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Resumen

En este trabajo damos a conocer la obra musical en lengua vernacula del compositor
novohispano Juan Gutiérrez de Padilla, como un aporte al conocimiento, estudio y difusion
de la musica en el periodo virreinal latinoamericano. Para ello presentamos la biografia del
compositor reconstruida a partir de fuentes de primera mano e informacion anteriormente
desconocida, un andlisis profundo del género villancico, su funcion liturgica y su utilizaciéon
en la Nueva Espaia, la reflexion sobre los fundamentos filologicos de la edicion musical de
las obras de este periodo segun los parametros editoriales actuales para musica polifonica de
estas caracteristicas, la critica a las fuentes, la transcripcion de los textos y la edicion de las
obras. Se editaron 114 obras, de las cuales 105 son villancicos, 8 Invitatorios y 1 Himno
(estas ultimas en latin), del compositor nacido en Malaga, y que radico en la Catedral de
Puebla de los Angeles, en México, a mediados del siglo XVII. Su obra se conserva

actualmente en la Catedrales de Puebla y Guatemala, y en la Coleccion Jestis Sdnchez Garza.

Descriptores: Musicologia, Musica virreinal latinoamericana, Villancicos, Musica religiosa,
Paleografia Musical, Edicion Musical, Filologia Musical, Juan Gutiérrez de Padilla, Siglo

XVII.



Planteamiento del problema.

Las sociedades prehispanicas de América —sobre todo en los dos grandes virreinatos—, el
reino catolico espaiiol y los esclavos traidos del Africa conformaron en su conjuncién un
notable complejo sincrético, que dio como resultado una estructura social y cultural muy
singular, de grandes contrastes y de ricas manifestaciones. Dentro de este escenario se
desarrolla en las colonias espafiolas de ultramar, una cultura musical, que, si bien fue derivada
de las procedentes de Europa, vendra a constituirse en una manifestacion propia, unica.

La catedral de Puebla de los Angeles fue uno de los recintos mas prolificos e
importantes para el desarrollo de dicha cultura musical. Durante la primera mitad del siglo
XVII llego a ser incluso més poderosa econdmica y culturalmente que el Arzobispado de la
ciudad de México, permitiendo asi, gracias a sus vastos ingresos y al apoyo que los prelados
y el cabildo religioso dieron al desarrollo de las artes y sobre todo de la musica en la catedral
Angelopolitana, que alli confluyeran grandes maestros del arte musical como Pedro
Bermudez, Gaspar Fernandez y Juan Gutiérrez de Padilla al frente de la capilla musical. De
estos tres grandes compositores nos interesa enfocarnos en la obra compositiva de Gutiérrez
de Padilla quien tuvo la dicha de desempefiar su cargo como maestro de capilla nada més y
nada menos que bajo el obispado del mecenas y protector de las artes Juan de Palafox y
Mendoza.

Los trabajos biografico desarrollados sobre la vida y obra de Juan Gutiérrez de Padilla
adolecen de una gran cantidad de informacion que reposa en los Libros de Actas Capitulares
de la Catedral Angelopolitana y otros archivos historicos mexicanos. Luego de la revision
exhaustiva de estas fuentes, hemos tratado de plasmar lo mas concienzudamente posible lo

que fue su vida y desempefio como musico y religioso, con el detalle que las fuentes y una



investigacion historica de estas caracteristicas lo permite. Su obra musical en lengua
vernacula conocida, que supera el centenar de piezas, se conserva en tres fondos: el Archivo
de Mausica de la Catedral de Puebla, La coleccion Jesus Sanchez Garza del CENIDIM-INBA,
y el archivo de la Catedral de Guatemala; hasta ahora no se han encontrado referencias a
obras suyas en ninguno de los templos en Espafia donde se desempefid como musico.
Gutiérrez de Padilla fue uno de los primeros compositores que desarrolld la técnica
de la polifonia policoral, este recurso, generalmente utilizado por compositores barrocos, se
observa en muchas de sus obras en latin y sobre todo en los villancicos en lengua vernacula.
Asi, estas caracteristicas, presentan a Gutiérrez de Padilla como uno de los mas importantes
compositores de la historia de la musica del periodo virreinal en Latinoamérica y el Caribe.
Sin embargo, la reflexion sobre la edicion de musica de este tipo y el estudio y edicion
integral de su obra en lengua vernicula no ha sido posible hasta nuestros dias. Las
dificultades de acceso a las fuentes primarias, la escasa reflexion sobre el problema de la
edicion de musica escrita en otro sistema de notacion musical diferente del actual, el
desconocimiento general del aspecto musical en la liturgia catdlica novohispana, y la poca
difusion de los documentos musicales conservados en de los archivos historicos
latinoamericanos, la escasez de ediciones criticas filologica y musicolégicamente
argumentadas han dado como resultado que la obra del maestro Gutiérrez de padilla se
conozca s6lo de manera parcial y muy escasa. Este trabajo pretende presentar una vision
integral de la vida y obra del compositor con énfasis en su periodo novohispano, el estudio
sobre uno de los géneros musicales mas desarrollado en el mundo de la musica religiosa
hispanoamericana, una profunda reflexion sobre el hecho de la edicion musical de obras del
periodo virreinal, y bajo una vision critica la edicion y el andlisis estilistico de las obras del

gran maestro malaguefio.



Fundamentacion

La musicologia contemporanea ha reconocido en Juan Gutiérrez de Padilla a uno de los mas
importantes compositores del periodo virreinal americano. Investigadores como Roberth
Stevenson, Alice Ray, Steven Barwick y E. Thomas Stanford, han dado cuenta de la obra de
este compositor la cual se conserva en las Catedrales de Puebla y Guatemala y en la Coleccion
Sanchez Garza, que conserva parte del archivo musical del Convento de la Santisima
Trinidad de Puebla. Hasta ahora, la obra de este gran compositor del siglo XVII, que vivio y
desarrolld su trabajo por casi 40 afios en la Catedral de Puebla de los Angeles, no ha sido
estudiada de manera integral, y solo algunos investigadores han enfocado el estudio y edicion
de sus composiciones en lengua vernacula de manera parcial.

Este trabajo, que se enmarca en la linea de investigacion: Edicion y Analisis musical,
la cual se ha venido desarrollando desde la Escuela de Artes y en la Maestria en Musicologia
Latinoamericana de la UCV, pretende:

a) Presentar un estudio profundo de las fuentes de primera mano de cara a la
ampliacion de la biografia de Juan Gutiérrez de Padilla.

b) Hacer un estudio profundo sobre el género villancico y su aplicacion en el
virreinato de la Nueva Espafia.

c) Hacer una reflexion profunda sobre el hecho de la Filologia Musical como ciencia
en los estudios musicoldgicos relacionados con la edicion de obras del periodo Virreinal.

d) Presentar la edicion integral de los textos y las partituras que conforman el corpus
de obras en lengua vernacula de Juan Gutiérrez de Padilla conservadas actualmente en los
archivos historicos de las Catedrales de Puebla y Guatemala, y en la Coleccion Jesus Sanchez

Garza.
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INTRODUCCION

A la Xdcara, xacarilla,

de buen garbo y lindo porte
traigo por plato de corte
siendo pasto de la villa.

Jacara de 1653

Este camino comenz6 hace muchos afios, por alld a mediados de los "90 del siglo pasado, en
las aulas de la Escuela de Artes de la Universidad Central de Venezuela, cuando, en una clase
de contrapunto con la maestra Mariantonia Palacios tomamos una decision que guiaria buena
parte de mi desarrollo profesional. Se estaba iniciando la primera corte de maestria en
Musicologia Latinoamericana que se dicta aun en la division de postgrados de la Facultad de
Humanidades y Educacion de la Universidad Central de Venezuela (UCV). Ese dia, la
maestra Palacios nos contd, muy entusiasmada, que estaban viendo un curso con el
reconocido compositor y musicélogo Aurelio Tello. En ese curso estaban aprendiendo como
transcribir el repertorio latinoamericano de musica colonial.

Ante el entusiasmo de la maestra, todos sus estudiantes le pedimos que hablara con
el maestro Tello para que, aun siendo estudiantes de pregrado, nos permitiera entrar de
oyentes a una clase, a lo que el maestro accedio. La clase era de Paleografia Musical, y vimos
como un montdn de garabatos musicales se convertian en partituras de bellisimas musicas
que, al menos para mi, eran casi totalmente desconocidas.

Ese dia comenzamos a caminar en la ruta que me ha traido a la culminacion de este
trabajo, una etapa mas en el estudio de la musica hispanoamericana de la época virreinal.
Gracias a la guia de la maestra Palacios y del maestro Tello, presentamos nuestra tesis de

licenciatura: Tres Cuadernos de Navidad de Juan Gutiérrez de Padilla, proyecto que
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asumimos, de la mano de los maestros, Patricia Alonso, Ricardo Henriquez y mi persona.
Ese proyecto colectivo, en que fue muy importante el acompafiamiento de Juan Francisco
Sanz, a la sazon nuestro maestro de la catedra de Analisis Musical, gener6 la publicacion del
libro Tres Cuadernos de Navidad. Juan Gutiérrez de Padilla, en el afio 1998. En ese
transcribimos, bajo el cuidado de la maestra Palacios y con la revision del maestro Tello, los
cuadernos de villancicos de Navidad de 1653, que estuvo a mi cuidado, el de 1655, del que
se encarg6 Patricia Alonso, y el de 1657, asumido por Ricardo Henriquez. Tuvimos acceso
a estas obras, gracias a que en los archivos del Centro de Investigaciones Acustico Musicales
(CEDIAM), perteneciente a la Biblioteca Central de la UCV, resguardaba una copia en
microfilms de los archivos de musica sacra de las catedrales de México y Puebla. El maestro
Walter Guido, director adjunto del CEDIAM y Coordinador de la Maestria en Musicologia
Latinoamericana, le coment6 al maestro Tello de la existencia de estos rollos de
micropelicula, los cuales revisamos en compaiiia de nuestra tutora, la profesora Palacios, y
del propio maestro Tello. El primer rollo de microfilm de la Catedral de Puebla contiene los
legajos 1, 2 y 3 del archivo de musica, con los villancicos de Juan Gutiérrez de Padilla.
Punto crucial fue el énfasis que hacia, y aun hace, el maestro Tello, en lo poco
trabajado que estan nuestros archivos historicos lo que ha generado el desconocimiento
generalizado de sus documentos y en particular del inmenso, valioso y riquisimo repertorio
musical de la época virreinal, donde uno de sus principales factores ha sido la escasez de
ediciones practicas para que las agrupaciones lo interpreten. Pocos musicologos
latinoamericanos habian, para ese entonces, dedicado sus esfuerzos a desentrafiar los secretos
que guardan los repositorios de documentos musicales historicos en el continente. Ese fue
uno de los temas de las conversaciones que sostuvimos en 1997 en el 4° Festival

internacional de la Musica del Pasado de América, organizado por la Fundacion Camerata
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de Caracas, en el que se dieron cita eminentes musicologos del ambito internacional. Alli
conocimos de la mano del maestro Aurelio Tello, al Dr. Roberth M. Stevenson, a Ismael
Fernandez de la Cuesta, al padre José Lopez Calo, Juan Carlos Estensoro, Dante Andreo,
entre muchas celebridades. El Dr. Stevenson sefalé la importancia del proyecto de
investigacion sobre los acervos musicales novohispanos, sobre los que tantas paginas
escribio, celebro los avances y recomendo la revision de los manuscritos originales. Ese
mismo afio decidimos entrar a la maestria en Musicologia Latinoamericana con el proyecto
Catorce obras de Juan Gutiérrez de Padilla. Maestro de Capilla de la Catedral de Puebla
de los Angeles (1629 — 1664); con la intencion de profundizar un poco mas en el
conocimiento y contribuir a la divulgacion de este importante compositor novohispano.

En este nivel académico optamos y obtuvimos la beca “Genaro Estrada” para
mexicanistas, que otorgaba la Secretaria de Relaciones Exteriores del Gobierno Mexicano a
través de su embajada, a aquellos investigadores que se enfocaran en la divulgacion del
patrimonio historico de México. Gracias a la beca y al apoyo del embajador mexicano Jesus
Puente Leiva, a mediados del afio 2000 pudimos acceder por primera vez al archivo del
Venerable Cabildo de la Catedral de Puebla, donde actualmente reposan los manuscritos que
habian sido microfilmados por Lincol Spies y E. Thomas Stanford a mediados de los afios
’60. Sin embargo, por restricciones de consulta impuestas por el cabildo poblano, fue muy
dificil acceder a la revision de los documentos.

En México tuvimos la oportunidad de estudiar Paleografia y Diplomdatica, con la
maestra Delia Pezzat Arzabe, catedratica del area en la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM) y paledgrafa del Archivo General de
la Nacion, cuyas ensefianzas nos ayudaron a comprender de mejor manera los documentos

no musicales que se referian a la vida de la musica y los musicos en el siglo XVII: Actas
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Capitulares, Libros de Fabrica, Cartas de Peticiones, Libros de Bautizo y de Defuncion,
etcétera. También seguimos profundizando el estudio de la Paleografia musical, con el
maestro Tello y el maestro Juan Manuel Lara Céardenas, ambos musicologos de dilatada
trayectoria en el ambito de la musica virreinal e investigadores de planta del Centro Nacional
de Investigacion, Documentacion e Informacion Musical “Carlos Chavez” (CENIDIM),
dependiente del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) de México, institucion de acogida
para el proyecto presentado a la beca Genaro Estrada. De las reuniones de trabajo realizadas
conjuntamente con el Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional
Auténoma de México nacio el proyecto Musicat, proyecto dedicado al rescate del patrimonio
musical catedralicio de México. Obtuvimos nuevamente la beca Genaro Estrada en el 2003
con el fin de consolidar el proyecto Musicat donde nos enfocamos, principalmente en la
catalogacion de la musica y revision de las Actas Capitulares de las Catedrales de México,
Puebla y el Museo Nacional del Virreinato, donde se conservan cerca de 100 Cantorales,
entre libros de Polifonia y Canto llano. En el marco del proyecto Musicat, comenzamos la
revision, clasificacion y organizacion de informacion y documentos musicales relacionados
con estos acervos. Durante la estancia en México realizamos importantes cursos relacionados
con la investigacion de fuentes historico-musicales con el Dr. Antonio Ezquerro Esteban,
musicoélogo y director del proyecto Repertoire International des Sources Musicales (RISM)
en Espafia, y con la maestra Carmen Sordo Sodi, exdirectora del CENIDIM y responsable de
la adquisicion de la Coleccion Sanchez Garza.

Siguiendo el camino de nuestra formacidn, vista como principal herramienta para el
desarrollo de nuestros proyectos de investigacion, en el afio 2006 tuvimos la oportunidad de
participar en el Curso en musicologia para la conservacion y difusion del patrimonio musical

Iberoamericano, curso de especializacion realizado bajo la direccion del catedratico de canto
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llano don Ismael Ferniandez de la Cuesta, organizado conjuntamente por el Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid (RCSMM) y la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando con el patrocinio de la Fundacion Carolina, de quien fuimos becarios. En
esta especializacion nos formamos de manera integral en todos los aspectos relacionados con
el rescate y preservacion del patrimonio musical de Iberoamérica, con un énfasis profundo
en los aspectos relacionados con la musica histdrica. Alli trabajamos y continuamos nuestro
proyecto bajo la guia de importantes musicologos e investigadores hispanos como José Sierra
Pérez, reconocido musicologo y catedratico de Paleografia del RCSMM; José Carlos
Gosalvez, especialista en documentacion musical y director del area de musica de la
Biblioteca Nacional de Espafia; Arsenio Sanchez Hernampérez, especialista en conservacion
de documentos antiguos con soporte en papel; Miguel Bernal Ripol, organista y especialista
en organologia historica; y Raul Ross, especialista en grabacion, edicion y conservacion de
material sonoro.

Este recuento historico nos situa en el presente trabajo, el cual es el resultado de
muchos afios de investigacion profunda en los archivos historicos mexicanos. Nos hemos
planteado aqui la transcripcion y edicion de las obras en lengua verndcula de Juan Gutiérrez
de Padilla conservadas en la actualidad, con el fin de aumentar el conocimiento que tenemos
hoy en dia acerca de la historia sonora de nuestro continente.

Nuestro trabajo retine un total de 162 obras de Juan Gutiérrez de Padilla. De ellas se
conservan hoy en dia 105 villancicos con musica, 48 atribuidos, de los cuales s6lo conocemos
los textos, los 8 invitatorios Christus natus est nobis, que dan inicio a los cuadernos de

Navidad, y el himno Pangue lingua, que acompaia los villancicos de Corpus Christi de 1628.
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Es por ello que hoy presentamos 114 obras de Gutiérrez de Padilla transcritas,
editadas, algunas de ellas reconstruidas, bajo soélidos fundamentos teoéricos y
epistemoldgicos, desde una reflexion hermenéutica respecto de sus fuentes conservadas en
las Catedrales de Puebla y Guatemala, y en el Convento de la Santisima Trinidad, cuyo
archivo musical integra hoy en dia la Coleccion “Jests Sanchez Garza” resguardada por el
CENIDIM.

El Capitulo I de nuestro trabajo representa la, hasta ahora, mas completa investigacion
documental sobre la biografia de Juan Gutiérrez de Padilla, Maestro de Capilla que ejercid
su oficio por mas de 30 afios en la Catedral Poblana, tiempo que coincidié nada més y nada
menos que con la gestion del arzobispo y virrey de la Nueva Espafia Juan de Palafox y
Mendoza, personaje fundamental de la historia politica, cultural y gerencial novohispana que,
entre otras muchas cosas, reorganizo el virreinato de la Nueva Espafia, dict6 pautas que se
asumieron por medio de los Concilios Provinciales en todo el continente y construy6 el
templo de la Catedral Angelopolitana. Decidimos hacer este trabajo ya que las biografias que
existian sobre Gutiérrez de Padilla presentaban faltas importantes en la vida y obra de este
compositor. Asi, luego del exhaustivo y minucioso analisis de las fuentes documentales
presentamos un pandptico lo mas detallado posible de la vida y obra del compositor
malagueio, haciendo hincapié en su etapa como miusico, cantor, maestro asistente y luego
Maestro de Capilla en propiedad de la Catedral de Puebla. Pocos datos se conocian de su
etapa como musico en Andalucia, y los textos que preceden a este estudio presentan
importantes vacios, los cuales hemos tratado de ir subsanando. Aunque queda mucho por
investigar al respecto, sobre todo de su época de formacion en Espafia y las razones exactas
de su traslado al Nuevo Mundo. Esperamos en algin momento poder acceder a los archivos

y documentos que nos permitan echar mas luces sobre ese particular.
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Ya que los villancicos han sido tema de una gran cantidad de trabajos debido a su
impresionante presencia en los archivos, a su difusion en toda Hispanoamérica, a su
versatilidad y reconocida proyeccion, se han generado muchas vertientes dentro de sus
estudios. Algunas de las preguntas que nos hicimos, desde que comenzamos a trabajar este
repertorio fue ;por qué, si el ritual religioso catdlico era tan estricto en sus formas y
estructura, si se observo durante tantos siglos un riguroso uso del latin en sus servicios, se
permitié que esta musica, con sus caracteristicas particulares, se insertara dentro de los
Oficios?, ademas, ;en lengua comun?, ;cémo es que esta musica de origen provinciano llegd
a insertarse dentro de la rigidez del canon religioso catélico? Mas alla de la belleza estética
que podamos asignar a estas composiciones pensamos que habia razones de peso, histéricas
y litargicas, para que esto sucediera.

Asi, dedicamos el Capitulo II de nuestra tesis a tratar de dar respuestas a estas
preguntas, haciendo un paneo historico por el desarrollo de la forma, sus variantes, como se
fue reconociendo como una forma poético-musical de importancia, como se logré colar hasta
ser una de las actividades primordiales dentro de los oficios religiosos mas importantes de la
liturgia catolica y bajo qué pardmetros y procedimientos se implantd y mantuvo, por mas de
trescientos afios, como pieza de importancia en el repertorio musical religioso de la Nueva
Espana y del resto de Hispanoamérica.

A la par de la implantacion de la linea de investigacion en musicologia historica
latinoamericana en la Escuela de Artes y en la Maestria en Musicologia Latinoamericana, se
desarrollo otra linea de investigacion que rindi6 grandes e importantes trabajos en el area, la
de Edicion Musical, impulsada sobre todo por el profesor Juan Francisco Sans, quien produjo
una de las lineas editoriales de la Universidad Central de Venezuela con la implementacion

de los Clasicos de la literatura pianistica venezolana, presentado por el Fondo Editorial de
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la Facultad de Humanidades y Educacion como uno de los proyectos del Fondo para el
Desarrollo Cientifico y Humanistico de la UCV en correspondencia con las investigaciones
llevadas a cabo en el seno de la Fundacién Vicente Emilio Sojo.

Las discusiones en materia del reconocimiento de la Filologia Musical como campo
de la investigacion cientifica en la musicologia permearon y dirigieron muchos de los trabajos
de grado que se han realizado en la Universidad Central de Venezuela, llegando a imponerse
incluso en otras universidades que ofrecen estudios en el area. Nuestro trabajo, que parte de
la heuristica y la hermenéutica musical para la edicion de muisica novohispana, no es ajeno a
esta realidad,

El Capitulo III lo dedicamos a la reflexion sobre la Filologia Musical como ciencia
fundamental para la comunicacioén de los repertorios musicales, poniendo en evidencia la
labor del editor de musica como uno de los intérpretes de las fuentes y responsable directo
de establecer la comunicacion entre el compositor y el ejecutante. En nuestro caso nos hemos
apoyado en la Paleografia musical y textual como ciencias auxiliares fundamentales de la
investigacion musicologica con fuentes historicas virreinales y hemos tratado de aclarar el
hecho de que la edicion de repertorios musicales es un trabajo que trasciende infinitamente
el hecho de la copia y dibujo de partituras; reforzando esta idea, asumimos que editar musica
pasa principalmente por analizar, interpretar y comprender un texto, musical en nuestro caso,
que obligatoriamente ha de ser transformado segtn la posicion tedrica, epistemoldgica, ética,
filos6fica que asuma el editor, las cuales, fundadas en unos fines particulares, se veran
expresada en todas y cada una de las decisiones que toma al respecto y que constituiran ese
nuevo texto que se presenta en la edicion.

En este capitulo hemos intentado hacer un estudio de las bases teodricas que le dan

sustento ontologico a nuestro trabajo, mas alld de la evidente filiacion historica que
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representa la investigacion con este tipo de fuentes. Hemos analizado una muestra de la
realidad de la practica de la edicion musical de fuentes historicas en el continente, partiendo
del estudio de algunos casos emblematicos y hemos propuesto una metddica para el abordaje
de dicho trabajo. Concluimos el capitulo con las decisiones que sustentan nuestra propuesta
editorial y las responsabilidades que hemos asumido de acuerdo a los fines propuestos:
presentar una edicion de las obras en lengua verndcula de Juan Gutiérrez de Padilla que
cumplan con las exigencias de la musicologia historica actual y que a su vez sea un
instrumento que permita su interpretacion musica de cara a los ejecutantes de nuestro tiempo.

El Capitulo IV detalla los archivos consultados, su organizacion y estructura y los
tipos de documentos que sirvieron como fuentes de primera mano para la biografia del autor,
para el estudio del villancico en la Nueva Espafia en el siglo XVII y para la propuesta editorial
de las obras musicales.

El Capitulo V presenta la critica a las fuentes y la critica a la edicion. En ¢l se pone
de manifiesto las caracteristicas generales y especificas de las colecciones y de los
documentos que las integran y las ediciones de las obras. Comprende tres apartados, la critica
propiamente dicha, los textos de los poemas de los villancicos y las partituras.

Concluye el trabajo el apartado donde hemos reunido las ideas finales, la Bibliografia
consultada, dividida en Fuentes primarias, Tratados, Libros y Hemerografia.

Cerramos con unos anexos que presentan en forma de tablas las filiaciones de los
villancicos, alfabética y cronologicamente; la tercera tabla refiere a las concordancias que
hemos podido localizar hasta la fecha.

Este tipo de trabajos suelen ofrecer un apartado final con iméagenes y facsimiles de
las fuentes. Nos ha parecido que esta seccion siempre ha quedado en otros trabajos de

similares caracteristicas como una mera referencia visual de caracter anecdotico y sin mayor
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importancia, por lo tanto, prescindible. Por esta razon, hemos optado por incorporar estos
elementos visuales, que nos presentan una clara imagen de los documentos y fuentes
consultadas, a los apartados de los capitulos como parte de la informaciéon documental. En
todos los casos las fotografias han sido tomadas por mi, salvo en aquellos donde se sefiala un

autor diferente.
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CAPITULO I

El insigne maestro de la Catedral de Puebla de los Angeles.

(Malaga, ca. 1590 - Puebla de los Angeles, 8 de abril de 1664)!

Con el titulo de Insigne maestro licenciado Juan Gutiérrez de Padilla? como en vida lo
llam6 Antonio de Carmona Tamariz en la Descripcion del Templo Real de la Ciudad de
la Puebla de los Angeles,? de 1650, o el de “distinguido maestro de la Nueva Espafia”, en
palabras de Robert Stevenson,* conocemos al que hoy en dia es uno de los compositores
novohispanos de la época virreinal mas conocido, interpretado y grabado por el publico
y las agrupaciones dedicadas a la ejecucion practica de esta musica. Siendo asi, aunque
algunos musicologos como Alice Ray Cataline, el propio Stevenson y John Koegel han
abordado su biografia y el estudio de su obra, no se habian dado las condiciones que
permitieran, a la luz de la musicologia contemporanea, tener acceso a una revision
exhaustiva de la vida y obra de este icono de la musica virreinal hispanoamericana. En

ese sentido, este trabajo pretende agrupar, precisar y aportar informacioén desconocida

! Una version previa de este articulo se publico en formato electronico con el titulo “Juan Gutiérrez de
Padilla”, en la Revista de la Sociedad Venezolana de Musicologia, Aiio IV, enero-junio 2004, No. 6, en el
portal http://musicologiavenezolana.org/Revista06.htm; y en su version impresa en Temas de
Musicologia, José Peiiin, coordinador, Caracas, Universidad Central de Venezuela, CEDIAM, SICHT,
2005, pags. 379-390. Otra version un poco mas completa, aunque también desactualizada se publico en la
Revista Heterofonia 138-139, enero-diciembre de 2008, CENIDIM-INBA, 2008, pp. 29-65.

2 No debe confundirse con su homénimo Juan de Padilla, maestro de capilla en Toledo a partir de 1663,
quien naci6 en 1605, Cfr. Michael Noone, “Padilla, Juan de [I1].”, en Diccionario de la Musica Espariola
e Hispanoamericana, Madrid, SGAE, (en adelante DMEH), 2001, Tomo 8, pag. 338.

3 Antonio Tamariz de Carmona, Relacion y descripcion del templo real de la Puebla de los Angeles en la
Nueva Esparia y su catedral, Puebla, Gobierno del Estado, Secretaria de Cultura, 1991.

* Robert Stevenson, “The Distinguished Maestro of New Spain: Juan Gutiérrez de Padilla”, en: Hispanic
American Historical Review, vol. XXXV, No. 3, 1955, pags. 363-373. Otros acercamientos biograficos
sobre Gutiérrez de Padilla se pueden consultar en: John Koegel, “Gutiérrez de Padilla, Juan”, DMEH, t. 6,
p. 148; Alice Ray Cataline “Gutiérrez de Padilla, Juan”, en: NG1, 14:76, y The double-choir music of
Juan de Padilla, seventeenth-century composer in Mexico, Ph.D. diss., 2 vols, University of Southern
California, 1953; Roberth Stevenson “Puebla Chapelmasters and Organists: Sixteenth and Seventeenth
Centuries [Part II]”, IAMR, 6/1 (1984), pags. 60-110; “The Distinuished Maestro...” ob. cit.
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sobre la labor de este insigne maestro de capilla de la Nueva Espaiia, lo que comporta la

biografia mas completa y actualizada de Juan Gutiérrez Padilla escrita hasta el momento.

I.- Formacion y primeros anos.

Pocos datos se tienen de su infancia, de su formacion musical y de su trabajo como
maestro de capilla durante el tiempo que ejercié en Espafia. Sabemos que naci6 en Mélaga
cerca del afio 1590 y que sus padres fueron Juan Gutiérrez de Padilla y dona Catalina de
los Rios.’ Gracias a una relacion de méritos encontrada por Maria Gembero Ustarroz en
el Archivo General de Indias,® sabemos que comenzé su carrera musical siendo nifio
cantor en Malaga. En dicho documento, Gutiérrez de Padilla informa “...que fue colegial
de los primeros que fundaron el Colegio de San Sebastian de la ciudad de Malaga en estos
Reynos (de donde es natural) y alli sirvié con su boz [sic] en dicho colegio, seis afios con
aplauso...”. En Malaga, en esa época, existian dos colegios bajo la advocacion de San
Sebastian: el Colegio Jesuita de San Sebastidn de Malaga (fundado en 1573),” y el
Seminario Diocesano de San Sebastian de Malaga. Es poco probable que en la relacion
de méritos se refiera al primero ya que, por concordancias, la fecha de su nacimiento
deberia fijarse en la década de 1560 por lo que habria muerto cerca de los cien afios de
edad. Mas verosimil es la idea de que se refiera al Seminario Diocesano de San Sebastian
de Malaga, el cual, tras ser fundado en 1587, abrid sus puertas en 1600,* época para la

cual Gutiérrez de Padilla rondaria los diez afos.

3> Archivo General de Notarias de Puebla, Notaria 4, fol., 48, Testamento fechado el 18 de marzo de 1664.
6 Maria Gembero Ustérroz, “El mecenazgo musical de Juan de Palafox (1600-1659) obispo de Puebla de
los Angeles y virrey de Nueva Espafa”, en Fernandez Garcia (ed.), Palafox. Iglesia, Cultura y Estado en
el siglo XVII, en Memorias del congreso internacional “IV Centenario del nacimiento de don Juan de
Palafox y Mendoza”, Pamplona, Universidad de Navarra, 2001, Apéndice I, pag. 485.

7 Wenceslao Soto Artufiedo, “Fundacion del Colegio de los jesuitas de Malaga en tiempos de Felipe 117,
en Enrique Martinez Ruiz (Dir.), Madrid, Felipe Il y las ciudades de la Monarquia, Actas del Congreso de
Historia organizado por la Universidad Complutense, noviembre 1998, Actas, Madrid 2000, volumen III,
pags. 451-462.

8 Wenceslao Soto Artufiedo, “La Iglesia y la Educacion en la Didcesis de Malaga en el siglo XVI”, en
Hispania Sacra, vol. 52, No. 106, “La Iglesia de Malaga y la educacion en el siglo XVI”, Actas del I
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Uno de los primeros datos verificables que se tiene de su actividad musical en
Espafia lo encontramos en agosto de 1608, cuando oposité al magisterio de capilla de
Antequera junto a Juan de Riscos, siendo examinador Juan Leiton de Avilés, maestro de
capilla de la Real de Granada. Riscos result6 electo por unanimidad ya que “hizo muchas
ventajas en la musica y en el canto”, y en esa oportunidad se le dieron a Gutiérrez de
Padilla doce ducados como ayuda de costa.” Sabemos también, seguin se menciona en la
relacion de méritos antes referida, que fue maestro de capilla tres o cuatro afios de la
Iglesia de la Ciudad de Ronda.'® Es posible que esto haya sido entre 1608 y 1612, aunque
en la carta no se especifique.

El 13 de agosto de 1612 opositd y gand la plaza para el cargo de maestro de capilla
—Ila cual ocupd hasta el 16 de marzo de 1616'"'— en la Colegiata de Jerez de la Frontera,
sustituyendo a Bartolomé Méndez de la Carrera que se habia despedido para ir a servir a
la Catedral de Cadiz. En diciembre de ese afio, el cabildo jerezano le acrecentd seis mil
reales a su salario con el fin de que se quedara en la Colegiata.'? Este aumento se debi6 a
que el 12 de noviembre anterior, estando vacante el magisterio de capilla por muerte de
Francisco Vazquez, opositd para el cargo en la Catedral de Malaga. Se present6 a los
examenes junto a ocho importantes maestros: Francisco de Avila y Paez, maestro de
capilla del Convento de las Descalzas Reales de Madrid (antes lo habia sido en
Antequera); Esteban de Brito, maestro de capilla de Badajoz; Francisco Martinez de
Avalos, maestro de capilla de Ubeda; Fulgencio Méndez Avendafio, de Murcia; Juan

Fernandez Garzon, capellan de San Pedro de la Villa de Lerma; Francisco de Avellano,

Congreso de Historia de la Iglesia y el Mundo Hispanico, Espafia, CSIC, 2000, pag. 495-506. Agradezco
al doctor Soto Artuiiedo por sus orientaciones respecto de la educacion en Malaga en el siglo XVI.

® Andrés Llordén, “Notas histéricas de los maestros de capilla en la Colegiata de Antequera”, en Anuario
Musical, No. XXXI-XXXII, Barcelona, 1976-1977, pag. 115-155; véase también José Lopez-Calo,
“Risco [Benitéx de Risco...], 2. Juan.”, en DMEH, 2002, Tomo 9, pags. 210-211.

10 Marfa Gembero Ustarroz, ob. cit., pag. 485.

' M4aximo Pajares, “Cadiz. Il La Musica Religiosa.”, en DMEH, 1999, Tomo 2, pag. 862.

12 José Luis Repetto Betes, La capilla de musica de la colegial de Jerez de la Frontera (1550-1825), Jerez
de la Frontera, Centro de Estudios Histdricos Jerezanos, 1980, pag. 66.
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de Lorca; Lope Don Pedro, beneficiado de Cartagena y Gabriel Péez, de Palencia, aunque
es posible que estos cuatro ultimos no se presentaran al concurso.'?

No tuvo éxito. Se le adjudicé el segundo lugar obteniendo 15 de 17 votos y ciento
cincuenta reales de ayuda de costa. La plaza fue concedida el 16 de febrero de 1613 al
portugués Esteban (Estevao) de Brito, quien resultd electo por unanimidad. En esa
ocasion presidio el examen el organista Juan de Cisneros. '*

El 17 marzo de 1616, después de haber obtenido las érdenes eclesiasticas,' fue
nombrado maestro de capilla en la Catedral de Cadiz, donde sucedi6 a Bartolomé Méndez
—quien habia regresado a la Colegiata de Jerez de la Frontera en una especie de trueque
de cargos—, plaza que ocup6 por mas de seis afios (hasta junio de 1622),'® donde, como el

mismo Gutiérrez de Padilla informa, “sirvié con mui grande aprobagion”.!’

2.- Cantor y maestro asistente de la Catedral de Puebla.

No sabemos exactamente cuando se embarca Gutiérrez de Padilla para el Nuevo
Mundo, pero debid haber arribado a tierras novohispanas aproximadamente en
septiembre 1622. Asi, el 11 de octubre de ese afio el cabildo de la Catedral de Puebla de
los Angeles lo recibié como cantor y maestro asistente, cargo que hicieron efectivo desde

el primero de ese mismo mes:

En el dicho dia y cabildo, con parecer y voto de su Sefioria Ilustrisima del sefior Obispo,
que le envio con los dichos candnigos doctor don Juan de Vega y doctor Gaspar Moreno,

se recibio6 el maestro Juan Gutiérrez de Padilla por cantor de esta Santa Iglesia, con salario

13 Andrés Llordén, “Notas Historicas de los maestros de capilla en la catedral de Malaga (1583-1641)”, en
Anuario Musical, vol. XIX, (1964), Barcelona, CSIC, 1966. pag. 84-85; véase también Maria Angeles
Martin Quifiones y Carlos Messa Poullet, “Malaga. I1I. La musica en el siglo XVII”, en DMEH, 2000,
Tomo 7, pag. 50.

14 Ibidem.

15 Rober Stevenson, Christmas Music from Baroque Mexico, Berkley, Los Angeles, London, University
of California Press, 1967, pag. 48.

16 Maximo Pajares, ob. cit., pag. 862.

17 Maria Gembero Ustarroz, ob. cit., pag. 485.
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de quinientos pesos en fabrica en cada un aflo, con obligacion de cantar en la capilla y fuera
de ella todo lo que se ofreciere, y de llevar el compas cada y cuando que se le mandare por
el presidente y estuviere ausente u ocupado el maestro de capilla de esta iglesia, y hacer y
poner y apuntar las chanzonetas cuando se le encargare, sin mas salario del que le esta
seflalado, y traerlas pasadas con los demas cantores. Y, asimismo, con obligacion de
ensefiar canto de 6rgano y hacer ejercicio a los cantores y mozos de coro que son o fueren
de esta Santa Iglesia que se inclinaren a ello, los dias de trabajo una hora entera, desde las

diez a las once. Y que le corra el salario desde primero de este mes de octubre. '8

Se desconocen las causas que lo movieron a abandonar Espafia, pero es posible
que en 1620 enviara una carta a la Real Audiencia de México pidiendo se le concediese

una prebenda o canonjia en alguna catedral del nuevo continente:

[En la portada:] [1]620/ Parecer de esta Real Audiencia de México sobre los méritos

[ilegible]es del Bachiller [ilegible] de Padilla, clérigo presbitero.

El bachiller Juan de Padilla, clérigo presbitero, pidié en esta Real Audiencia se le recibiese
informacion de parte y se hiciese de oficio sobre sus méritos y partes, lo que esta probado
por ellas constard. Esta Real Audiencia le tome por persona virtuosa de ejemplar vida y
costumbres, y a quien Vuestra Majestad, siendo servido, le pueda hacer merced de una
prebenda o canonjia en una de las catedrales de estos reinos, en que entiende dara muy
buena cuenta y Nuestro Sefior y Vuestra Majestad seran muy bien servidos. Nuestro Seflor
Guarde L. C. P de Vuestra Majestad.

De México, a 4 de mayo de 1620 afios.

[Rubricas ilegibles], [rabrica:] El Doctor Galdos de Valencia
[Rubrica:] El reverendo Diego Gémez Cornejo, [ribrica:] Licenciado Don Juan Suarez de

Ovalle."

18 Archivo de la Catedral de Puebla, Libro de Actas Capitulares 7, (en adelante AVCCP, LAC), Cabildo
del 11 de octubre de 1622, fols., 327v-328. Todos los textos y citas documentales tomados de fuentes de
primera mano han sido normalizados actualizando la puntuacion y la ortografia.

19 Archivo General de Indias, México 74/ R.1, N.8. Lamentablemente esta informacion no se ha podido
corroborar en los archivos de la Real Audiencia del México cuyos volimenes resguarda el AGN, ya que
el primero de ellos, al que corresponde la fecha, esta fuera de consulta. Aunque podria tratarse de un
homologo, no descartamos la informacion por la cercania de la fecha del escrito y la de su traslado a la
Nueva Espana.
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También es posible que tuviese contacto con algun miembro del cabildo poblano.
En un acta capitular fechada el 8 de junio de 16212 se hace referencia al delicado estado
de salud del para entonces maestro de capilla Gaspar Ferndndez, razén por la que,
previendo la vacante del cargo, el cabildo poblano pudo sentirse inclinado a contratar un
maestro asistente.

A los dos meses de haber sido recibido, el 6 de diciembre de 1622, ¢l cabildo
mand6 que al maestro Gutiérrez de Padilla se le pagasen quinientos pesos por
obvenciones al igual que a Gaspar Fernandez; de igual forma orden6 a los musicos de la
capilla que asistiesen cada y cuando los llamare cualquiera de ambos maestros,?' auto que
le fue recordado al maestro Ferndndez catorce dias después.?> Al parecer las obvenciones
siempre fueron causa de conflictos entre los musicos de la catedral poblana; las actas
capitulares estan plagadas de referencias y quejas por disconformidades en este sentido.
Ejemplo de ello es la del 12 de junio de 1629, donde se expresa el desencanto por parte

de los cantores en lo que refiere a este punto:

Que los dichos sefores canonigos licenciado don Luis de Gongora y racionero Juan de
Ocampo, vean y determinen lo que han de llevar los maestros de capilla de esta Santa
Iglesia en las obvenciones que ganan en ella y fuera de ella, por cuanto todos los cantores
de la capilla se sienten muy agraviados en las partes que hasta aqui han llevado, y que para
ello se les dé comision y para que lo asiente de una vez [el] licenciado [Juan Nieto] de

Avalos.?

Desde su llegada a la Catedral de Puebla, Gutiérrez de Padilla participd

efectivamente en las actividades musicales de la capilla. En el ya citado cabildo de 20 de

20 AVCCP, LAC 7, fol., 270-271v, Cabildo del 8 de junio de 1621.
2 AVCCP, LAC 7, fol., 337, Cabildo del 6 de diciembre de 1622.

22 AVCCP, LAC 17, fol., 339v, Cabildo del 20 de diciembre de 1622.
23 AVCCP, LAC 8, fol., 105, Cabildo del 12 de junio de 1629.
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diciembre de 1622, se le mand6 pagar la compra que hizo de cinco libros con musica de

Francisco Guerrero para que se utilizara durante todo el afio liturgico:

Que se libren al maestro Juan Gutiérrez de Padilla cuarenta pesos por cuenta de fabrica, por
otros tantos en que concertd cinco libretes que comproé para el servicio del coro de esta

Santa Iglesia, todos ellos de motetes de Guerrero, para todos los tiempos del afio.?*

Dos afios después de ser contratado, se le sefialaron cien pesos sobre su salario por
enseflar canto de o6rgano a los mozos de coro y a otras personas que tenian voces
necesarias para la capilla. Este aumento correria s6lo por un afio, y de acuerdo a los

resultados se le continuaria pagando, como efectivamente sucedio:

En el dicho dia y con parecer y voto de su Sefioria Ilustrisima del sefior Obispo, se acordd
y mand6 que el maestro Juan Gutiérrez de Padilla, se le den por un afio solamente cien
pesos de salario por cuenta de la fabrica por el trabajo que ha de tener en ensefiar canto de
organo a los mozos de coro y a otros muchachos y personas que ha ofrecido ensefar, que
tienen buena voz de tiples para la capilla de esta Santa Iglesia de [los] que hay gran
necesidad, con declaracion que, visto el fruto y provecho que se saca de los dichos
muchachos, y que hay discipulos que ir ensefiando porque cada dia van mudando las voces
de los dichos tiples y es necesario ensefiar de nuevo otros, se continuara el dicho salario
adelante el tiempo que fuere la voluntad de su Seforia Ilustrisima de los sefiores Obispo,

De4n y Cabildo, y que los dichos cien pesos corran desde primero de este mes de julio.?

Este hecho demuestra que la capilla musical estuvo abierta a recibir y contratar
cantores que pudiesen reforzar sus coros con voces agudas, tiples principalmente; este
hecho lo demuestra el que a lo largo del siglo XVII se dio preferencia y mejores sueldos
a estos cantores al momento de contratarlos, situaciéon por cierto muy comun en la
mayoria de las catedrales novohispanas. En febrero de 1625, el cabildo nuevamente pidid

a Gutiérrez de Padilla que recordara a los musicos su deber de asistir a hacer ejercicio en

24 AVCCP, LAC 7, fol., 339v-340, Cabildo del 20 de diciembre de 1622.
25 AVCCP, LAC 8, fol., 72, Cabildo del 16 de julio de 1624.
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la musica ya que, de no hacerlo, se les retendria en la contaduria lo que ganaban en
obvenciones.?

Su labor como compositor se vio expresada desde sus primeros afios en la capilla
musical. En enero de 1625, el cabildo mand6 que se le pagaran cincuenta pesos por el
papel y el trabajo que tuvo en hacer y apuntar los villancicos que seguramente se habian

cantado en las fiestas decembrinas de 1624:

En el dicho dia y cabildo se mando se le libren cincuenta pesos por cuenta de la fabrica al
maestro Juan Gutiérrez de Padilla para que haga pago de lo que ha gastado en el papel de
las chanzonetas y el trabajo que ha tenido de apuntarlas y haberlas entregado en el archivo
de esta catedral, y que estos se le libren por esta vez, y para lo de adelante se tratara de que

se parta este efecto de lo que se le da al maestro Gaspar Ferndndez cada afio.?’

De éstos, lamentablemente, no se conserva ninguno. Pero como testimonio de su
actividad en la composicion antes de ser maestro de capilla en propiedad, se conservan
en el archivo de la Catedral de Puebla los villancicos que escribid para la festividad del
Corpus Christi de 1628,% los cuales, aunque incompletos, se encuentran en buen estado
de conservacion.?

Un suceso curioso, y que pocas veces se ha documentado tan detalladamente como
en este caso, ocurrid el 26 de julio de 1625, dia de Santa Ana, cuando el cabildo y la
capilla musical poblana asistieron al convento de Santa Catarina de Siena a las
celebraciones y a cantar la misa del dia como era su obligacion por ereccion. Ese dia,

Gutiérrez de Padilla y el canénigo Luis del Castillo Cabeza de Vaca, abogado del

26 AVCCP, LAC 8, fol., 115v, Cabildo del 25 de febrero de 1625.

27 AVCCP, LAC 8, fol., 111v, Cabildo del 10 de enero de 1625.

28 Probablemente Gutiérrez de Padilla recibi6 este mismo afio el grado de bachiller por suficiencia en el
colegio de San Ildefonso de Puebla segiin consta en las actas del mismo colegio; en ellas se nombra
Bachiller en Artes a Juan Gutiérrez proveniente de la ciudad de Puebla; AGN, LGCSIP 1600-1699, fols.,
153-155.

2 AVCCP, archivo de musica; véase Thomas Stanford, Catdlogo de los Acervos musicales de las
Catedrales metropolitanas de México y Puebla de la Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia y
otras colecciones menores, México, INAH, 2002, pag. 245.
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obispado, tuvieron un altercado. Estando congregados y cantando el ordinario de la misa,
y por razones que se desconocen, el licenciado Luis del Castillo Cabeza de Vaca golped
dos veces en la cara a Gutiérrez de Padilla, sacandole sangre de la nariz y violando el
suelo sagrado del coro del convento. Este hecho se reseiid con bastante detalle en un libro

de decretos del cabildo poblano de la siguiente manera:

Este dia [26 de julio de 1625], por la mafiana, fueron en procesion los sefiores Dean y
Cabildo desde esta Santa Iglesia Catedral con el Cabildo y Regimiento de esta Ciudad de
los Angeles a las monjas de Santa Catherina de Sena de esta [ciudad], en orden de la
festividad de la Sefnora Santa Ana de donde, estando comenzada la misa como a las nueve
de la mafana y estando en el primer Kyrie de ella, tuvo razones el sefior Don Juan del
Castillo Cabeza de Vaca, racionero de esta Santa Catedral, con Juan Gutiérrez de Padilla,
clérigo presbitero, a quién dio uno y dos golpes en el rostro con la mano derecha de que le
sali6 sangre que cayd en el suelo, con que quedd violada la iglesia, por lo cual se
suspendieron los oficios divinos hasta que se reconciliase; de que resultdé mucha nota y
escandalo a todo el pueblo, monjas y ambos cabildos, eclesiastico y secular, que se habian
congregado a esta solemnidad. Y sucedid este caso estando los sefiores Dean y Cabildo de
esta iglesia y con ellos el dicho sefior don Juan del Castillo sentados en forma de capitulo,
en medio del cual estaba el facistol y musicos al pie de él; y con ellos el dicho Juan Gutiérrez
de Padilla como maestro que es de capilla de ella, donde, en presencia de todos, le dio los
dichos golpes como consta de los autos y notificaciones que luego al punto se hicieron por
mi, el presente secretario [Juan Nieto de Avalos], para cuyo remedio, luego que volvieron
a esta Catedral los dichos sefiores Dean y Cabildo, acabada la procesion, se congregaron en
la sala segin como lo han de uso y costumbre y mandaron lo siguiente:

Que se continuasen los autos y diligencias comenzadas, y que para ello, atento a
que estaban ausentes el sefior canonigo doctor Gaspar Moreno, provisor de este obispado y
los notarios publicos de su majestad, nombraban y nombraron al sefior canonigo don
Agustin de Sedano y Mendoza por juez de esta causa a quien dieron comision en forma
para que la prosiga, fenezca y acabe haciendo justicia como hallare. Por [lo] dicho y para
ello le dieron poder con plena jurisdiccion de ligar y absolver; y nombraron por notario,
ante quien se hagan los autos de esta causa, a Felipe de Torres, el cual, habiendo sido
llamado para ello, entrd en la sala del cabildo, [con] el cual el dicho sefior don Agustin de

Sedano, habiendo aceptado estos oficios, juraron en forma de dichos, de hacerlos bien y
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fielmente a su leal saber y entender en mucha consideracion; se mando les diesen comision

en forma.>°

Como era de esperar, y segun se colige del texto anterior, las acciones del
racionero Juan del Castillo no quedaron impunes. Se le sefial6 prision y se solicité a la
autoridad correspondiente decretara lo mas conveniente en relacion a lo acontecido. Asi
lo describe la carta que el doctor Herencia, capellan y comisario de Puebla, envi6 al

obispo de la didcesis:

Muy Ilustre Sefior

Del Comisario de la Puebla de el doctor Herencia con aviso de la pendencia que tuvo en la
iglesia de Sata Caterina de Siena el racionero don Juan del Castillo Cabeza de Vaca.

Don Juan del Castillo Cabeza de Vaca.

Al poder, quisiera excusar a Vuestra Seforia de dar este aviso porque temo que ha de recibir
disgusto, pero mi oficio y la legalidad obliga a hacerlo. El cabildo de esta Catedral tiene
obligacion todos los dias de Santa Ana a ir en procesion al convento de monjas de Sancta
Catherina de Sena [sic] de esta ciudad, y alli decir la misa. Hoy fue, y a los primeros Kyries
tuvo no sé qué palabras el sefior Don Juan del Castillo Cabeza de Vaca con el maestro de
capilla Juan Gutiérrez de Padilla, y el dicho don Juan [del Castillo], a quien Vuestra Seforia
tiene nombrado por abogado con colera, dio un mojicén al dicho Juan Gutiérrez, y como
parece por la sefial del rostro le debié de dar con algun [;divino?], y por la sefial que le
dejo en el rostro y sangre que le saco de las narices de que hubo necesidad de que cesasen
los oficios divinos hasta que desenviolase la iglesia, con mucha nota del pueblo porque
estaba en la iglesia el Alcalde Mayor, y regimiento. A don Juan [del Castillo] se le ordend
que saliese de la iglesia y que no asistiese como capitular del cabildo, después, por no estar
el provisor en la ciudad, se le fuese a notificar que estuviese por preso y esto solo / por el
Deén sin intervenir todo el cabildo, yo busqué luego, como presente que estaba alli, al
notario y un familiar por prevenir la prision, le mande prender en casa del notario donde
ha estado y estd, luego hice la informacidon que verd Vuestra Sefloria que serd con esta,
[ilegible] el Cabildo Eclesiastico a la Iglesia se junt[aron] a cabildo y se mand6 que le
prendiesen y sacasen de donde lo habia yo puesto y aunque [no] pidieron mi voto, yo dije
que no le podria dar hasta que Vuestra Sefioria mandara lo que fuera servido porque en su
nombre le tenia preso, diligencia hace para sacarlo de la prision [tachado: en] que le tenia

sefialada y llevarle a la sala de cabildo. Hasta agora que son las seis de la tarde no le han

30 AVCCP, Libro de decretos del gobierno de este obispado de Tlaxcala, nam. 27, fols., 36v-37, Cabildo
extraordinario del 26 de julio de 1625.
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sacado, ni consentiré que lo saquen hasta saber lo que Vuestra Sefioria manda (aunque el
juez que nombro le tiene puesto en la tablilla). Suplico a Vuestra Sefioria me la ha de
avisarme lo que tengo de hacer en esta causa que estaré presto para obedecer, y suplico a
Dios que guarde a Vuestra Sefioria como le suplico, Angeles y de julio 26 de 1625 afios.

Siervo y capellan de Vuestra Sefioria

[Rubrica:] Doctor Herencia.?!

El altercado no pas6 a mayores. A los pocos dias, aunque con la mediacion del
tribunal del Santo Oficio, el asunto se resolvidé y ambos implicados, abrazandose, hicieron

las amistades:

En la ciudad de los Angeles, a los diez y ocho dias del mes de agosto de mil y seiscientos
y veinte y cinco afios, como a las diez horas de la mafiana poco mas o menos, certifico
como el doctor don Juan del Castillo Cabeza de Vaca, racionero de la Santa Iglesia Catedral
de esta dicha ciudad, abogado del Santo Oficio, estando en la Sacristia Mayor de la dicha
Catedral, se hincd de rodillas , y pidié perddén, y amistad, ofreciendo toda satisfaccion a
Juan Gutiérrez de Padilla, presbitero, el cual le abrazoé y dijo que le perdonaba y le tenia
por su amigo sin embargo de la percusion leve que le habia fecho, de que le pedia el dicho
perdon el dicho don Juan del Castillo. Y habiéndose conformado los susodichos, y dado
las manos y abrazadose en sefial de verdadera amistad, salieron juntos por la dicha iglesia
siendo testigos el doctor don Juan Godines Maldonado, tesorero de la dicha iglesia, el
licenciado don Luis de Gongora, canoénigo de ella, y Hernando de Lemos y Hernando de
Carmona, familiares del dicho Santo Oficio, y otras muchas personas que asistieron a lo
que dicho es. Y para que conste de pedimento del dicho doctor don Juan del Castillo, di la

presente fecha ut supra.

[Rubrica:] El Licenciado sefior padre Fernandez de Solis, mozo del Santo Oficio.

Aun asi, el maestro de capilla se vio en la necesidad de tomarse varios dias para

reponerse de las heridas y hacer seguimiento a la causa penal en la ciudad de México, lo

31 AGN. Ramo Inquisicién. Vol. 510, tomo 1, expediente No. 66, fols., 176-177, 29 de julio de 1625.
32 AGN. Ramo Inquisicion. Vol. 510, tomo 1, expediente 37, fol., 96, 23 de agosto de 1625.
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que trajo consigo la inevitable pérdida de puntos en el cuadrante del coro, o lo que es lo

mismo, un descuento en su salario:

Atenta y considerada la razon que hay de que no pierda puntos Juan Gutiérrez de Padilla,
maestro de capilla de esta Catedral, en lo dias de la cura de los golpes que le dio en la iglesia
de Santa Catherina de Sena [sic] de esta ciudad, el sefior don Juan del Castillo, racionero
de ella, en presencia de [Su] Seforia [y] de los sefiores Dean y Cabildo, dijeron los sefiores
can6nigos y doctores Gaspar Moreno y don Antonio de Cervantes que darian y pagarian al
dicho Juan Gutiérrez de Padilla lo que dejo de ganar y perdio en el tiempo de la cura y en
el tiempo que estuvo en México siguiendo este pleito y que se le pagarian en el libramiento
del afio que viene de [1]626.

Los sefiores canénigos y doctores don Luis de Monzén y Juan Lépez Agurto de 1a Mata le

darén 20 pesos por mitad.33

Este descuento, que en principio le iba a ser repuesto por la fabrica y los
mayordomos de la Catedral en las pagas del afo siguiente, fue asumido ese mismo dia

por el racionero Juan del Castillo Cabeza de Vaca y el suceso quedo en el olvido:

Para el libramiento, el sefior racionero don Juan del Castillo dijo que €l queria pagar de su
dinero en reales de contado estas faltas y puntos del dicho Gutiérrez de Padilla, y que para

ello haga el contador la cuenta de lo que ha montado.

Aunque la Catedral de Puebla fue cabeza de uno de los obispados mas ricos y
pujantes de la Nueva Espana durante el siglo XVII, en mas de una ocasion afront6 algunos
problemas financieros; por esta razon, los pagos y retribuciones extra a los salarios de los
musicos no siempre se entregaron en metalico. Como una deferencia y en agradecimiento

por sus labores, en diciembre de 1626 el cabildo ordend:

33 AVCCP, Libro de decretos del gobierno de este obispado de Tlaxcala niim. 27, fol., 42, Cabildo del 22
de agosto de 1625.

3% AVCCP, Libro de decretos del gobierno de este obispado de Tlaxcala nim. 27, fol., 42v, Cabildo del
22 de agosto de 1625.
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Que a los maestros Gaspar Fernandez y Juan Gutiérrez de Padilla se les den en aguinaldo
cuatro arrobas de azucar por cuenta de la dicha fabrica, a [razon de] dos arrobas a cada uno,

para su chocolate estas pascuas.>”

De la misma manera se manda a dar seis arrobas de azucar a Juan Gutiérrez de
Padilla en enero de 1647.%

Es posible que por causa de las dificultades econdmicas por las que atravesaba la
fabrica de la catedral, en los primeros meses de 1627 se realizé una rebaja de salarios a
los musicos de la capilla.’” Aunque el acta correspondiente no sefiala cuanto, ni a quiénes,
del ahorro que esto significo para la fabrica espiritual se contratd al padre Bartolomé de
Salas como cantor y sustituto de los maestros de capilla. Hay que hacer notar que el padre
Salas, un ano antes, habia dado noticia de irse a servir a los reinos del Pera,* viaje que al
parecer, gracias a la intervencion del cabildo y su nuevo nombramiento, no realiz6.® En
ese afio de 1627 debid haber ciertas divergencias profesionales entre Fernandez y
Gutiérrez de Padilla, ocasionadas posiblemente por las responsabilidades que
correspondian a cada uno dentro de la practica musical de la capilla. En octubre, el cabildo
les ordend, a través de uno de sus racioneros, que definieran las actividades a las que se
debia dedicar cada uno en cuanto a la composicion de los villancicos, asi como las

ocasiones en que les tocaria dirigir la capilla:

Que el dicho sefior candnigo, licenciado don Luis de Gongora, ordene y mande al maestro
Gaspar Fernandez y maestro Juan Gutiérrez de Padilla, el orden que han de tener en marcar
el compas en el coro y en las chanzonetas que han de hacer de hoy en adelante, sefialando
cada uno lo que ha de tener por oficio para que se quiten de disensiones y ayudar a lo que

fuere descargo.*

35 AVCCP, LAC 8, fol., 237, Cabildo del 22 de diciembre de 1626.
36 AVCCP, LAC 8, fol., 346, Cabildo del 11 de enero de 1647.

37 AVCCP, LAC 8, fol., 251v, Cabildo del 12 de febrero de 1627.
3% AVCCP, LAC 8, fol., 204v, Cabildo del 11 de agosto de 1626.
3 AVCCP, LAC 8, fol., 287, Cabildo del 25 de junio de 1627.

40 AVCCP, LAC 9, fol., 3, Cabildo del 29 de octubre de 1627.
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3.- Maestro de Capilla en propiedad.

Luego de la muerte de Gaspar Fernandez (ocurrida antes del 18 de septiembre de
1629),4 el cabildo mand6 a traer los autos con que éste habia sido nombrado como
maestro de capilla, asi como con el que habia sido recibido como cantor Gutiérrez de
Padilla. Una vez vistos, el Venerable Cabildo de la Catedral de Puebla, nemine
discrepante, nombro6 a Juan Gutiérrez de Padilla en el cargo de maestro de capilla en

propiedad el 25 de septiembre de 1629:

En el dicho dia y cabildo, con voto y parecer de su Sefioria [lustrisima del sefior Obispo, que
le envio con el infrascrito secretario, fue elegido y nombrado por todos los dichos sefiores,
nemine discrepante, al maestro Juan Gutiérrez [de] Padilla, presbitero, por maestro de capilla
de esta dicha catedral en lugar del padre Gaspar Fernandez, difunto, que lo fue hasta que
murio, el cual se nombro segiin y de la manera que el dicho difunto y los demas maestros sus
antecesores, al cual mandaron se le guarden todas y cualesquier honras y preeminencias que
son y fueren [inherentes] a su oficio, con salario de los 500 pesos que hasta hoy ha tenido el
dicho maestro Juan Gutiérrez Padilla por cantor, pagados por cuenta de la fibrica y asi mismo
se le sefialaron 40 pesos en cada un aflo por puntar las chanzonetas que se cantaran en esta
catedral, poniendo a su costa el papel, tinta y lo demas necesario, con calidad que todas las
ha de ir entregando para que se pongan en el archivo de esta Santa Iglesia y se guarden en él,
para que en las ocasiones que sea necesario aprovecharse de ellas, se haga.

Y en cuanto a las honras y preeminencias que se han de guardar y las obligaciones
con las que ha de ejercer el dicho oficio de maestro de capilla, daban y dieron comision
cumplida al sefior candnigo doctor don Antonio de Cervantes Carvajal para que su merced,
vistas las que tuvo y debid tener el dicho Gaspar Fernandez y sus antecesores, y las que
conviniere, se asienten con el susodicho, trayéndolas al cabildo para que en ¢l se confirmen

y aprueben conforme a [ilegible] y ereccién.*?

4 AVCCP, LAC 9, fol., 117, Cabildo del 18 de septiembre de 1629.
42 AVCCP, LAC 9, fol., 119-119v, Cabildo del 25 de septiembre de 1629.
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Al igual que con los maestros anteriores, la ereccion a la plaza de maestro de
capilla se hizo sin llamar a oposicidon ni concurso publico, por lo que es probable que se
asignara a Gutiérrez de Padilla en este cargo por méritos o por peticion propia. Una vez
nombrado se le otorgaron todos los beneficios que habian pertenecido a su antecesor,
aunque las obligaciones inherentes al cargo ya las realizaba desde hacia tiempo por el mal
estado de salud que presentaba Gaspar Fernandez. La unica mejora salarial que recibid
fue la concerniente a reponer el gasto de papel y tinta que utilizaba para apuntar los
villancicos, con la respectiva obligacion de entregarlos cada seis meses para que fuesen
guardados —y usarlos de nuevo si fuese necesario— en el archivo de musica de la Catedral.
A partir de su nombramiento continu6 ensefiando a los nuevos musicos que entraban a la
capilla® y, gracias al estipendio para las Salves de los sabados de Cuaresma que habia
instituido el difunto obispo Gutiérrez Bernardo de Quiroz (que por causas que se
desconocen fueron eliminadas ese afio), obtuvo una remuneraciéon extra por la
composicion de los villancicos de los Maitines de la Concepcion de la Virgen.*

También, en diciembre de ese afio de 1629, se le pagaron doce pesos al maestro
malaguefio por mandar a copiar la musica —y posiblemente a imprimir los textos— de los

villancicos que serian cantados en la fiesta de Navidad:

Que por cuenta de la fabrica se le den y libren al maestro Juan Gutiérrez [de] Padilla, 12
pesos, para que con ellos haga trasladar las chanzonetas y villancicos de la Navidad para
darlos en sus dichos cuadernillos a los dichos sefiores en lo que toca a las letras, y para el
papel que en ellos se ha de poner, para lo cual se le dé libranza en el mayordomo de esta

iglesia.®

El 21 de agosto de 1630, por sus “buenos servicios y merecerlos”, el cabildo

anadioé cien pesos al salario de Gutiérrez de Padilla; siendo que el maximo a que habian

3 AVCCP, LAC 9, fol., 119v, Cabildo del 25 de septiembre de 1629.
4“4 AVCCP, LAC 9, fol., 139v, Cabildo del 14 de diciembre de 1629.
4 AVCCP, LAC 9, fol., 142v, Cabildo del 19 de diciembre de 1629.
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llegado sus predecesores fue de quinientos pesos, desde el primero de julio de ese afio su
salario pasoé a ser de seiscientos.*® Del mismo modo se le hicieron mayores exigencias. El
cabildo mand6 que los contadores de la Catedral no le pagaran los libramientos que
normalmente se le entregaban por componer y apuntar los villancicos, ya que se
encontraba muy retrasado en la entrega de las obras al archivo, siendo su obligacion darlas
a la contaduria dos veces al ano,*” lo cual el cabildo se vio en la necesidad de recordarle
en varias ocasiones.*® Esta situacion se repitio a lo largo de toda su carrera como maestro
de capilla. En 1651, se le libraron cuarenta y ocho pesos por los villancicos de Navidad y
Concepcion de la Virgen de los dos afos anteriores (veinticuatro pesos por c/u), con
obligacion de entregarlos.* El 8 de febrero de 1656, el cabildo exigio a Gutiérrez de
Padilla que entregara los villancicos que compuso para el afio de 1655, asi como todos
los que faltasen de los afios anteriores. También debia hacer memoria e inventario de toda
la musica que tenia en su poder y entregarla al mayordomo de la Catedral, quien debia

ponerla bajo llave en unos cajones dispuestos para tal fin:

Que al licenciado Juan Gutiérrez de Padilla, maestro de capilla, se le notifique asi mismo
entregue luego en la contaduria todos los villancicos que hizo el afio pasado de mil
seiscientos cincuenta y cinco que se han cantado en esta iglesia, como tiene obligacion; y
asi mismo con [los] que faltaren de los demas afios antecedentes y haga memoria e
inventario de los libros de canto de 6rgano, motetes y los demas del servicio de esta Catedral
que paran en su poder, y uno[s] y otro[s] entregue al contador Antonio Lopez de Otamendi.
Y al sefior racionero mayordomo se le encarga disponga uno a dos cajones de los que van
poniendo en la capilla de esta iglesia para poner todos los dichos libros bajo de llave y toda
seguridad, y para que no se saquen de ella se saque censura y hagan [reconocerla] al dicho

maestro.>’

4 AVCCP, LAC 9, fol., 180v, Cabildo del 21 de agosto de 1630.

47 AVCCP, LAC 9, fol., 177, Cabildo del 9 de julio de 1630.

4 AVCCP, LAC 11, fol., 5v, Cabildo del 24 de enero de 1640.

4 AVCCP, LAC 12, fol., 316v, Cabildo del 13 de enero de 1651.

30 AVCCP, LAC 13, fol., 306v, Cabildo del 8 de febrero de 1656. Este inventario, de haberse realizado,
no se conserva en el archivo de la Catedral.
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El 11 de enero de 1633, el cabildo voté por un reconocimiento especial para
Gutiérrez de Padilla por los excepcionales servicios prestados entre el 8 y el 25 de
diciembre de 1632.5' En septiembre de ese mismo afio se le mandaron a pagar cuatro
pesos por escribir los villancicos para el dia de la Exaltacion de la Cruz, fecha en la que
también la capilla musical, asi como los capellanes y mozos de coro, recibieron un
estipendio por su actuacion en dicha fiesta.>

El 26 de noviembre de 1633, el cabildo poblano recibi6 al nifio Marcos Nufiez,
como cantor tiple en la capilla musical.?® Este dato, que en otras circunstancias no
revestiria demasiada importancia, resulta que nos da luces de cémo podia ser el proceso
de contratacion de tiples en la Nueva Espafia. El 7 de febrero del afo siguiente, Gutiérrez
de Padilla escribid una carta al cabildo solicitando se le reintegraran cuarenta y cuatro
pesos que gasto en los tramites de traer un nifio, tiple, desde la ciudad de Oaxaca —ciudad
con la que la Catedral de Puebla y sus musicos mantuvieron estrecho contacto—,> el cual

tenia en su casa, comprometiéndose a ensefarlo y perfeccionarlo en el arte de la musica:

El licenciado Juan Gutiérrez [de] Padilla, maestro de capilla de esta Santa Iglesia digo, que
demas de treinta pesos que su Sefioria mando dar para traer a Marcos [Nuflez] nifio musico
de esta Santa Iglesia, gasté cuarenta y cuatro pesos. Los diez en un caballo que alquilé y
catorce pesos que di a la persona que fue, para su sustento, y veinte por su trabajo de veinte
y cuatro dias que estuvo en ida y vuelta, porque los treinta que se libraron se entregaron al
padre del dicho nifio. A Vuestra Sefioria pido y suplico mande se me pague la dicha
cantidad que en ello recibiré merced.

[Rubrica:] Juan Gutiérrez de Padilla.>?

SUAVCCP, LAC 9, fol., 319v-320, Cabildo del 11 de enero de 1633.

52 AVCCP, LAC 9, fol., 350, Cabildo del 14 de septiembre de 1633.

33 AVCCP, LAC 9, fol., 373, Cabildo del 26 de noviembre de 1633.

5% Valga mencionar el caso del Cancionero musical de Gaspar Fernandez, llevado hacia 1653 a la ciudad
de Oaxaca por Gabriel Ruiz de Morga, cantor de la Catedral de Puebla; o el del Pedro Simén, organista
mayor de la Catedral de Puebla, quien en la década de 1640 residio y trabajo en la catedral de esta ciudad.
35 AVCCP, Fébrica espiritual, L2, Ca 2, No. 2, “Descargo de Fabrica. Libramiento de ella que pagd el
mayordomo de masa general Marcos Coelo en su 1° asiento desde julio de 1634 hasta junio de 1635. s/
numero de fol.
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(Firma de Juan Gutiérrez de Padilla tomada del libro de fabrica espiritual L2, Ca. 2, No. 2,
de la Catedral de Puebla)

El primero de agosto de 1634, los Venerables Senores Dean y Cabildo, “por
causas justas” (las cuales se desconocen), despidieron a Juan Gutiérrez de Padilla,
maestro de capilla, y a Simon Martinez, bajonero, cesandoles el salario a partir del 30 de
julio. Ademas, el maestro de capilla debia entregar todos los libros de musica que
estuvieran en su poder tocantes a la Catedral, tanto de canto de 6rgano como de canto
llano, asi como los cuadernos de villancicos que tenia apuntados. Se encargo6 al padre
Francisco de Olivera, uno de los cantores mas antiguos y experimentados de la capilla y
maestro de los seises para ese entonces, que marcara el compas en el coro en el interin
que se proveia persona para el cargo; por esta labor se le pagd un tercio mas en las
obvenciones sobre lo que ganaba el cantor con mayor sueldo, lo que se podria traducir
alrededor de cien pesos mas sobre su salario.* Es posible que dicho despido se efectuara
por el incumplimiento de alguna de las 6rdenes del cabildo referentes a la participacion
de la capilla y de sus musicos en actividades que requerian su presencia dentro o fuera de
la Catedral o de la ciudad, ya que por causas similares fue despedido de su cargo el
maestro Gaspar Fernandez en el afio 1618.%

Pero la ausencia de Gutiérrez de Padilla no duré mucho tiempo. El martes 12 de

septiembre del mismo afo, por peticion y suplica del candénigo Juan Rodriguez de Leon,

36 AVCCP, LAC 10, fol., 21, Cabildo del 1 de agosto de 1634.
57 AVCCP, LAC 7, fol., 166, Cabildo del 14 de julio de 1618.
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el cabildo restituyd a los dos musicos en sus respectivos puestos, no sufriendo
penalizacion alguna por el tiempo perdido.>® De esta forma, al afio siguiente, el 12 de
enero de 1635, se les dieron cien pesos de aguinaldo mas la reposicion de lo que se les
habia quitado durante el tiempo del despido, todo por lo mucho que trabajaron en las
fiestas de la Concepcion y las Pascuas de Navidad. En el mismo acuerdo capitular, se le
ordena a Juan Gutiérrez de Padilla, asi como a la capilla musical, asistir a las fiestas del
Santisimo Sacramento y a los entierros de religiosas que se realizaran en los conventos
de monjas de Puebla a solicitud de éstas.*® Dos afios mas tarde, los musicos de la capilla
fueron amonestados severamente por haber faltado a la Catedral para las celebraciones
de Semana Santa, en esa ocasion se les inform6 que de incurrir nuevamente en su falta
serian, aparte de aplicarles la pena correspondiente en sus pagos, despedidos de
sus cargos. También, ademas de reprenderlos por la actitud que mantenian en el coro,
se hizo hincapié en la obligacion que tenian de obedecer al maestro de capilla en todas
las cosas tocantes a su oficio, por lo que es posible que se marcharan a ganar estas
obvenciones sin permiso del maestro, quien en esta ocasion no se ausentd de la

Catedral:

Que por cuanto el Domingo de Ramos y los demas dias de la Semana Santa de este afio
hicieron ausencia de esta Catedral del servicio del coro de ella todos los mas capellanes y
cantores y se fueron a hacer los oficios divinos a los conventos de monjas y otras iglesias
de esta ciudad y no hubo quien cantare asi en el dicho coro como en la capilla, y fue muy
notable la falta sin atender los susodichos a ser los dias de mayor obligacién y que con mas
puntualidad deben asistir por tenerlos asalariados y pagados para ello, y procurando poner
remedio y que asistan como deben: dijeron se les notifique que de aqui en adelante desde
el Domingo de Ramos hasta el Sdbado Santo todo el dia, no falten de esta dicha iglesia ni
vayan a hacer los dichos oficios a parte ninguna sino fuere con particular licencia y auto
proveido por los sefiores Dean y Cabildo, pena de veinte pesos por cada falta que hicieren,

y en lugar del punto que se les ha de poner en el cuadrante por cada hora se les pongan los

8 AVCCP, LAC 10, fol., 24v, Cabildo del 9 de septiembre de 1634; AVCCP, LAC 10, fol., 026v;
AVCCP, LAC 10, Cabildo del 12 de septiembre de 1634; AVCCP, LAC 10, fol., 044v, Cabildo del 12 de
enero de 1635.

3 AVCCP, LAC 10, fol., 44v, Cabildo del 12 de enero de 1635.
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dichos veinte pesos, los cuales no se le puedan quitar ni perdonar de manera alguna, [...],
y asi mismo se les notifiquen entren todos antes de empezar las horas en todos los dias del
afio sin aguardar a entrar al fin del primer salmo y que estén con toda modestia y no parlen
asi en las sillas como detras del facistol y no anden entrando y saliendo a cada rato en el
dicho coro por el escandalo que causan [...] y que los dichos cantores obedezcan al maestro
de capilla en todo lo que les ordenase [a]cerca del canto y lo demés de su oficio y lo mismo
los dichos capellanes cuando el sochantre les ordenare y encomendare cualquier cosa
tocante al servicio del dicho coro, so pena de que los que no cumplieren lo susodicho (aparte
de ser apuntados y de lo demas), seran despedidos de sus oficios y del servicio, y de este
auto se saque testimonio y se notifique de manera que haga fe a todos los dichos capellanes
y cantores y se asiente la notificacion para que en todo tiempo conste, y que el apuntador

ejecute con toda puntualidad todo lo contenido en el [...]%

Como ya se menciono lineas arriba, las obvenciones en muchos casos trajeron
diferencias y dificultades en la capilla musical. Estas se pagaban a los musicos por las
actividades adicionales a las labores ordinarias que se realizaban dentro y fuera de la
Catedral, por las cuales el contratante pagaba a la agrupacion su participacion. Estas
rentas eran casi siempre registradas en un volumen llamado Libro de obvenciones que en
la mayoria de los casos era manejado por alguno de los musicos o por el propio maestro
de capilla. En ¢l se asentaba el porcentaje que le correspondia a cada musico participante
de acuerdo al salario que tuviere sefalado como tal en la capilla de la catedral. En
ocasiones asistian a estos eventos (entierros, celebraciones privadas, actos del cabildo
civil, etc.) s6lo una seleccion de los musicos, cobrando el estipendio para si sin informar
al cabildo, al maestro o a los demés integrantes de la capilla musical, lo que les merecio

en mas de una ocasion una llamada de atencion por parte de las autoridades del cabildo:

Que se notifique al dicho maestro de capilla y a los cantores de ella, que de aqui en adelante
no puedan hacer formar capilla dentro ni fuera de esta dicha iglesia sino fuere concurriendo
todos con el dicho maestro, el cual por su parte no pueda hacer [capilla] sino fuere con

ellos, porque deben gozar todos de las obvenciones que se causaren en poco o mucha

8 AVCCP, LAC 10, fol., 112-112v, Cabildo del 8 de abril de 1636.
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cantidad, lo cual guarden y cumplan [so] pena de veinte pesos a cada uno por la primera
vez y a la segunda seran despedidos del servicio de esta dicha iglesia, y dichos pesos se les

quiten de su salarios y que todos tengan mucho respeto al dicho maestro so la dicha pena. !

Esta situacion, comun en otras catedrales, trajo conflictos en reiteradas ocasiones
entre las autoridades, los musicos y el maestro de capilla. Prueba de ello son varios autos
del cabildo de 1650y 1651, en que se solicita, por una parte, al obispo provisor modere
el rigor con que ha negado a los musicos de la capilla la participacion en estas actividades
fuera de la catedral, por haber sido mal informado por el propio maestro de capilla, al cual
se manda, una vez mas, entregue los estipendios conforme a lo que le tocase a cada
musico; y por otra, que el maestro no escoja a los que deben asistir sino que dé

participacion a todos por igual:

En cuanto a la peticion que presentaron los ministriles de esta iglesia sobre decir que el
maestro de capilla les habia notificado un auto del Sefior Obispo Provisor en que se
mandaba, con pena de censura y pecuniarias no les admitiese a la parte de obvenciones de
entierros y otras cosas, se confirid, y sobre ello se resolvid que el presente secretario
[Francisco de Paz Romero] dé un recaudo de parte de este cabildo a su Sefioria el Sefior
Obispo Provisor, suplicandole se sirva de moderar el rigor del auto hecho contra los
contenidos, atento a que ha sido su ilustrisima mal informado del maestro de capilla, y que
asi mismo se le diga a los dichos, acudan a los entierros de las religiosas, por excusar
disgustos y competencias; y al dicho maestro de capilla, se le notifique que en todas las
obvenciones se les de la parte que les tocase asi en las que hoy dia [los] dichos han ganado

como en las demas que se ofrecieren.®

En esta misma razén, en 1655, se le concedieron al maestro de capilla diez dias

para que buscara en el archivo el auto y decreto dictado el 14 de septiembre de 1612,% en

61 AVCCP, LAC 10, fol., 329v, Cabildo del 16 de septiembre de 1639; véase también: AVCCP, LAC 12,
fol., 259, Cabildo del 8 de marzo de 1650.

62 AVCCP, LAC 12, fol., 259, Cabildo del 8 de marzo de 1650.

6 AVCCP, LAC 12, fol., 331v, Cabildo del 5 de mayo de 1651.

% AVCCP, LAC 12, fols., 257v-258, Cabildo del 14 de febrero de 1612.
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tiempos del obispo Alonso de la Mota y Escobar (1608-1625), para proveer las

obvenciones; sin que por esta razon se le apuntara en el coro:

Que al licenciado Juan Gutiérrez de Padilla, maestro de capilla, se le conceden diez dias de
término para buscar en el archivo el auto y decreto hecho en tiempos del sefior obispo don
Alonso de la Mota, acerca de las obvenciones, y en este tiempo no le pare perjuicio lo

proveido en esta razon. %

Al parecer, Juan Gutiérrez de Padilla era de caracter irritable, puesto que en varias
ocasiones, en las actas y edictos del cabildo, se hace referencia a ciertas discusiones y
malestares entre miembros del capitulo, cantores y su persona.® Un ejemplo es el acuerdo

del cabildo de 6 de septiembre de 1639:

Que los sefiores: canonigo doctor Alonso Pérez Camacho y racionero doctor don Andrés
de Ley, hagan las amistades con el licenciado Juan Gutiérrez de Padilla, maestro de capilla
de esta dicha Catedral, y padre Tomas de Acosta, cantor de ella, por haber tenido
pesadumbre los susodichos y le pidan por parte de este cabildo a dicho maestro, prosiga su

oficio y entre en el coro segiin como hasta aqui.®’

En junio de 1636, el cabildo catedralicio le encomend6 al maestro de capilla que
le escribiera a un ministril que “estd venido en la capitania de esta flota”. Con este
mandato, el 18 de julio de ese afio, se recibi6 a Luis de Luna y Carcamo como ministril y
cantor de la capilla poblana con quinientos pesos de salario (trescientos por cantor y

doscientos por ministril).

8 AVCCP, LAC 13, fol., 257v, Cabildo del 31 de agosto de 1655.

% AVCCP, LAC 8, fol., 37, Cabildo extraordinario del 26 de julio de 1626; AVCCP, LAC 10, fol., 152,
Cabildo del 3 de marzo de 1637.

7 AVCCP, LAC 10, fol., 327, Cabildo del 6 de septiembre de 1639.

% AVCCP, LAC 10, fol., 119, Cabildo del 10 de junio de 1636; AVCCP, LAC 10, fol., 123, Cabildo del
15 de julio de 1636; AVCCP, LAC 10, fol., 124, Cabildo del 18 de julio de 1636.
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El 12 de septiembre de ese mismo afio, el cabildo mando que el maestro de capilla
y uno de los candnigos examinaran a los cantores y evaluaran su eficiencia y calidad en

el desempefio de sus actividades con el fin de sincerar las plazas:

Que el sefior canonigo doctor Juan Rodriguez de Leodn y el licenciado Juan Gutiérrez de
Padilla, maestro de la dicha capilla, examinen a todos los musicos de ella y hagan relacion
de lo que cada uno canta y merece de salario, para que conforme a esta diligencia se le dé
a cada uno el que mereciere, y el que tuviere mas del que merece, asi por su voz como por
su eficiencia, se le quite, y asi mismo de las obvenciones o como mejor pareciere a los

dichos sefiores De4n y Cabildo, que para ello se les da comision en bastante forma.*

Esta revision trajo consigo que siete dias més tarde al padre Melchor Alvarez,
corista librero, se le rebajaran los cien pesos que tenia sefialados por tal, puesto que no
habia acudido en conformidad con sus obligaciones desde su nombramiento en el cargo
diez afios antes en 1626.7

Ese mismo afio de 1636, y para fomentar el desarrollo y calidad de la musica en
la capilla catedralicia, Gutiérrez de Padilla recibid en su casa a Joseph de la Pefia, cantor
contralto, dada la necesidad que habia de dichas voces y la cercania de las fiestas de la
Virgen y Navidad. Gracias a una carta que el maestro de capilla paso al cabildo el 10 de

diciembre de ese afo, cinco dias después fue recibido este musico:

El licenciado Juan Gutiérrez de Padilla, maestro de capilla de de esta Santa iglesia, digo
que, fomentando la musica de ella, tengo recibido a Joseph de la Peia, cantor contralto,
para que se quede en la ciudad sirviendo a esta dicha Santa Iglesia en atencion de que
Vuestra Sefioria le ha de dar el salario que merece su persona, ayudandole para las 6rdenes
mayores que pretende conseguir, y pues la necesidad que hay de su persona es grande, y de
hoy en adelante serd mayor por estar Juan Martinez, musico de esta iglesia, recibido por tal

en la Catedral de la ciudad de México y de proximo para irse a ella.

% AVCCP, LAC 10, fol., 127v, Cabildo del 12 de septiembre de 1636; AVCCP, LAC 10, fol., 342,
Cabildo del 27 de junio de 1651.
70 AVCCP, LAC 10, fol., 128v, Cabildo del 19 de septiembre de 1636.
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A Vuestra sefioria pido y suplico mande recibir al dicho Joseph de la Pefia y sefialarle el

salario que fuere servido que en ello recibiré merced.

[Rubrica:] Juan Gutiérrez de Padilla.”!

A partir de 1639 se le mandaron dar al maestro de capilla y al sochantre, por auto
de 8 octubre de 1638, la misma suma que ganaban los medios racioneros por las Salves
que se cantaban los sabados durante el afio, por las cuales anteriormente sélo recibian
diez pesos, ya que llevaban mas responsabilidad en su ejecucion.” Ese afo, Gutiérrez de
Padilla y otros musicos de la capilla sirvieron de fiadores al padre Juan Diaz de Estalaya
quien presentd una peticion para que se le nombrara como capellan, mayordomo y

administrador de las rentas del hospital de San Cristobal de los nifios expdsitos:

Se reciben al sefior racionero doctor Alonso Rodriguez Montesinos, licenciado Juan
Gutiérrez de Padilla, maestro de capilla, y Antonio de la Vega, ministril y cantor, por
fiadores del padre Juan Diaz de Estalaya segin su nombramiento [de capellan, mayordomo

y administrador de las rentas del hospital de San Cristobal de los nifios expositos].”

Gutiérrez de Padilla renunci6 a esta obligacion al mes siguiente.” En el mes de
marzo se le concede el cuarto lugar de entierros.”

Otra faceta interesante durante el magisterio de capilla de Gutiérrez de Padilla
fue la relacionada con el cuidado y la ensenanza de los seises. En la mayoria de las
catedrales espafolas del siglo XVII el cuidado de los nifos cantores, o mozos de coro,
recayd sobre la figura del maestro de capilla. Frecuentemente en la Catedral de
Puebla, asi como en otras catedrales del Nuevo Mundo, este oficio fue llevado a

cabo por alguno de los

"I AVCCP, Juicios y opiniones sobre consultas varias, [Correspondencia], E1, C5, €6, s/nim. de fol.
2 AVCCP, LAC 10, fol., 266, Cabildo del 8 de octubre de 1638.
3 AVCCP, LAC 10, fol., 204, Cabildo del 20 de febrero de 1638
7+ AVCCP, LAC 10, fol., 207v, Cabildo del 9 de marzo de 1638.
> AVCCP, LAC 10, fol., 209, Cabildo del 13 de marzo de 1638.
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musicos experimentados, librando al maestro de esta obligacion. Como ya se ha visto, el
cuidar y ensefiar a los seises y a otros musicos de la catedral fue una de las actividades
que se le sefialaron a Gutiérrez de Padilla al momento de recibirsele como cantor y
maestro asistente en 1622, pero desde 1625 ya no se encargaba de dar las lecciones de
canto llano y de 6rgano a los mozos de coro. A lo largo de sus casi treinta y cinco afios al
frente de la capilla musical de Puebla se encargaron de esta labor varios musicos: en 1625,
y luego en 1635, Melchor Alvarez, corista librero y capellan de coro; en 1626, Cristobal
de Salas, sochantre; en 1634, Pedro Simén, canénigo, cantor y organista; ese mismo afo
y en 1639, Toribio Vaquero, musico y capellan de coro; en 1638, Antonio de la Vega,
ministril y cantor; en 1643 y 1654, Juan Garcia de Céspedes, cantor, capellan de coro y
futuro maestro de capilla sucesor de Gutiérrez de Padilla; en 1648, Juan de Noriega,
sacristdn menor y Simon Martines, ministril de bajon; en 1651, Nicolés de Ribas, capellan
de coro; en 1660, Ramén de Angdn, capellan y cantor; en 1661, Diego de Mesa. Todos
se encargaron de asistirlo en esta actividad con un estipendio que generalmente oscilaba
cerca de los cien pesos mas sobre el salario que ganaban por sus otras actividades en la
capilla, con la obligacion de ensefiarles a que también ayudaran en la misa y sirvieran en
el coro, dandoles una hora diaria de leccion.” A la par de la preparacion musical y
religiosa, desde 1635 se encargo de las lecciones de gramatica y letras el escritor de libros
y maestro de escuela Alonso Gregorio, quien figura en la fabrica de la catedral poblana
por lo menos hasta 1650 desempefidndose en diferentes oficios, entre ellos la iluminacién

y copia de libros de musica.”

76 AVCCP, LAC 10, fol., 007, Cabildo del 10 de febrero de 1634; AVCCP, LAC 10, fol., 032, Cabildo
del 27 de octubre de 1634; AVCCP, LAC 10, fol., 224v, Cabildo del 4 de mayo de 1638; AVCCP, LAC
10, fol., 317, Cabildo del 12 de julio de 1639; AVCCP, LAC 11, fol., 175, Cabildo del 3 de marzo de
1643; AVCCP, LAC 11, fol., 267, Cabildo del 12 de junio de 1645; AVCCP, LAC 12, fol., 59v, Cabildo
del 25 de agosto de 1648; AVCCP, LAC 11, fol., 337, Cabildo del 6 de junio de 1651; AVCCP, LAC 14,
fol., 378v, Cabildo de 23 de agosto de 1661.

77 AVCCP, LAC 10, fol., 17v, Cabildo del 30 de junio de 1634; AVCCP, LAC 11, fol., 78v, Cabildo del
8 de febrero de 1641; AVCCP, LAC 10, fol., 189v, Cabildo del 7 de julio de 1643; AVCCP, LAC 11,
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En enero de 1640, una vez mas el cabildo catedralicio llamo la atencion al maestro
de capilla a fin de que entregara en la contaduria los villancicos que habia escrito para la

Navidad del ano anterior:

Que al licenciado Juan Gutiérrez de Padilla, maestro de capilla, se le notifique por el
infrascrito secretario entregue luego en la contaduria todos los cuadernos de las
chanzonetas y villancicos que ha hecho y se han cantado en ella hasta la dicha Navidad
pasada sin reservar ningunas en su poder, por cuanto tiene obligacion de entregarlos

conforme a su asiento.’®

Hecho que se le recordo en 1643, cuando se le solicitd que entregara los libros de

canto de o6rgano para dar a los ministriles lo que debian tocar:

Que se haga memoria de los libros de canto de 6rgano en la contaduria donde se han de
entregar por el maestro de capilla, y esto hecho, se entregue a los ministriles lo que les toca,
con asistencia de los sefiores licenciado don Luis de Gongora y doctor don Juan Rodriguez

de Leon.”

En 1641 Gutiérrez de Padilla y otros musicos de la catedral solicitaron al cabildo
que se les pagara lo que se les adeudaba por concepto de salarios. Por esta peticion, el
cabildo ordené al racionero don Juan Nieto de Avalos tomara cuatro mil pesos de la
tercera parte que el Rey daba a la fabrica para socorrer la necesidad de los musicos, con

obligacion de reponerlos con los primeros ingresos propios de la fabrica:

Habiendo leido una peticion del maestro de capilla y musicos de la Santa Iglesia, mandaron
que se les dé libranza de lo que se les debe, a cuya cuenta el sefior racionero don Juan Nieto
de Avalos, mayordomo de la fibrica y hospital, sacare, de la tercia parte que su majestad

hizo merced a la fabrica, cuatro mil pesos prestados, y de ellos haga socorro a buena cuenta,

fol., 191v, Cabildo del 28 de julio de 1643; AVCCP, LAC 12, fol., 295, Cabildo del 2 de septiembre de
1650.

8 AVCCP, LAC 11, fol., 5, Cabildo del 24 de enero de 1640.

7 AVCCP, LAC 11, fol., 170, Cabildo del 9 de enero de 1643.
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y de los primeros pesos que cobrar de la fabrica, pague a la tercia parte los dichos cuatro

mil pesos.

En diciembre de ese mismo afo, con cargo de organista y “a la voluntad del
maestro de capilla”, el cabildo catedralicio recibi6 a Francisco Lopez Capillas, quien
seria uno de los més importantes maestros de capilla de la Catedral de México en la
segunda mitad del siglo XVIL.*

Gutiérrez de Padilla no se destaco s6lo por sus servicios en la Catedral. Varias
veces fue llamado por el cabildo del Ayuntamiento de la ciudad para que participase,
junto con la capilla, en funciones civiles. Generalmente a los musicos se les pagaba
sesenta pesos por estas labores, los cuales algunas veces resultaban dificiles de cobrar.
En un acta del cabildo del Ayuntamiento de la Ciudad de Puebla, fechada el 28 de marzo
de 1643, se menciona haber sido leida una carta de Juan Gutiérrez de Padilla en la que
solicitaba el pago de esa cantidad por su actuacion en las fiestas de San Jos¢ del afio de

1641:

Este dia se ley6 una peticion que presentd Juan Gutiérrez de Padilla, maestro de capilla de
la Catedral de esta ciudad, que dice que desde el afio de uno tiene un libramiento del sefior
Domingo Machorro, regidor que fue de esta dicha ciudad, patron de fiestas que en aquella
ocasion era, de que hizo presentacion de cantidad de sesenta pesos que se le da a la capilla
para que asista a la fiesta que esta ciudad hace al glorioso patriarca San Joseph, su patron,
en cada un aflo, los cuales no ha querido el mayordomo de propios por ser nueva orden. Y
por la ciudad visto, [qued6] acordado que el licenciado Joseph de la Fuente, luego de pagar
al licenciado Juan Gutiérrez de Padilla, maestro de capilla, los dichos sesenta pesos, que
con un testimonio de este acuerdo y su recibo se le pasaran en cuenta de lo que debe de los

pesos de oro de su cargo.®?

80 AVCCP, LAC 11, fol., 89, Cabildo del 14 de mayo de 1641.

81 AVCCP, LAC 11, fol., 118v, Cabildo del 17 de diciembre de 1641.

82 Archivo del Ayuntamiento de la Ciudad de Puebla, LAC 20, fol., 51. Cabildo del sdbado 28 de marzo
de 1643.
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En 1645 particip6 con la capilla en las honras finebres de la reina celebradas en
la ciudad de Puebla. En el cabildo del 7 de julio de ese afio se describe como seria la

participacion de la capilla musical catedralicia en este acto:

En las honras de la Reina nuestra sefiora, se vaya desde la iglesia a la casa del cabildo
secular [...] y luego se siga la dicha procesion cantando a la capilla lo que pareciere mas
ajustado y llegando a la primera posta se pondria la corona en una mesa y cantara un
responso a canto de 6rgano, y dicha la oracion por el preste, se proseguira con la procesion
hasta la otra posta cantando de la misma manera la capilla donde se hara lo mismo hasta
llegar a la Catedral donde, empezando a entrar los sefiores Dean y Cabildo, se dira a canto
de o6rgano el cantico. Y habiendo puesto la corona en el timulo, se cantard la oracién y se
comenzard la vigilia, la cual acabada se dira la oracion funebre.

Y acabada de [rezar la oracidn], saldran los dichos sefiores con sus candelas

encendidas cantando el salmo De profundis hasta el thmulo.

(Parte de Alto de la antifona del Invitatorio Christus Natus est nobis del Juego de villancicos de
Navidad de 1651. Archivo de musica de la Catedral de Puebla)
John Koegel**y Robert Stevenson, siguiendo lo dicho por Alice Ray Cataline en
1966,% afirman que en la década de 1640 Gutiérrez de Padilla manejaba una fabrica de
instrumentos musicales, los cuales llegaron a venderse en Guatemala. En ella, sostienen,

el maestro malaguefio utilizaba negros esclavos para la construccion de los

8 AVCCP, LAC 11, fol., 270. Cabildo del 7 de julio de 1645.

8 John Koegel, “Gutiérrez de Padilla Juan”, en DMEH, Tomo 6, 2000, pags. 148-150.

85 Alice Ray Cataline, “Music of the Sixteenth to Eighteenth Centuries in the Cathedral of Puebla,
Mexico”, en Yearbook of the Inter-American Institute for Musical Research, Vol. 11, 1966, pag. 84.
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instrumentos.® Aunque este dato aun no se ha podido corroborar en las fuentes
consultadas, es muy probable que Gutiérrez de Padilla si manejara una fabrica de
instrumentos en Puebla o, cuando menos, se encargara de su distribucion. Un documento
de 1646, hallado en el archivo de notarias de la ciudad, nos informa que entreg6 a Pedro
de la Cueva dieciséis bajones grandes, seis bajones tenores, seis bajoncillos tiples y doce
ternos de chirimias, para que fueran vendidos en su nombre en la ciudad de Oaxaca o en
cualquier otro sitio.*’

En 1648, el salario de Gutiérrez de Padilla era de 740 pesos, el cual se mantuvo
intacto hasta el 18 de agosto de 1651, cuando una vez mas, “por estar tan pobre la fabrica”
y por lo “proveido en el cabildo de veinte y seis de mayo pasado de este afio”,*¥ se manda
hacer rebaja general de los salarios de los ministros de la Catedral. En esa ocasion
quedaron despedidos varios musicos y se le rebajaron cien pesos al maestro de capilla,

eximiéndolo de la obligacion de dar las clases de canto de 6rgano:

Habiendo hecho rebaja de los salarios de los ministros de la catedral a quien paga la fabrica

espiritual, en virtud de los autos y decretos de este cabildo, cometidos a los sefiores

hacedores y al sefior tesorero don Luis de Gongora, se leyeron y quedaron los salarios en

la cantidad y forma siguiente:
[...]

_ Al licenciado Juan

Gutiérrez de Padilla,

maestro de capilla, se le

) ) [lo que tenia] [lo que se les [lo que les
quitan cien pesos por la
o baja] queda]
obligacion de dar la
leccién de canto de
740 pesos 100 pesos 640 pesos

organo y queda su
salario en seiscientos y

cuarenta pesos

8 Robert Stevenson, “Puebla Chapelmaster and Organists: Sixteenth and Seventeenth Centuries. Part 117,
en: Inter-American Musical Review, vol. VI, No. 1, 1984, pag. 68.

87 Archivo General de Notarias de la Ciudad de Puebla, Notaria 4, caja 170, Registro de escrituras
otorgadas a Diego de Brito, escribano publico, abril de 1646. s/ nim. de fol.

8 AVCCP, LAC. 12, fol., 343v, Cabildo del 27 de junio de 1651.
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[...]¥

Ese “estado de pobreza” en el que se encontraba la fabrica, quiza fue provocado
por las fuertes sumas de dinero que el Obispo Juan de Palafox y Mendoza gastd en la
culminacion del templo de la Catedral de Puebla, el cual se estaba construyendo desde el
siglo XVI. Palafox, uno de los mas importantes obispos de la Nueva Espatfia, protector de
las artes y de los indigenas, consagré el templo nuevo de la catedral el 18 de abril de 1649,
el mismo afo en que publicd las Reglas y Ordenanzas del Coro desta Santa Iglesia
Catedral de la Puebla de los Angeles.* Antonio Tamariz de Carmona (hermano de Joseph
de Carmona Tamariz, ejecutor testamentario de Gutiérrez de Padilla), en su Relacion y
descripcion del templo real de la civdad de la Puebla de los Angeles, de 1650, alabé al
“insigne maestro licenciado Juan de Padilla” por su habilidad como director de los
“motetes dulces en los altares prevenidos” con motivo de la dicha consagracion, la cual

describe en su relacion de la siguiente manera:

[...] la siguiente [capilla] la tomaron a su cargo, movidos de una santa emulacion y
devociodn, los musicos con el insigne maestro Juan de Padilla; [...] en el medio iba la capilla
(que se compone del insigne maestro licenciado Juan de Padilla y de diestros y aventajados
musicos, en tan gran numero, que en su estipendio y paga se gasta cada afio 14,000 pesos),
entonando diversas alabanzas a Dios y su Purisima Madre al intento, especialmente motetes
dulces en los altares prevenidos, para dar su Sefioria Ilustrisima a adorar el viril al

pueblo;[...]"!

8 AVCCP, LAC. 12, fols., 354-355v, Cabildo del 18 de agosto de 1651.

% Véase la edicion facsimilar de Gustavo Mauledn, Reglas y Ordenanzas del Coro desta Santa Iglesia
Catedral de la Pvebla de los Angeles, Secretaria de Cultura de Puebla, Biblioteca Palafoxiana, Coleccion
Documentalia, nam., IV, Puebla, 1998.

9! Antonio Tamariz de Carmona, Relacién y descripcién del templo real de la Puebla de los Angeles en la
Nueva Esparia y su catedral, Puebla, Gobierno del Estado, Secretaria de Cultura, 1991, pag. 47, 66.
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En su libro, Tamariz de Carmona resefa que los musicos catedralicios se
encargaron del adorno de una de las capillas (hoy la de las Reliquias) para la ceremonia.

De igual forma lo hace Diego Antonio Bermtidez de Castro en su Theatro angelopolitano:

[...] y habiéndose encargado el adorno de las siete capillas del lado diestro en esta forma:

[...]la quinta [capilla] a los musicos de su coro, con su insigne maestro don Juan de Padilla,

que después fue prebendado [...]%

En Julio de 1654 el cabildo poblano le hizo un requerimiento inusual al maestro
de capilla: le sefiald supervisase la reparacion de los 6rganos de la catedral. Esta peticion
es muy curiosa si tomamos en cuenta que Gutiérrez de Padilla no era organista, o por lo
menos nada parece indicar que lo era o tuviese los conocimientos precisos en la materia,
y que anteriormente, en tres oportunidades (en 1634, para que tasara el aderezo del
organo;” en 1635, para supervisar la construccion del 6rgano;* y en 1648, para ver el
organo que se habia comprado y el que se habia mandado a hacer®), el cabildo habia
llamado a Fabian Pérez Ximeno, organista y maestro de capilla de la Catedral de México,
para que supervisara dichas reparaciones.” Posiblemente lo que llev6 al cabildo a tomar
esta decision fue la problematica que habian surgido recientemente con Ignacio Ximeno
del Aguila (hijo de Fabian Pérez Ximeno) quien, ademas de ser primer organista, se
desempefiaba como mayordomo de la fabrica espiritual.”” Este habia sido despedido en
julio de ese mismo afio por problemas en su gestion administrativa en la fabrica. Para

suplirlo en la organistia, el cabildo nombro6 en su lugar a Alvaro Ferndndez, quien se habia

%2 Diego Antonio Bermudez de Castro, Theatro angelopolitano, México, UNAM, 1991, pag. 73-74.
% AVCCP, LAC 10, fol., 22v, Cabildo del 25 de agosto de 1634.

% AVCCP, LAC 10, fol., 47, Cabildo del 30 de enero de 1635.

% AVCCP, LAC 12, fol., 29, Cabildo del 2 de mayo de 1648.

% AVCCP, LAC 13, fol., 135v, Cabildo del 10 de julio de 1654.

97 AVCCP, LAC 12, fol., 349, Cabildo del 24 de julio de 1651.
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desempenado hasta ese momento como segundo organista y a Gregorio Rodriguez como
suplente.”

En enero de 1655 el cabildo poblano ubic6 a Gutiérrez de Padilla en el décimo
lugar de entierros.”

Tenemos noticias de que el cabildo propuso ante el Rey, por lo menos en tres
ocasiones, que se le diera una racion eclesidstica al maestro de capilla Gutiérrez de
Padilla. En agosto de 1658, los capitulares ordenaron que se escribiera una carta a su
majestad Felipe IV, la cual contuviera la relaciéon de méritos del maestro de capilla;'®
pero con anterioridad habia sido recomendado en dos ocasiones. Gracias a la relacion de
méritos hallada en el Archivo General de Indias de Sevilla, fechada en 15 de marzo de
1634, citada lineas arriba, sabemos que habia sido propuesto por el Cabildo de Puebla
para obtener una racion eclesiastica ante el Consejo de Indias, relacion en la que informan,
también ante su majestad Felipe IV, que Juan Gutiérrez de Padilla se desempefaba en la
Catedral de Puebla con los cargos de maestro de capilla y confesor general del obispado
y “...a exer¢ido el dicho oficio con grande aprovacion y aprovechamiento de los demas
ministros; es clérigo de conocida virtud y de buena vida y ejemplo;...”” En dicha relacion,
ademads de los datos que ya se han expuesto, informa que al pasar a la Nueva Espana:
“...fue recivido por maestro de capilla de la Yglesia Catredal de Tlaxcala [=Puebla], que
ha servido mas de nueve afios en compania [sic] del propietario, y en propiedad desde su
muerte...”. En esta misma relaciéon, se comenta que anteriormente, en 1629, esta
informacion habia sido enviada a su Majestad en una carta donde se dio testimonio de los
mismos servicios, quiza a través de una relacion de méritos anterior. Con la peticion de

concesion de una racion para el cargo de maestro de capilla se trataba de excusar a la

% AVCCP, LAC 13, fol., 137v, Cabildo del 21 de julio de 1654.
9% AVCCP, LAC 13 B, fols., 9v-10, Cabildo del 15 de enero de 1655.
100 AVCCP, LAC 14, fol., 131v, Cabildo de 16 de agosto de 1658.
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fabrica de pagarle a éste el salario por cuenta de la fabrica.!*! De estas peticiones al parecer
no se llegd a concretar ninguna, puesto que, en las actas del cabildo, como en ningun otro
documento, se hace referencia a Juan Gutiérrez de Padilla como racionero.

A lo largo del magisterio de capilla de Gutiérrez de Padilla, el cabildo poblano
hizo varios intentos, fallidos casi todos, para que €ste ejerciera todas las obligaciones de
su cargo, especialmente la de dar las clases de canto de 6érgano a los musicos y mozos de
coro de la capilla; asi lo demuestra la gran cantidad de veces que el cabildo le reprendio
por este hecho. Un ejemplo de ello lo encontramos en las actas de mayo de 1654, cuando
se le encomendd a Gutiérrez de Padilla que se encargara de la reparacion de unos
violones, para que con ellos se ensefiara a los monacillos y asi sirvieran en la capilla.!®
No se sabe por qué razoén Gutiérrez no acato esta orden y la tarea se le encomendo a Juan
Garcia de Céspedes —su futuro sucesor como maestro de capilla—, quien ya habia sido
maestro de los mozos de coro en 1643. En esta ocasion, a Garcia de Céspedes se le
aumentaron setenta pesos en su salario, con cargo de ensefiar canto de 6rgano, canto llano
y a tocar los violones a los seises que tenian voces de tiple, asi como a otros cantores de
la capilla;!® estas actividades, excepto la de la ensefianza de los violones, le habian sido
sefialadas a Gutiérrez de Padilla al momento de ser recibido como cantor y maestro
asistente en 1622. Sin embargo, y aunque tuvo muchos asistentes en este sentido, desde
1658 y hasta 1660 el cabildo intentd que el maestro en propiedad retomara el dar las clases
a los monacillos como era su obligacion, puesto que parte de su salario era para ello. De
igual forma, a partir de 1658, se comienza a notar un mayor llamamiento de atencion
sobre el cargo de maestro de capilla y sus obligaciones. En mayo de ese afio, el cabildo

le manda que examine y evalte a Juan Garcia de Céspedes para demostrar si puede dirigir

101 Maria Gembero Ustéarroz: ob. cit., pag. 485.

102 AVCCP, LAC 13, fol., 126, Cabildo del 19 de mayo de 1654.

103 AVCCP, LAC 13, fol., 132, Cabildo del 16 de junio de 1654; AVCCP, LAC 13, fol., 132v, Cabildo
del 19 de junio de 1654.
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la capilla musical.'® Aunque no se vuelve a hacer referencia al asunto, es notorio que a
la muerte de Gutiérrez de Padilla Juan Garcia de Céspedes fue su sucesor.

Otra de estas obligaciones era el componer la musica no solo para las
celebraciones religiosas sino para otras actividades que combinaban el culto y la oracién
con actividades politicas. Como es bien sabido, la ciudad de Puebla de los Angeles fue el
paso obligatorio para los viajeros que llegaban a la Nueva Espafia y desembarcaban en el
puerto de Veracruz con el fin de internarse en su territorio. En su mayoria, éstos paraban
en Puebla, como fue el caso de todos los virreyes. Al igual que a su antecesor, Gaspar
Ferndndez, a Gutiérrez de Padilla le toco participar con la capilla musical en los actos
organizados para recibir y festejar la llegada de los virreyes que tomaron posesion durante
su época. Asi lo demuestra el acuerdo capitular tomado el 28 de julio de 1635, en que se
describe la manera en que se debia realizar el recibimiento de su excelencia don Lope
Diez de Almendariz, Marqués de Cadereyta, Virrey de la Nueva Espafia entre 1635 y

1640:

[...] el dicho dia en que entrare a la ciudad su excelencia [Marqués de Cadereyta], [...]y
entre en la catedral, cantando la capilla el Te Deum Laudamus, [...] y estando sentado el
Obispo [Gutiérrez Bernardo de Quiroz] y los sefiores capitulares, se le cante una
chanzoneta dandole la bienvenida, [...] y al dia siguiente, cuando venga a oir misa, le

salgan a recibir y le cante la Tercia y Misa.'%

Posiblemente para la llegada en 1660 del virrey Juan de Leyva de la Cerda, Conde
de Bafios (1660-1664), Diego Lopez Pacheco Cabrera y Bobadilla, Marqués de Villena
en 1640, Juan de Palafox y Mendoza, Arzobispo de México, Visitador General y Virrey

en 1642, Garcia Sarmiento de Sotomayor, Conde de Salvatierra, ese mismo afio, Marco

104 AVCCP, LAC 14, fol., 106, Cabildo de 14 de mayo de 1658.
105 AVCCP, LAC 10, fol., 69v, Cabildo del 28 de julio de 1635
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de Torres y Rueda, Obispo de Yucatan en 1648, Luis Enriquez de Guzmén, Conde de
Alba de Liste en 1650 y Francisco Ferndndez de la Cueva, Duque de Alburquerque en
1653, el cabildo poblano mandé de igual forma que la capilla interpretara el Te Deum
laudamus y algunas chanzonetas, obras que seguramente habria compuesto Gutiérrez de
Padilla para tan solemne celebracion.!® Lamentablemente estas obras no se conservan
como en el caso de las que escribié Gaspar Fernandez en 1612 para la bienvenida de
Diego Fernandez de Cordova, Marqués de Guadalcazar.'"”

Entre las demas obligaciones del maestro, estaba el conseguir buenos musicos
para la capilla, asi como dar su aprobacion en el recibimiento de nuevos aspirantes a
integrantes que llegaban por su cuenta o por recomendacion de terceros. Gutiérrez de
Padilla no estuvo exento de este trabajo y una variedad de actas lo demuestra.!”® En 1660
se le encomendo escoger entre los alumnos de los colegios de San Juan Evangelista y San
Pedro aquellos que tuvieren voces acordes para la capilla.'® Estas 6rdenes del cabildo
solo se cumplieron en parte, ya que el 15 de julio se recibiéo a Alonso de Roxas por
monacillo,''® pero las clases de éstos se le encomendaron al licenciado Juan Ramoén de
Angon.

En septiembre de 1663, en compaiiia de Juan Garcia de Céspedes y a pesar de su

ya avanzada edad, examino al ministril Juan de Carranza y a los cantores Blas de Perales

106 AVCCP, LAC 14, fol., 281, Cabildo de 18 de junio de 1660.

107 Aurelio Tello: Cancionero Musical de Gaspar Fernandes. Tomo primero, Tesoros de la Musica
Polifénica en México, vol. X. CENIDIM, 2001. pag. XXII; Sobre los villancicos para el recibimiento del
XII° virrey Marqués de Guadalcazar, véase Aurelio Tello, “El repertorio para el recibimiento del virrey
Diego Fernandez de Coérdova en el Cancionero Musical de Gaspar Ferndandez”, en, La fiesta en la época
colonial Iberoamericana. Actas del VII Encuentro Simposio Internacional de Musicologia, Asociacién
Pro Arte y Cultura, Santa Cruz de la Sierra, Bolivia, 2008.

108 AVCCP, LAC 11, fol., 366v, Cabildo del 17 de mayo de 1647; AVCCP, LAC 14, fol., 105, Cabildo de
14 de mayo de 1658; AVCCP, LAC 14, fol., 262, Cabildo de 9 de marzo de 1660; AVCCP, LAC 14, fol.,
375, Cabildo de 9 de agosto de 1661; AVCCP, LAC 14, fol., 375, Cabildo de 12 de agosto de 1661;
AVCCP, LAC 14, fol., 459, Cabildo de 27 de junio de 1662.

109 AVCCP, LAC 14, fol., 129, Cabildo de 9 de agosto de 1658; AVCCP, LAC 14, fol., 277, Cabildo de
21 de mayo de 1660.

10 AVCCP, LAC 10, fol., 280, Cabildo del 15 de junio de 1660.
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y Alonso de Gamboa.'"" Al mes siguiente, el cabildo nuevamente dispuso recoger las
obras en latin ademas de los villancicos, y restaurar y encuadernar las que estuvieran en
mal estado. Gracias a esta y a otras decisiones del cabildo, se conserva una gran cantidad
de musica polifonica de este autor.

Para enero de 1664, el estado de salud de Gutiérrez de Padilla se habia venido a
menos, por lo que se le asignaron cincuenta pesos sobre su salario para que cuidase de
ella y cincuenta pesos mas para cubrir las necesidades por las que estaba pasando.''? Pero
su salud no mejor6. Unos meses mas tarde, el 8 de abril de 1664, muri6 en la Catedral de
Puebla el distinguido maestro de la Nueva Espaia, Juan Gutiérrez de Padilla. En el Libro

de Difuntos N° 2 del Sagrario Metropolitano de la Ciudad de Puebla, se lee:

En la ciudad de los Angeles en ocho de abril de mil y seiscientos y sesenta y cuatro afios,
se enterrd en la Santa Iglesia Catedral el maestro licenciado Juan Gutiérrez de Padilla,
maestro de capilla. Otorgd poder para testar al Dr. Don Joseph de Carmona Tamariz,
racionero de dicha Santa Iglesia Catedral, que le nombro para albacea, por heredero a su
alma: quien pasé el poder ante Nicolas Alvarez, escribano publico. Recibié los

sacramentos. '3

g
W, ril ¢ # o ” f
77 - A
(0% 77 A .
__._.-——J’ 4 .
e / a.f
¢ -
(&
23
LA o 4
l
> A

-

(Acta de defuncion de Juan Gutiérrez de Padilla. Sagrario Metropolitano de Puebla)

I AVCCP, LAC 15, fol., 67, Cabildo del 25 de septiembre de 1663.

112 AVCCP, LAC 15, fol., 92v, Cabildo del 11 de enero de 1664.

113 Archivo de la Iglesia del Sagrario de Puebla, Libro de Difuntos No. 2, 1622-1673, fol., 6v, Acta del 8
de abril de 1664.
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Habia hecho su testamento el 18 de marzo de ese mismo afio ante Nicolas Alvarez,
notario publico real, y Joseph de Carmona Tamariz, racionero de la Catedral, a quien
nombro albacea y heredero de su alma, otorgandole poder para proceder a la venta de sus
bienes, los cuales no se especifican en el testamento. Ademés, da los nombres de sus
padres y su lugar de origen, y expresa su simpatia por la congregacion de San Pedro
Bienaventurado y por los Hermanos de la Concordia del Glorioso San Felipe Neri,

congregacion a la cual pertenecia.''*

7.

(Firma de Juan Gutiérrez de Padilla, tomada de su testamento. Archivo de Notarias de Puebla)

El 22 de Abril de 1664, el cabildo de la Catedral de Puebla de los Angeles mando
a poner edictos en esa ciudad y en la de México, para los aspirantes al cargo de maestro
de capilla, vacante por la muerte de su tltimo poseedor Juan Gutiérrez de Padilla.''s Pocos
dias después, y quiza con el fin de que se le tomara en cuenta para el cargo, el doctor y
canonigo Francisco Gonzalez entregd a la contaduria algunas obras de su creacion que

habian sido “reconocidas y admiradas” por Gutiérrez de Padilla.!'¢

114 Archivo General de Notarias, Testamento, ob. cit.
115 AVCCP, LAC 15, fol., 114, Cabildo del 22 de abril de 1664.
116 AVCCP, LAC 15, fol., 116v, Cabildo del 22 de abril de 1664.
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4.- Maestro compositor

Las composiciones de Gutiérrez de Padilla alcanzaron gran renombre incluso en
su época. En alusion a esto y refiriéndose a la capilla musical poblana en época
de Gutiérrez de Padilla, la poetisa de la Nueva Espana, Sor Juana Inés de la Cruz,
plasmo el siguiente texto en la Ensalada que sirvio como villancico VIII en los Maitines

de la fiesta de la Inmaculada Concepcion de 1689:

Siendo de Angeles la Puebla
en el titulo y el todo,
no pudo menos que ser

de Angeles también el coro..."

Como se ha visto, la musica de Gutiérrez de Padilla fue mandada a copiar,
inventariar y catalogar por el cabildo de la Catedral en varias ocasiones. En 1656,'" asi
como unos meses antes de su muerte, el 2 de octubre de 1663, reconociendo el gran valor
que poseia su musica, se ordend volver a copiar cuanto fuera necesario, encuadernar las
obras en latin de la manera mas estricta posible y organizar los villancicos en carpetas

adecuadas:

[...]- Y que se trasladen todas las obras del maestro Juan de Padilla y los demas papeles de
musica que lo necesitaren, y se aderecen los libros maltratados, y que el trasladar sea por
tasacion, y la disposicion de ello y de encuadernar lo que fuere conveniente y concertado,

se remite todo al sefior candnigo doctor Andrés Saenz de la Pefia.!”®

117 Alfonso Méndez Plancarte, Obras Completas de Sor Juana Inés de la Cruz, Tomo II: Villancicos y
Letras Sacras, México, Fondo de Cultura Econémica, Instituto Mexiquense de Cultura (1952), Segunda
reimpresion, 1994. pag. 107.

118 AVCCP, LAC 13, fol., 306v-307, Cabildo del 8 de febrero de 1656.

119 AVCCP, LAC 15, fol., 70v, Cabildo del 2 de octubre de 1663.
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Orden que se repitio algunos afios después de la muerte de Gutiérrez de Padilla.
En mayo de 1671, de nuevo el cabildo mando6 a encuadernar sus obras, las cuales habian

sido copiadas en limpio por el doctor Andrés Sdenz de la Pefia:

Que se encuadernen, por cuenta de la fabrica, las obras de musica del maestro Juan
Gutiérrez de Padilla que ha hecho poner en limpio el sefior chantre doctor don Andrés

Séaenz de la Pefia.'?°

Justo al afo siguiente se le solicita al entonces maestro, Juan Garcia de Céspedes,
y a los demas musicos —posiblemente los ministriles— que en el lapso de una semana

entregaran a la contaduria todos los cuadernos de villancicos que tuviesen en su poder:

Que el maestro de capilla de esta Santa Iglesia, licenciado Juan Garcia, ponga todos los
papeles de chanzonetas apuntadas que compusiere cada afio y hubiere compuesto hasta el
presente en el archivo de musica de la contaduria. Y asi mismo, ponga en ella cualesquiera
cuadernos que estuvieren en su poder de las chanzonetas compuestas por el maestro Juan
Gutiérrez de Padilla, y lo cumpla, pena de 50 pesos, y se les notifique a los demas musicos
traigan a dicha contaduria los papeles de chanzonetas de dicho maestro Padilla, debajo de
la misma pena que se les sacaran de sus libramientos si se averiguare que tienen alguno y

no lo han traido dentro de ocho dias.'?!

En 1679, a la muerte de Garcia de Céspedes, el cabildo poblano mand6 que se
revisaran los papeles de musica que estuvieron a su cargo y que se pusieran en el archivo,
y que las obras que éste habia duplicado de Gutiérrez de Padilla se entregaran a su

hermano, quien para los efectos habia sido nombrado heredero:

Cométese al sefior racionero licenciado Juan Sdenz de la Fuencaliente el que su merced,

con el licenciado Gregorio Rodriguez, reconozcan todos los papeles y libros de musica que

120 AVCCP, LAC 16, fol., 124, Cabildo del 12 de mayo de 1671.
2L AVCCP, LAC 16, fols., 187v-188, Cabildo del 13 de mayo de 1672.
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fueron a cargo del licenciado Juan Garcia de Céspedes, como maestro de capilla que fue de
esta iglesia, y todos los que parecieren ser y tocar a ella se pongan en la contaduria, y los
que parecieren duplicados del maestro Padilla y que los habia trasla[da]do el dicho
licenciado Juan Garcia, para que se vuelvan y entreguen a su hermano, con los demas que
estuviesen de sobra hechos por dicho licenciado, dejando en la iglesia los que debio hacer

por obligacion de su oficio. 22

Gracias a estas decisiones del cabildo sobreviven en el archivo de musica de la
Catedral de Puebla, en un excelente estado de conservacion, ocho juegos de villancicos'?

y una gran cantidad de musica polifénica.'>

(Parte de Alto de la ensaladilla del juego de villancicos de Navidad de 1651. Archivo de musica
de la Catedral de Puebla)

122 AVCCP, LAC 16, fol., 239, Cabildo del 5 de mayo de 1679.

123 Los Juegos de Villancicos de 1653, 1655 y 1657 han sido trascritos y editados por Nelson Hurtado,
Ricardo Henriquez y Patricia Alonso en: Tres cuadernos de Navidad. Juan Gutiérrez de Padilla, Caracas,
Fundacion Vicente Emilio Sojo, Consejo Nacional de la Cultura, 1998.

124 La mayoria de las obras de Gutiérrez de Padilla han sido resefiadas por Thomas Stanford en el
Catdlogo... ob. cit., pags. 245-247, 266, 275-278, 353, 355, 361, 400, 401, adjudicandole la posible
autoria a otras en las pag. 392, 354; para otra lista de obras y de ediciones de sus partituras véase Jonh
Koegel, ob. cit., pp. 149-150.
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Sus villancicos fueron compuestos para las celebraciones de Navidad,'? Corpus
Christi, Concepcion de la Virgen, santoral y otras fiestas, y casi siempre sus textos fueron
escritos por un poeta o villanciquero. Uno de ellos fue el bachiller Francisco Sanchez
Parde, colegial del de San Juan Evangelista, y a quien, en dos ocasiones, en 1640 y
1641,'%¢ se le pagd por haber escrito los textos de los villancicos que canto la capilla en

las fiestas de Navidad:

Que al bachiller Francisco Sanchez Parde, colegial del dicho Colegio [de San Juan
Evangelista], se le libren por cuenta de dicha fabrica, por esta vez tan solamente, cincuenta
pesos en aguinaldo por las poesias de los villancicos que se cantaron en los Maitines de la

Concepcion de la Virgen y Pascuas de Navidad del afio pasado de mil seiscientos y treinta

y nueve, para ello se le despache libranza en los sefiores mayordomos del cofre. '?’

Fue costumbre, por lo menos en la época de Palafox, imprimir y publicar los textos
de estos villancicos para hacerlos llegar a las dignidades del cabildo. Hasta nosotros han
llegado muy pocos de estos cuadernos de letras de época de Gutiérrez de Padilla y
ninguno conocido de épocas anteriores. Pero Andrés Estrada Jasso, en su tesis doctoral
ElVillancico Virreinal Mexicano,'* entre una vastisima lista de festividades que va desde
1609 a 1699, hace referencia (sin revelar su ubicacidon en ningliin caso) a por lo menos
veintiin cuadernillos de textos correspondientes a los juegos de villancicos que fueron
puestos en musica por el maestro malaguefio.'” Con anterioridad al trabajo de Estrada

Jasso, Robert Stevenson sefialo que existian por lo menos seis cuadernos de letras de

125 En relacion a los villancicos de Navidad en la Nueva Espaiia, véase Nelson Hurtado, “;Responsorios o
villancicos? Estructura, funcion y presencia en los Maitines de Navidad de la Nueva Espafia durante los
siglos XVIy XVII”, en Heterofonia, Vol. XXXVIII, No. 134-135, enero-diciembre de 2006, CENIDIM,
2007, pag. 43-88.

126 AVCCP, LAC 11, fol., 75, Cabildo del 29 de enero de 1641

127 AVCCP, LAC 11, fol., 5v, Cabildo del 24 de enero de 1640.

128 Andrés Estrada Jasso, El Villancico Virreinal Mexicano, México, San Luis Potosi, 1996, Tesis inédita.
129 Nueve de los que alli se citan estan escritos para la fiesta de Navidad, el resto estan dedicados a
Corpus Christi (1628); Concepcion de la Virgen (1652, 1654, 1656, 1659); San Laurencio (1648, 1651)y
San Lorenzo (1649, 1650, 1657).
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villancicos de la época de Gutiérrez de Padilla correspondientes a las Navidades de 1649
y 1659 y a las fiestas de la Concepcion de 1652, 1654, 1656 y 1659, los cuales atn
permanecen en custodia de la biblioteca Lilly.'* Pero, aparte de éstos, con toda seguridad
se mandaron a imprimir los cuadernillos de textos para las Navidades de 1629, 1634,!3

1649, 1650, 1651'* y 1660'** seglin informan las actas capitulares respectivas:

Que al licenciado Juan Gutiérrez de Padilla, maestro de capilla, se le libren los cuarenta y
ocho pesos que han costado las inscripciones de los villancicos de Navidad y Concepcion
de los afios pasados de seiscientos cuarenta y nueve y cincuenta, a razon de veinte y cuatro
pesos al afo, y que el contenido meta en la contaduria los dichos villancicos puestos en

punto como tiene obligacion. '3

Hasta este momento se conservan 105 villancicos con su musica y su firma; se le
podria atribuir 4 andénimos que se encuentran en la voz de Tiple segundo del Legajo 33
de la Catedral de Puebla y 41 mas (sin musica), a partir de los textos que se conservan en
los pliegos de villancicos que hemos encontrado pertenecientes a la época en que fue
Maestro de Capilla en Puebla, y 7 mas atribuidos por Andrés Estrada-Jasso en su tesis
doctoral, el para un total de 157 villancicos.

Al parecer todas sus obras conservadas se compusieron de este lado del Atlantico.
En los lugares de Espafia donde ejercié como maestro de capilla, o a los que estuvo
vinculado como musico atn no se ha identificado ninguna obra suya. Estudios posteriores

quiza puedan atribuir a su autoria algunas de las composiciones anénimas en Ronda,

130 Robert Stevenson, “Puebla chapelmasters and Organists...”, ob. cit., pag. 86

131 AVCCP, LAC 9, fol., 142v, Cabildo del 19 de diciembre de 1629.

132 AVCCP, Fabrica espiritual, L2, Ca 2, No. 2, “Descargo de Fabrica. Libramiento de ella que pago el
mayordomo de masa general Marcos Coelo en su 1° asiento desde julio de 1634 hasta junio de 1635. s/
numero de fol.

133 AVCCP, Correspondencia, L 22, N° 25, E6, €2, s/ niim. de fol.

134 AVCCP, LAC 14, fol., 251, Cabildo de 13 de enero de 1660.

135 AVCCP, LAC 14, fol., 316v, Cabildo del 13 de enero de 1651.
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Malaga, Cadiz'* o Jerez de la Frontera. Por tanto, las obras conservadas de Gutiérrez de
Padilla se compusieron y cantaron en la mayoria de los casos para la Catedral de Puebla
de los Angeles, aunque también se interpretaron en otros centros religiosos como el
Convento de la Santisima Trinidad de Puebla, de donde proviene la Coleccion Sanchez
Garza y la Catedral de Guatemala.

En la coleccion Jesus Sanchez Garza'®” del CENIDIM se han identificado 15 de sus
obras, 14 villancicos y un motete:

1. Administre sus rayos el sol, (CSG.184)

2. Al triunfo de aquella reina, (CSG.185)

3. Cantadle la gala, pastores, (CSG.186)

4. De Belén viene Zarguero, (CSG. 187)

5. De vuestras glorias colijo, (CSG.188)

6. Dormidillos ojuelos, (CSG.189)

7. Entre aquellas crudas sombras, (CSG.190a)'3*

8. Flasiquiyo que mandamo lo plimiyo, (CSG.190b)'*

9. La corte del cielo, (CSG.191)

10. Las estrellas se rien, (CSG.192) 4

11. Mirabilia testimonia tua, (CSG.193)

12. Nada lejos de razon, (CSG.195)

13. Oh, qué buen aiio, gitanas, (CSG.195). Fechado en 1642

14. Tres y una, (CSG.196)

136 En el Catdlogo del Archivo de Musica de la Catedral de Cddiz, de Maximo Pajares Bar6n, no se hace
referencia a ninguna obra de este compositor.

137 Aurelio Tello, Nelson Hurtado, Omar Morales y Barbara Pérez, Coleccion Sanchez Garza, Estudio
Documental y Catalogo de un Acervo Musical Novohispano, Tomo 1y II, INBA — CENIDIM — ADAVI,
México, 2017.

138 Compuesto para la Navidad de 1658 en la Catedral de Puebla.

139 Ibidem.

140 Compuesto para la Navidad de 1655 en la Catedral de Puebla.
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15. Zagalejos amigos (CSG.197)

También la Catedral de Guatemala conserva seis villancicos de Gutiérrez de
Padilla:

1) Al nifio Dios infinito, de Navidad, (S.804)

2) En un portal mal cubierto, de Navidad, (S.05/092)

3) No sé qué oculta aquel velo, para el Santisimo Sacramento, (S.05/091)

4) Queé tiene, que tiene esta noche, de Navidad, (S.871)

5) Volaba tan remontado, para el Santisimo Sacramento, (S.488)

6) Zagales, quien ha visto llorar, de Navidad, (S.508)

Roberth Stevenson sefiala que para 1966 existia otro villancico atribuido a
Gutiérrez de Padilla titulado Qué tiene esta noche que admira y suspende,'' el cual no se
encuentra microfilmado en el fondo de micropelicula del CIRMA-—, al igual que el motete
Exaltate lusti.'*

Stevenson también refiere que algunos de los textos de los villancicos que
musicaliz6 Gutiérrez de Padilla pasaron el Atlantico, afirmando que en época de Juan IV,
Rey de Portugal, durante la Epifania y los Maitines de Navidad de 1654 celebrados en la
Capilla Real de Lisboa, se cantaron los villancicos 4k siolo flasiquillo y A la jacara
Jjacarilla; el primero se publicd Villancicos Da Capella Real nas matinas de festa dos
Reyes do anno de 1654 (Lisboa, Domingo Ldopez Rosa, 1654) y el segundo en Villancicos
qve se cantarao na Capella do muyto Alto, & moyto Poderoso Rey Dom loao o IV. N. S.

Nas Matinas da noite do Natal da era de 1654 (Lisboa, Na oficina Craesbeeckiana,

141 Robert Stevenson, “Puebla Chapelmasters and Organists...” ob. cit., pag. 86.
142 Omar Morales abril, Indice de la Coleccion de Musica Colonial Guatemalteca del Fondo de
Micropelicula del Centro de Investigaciones Regionales de Mesoamérica (CIRMA), Inédito.
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1654).'+ Siete afios mds tarde, en la misma Capilla Real lusitana se cant6 el villancico
gallego Si al nacer o menino cuyo texto se imprimi6 en Villancicos que se cantaron a
capella do Rey Joao VI, en Lisboa en 1661."* Al menos el texto del mismo villancico
gallego figura en los Villancicos que se han de cantar en la Real Capilla de su Magestad
[sic] la noche de Navidad de este aiio de MDCLXXXV, como villancico segundo “En
portugues”.'* Cabe destacar que las tres ultimas obras fueron compuestas para ser
cantadas en los Maitines de Navidad de 1653 en la Catedral de Puebla.

Aun quedan muchas cosas por investigar de la vida de este insigne compositor de
la Nueva Espafia. Falta ahondar mucho mas en la informacion concerniente a los afios en
que fue maestro de capilla en Espafia, asi como precisar la fecha de su nacimiento. De la
misma manera habria que abordar el estudio sistemdtico de toda su obra poniendo énfasis
en sus peculiares caracteristicas. Espero que futuras investigaciones puedan definir

muchos de los aspectos que aqui han quedado fuera.

143 Robert Stevenson, “Puebla Chapelmasters and Organists...” ob. cit., pag. 88.

144 Ibidem.

145 Biblioteca Nacional de Madrid, Catdlogo de Villancicos de la Biblioteca Nacional. Siglo XVII,
Biblioteca Nacional - Ministerio de Cultura, Madrid, 1992, ficha 216, pag. 78.
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CAPITULO II

El villancico religioso y la musica de los Maitines de Navidad

en Nueva Espafia en el siglo XVII!

“...a las once comiencen los dichos Maitines,

v en ellos se canten todas las lecciones

sin dejar cosa alguna de ella,

y que la chanzoneta sirva de responsorio,

el cual se diga rezado mientras se estuviere cantando...”

Muchas cosas se han dicho en torno al villancico, de sus antiguos y rasticos origenes, y de
su posterior transformacion en uno de los géneros mas importantes dentro del quehacer
musical religioso de la Iberoamérica de los siglos XVII y XVIII. Seria imposible, e inutil,
ademas, enumerar aqui la inmensa cantidad de trabajos —musicologicos y literarios— que han
abordado estos temas, asi como intentar decir la ultima palabra sobre los origenes del género
y su forma. Por lo tanto, dirigiremos nuestra pequefia contribucion, en primera instancia, al
deslinde de algunos puntos que a nuestro juicio han sido mal entendidos al presente o
sostenidos sin fundamentos, para luego poder abordar el tratamiento de este género en el
oficio de Maitines de la fiesta de Navidad en la Nueva Espafia durante la segunda mitad del
siglo XVI y todo el XVII; época en la que ya se ha desligado de sus andares cortesanos
agrupandose en conjuntos de ocho o nueve composiciones poéticas musicalizadas por un
profesional en un estilo contrapuntistico bastante complejo, con la clara funcién de

solemnizar determinadas fiestas religiosas y con marcadas caracteristicas literario-musicales

! Un resumen de este articulo fue leido en forma de ponencia el 27 de septiembre de 2006 en el 5° Festival de
la Musica del Pasado de América, realizado en Caracas y patrocinado por la Fundacion Camerata de Caracas.
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que lo convirtieron en uno de los acontecimientos socioculturales de mayor impacto en

Iberoamérica.

L.- El Villancico secular y el villancico religioso.

(Podriamos decir, a ciencia cierta, que existe una sola estructura en la que, como un cajon de
sastre, podamos encasillar al género musical con mayor presencia en las catedrales
iberoamericanas de los siglos XVII y XVIII? Si bien es cierto que podriamos rastrear los
origenes estructurales y formales del villancico literario hasta las composiciones poéticas
medievales y la lirica romanica de origen drabe como el popular zéjel, las jarchas o las
elaboradas muwashahas mozéarabes,?> no es menos cierto que €stas se combinaron con otras
formas literarias europeas en boga en la misma época como la rotrouenge, el virelai, la
frottola, la ballata,’ las estructuras litdnicas o responsoriales propias de la liturgia (tropos,
verbetas), las canciones de raiz medieval que practicaban el canto de estribillos en lengua
vulgar y otras himnodias tipicamente espafiolas en las que no hay estribillo como las Cantigas
de Santa Maria de Alfonso X o las de Amigo de Martin Codax. Casi todas, formas con
estribillo, consideradas las mas antiguas y simples que se cultivaron entre los géneros
poético-musicales en lengua vulgar* que sirvieron de sustrato al desarrollo melodico-literario
del villancico. Esta mezcla de formas y formulas van a ser el sustrato donde germinara la
literatura cortesana cantada en la peninsula Ibérica durante la parte final del medioevo, la

cual dard paso a las composiciones que se recopilaron en los volumenes que nos han llegado

2 Cfr.: Margit Frenk, Las Jarchas Mozdrabes y los comienzos de la lirica romdnica, México, Colegio de
México, 1985.

3 Viceng Beltran, “Las formas con estribillo en la lirica oral del Medioevo” en Anuario Musical, Nom. 57,
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas - Instituto Espafiol de Musicologia (CSIC-IEM), Barcelona,
2002, pags. 39-57.

* Viceng Beltran, ob. cit., pag. 57.
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hasta hoy de finales del siglo XV y sobre todo del X VI, cuando en Espafia se afianza la poesia
castellana de cancionero; esa lirica que con el tiempo “transplantd a la exaltacion de la
eucaristia, de la Natividad, de Dios, la Virgen y los santos muchas de las ‘ideas y aspectos
de la casuistica y mucho de la fraseologia de la poesia profana del amor cortés’”.’ El
villancico, como cualquier otra manifestacion cultural europea de ese tiempo, fue por
consiguiente un producto de una sociedad multicultural, sobre todo en los reinos de la corona
espafiola donde la mezcla de razas produjo tan interesantes resultados.

Los precedentes histdricos mas significativos del género villancico de este periodo se
encuentran recogidos en su gran mayoria en los cancioneros europeos; podriamos poner
como ejemplos: el de la Colombina (ca. 1490), el Cancionero musical de Palacio (1505-ca.
1520), el de Barcelona (1500-1532), el de Segovia (1550-1600), el de Elvés (ca. 1550), el de
Upsala o del Duque de Calabria (1556), el de Turin (1580-1590), Las Canciones y
Villanescas Espirituales de Francisco Guerrero (Venecia, 1589), los Romances y letras a tres
vozes (Madrid, ca. 1600), el de la Casa de Medinaceli o Tonos Castellanos (Madrid, ca.
1600), el de Gaspar Fernandes o de Oaxaca (1609-1616)°, el de la Casanatense (Roma, ca.
1625), el de la Sablonara (Munich, 1625-1633), el de Olot (1625 - ca. 1635), el de Ajuda
(Lisboa, 1625 - ca. 1635), el de Coimbra (1642-1645), el de Onteniente (Madrid, 1645), el
Libro de Tonos humanos (Madrid, 1650-1656), entre otros. En ellos se encuentra
representada graficamente la sustancia de la que se alimentaron los musicos y poetas

renacentistas y barrocos, y que servird de asidero al género literario-musical que quiza

5 Margit Frenk, Ferndn Gonzdlez de Eslava, Villancicos, Romances, Ensaladas y Otras Canciones Devotas,
Biblioteca Novohispana, Centro de Estudios Lingiiisticos y Literarios, México, Colegio de México, 1989,
pags. 52-53.

6 Es el tinico conocido hasta ahora en territorio americano, y estd siendo estudiado y editado por Aurelio Tello
en el , de quien pueden citarse el X volumen de la coleccion Tesoro de la Musica Polifonica en México. Tomo
X, México, CENIDIM, 2001, y el Tesoro de la Musica Polifonica en México. Tomo XII: Catilogo Musical de
la Catedral de Oaxaca, México, CENIDIM, 1990.
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contribuy6 con mayor significado al desarrollo de la estructura musical y de la tonalidad en
los siglos venideros.

En un principio, la mayoria de estos cancioneros solo fueron piezas copiadas en folios
sueltos que luego se recopilaron y encuadernaron en volumenes para su preservacion. En
ellos encontramos, por lo general, composiciones aisladas (exceptuando las que tienen unidad
tematica como las Cantigas) hechas por juglares y trovadores tardomedievales en las cuales,
en muchos casos, se trueca el “amor terrenal” o “humano” por el “amor celestial” o “divino”,
costumbre que alcanzé gran arraigo a finales de la Edad Media. La gran mayoria de los
villancicos contenidos en ellos representan una parte imprescindible para los estudios de los
origenes y desarrollo del género dentro de las cortes. Pero ;qué hay de los miles de villancicos
que a partir de finales del siglo XVI y durante todo el XVII y XVIII se conservan en pliegos
sueltos en los archivos de catedrales, colegiatas, conventos y bibliotecas -por no mencionar
los de colecciones privadas- que estan esparcidos a lo largo y ancho de Iberoamérica?
(Podemos enfocar su estudio desde el mismo punto de vista literario-musical con el que
abordaron sus trabajos Margit Frenk, Ratl Mitjana, Jesus Bal y Gay, Isabel Pope o Higinio
Anglés? Sin restar ningiin mérito a sus trabajos, creo que no. El villancico religioso que se
utilizo en la liturgia desde el siglo XVI responde a una realidad —y a veces a una forma y
estructura musical- muy diferente a la de la mayoria de los contenidos en los cancioneros
cortesanos, por lo que su estudio debe ser abordado de distinta manera. La aplicacion del
procedimiento analitico filologico-musical, “ldgico por lo general en cuanto a los villancicos

que transmite el Cancionero Musical de Palacio, no se corresponde con la realidad del
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villancico musical que aparece a partir de mediados del siglo XVI y durante todo el siglo
XVIL>?

Tendriamos que comenzar por hacer una distincion entre el estudio y andlisis de la
forma literaria y el de la forma musical del villancico, asi como de las relaciones entre ambas,
sobre todo durante esta época. La musicologia y la filologia han abordado el estudio de este
género literario-musical cada una desde su perspectiva, haciendo prevalecer la una sobre la
otra y viceversa “aunque la practica de ambas disciplinas ha oscilado entre la conviccion de
dependencias mas o menos estrictas, en uno y otro sentido, y la inevitable necesidad de
estudiar ambas artes, al menos de facto, con total independencia.”® En muchas ocasiones
Miguel Querol, al referirse al estudio de la forma musical del villancico polifénico religioso,
advirti6 que “mientras los musicologos se obstinasen en estudiar las formas musicales
antiguas como inseparables del texto con que se cantan, jamas se llegara a ninguna parte”,’
lo que se aplica en su justa medida a los filologos que hacen caso omiso de la forma y

estructura musical de las piezas que analizan, ya que, en palabras del mismo Querol:

La forma musical del villancico, como la de cualquier otro género literario-musical, debe
ser estudiada sin someterla al texto [...] El estudio del texto, tomando éste como punto de
referencia, puede ayudar sin duda al conocimiento de la obra musical, pero nunca debe ser

tomado como un medio basico y esencial para el estudio de la misma.'°

Bernart Cabero apoya en parte esta tesis: “la evolucion individual de cada uno de los

medios expresivos —nos dice— conlleva la independizacion de sus relaciones reciprocas,

7 Bernat Cabero Pueyo, “Villancicos que se cantaron. Consideraciones analiticas sobre el villancico del siglo
XVTI” en: Anuario Musical, Nim. 53, Barcelona, CSIC-IEM, 1998, pag. 86.

8 Viceng Beltran, ob. cit., pag. 39.

® Miguel Querol Gavalda, Villancicos Polifénicos del siglo XVII, Musica Barroca Espafiola, vol. III,
Monumentos de la Musica Espafiola XLII, Barcelona, CSIC-IEM, 1982, pag. [VII].

19 Miguel Querol Gavalda, “La produccion musical de Juan del Encina (1469 — 1529), en Anuario Musical,
vol. XXIV afio 1969, Barcelona, CSIC-IEM,1970, pag. 125
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dando lugar a una disjuncion clara en la sintesis del modelo meldédico con el paradigma
literario”!"! por lo que, debido al camino que sigui6 la forma literaria por un lado y la forma
musical por otro, no se puede tratar de aplicar estructuras y moldes literario-musicales rigidos
ni Uinicos a un género que tras varios siglos de variaciones cambi6 desde sus estructuras hasta
su funcion.

No podemos olvidar que la forma literario-musical del género villancico, cultivada
en las cortes o para las cortes durante el siglo XV, esta perfectamente estudiada y definida
por fildlogos y musicologos expertos en el tema; bastaria con revisar la extensa
bibliografia que al respecto han producido Isabel Pope, Margit, Frenk, Jesus Sanchez
Romeralo, Julian Rivera, Royston Jones y Carolyn Lee, por nombrar algunos. Pero a estos
estudios habria que agregar que, ya desde finales del mismo siglo, el villancico
empieza a presentar otras caracteristicas mas acordes con el nuevo papel que le tocard
desempefiar, sobre todo en las ceremonias religiosas, donde el mismo vocablo
comienza a utilizarse como “término traslaticio, no haciendo referencia en strictu sensu
al género lirico [...], donde con el genérico “villancico” se hace referencia por igual a
romances, canciones, villancicos, ensaladas, etc.”’> Apoyando esta teoria, el doctor Carlos
Villanueva hace una precision importante donde incluye también el cardcter teatral de
algunas obras: “hay que tener en cuenta que al referirse al villancico en el s. XVI se estan
englobando las chanzonetas, los pequefios autos pastoriles y las ensaladas. Esta rica
diversidad de los villancicos que la Iglesia acoge atin no tiene una regulacion litargica ni

espacial.”’?

! Bernat Cabero Pueyo, ob. cit., pag. 87.

12 Viceng Beltran, ob. cit., pag. 43.

13 Carlos Villanueva, “Villancico [vilancico, villangete, villancillo], I. ESPANA. 1. Los siglos XV y XVI. 2. El
villancico en la Iglesia. 3. El siglo XVII.” en Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana, Tomo
10, SGAE, 2002, pag. 921.
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Igualmente, no debemos pasar por alto que varios de los villancicos contenidos en los
cancioneros cortesanos son de caracter religioso y por ende resulta un tanto dificil
relacionarlos con la tradicidon cortesana del amor profano, por lo que estos ultimos no
responden en modo alguno a la tradicion que, desde mediados del siglo XVI y sobre todo
durante el XVII y XVIII, hace que los villancicos se creen para cantarse, y en algunos casos
representarse, dentro de la iglesia en los oficios religiosos. Lo que de facto implicaria, como
lo sefiala José Sierra, que se conservaron dos tradiciones del villancico:'* una en la corte,
donde el villancico se dedicaba al amor cortés con la estructura tipica de ‘“cabeza-
mudanza(s)-vuelta” con musica ajustada a esta estructura literaria y cuyos temas seguiran su
camino hasta convertirse en el tono humano desarrollado en los siglos XVII y XVIII; y otra
en la Iglesia, donde los temas y la estructura literaria varian para ajustarse al entorno
eclesiastico solemnizando el culto, aumentando en numero de versos y variantes estructurales
como la division del estribillo en introduccion a pocas voces y la responsion. Sobre este
aspecto formal volveremos mas adelante. Podriamos afadir dos divisiones dentro de estas
tradiciones, retomando la idea de José Subira.'® Una, donde entrarian los villancicos teatrales
que por lo general se insertaban al final de algunas farsas y églogas, o dentro de obras teatrales
en general desde el renacimiento y sobre todo en el Siglo de Oro, la cual, a mi juicio, deriva
directamente de la tradicion cortesana con caracteristicas muy semejantes a ésta, y habria que
estudiarla como subsidiaria de esta. Y otra, donde entrarian los villancicos folcloricos
cultivados en toda Latinoamérica que a todas luces deriva de la tradicion del villancico

religioso.

14 José Sierra Pérez, “Presencia del castellano en la liturgia latina: el villancico”, Separata de Nassarre, vol.
XVII, 1-2, Zaragoza, Institucion Fernando el Catdlico, CSIC, 2001, pags. 126 y ss.

15 José Subira, “El villancico literario-musical: Bosquejo historico”, en: Revista de Literatura, vol. 22, nam.
43-44 diciembre de 1962, pags. 5-27.
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También se podria argiiir, en favor de la comunién formal, que en cierta época el
villancico cortesano y el religioso coexistieron en el ambito de las capillas musicales, pero
debemos tener en cuenta que existio una diferencia basica entre el repertorio de las capillas
cortesanas y las catedralicias: a estas ultimas no les estaba permitido la interpretacion de

villancicos dedicados a lo humano. Al respecto Samuel Rubio es bastante contundente:

[...] no les correspondia a las capillas catedralicias dar audiciones de musica profana a
base, por ejemplo, de villancicos amorosos, de sonetos o madrigales al estilo de los de
Juan Vasquez. Las capillas cortesanas, por el contrario cumplian una doble mision: En los
oratorios del palacio cumplian el mismo papel que las catedralicias; en los salones
cantaban y tafiian las canciones profanas, como las antes mencionadas, las danzas y otras

semejantes. '¢

Otro aspecto que debemos tener muy presente es que los villancicos de tema religioso
conservados en los cancioneros antes mencionados, asi como los que incluyeron en sus obras
teatrales Juan del Encina, Lucas Fernandez o Gil Vicente —por sélo mencionar tres de los
grandes poetas-compositores de finales del siglo XV que escribieron obras para el teatro
secular y para el religioso—, y posiblemente algunos otros en los que se truecan “a lo divino”
textos que en primera instancia estuvieron dedicados “a lo humano”, pudieron utilizarse en
la iglesia, pero no necesariamente como propios de las celebraciones litirgicas o creados
expresamente para ¢éstas.!’

Pero con el tiempo y la separacién cada vez mas evidente entre los villancicos
cortesanos y los religiosos, estos ultimos fueron obteniendo una presencia tremenda en el

espacio coral de las iglesias y conventos, ya como forma de doctrina, ya como forma

16 Samuel Rubio, Historia de la miisica espafiola 2. Desde el “ars nova” hasta 1600, Madrid, Alianza Msica,
1983, pags. 63-64.
17 José Sierra Pérez, ob. cit., pag. 131.
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paraliturgica de alabanza solemne. Asi que nada nos debe extrafiar que a mediados del siglo
XVI fuera obligacion de los maestros de capilla catedralicios componer chanzonetas y
villancicos para algunas festividades religiosas, como lo afirma Francisco Guerrero en el

prologo de su Viaje a Jerusalem:

Y como tenemos los de este oficio por muy principal obligacion componer changonetas,
y villancicos, en loor del santisimo nacimiento de Jesucristo, nuestro salvador y Dios, y
de su santisima madre la Virgen Maria, nuestra Sefiora, todas las veces que me ocupaba
en componer las dichas changonetas, y se nombraba Belén, se me acrecentaba el deseo de
ver y celebrar en aquel sacratisimo lugar estos cantares, en compaifiia y memoria de los

angeles y pastores que alli comenzaron a darnos leccion de esta divina fiesta. '

De este texto podriamos entender en una primera instancia, ajustandonos a la
interpretacion de Querol, que Guerrero utiliza el término “changonetas™ para referirse a los
villancicos compuestos para la fiesta de Navidad (...en componer las dichas changonetas, y
se nombraba Belén...) y “villancicos” para los que escribi6 para el Santisimo Sacramento, la
Virgen, y otras festividades litargicas del afio.!” Pero tratar de averiguar qué concepto tenia
Francisco Guerrero de las villanescas espirituales de su propia produccion seria un asunto
imposible de resolver, por lo menos amparados en la documentacion que actualmente existe
sobre el tema; ademds abunda en los archivos documentacion, sobre todo desde la segunda
mitad del siglo XVI, en que ambos términos se utilizan indistintamente pare referirse a un
mismo tipo de composicion, utilizando, como ya referimos, el vocablo villancico o

Chanzoneta (o sus variantes) como término traslaticio. A nuestro entender los villancicos son

18 Francisco Guerrero: El viaje de Jerusalem que hizo Francisco Guerrero...Valencia, 1593. Version
electronica tomada de: http://parnaseo.uv.es/Lemir/textos/Viaje/viaje.htm.

19 Miguel Querol Gavalda, Francisco Guerrero (1528 — 1599), Canciones y Villanescas Espirituales (Venecia
1589), Opera Omnia Volumen I, Primera parte a cinco voces, Transcripcion por Vicente Garcia, Introduccion
y Estudio Miguel Querol Gavalda, Reimpresion, Barcelona, CSIC-IEM, 1982.
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canciones, como dijera Diaz Rengifo en su Arte poética espaiiola®’ haciendo referencia a la
forma literaria. Textos escritos con la Unica finalidad de ser cantados y que recogen elementos
(mas no la préctica) de la tradicion popular, a los que cada compositor da un tratamiento
propio de la formacién musical y cultural que posee distinguiéndolas asi de las practicas
musicales populares, aunque conservando ciertos ligamentos culturales, conceptuales,
estructurales y formales con éstas. Por lo tanto, aventurandonos un poco en la idea que podria
tener de los conceptos que maneja el musico compositor de villancicos religiosos, podriamos
decir que algunas obras de este género se componian en metro musico pensando en el efecto
que algunos giros melodicos o ritmicos reconocibles podrian tener en la audiencia, de la
misma manera que el poeta conocia y aplicaba los temas que eran mdas propicios a sus
intereses (fuesen éstos cuales fuesen) y la manera en que debian tratarse literaria y hasta
dramaticamente, de acuerdo con la festividad, al momento de ser presentados al publico.
Segtlin se colige de la explicacion que da Pedro Cerone sobre la manera de componer
los villancicos, por lo menos a principios del siglo XVII debia existir una sola forma de
composicién musical para las chanzonetas y las cancioncillas o villancicos, ya que en su
tratado no hace ninguna distincion entre los que se cantan en las cortes y los de los oficios

religiosos:

Para componer Chanzonetas 6 Cancioncillas con su verdadera orden, adviertan de usar en
la Composicion unos acompafiamientos de consonadas naturales, formando con ellas unos
cantares ayrosos: alegres, apartados, polidos, graciosos, y ligeros 6 disminuydos:
pronunciando las palabras casi juntamente con todas las partes. Aqui no ha de auer artificio
de Contrapuntos, ni variedad de inuenciones, como en los Madrigales, sino interualos
consonantes bien ordenados; y aueces algunas breues Fugas (en principio particularmente)

pero de las mas naturales y docenales. Aqui no tienen que hazer los passos de ligadura

20 Juan Diaz Rengifo, Arte poética espariola, Salamanca, 1592.
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pues la Solfa ha de ser suelta y veloz. Su propio es hacer cantar todas las partes juntamente
con tres, quatro 6 mas Minimas, Semiminimas, 6 Corcheas (6 de otra qualquiera cantidad

mixta) sobre una mesma cuerda, dando su sylaba 4 cada punto.?’

Pero esta “manera” de componer dichas obras, que se aplica casi perfectamente a las
obras compuestas por Juan del Encina mas de cien anos antes de que Cerone escribiera su
tratado, cuyo modelo ademas respalda el padre Juan Bermudo (quien, en su Declaracion de
Instrumentos Musicales, recomienda que se transcriban o glosen para vihuela o tecla los
villancicos de Juan Vasquez, que fueron publicados en 1560, por ser un género muy adecuado
para la cifra precisamente por su tratamiento homofonico), no es necesariamente la que se
observa en gran parte de los villancicos religiosos cultivados dentro de la iglesia en la propia
¢época de Cerone. De esto da cuenta Higinio Anglés al referirse a los comentarios hechos por
J. Fétis sobre los villancicos cortesanos y los religiosos: “Fétis habia confundido, ademas, los
villancicos de caracter amoroso con los “villancicos” navidefios tan popularizados en Espafa
desde el siglo XVI y que generalmente nada tiene que ver con los del género cultivado por
los maestros hispanicos de la cancién amorosa polifonica.”?? Asi que podriamos entender que
Cerone se esta refiriendo a la manera en como deben ser compuestas estas chanzonetas que
se estan cantando dentro de la iglesia en las celebraciones litirgicas pero que ya no respetan
la estructura poético-musical de los villancicos antiguos hechos para la nobleza.

No dudo que por lo menos en cuanto a su forma literario-musical, el villancico
religioso y el cortesano tengan una filiacion muy antigua y que hayan compartido los mismos
progenitores; como bien lo sefiala Sebastian de Covarrubias, en su Tesoro de la lengua

[3

castellana, los villancicos: “...Son cantares compuestos por los villanos cuando estan en

2L Pietro Cerone, EI melopeo y maestro, Libro X1, Capitulo XIX, Néapoles, 1613, pag. 693.
22 Higinio Anglés, Juan Vasquez, Recopilacion de Sonetos y Villancicos a quatro y a cinco (Sevilla, 1560),
Monumentos de la Musica Espafiola IV, Barcelona, CSIC-IEM, 1946, pag. 12.
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solaz. Pero los cortesanos, remedandolos, han compuesto a este modo y mesura cantarcillos
alegres. Ese mismo origen tienen los villancicos tan celebrados en las fiestas de Navidad y
Corpus Christi”.?

Sin embargo, los textos y las partituras musicales que de unos y otros se conservan
nos sefialan que estos “hermanos” se desarrollaron en oficios y carreras distintas en las que,
como era comun, uno fue a la corte y el otro a la Iglesia.

Lamentablemente, como bien ha sefialado José Sierra, no se conserva en los archivos
catedralicios de Iberoamérica ni una sola de las chanzonetas o villancicos religiosos que con
toda seguridad se escribieron durante los siglos XV y XVI. El tinico testimonio se encuentra
en el manuscrito 454 de la biblioteca de Cataluiia donde hay seis villancicos, los cuales
posiblemente sean un afiadido posterior.* Como justificacion de este hecho podriamos
esgrimir la idea de la “desaparicion” de las obras por diferentes causas —tan esgrimida por
los investigadores contemporaneos—, por lo que s6lo nos han llegado hasta hoy las que en su
momento pudieron ser recogidas en cancioneros, en su mayoria de origen cortesano, o las
que tuvieron la suerte de ser publicadas como las de Guerrero, pero seria un argumento vago
si observamos la gran cantidad de documentos que de esta época se conservan en catedrales

como las de Burgos, Toledo, Avila y Sevilla, entre otras de Espafia.

II.- La lengua vernacula en la liturgia latina.
Por otra parte, mientras que las composiciones seculares de fines del siglo XV se van
perfilando hacia el tono humano, que por lo general siguen escribiéndose como piezas sueltas

y sin una patente unidad tematica mientras, se va perdiendo la tradiciéon de organizar en

23 Sebastian de Covarrubias Orozco, Tesoro de la Lengua Castellana o Espaiiola, Madrid, 1611. Resaltado
nuestro.
24 José Sierra Pérez, ob. cit., pag. 119.

91



volimenes las obras ejecutadas o compuestas en el entorno nobiliario de las cortes. Los
villancicos, que a partir de finales del siglo XVI ya estan practicamente convertidos en obras
escritas para el loor y la alabanza con una gran inclinacion religiosa, se filtran con relativa
facilidad en la iglesia, donde algunas estructuras con tradicion de canto liturgico medieval, a
veces en lengua vulgar —como los tropos y las verbetas, asi como otras monodias liricas y
sobre todo el teatro liturgico medieval, que en el caso especifico del oficio de Maitines de
Navidad se encuentra representado por el Officium pastorum—, ya habian horadado la rigidez
de la liturgia, haciendo posible que nuevas formas musicales convivieran con los estrictos
canones litargicos.

La enorme cantidad y calidad de las creaciones poético-musicales de los trovadores
y poetas de la Peninsula Ibérica de finales de la Edad Media y comienzos del Renacimiento,
nos hacen recalcar la idea, que en su momento presento Isabel pope, de que es en los reinos
de “Espania donde se encuentra el eslabon que uni6 las formas seculares y vernaculas del
canto y del verso en romance con sus origenes latinos”,> ya que fue donde tuvo mayor arraigo
esta practica. No debemos olvidar que “el zéjel y la moaxaja no nacen en Persia, ni en Egipto,
ni siquiera en Marruecos, sino en Andalucia, donde convivian drabes y mozarabes.”?* Por
esto encontramos la supervivencia tardia de la lirica primitiva medieval del villancico?” en
los cancioneros y estilos literario-musicales que vinieron a América con los compositores
espafioles. Claro que seria una exageracion decir que fue inicamente en los reinos de Espafia
donde se mezclan la musica, el latin y las lenguas romances para la alabanza religiosa. Es

bien sabido que en otras latitudes también se cultivé este tipo de cancion, sobre todo para la

25 Isabel Pope, “El Villancico Polifénico”, en Cancionero de Upsala, Rafael Mitjana, Jests Bal y Gay e Isabel
Pope, México, Fondo de Cultura Econémica, Colegio de México, 1944, pag. 27.
26 Viceng Beltran, ob. cit., pag. 52.

27 Isabel Pope, “El Villancico... ob. cit., idem.
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Natividad del Sefor como lo son el Noél y el Carol, aunque debemos recordar que éstas no
tuvieron en sus lugares de origen la importancia ni la repercusion que tuvo el villancico del
mundo Ibérico en los primeros siglos de la colonizacion espafiola.

Como confirmacion de esta teoria podemos aludir que la tradicion de cantar
chanzonetas dentro de los oficios religiosos en la peninsula Ibérica data por lo menos del
ultimo tercio del siglo XV, y asi lo demuestran muchos documentos de gran importancia.
Entre ellos podemos citar las Constituciones Sinodales de la Catedral de Segovia del afio

1472, donde los sefiores capitulares:

[...] mandamos e defendemos firmemente [...], que de aqui adelante, en los dichos dias e
fiestas ni en alguno dellos ni en otros algunos, diziéndose la misa o Bisperas o Maitenes
o otros qualesquier divinales ofigios, non digan ni fagan las semejantes burlas e cosas feas,
torpes e desonestas, en dicho ni en fecho nin en otra manera alguna, ni canten changonetas
ni cantares desonestos, salvo solamente aquellas que pertenecieren a loor e alabanca de
Dios e de nuestra Sefiora, su madre, e de los santos [...] Pero por esto non quitamos ni
defendemos que no se faga el obispillo e las cosas de abtos a ¢l pertenegientes, que por

ciertos misterios se suelen e acostumbran fazer en cada un afio.?®

Lo cual se repite casi literalmente en sinodos, concilios, consuetas y ceremoniales de
varias catedrales y colegiatas espafiolas de finales del siglo XV y a lo largo del XVI. Ejemplos
claros de esto son el Concilio de Aranda de 1473 y las Constituciones Sinodales de Avila de

1481, o las de Badajoz de 1501:

28 Constituciones Sinodales de Segovia, 1472, (Synodicon Hispanum, V1, 450-451). Tomado de: Pérez Priego,
Miguel Angel, Teatro Medieval 2, Castilla, Barcelona, Critica, 1997, pags. 210-211.

2 Concilio de Aranda, 1473 (Coleccion de cdanones, V, 24-25), Constituciones Sinodales de la Catedral de
Avila, 1481 (Synodicon Hispanum, V1, 130-131), ibidem, pags. 212-213. Cabe mencionar que en la edicion,
citando una traduccion contemporanea a las fuentes dada a conocer por Mendoza Diaz-Maroto en 1984, la frase
“non intendimus prohibere” (= no intentamos prohibir), fue traducida equivocadamente como: “...por esto no
se defienden...”.
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[...] E asimismo, quitamos e reprovamos la costumbre, que mas propiamente se puede dezir
abusion e corruptela, que en las iglesias tiene de fazer e dezir las deshonestidades que la
noche de Navidad dizen y fazen, so color de alegria que todos los fieles christianos aquella
sagrada noche deven de aver, diciendo, en lugar de las bendiciones de las lecciones de los
Maytines, cacephatones, e cantando cantares torpes ¢ feos, e faziendo otras
deshonestidades... E si algunas cosas quisieren cantar en tanto que las leciones se dizen,

que sean cantares devotos, adaptados al misterio y solemnidad de la fiesta.

Estas ideas también se reflejan en la Sinodal de Cérdoba de 1520 y la de Granada de
1565 - 1572 en donde, salvo algunas palabras, se repite el mismo texto.>' Asi, creo que se
demuestra que los villancicos de tema religioso compuestos por Juan del Encina, Lucas
Ferndndez o Gémez Manrique, entre tantos otros, o los anénimos recopilados a finales del
siglo XV y principios del XVI en los cancioneros europeos, no son los mismos a los que se
refieren las prohibiciones de las consuetas y sinodales de la misma época.’> Ademas estas
“prohibiciones” en contra del género se seguiran emitiendo en los siglos siguientes. Como
ejemplos de ello baste recordar aqui el decreto del 11 de junio de 1596 en que el rey Felipe
IT manda a prohibir, no sélo que se canten cosas deshonestas, sino “cosa alguna en romance”
en la Capilla Real,* decreto que, por la documentacion conservada en la propia Capilla Real,
en realidad no llegd a cumplirse.** O el emitido por el rey Fernando VI en 1750 a la muerte
de José Canizares, escritor real de letras sagradas y villancicos de Navidad y Reyes y
reconocido dramaturgo de cartel en su época, en que prohibe que a partir de entonces se
canten villancicos en la Capilla Real y que en su lugar se canten los responsorios de Maitines

en lengua latina que a la sazon componia el maestro de capilla Francisco Corseli.*

30 Constituciones Sinodales de Badajoz, 1501, (Synodicon Hispanum, V, 55, 76-77), ibidem, pag. 216.

31 Carlos Villanueva, Los villancicos Gallegos, La Corufia, Fundacion Pedro Barrié de la Maza, 1994, pags.
38-39.

32 Véanse las notas 16, 17 y 18.

33 José Sierra Pérez, ob. cit., pag. 123.

3% Al respecto véase el articulo de Jaime Moll, ob. cit., pags. 81-96.

35 José Sierra Pérez, ibidem.
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Como ya hemos visto, el cantar textos paralitirgicos en lengua vernacula dentro de
los oficios religiosos de la Iglesia Catdlica es una tradicion muy antigua. La practica de
insertar pasajes que no correspondian a los formularios liturgicos establecidos por la Iglesia
Romana para el culto divino oficial aprobado en los concilios proviene desde la Edad Media.
Desde el siglo XI, como lo sefiala Ismael Fernandez de la Cuesta, a fin de hacer mas atractivos
los largos melismas y dar mayor solemnidad a la liturgia, era comun insertar tropos —llamados
verbetas— en algunos de los responsorios de los Maitines, asi como en el Benedicamus
Domino de despedida. Ejemplos de esta practica los tenemos en algunas respuestas del canto
de los peregrinos del Cddice Calixtino,* o en el manuscrito de Gerona, ambos del siglo XII.
Otro punto importante de referencia es el hecho de emplear tropos en las aclamaciones o
estribillos de los cantos responsoriales como el Gradual o el Alleluia del propio de la misa, o
en los litdnicos como los Kyries y el Agnus Dei del ordinario, practica que estaba muy
extendida y arraigada en Europa y sobre todo en las coronas espafolas a finales de la Edad
Media.’” Como tercer elemento por considerar tenemos que en esta época cominmente se
llevaban a cabo representaciones de los misterios dentro de las iglesias, en las que
festividades de primera clase como Pascua, Natividad o Corpus Christi eran adornadas y
solemnizadas con actuaciones teatrales conocidas con el nombre de Dramas Liturgicos.**

Dentro de este teatro medieval, que se mantuvo vivo dentro de la fiesta de Navidad después

36 Ismael Fernandez de la Cuesta: Historia de la Musica Espaiiola 1. Desde los origenes hasta el “ars nova”.
Madrid, Alianza Musica, 1998, pag. 281.

37 Ismael Fernandez de la Cuesta, ob. cit., pags. 243-251. David Hiley, Western plainchant, a hanbook,
Oxford, Clarendon press, 1993, Reprinted 2005, pags. 196-285. Juan Carlos Asencio, El canto gregoriano,
Madrid, Alianza editorial, Alianza Musica 84, 2003, pags. 445-465. Willi Apel, Gregorian chant,
Bloomington and London, Indiana University press, 1958.

38 Para mayor informacion sobre el drama liturgico en general véase: Luis Astey V. Dramas litiirgicos del
Occidente medieval, México, Colegio de México, CONACYT, ITAM, 1992. Y especificamente sobre el
drama liturgico musical y las formas en romance dentro de la liturgia, véase: Ismael Fernandez de la Cuesta,
“El teatro litirgico en romance a través de sus vestigios en la tradicion oral”, en Revista de la Sociedad
Espaiiola de Musicologia, vol. X, num. 2, 1987. pags. 383 y ss.
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del siglo XIII en la representacion de los pastores (Officium pastorum), se cantaron piezas en
lengua vernacula, tradicion que ha pervivido en algunas iglesias espafiolas hasta nuestros
dias.*

Quisiera detenerme en este punto y hacer especial hincapié sobre el importantisimo
papel que desempefio la actividad teatral-musical en la asimilacion de formas literario-
musicales en latin y en lengua romance dentro de la liturgia. Primeramente, con la inclusion
de una representacion paralitirgica dramatizada dentro del oficio de Maitines de Navidad —
derivada de una adaptacion del drama musical del dia de Pascua que se inicia con el tropo
Quem quaeritis—, la cual se conoce, como ya dijimos, con el nombre de Officium pastorum.
No debe extrafiarnos esta inclusion de acciones devocionales particulares de una localidad
dentro del rigido cursus litargico, ya que éstas no alteraban en realidad el esquema bésico del
rito aprobado por la Iglesia romana, sino que servian para enriquecerlo® y hacerlo mas
atractivo a los fieles. Asi, el Officium pastorum, del que en la Peninsula Ibérica se tienen
noticias desde el siglo XI, se interpretaba por lo general al terminar el Gltimo responsorio del
oficio de Maitines de Navidad y, a partir del siglo XIV se conservan algunas versiones en
catalan y en castellano. Cinco estan puestas en polifonia y pertenecen a los siglos XV-XVI,
tres de ellas en castellano: dos se conservan en el Cancionero Musical de la Colombina —una
anonima y la otra de Juan de Triana—, y la tercera en el Cancionero musical de Palacio bajo
la autoria de Alonso de Cérdoba.*

En segundo lugar existen otros textos dramatizados en lengua vernacula que se

relacionan con la celebracion de la Navidad y que pudieron ser representados dentro de la

39 Carlos Villanueva, Los Villancicos Gallegos..., ob. cit., pags. 35-40 y 93-100.

40 Eva Castro, Teatro Medieval. 1. El Drama Litiirgico, Barcelona, Critica, 1997, pag. 12.

4l Maria Carmen Gémez Muntané, “Teatro musical medieval” en Diccionario de la Miisica Espariola e
Hispanoamericana, Tomo 10, SGAE, 2002, pag. 196.
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iglesia en el mismo oficio; éstos son: La representacion del nacimiento de Nuestro Serior, a
instancia de doiia Maria Manrique, vicaria del convento de Calabazanos, hermana suya,
escrita por Gomez Manrique —representacion que finaliza con un villancico literario que
posiblemente haya sido cantado aunque no conservemos la masica—, La Egloga o farsa del
Nacimiento de Nuestro Redemptor Jesucristo, el Auto o Farsa del Nacimiento de Nuestro
Serior Jesu Christo [sic], ambas de Lucas Fernandez y publicadas en Salamanca en 1514 —
las cuales finalizan en las mismas circunstancias que la de Gémez Manrique—,* y las dos
Eglogas para representar en la noche de Navidad escritas por Juan del Encina y publicadas
en su Cancionero de 1496;* una de las cuales termina con el villancico Gran gasajo siento
Yo, cuya musica se conserva en el Cancionero Musical de Segovia, fols. 207v-208.

Con este panorama inicial, no es de extrafiar que la Iglesia dejara la puerta abierta a
los textos paralitirgicos no latinos dentro de los oficios. Como ejemplo final, aunque mas
tardio que los anteriores y no explicitamente dentro de la liturgia pero si en su contexto,
podriamos citar el prélogo del Vergel de flores divinas de Juan Lépez de Ubeda, publicado
en 1582, donde dice que “Para provocar a devocion al pueblo, que en las fiestas solemnes y
principales del afio como dia del nascimiento de Nuestro Sefior, dia de Corpus Christi, dias
de Nuestra Sefiora, apostoles y santos, en tales dias se cante...”.* Canto que, si vemos el
contenido del Vergel, no necesariamente deberia ser en latin.

Posiblemente por todas estas razones le fue facil a Hernando de Talavera utilizar de

manera tan efectiva los villancicos en vulgar en los oficios de Maitines de las principales

42 Eva Castro, ob. cit., y John Lihani, LUCAS FERNANDEZ, Farsas y Eglogas, New York, Las Americas
Publishing Company, 1969.

4 Cancionero de las obras de Juan del Enzina, Salamanca, s.i., 1496. Edicion facsimil de la Real Academia
Espafiola, prologo de Emilio Cotarelo y Mori, Madrid, 1928 (reimpresion, 1989).

# Juan Lopez de Ubeda, Vergel de flores divinas..., tomado de: Margit Frenk, Ferndn Gonzdlez de Eslava,
Villancicos, Romances, Ensaladas y Otras Canciones Devotas, Biblioteca Novohispana, México, Centro de
Estudios Lingiiisticos y Literarios, Colegio de México, 1989, pag. 56.
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fiestas,” ya que, en primer lugar, eran un elemento atractivo y familiar para propiciar la
asistencia y participacion del pueblo en un oficio muy largo y que por lo general se realizaba
a altas horas de la noche; en segundo, facilitaban la comprensioén del mensaje de los textos
latinos de las solemnes lecturas por parte de un publico en su mayoria inculto y analfabeta;

en tercero, ad maiorem gloriam Dei. Y asi lo dice Diaz Rengifo en su Arte poética...:

(Que fiesta ay de Navidad, del Sanctisimo Sacramento, de Resurreccion de la Virgen
nuestra Seflora y de los Sanctos, que no busque canciones y villancicos para celebrarla? Y
aun donde ay personas de letras en semejantes occasiones suelen sacar tantos y tan
variados metros, que no menos hermosean con ellos las iglesias y claustros que con los

tapices y doseles que estan colgados, dando como un celestial campo a las almas que con

silencio los leen y con gusto los encomian a la memoria.*®

Asi que don Hernando de Talavera encontrd “la mesa servida” para, amparado en la
tradicion, explicar a los fieles de manera extraordinariamente efectiva y atractiva, la doctrina
contenida en las lecturas del oficio de Maitines, desatando asi una fuente de inspiracion para
la realizacion de nuevas composiciones devocionales y doctrinales en lengua vernacula.

Como hemos visto, el oficio de Maitines de Navidad fue de alguna manera
privilegiado sobre otras horas canonicas, que también recibieron ciertas licencias,*” pero solo
al Officium ad Matutinum se le permitid en su justa medida facilitar el desarrollo y arraigo
del género villancico dentro de la Iglesia. Pero ni este oficio ni esta festividad fueron los

unicos en que se permitid el villancico religioso; también se interpretd en diversas acciones

45 En el caso de que haya sido €l quien lo hizo en primer lugar, dada la cantidad de fuentes que atn nos
quedan por consultar y a la luz de una tradiciéon que queda mas que evidenciada.

46 Juan Diaz Rengifo, Arte poética..., tomado de: Margit Frenk, Ferndn Gonzdlez de Eslava... ob. cit., pag. 56.
47 Abundan en los cuadernos de textos de villancicos referencias a obras cantadas en Visperas, sobre todo para
Corpus Christi, se sabe que el Officium pastorum se interpretod en Laudes en las Catedrales de Palma de
Mallorca (siglo XIV), en Santiago de Compostela (1497) y en la Catedral de Toledo (siglos XV-XVI), al
respecto véase Eva Castro, ob. cit., pags. 305 y ss. El villancico de Calenda se interpretaba en la hora de
Prima después de la lectura del martirologio, aunque en el siglo XVII también se cant6 en la de Maitines.
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litirgicas, muchas veces relacionadas con el canto de responsorios. Se cantaron en las
procesiones, en la Misa, en las horas de Prima, Visperas, Laudes y por supuesto en los
Maitines de las festividades principales como Navidad, Epifania, Corpus Christi, Inmaculada
Concepcion, Santos y, entre otras, para la entrada de los virreyes en los reinos de ultramar.
Ya desde finales del siglo X VI estos villancicos religiosos, totalmente desligados de
sus parientes cortesanos, se reunen en grupos de ocho o nueve composiciones con unidad
tematica. Esto lo demuestran los documentos que se conservan en el archivo de la Capilla
Real donde en 1563 y 64 Melchor Valdez componia las “obras especiales” de Navidad.*
Lamentablemente no podemos saber ni cudntas ni cudles eran estas obras especiales. Sin
embargo, si podemos precisar estos datos a finales del siglo X VI, gracias a las facturas que
se conservan en el mismo archivo del copista Isaac Bertd. Como muestra sirvan las

siguientes:

Lo que gasto para el servicio de la capilla de su Magestad ISAAC BERTU, apuntador de
la dicha capilla, por mandado del maestro de la dicha capilla, maestro GERARDO DE
TURNHOUT y maestro GEORGE DE LA HELE, desde el afio de 1580 hasta este afio de
1584 [...]” “En el afio de 1582, por mandado del maestro GEORGE DE LA HELE, maestro
de capilla de su Magestad...

Item assi, los villancicos de la Navidad y maytines de los Reyes:[...]*

Enseguida se enumeran 4 villancicos. Para el afio siguiente, 1583, se escribieron 7
villancicos para estas fechas. En diciembre de 1584 habia aumentado considerablemente la
cantidad ya que el copista menciona 15 villancicos “de la Natividad y de los Reyes”. Para

1590, el nimero habia alcanzado los 23 villancicos.

8 Jaime Moll, “Los villancicos cantados en la Capilla real a fines del siglo XV1 y principios del XVII”, en
Anuario Musical, vol. XXV, 1970, Barcelona, CSIC-IEM, 1971, pag. 83.

* Ibidem, pags. 86-87.

30 Idem.
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II1.- ;Responsorios o Villancicos?
Como queda demostrado, es indudable que los villancicos religiosos consiguieron un lugar
importante dentro de la liturgia latina desde finales del siglo XVI y, aunque llegaron a
cantarse en diversos momentos del rito, fue en el oficio de Maitines donde consiguieron
implantarse con trascendental presencia, la cual mantuvieron, aunque con diferentes ataques
y prohibiciones, a lo largo de casi tres siglos. El villancico llegd a ser un género impulsado
por los propios ministros de la iglesia hasta el punto de que su composicion se convirtid en
una de las mas importantes obligaciones de los maestros de capilla, quienes a lo largo del
siglo XVII debian demostrar el dominio de la técnica en los exdmenes de oposicion al cargo
y escribir anualmente obras nuevas para todas las principales fiestas del calendario liturgico
(gracias a lo que hoy en dia se conservan incontables manuscritos).

Hasta hace relativamente poco tiempo se creia que los villancicos que se cantaban
dentro del oficio de Maitines habian venido a reemplazar a los responsorios latinos. Al

respecto el Padre José Lopez-Calo afirma que:

[...] fue en los albores del siglo XVI cuando se inici6 una costumbre que tendria gran
trascendencia en el desarrollo de la musica en Espafia en los siglos siguientes: la de
sustituir los responsorios litirgicos en latin por canciones en lengua castellana. Segun el
primer biografo del Jeronimo fray Hernando de Talavera, [...] fue éste quien introdujo esta

costumbre, aunque, al parecer, no era solamente en la fiesta de Navidad.>!

Efectivamente se dice que el monje jeronimo, confesor de la reina Isabel de Castilla

y arzobispo de Granada Hernando de Talavera, a la hora de cantar los Maitines:

51 José Lopez-Calo, Historia de la miisica espaiiola 3. Siglo XVII, Madrid, 1983, pag. 113. Resaltado nuestro.
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En lugar de responsos [=responsorios] hacia cantar algunas coplas devotisimas,
correspondientes a las liciones. Desta manera atraia el santo varon a la gente a los Maitines
como a la misa. Otras veces hacia hacer algunas devotas representaciones, tan devotas que
eran mas duros que piedras los que no echaban lagrimas de devocion [...]

Hizo que los Maitines se dixesen a prima noche, y porque los que los oian
gozasen de lo que se decia, compuso sermones en romance para las fiestas principales, en
algunas volviendo las liciones de latin en lengua castellana, y en otras componiendo ¢l
sermones de grande edificacion y de mucha claridad y llaneza; en lugar de responsos hacia

cantar algunas coplas devotisimas correspondientes a las liciones”’

Lo que confirma perfectamente su hermano en religion, el padre José de Sigiienza, al

referirse al prelado espafiol:

Mandé decir los Maitines a primera noche [...] ordenando que en las fiestas hubiese musica
y villancicos, para atraer a todos con este gusto. Procuraba [que] las letras que se cantaban
dijesen lo mismo que las lecciones o los responsos, porque los que no sabian latin
entendiesen lo que aquello era 'y lo supiesen de coro... Muchas de estas trovas las componia
¢l mismo, que tenia buena gracia en esto y era de lo mejor de aquel tiempo. Yo he visto
algunos himnos traducidos por €1, que aunque procuraba decir fielmente lo que estaba en
ellos, sin afiadir ni quitar como fiel intérprete, con todo eso no le faltaba sabor a poesia.
Hizo también muchos sermones en lengua castellana y mandolos publicar. Algunos eran
traducidos, los mismos que se leen en los santos Maitines, y otros compuso €l de nuevo...
Todo con intento de aficionar la gente al culto divino, y asi estaba la iglesia tan llena de
gente a los Maitines como a la misa, de donde quedd la costumbre en toda Espafia de hacer

estas fiestas y regocijos de musica en los Maitines y oficio divino.*?

Como queda claro, los villancicos se hacian cantar “en el lugar” de los responsorios,
es decir en el sitio que liturgicamente ocupan estos, ergo: después de cada lectura. Pero, de

lo anterior no necesariamente se deberia entender que los responsorios latinos no se cantaban

52 Breve Suma de la santa vida del Reverendisimo y Bienaventurado don fray Hernando de Talavera,
manuscrito de la Academia de la Historia, signatura 9-25-6, cn.o 114, fol. 149v. Tomado de José Lopez-Calo,
La musica en la Catedral de Granada en el siglo XVI, vol. 1, Granada, 1963, pag. 254.

33 José de Sigiienza, Historia de la Orden de San Jerénimo, Ed. Junta de Castilla y Leon, II, pag. 329.
Tomado de José Sierra Pérez, ob. cit., pag. 120.
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o por lo menos no se recitaban. Aunque en algunas iglesias quiza fue posible que esta
importantisima seccion del oficio divino se suprimiese y solo se interpretaran los villancicos
puestos en musica por los maestros de capilla, en otras no parece haber ocurrido exactamente
asi. Al respecto Antonio Ezquerro dice en su trabajo sobre los villancicos aragoneses del

siglo XVII:

En cualquier caso, parece ser que, en contra de lo que habitualmente se viene manteniendo,
los responsorios no habrian llegado a desaparecer de las funciones litirgicas, sino que,
sustituidos por los villancicos, habrian sido acaso semientonados o leidos antes o después
de tales villancicos, con vistas a no omitir parte alguna de la tan importante liturgia,
siguiéndose asi los preceptos emanados del concilio tridentino™ [...] Como sefiala F.
Bonastre, el villancico —como composicion religiosa en romance— contaba ademas,
frente a los responsorios, con varias ventajas, que le permitieron abrirse paso con éxito
grande y duradero: no estaba sujeto al rito, lo que le proporcionaba una cierta autonomia
de funcionamiento; poseia un mayor grado de libertad, al servirse de la lengua vernacula,
alejada de la servidumbre oficialista del latin; y, por Gltimo, gozaba de un cierto caracter
suntuario, en virtud del cual aparecié y se desarrolld, sobre todo en las festividades De
Tempore (Navidad, Corpus) y De Sanctis (sobre todo, fiestas de la Virgen), de fuerte

raigambre popular.*

Efectivamente los villancicos ofrecian ciertas ventajas frente a los responsorios latinos, pero éstos, en
algunas iglesias de Espafia, como en la de El Escorial,> y del Nuevo Mundo siguieron rezandose en el lugar y
con el texto que les correspondia. Asi, en un acta de cabildo de la Catedral de Puebla de los Angeles de 1633,
siendo maestro de capilla el malaguefio Juan Gutiérrez de Padilla, se confirma el hecho de que, por lo menos
en esa catedral y seguramente siguiendo la antigua tradicion traida de Espafia, no se deberian suprimir por lo
menos los textos de los responsorios, los cuales habia que recitar en voz baja durante la interpretacion del

villancico:

[...] que a los Maitines [del dia de Navidad] de este afio [de 1633] y de los venideros, se
llame desde las diez a las once de la noche repicando la media hora, y en la otra se toque

la esquila para que puntualmente a las once comiencen los dichos Maitines, y en ellos se

34 Antonio Ezquerro, Villancicos Aragoneses del siglo XVII, de una a ocho voces. Espafia, CSIC, 1998, pags.
17-18.
55 Carlos Villanueva, “Villancico...”, ob. cit., pag. 921.

102



canten todas las lecciones in fotum sin dejar cosa alguna de ellas y que la chanzoneta sirva
de responsorio, el cual se diga rezado mientras se estuviere cantando. Y que el primer dia
de pascua se repique a misa mayor de las nueve y media a las diez y se entre a esta hora,
lo cual se observe y guarde de aqui [en] adelante en los dichos Maitines y misa mayor del
dicho dia, por hallarse muy grandes inconvenientes de guardar la costumbre que hasta

aqui, y de ello se dé noticia al sacristdn mayor de esta iglesia...’

(Acuerdo capitular de la Catedral de Puebla del 11 de diciembre de 1633, AVCCP, LAC 10, fol. 376v.)

Aun no hemos podido precisar como se cantaron los Maitines de Navidad en ninguna
catedral novohispana antes de esta fecha, pero es evidente, y sobre todo aqui en la Catedral
de Puebla, que el oficio de Maitines de Navidad no se celebraba exactamente como esta

regulado en esta acta, donde se hace entrar en cintura a religiosos y cantores.

36 Archivo del Venerable Cabildo de la Catedral de Puebla, Libro de Actas Capitulares niimero 10, Cabildo
del 11 de diciembre de 1633. fol. 376v. En adelante: AVCCP, LAC...
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Esta forma de interpretacion “en secreto” tampoco es nada novedosa, ni mucho menos
exclusiva de los responsorios: todas las horas candnicas comienzan con el recitado en secreto
del Pater noster, el Ave Maria'y el Credo de los apostoles mientras se tafien las campanas o
la esquila. De igual forma se recitaban los versos de los salmos que eran “sustituidos” por
versos para el 6rgano o la orquesta, asi nunca dejaban de pronunciarse los textos de la sagrada
liturgia.

Pero, habiendo como hemos visto varios momentos liturgicos en los cuales se
utilizaban e incluian los villancicos, ;por qué fue en los responsorios del oficio de Maitines
el lugar donde se consagrd y pervivid casi exclusivamente hasta el siglo XIX? Volveremos
sobre este asunto mas adelante, antes creo necesario hacer ciertas consideraciones.

No es desconocido para ningun music6logo moderno la forma en que esta constituido
el dicho oficio de Maitines, sin embargo, con el fin de tener la visiéon del conjunto,
presentamos a continuacion la estructura que observa para los domingos y fiestas de primera
clase:

a) Entrada: Pater noster, Ave Maria, Credo |[...] creatorem caeli (todo en secreto).
b) Invocacion: V/. Domine labia mea aperies... v. Deus in Adjutorium meum intende...
c¢) Invitatorio: Antifona (de acuerdo al tiempo o festividad) y Salmo 94 (alternado con
las secciones de la antifona).
d) Himno (de acuerdo al tiempo o festividad).
e) 3 nocturnos:
3 antifonas con sus salmos,
Versiculo con su respuesta,
Pater noster (en secreto),

Absolucion (antes de cada ciclo de lecturas) y bendicion,
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2
h)

3 lecturas con sus responsorios prolijos (de acuerdo al tiempo o festividad).

Himno Te Deum laudamus,

Versiculo con su respuesta,

Oracién (de acuerdo al tiempo o festividad),

Despedida: Benedicamus Domino.

Esta estructura puede tener algunas variantes minimas de acuerdo con la festividad a

que corresponda. En el caso especifico de los Maitines de Navidad, fiesta doble de

primera clase, los textos propios y las secciones de la celebracion son:

Invitatorio:

Antiphona: Christus natus est nobis. “Venite Adoremus

Psalmus 94: Venite exultemus Domine

(alternando con las secciones de la antifona)

Himno:

Jesu Redemptor Omnium

Nocturno I:

Ant: Dominus Dixit ad me

Psal: Quare fremuerunt (Ant. Dominus...)

Ant: Tamquam sponsus

Psal: Caeli enarrant (Ant. Tamquam...)

Ant: Diffusa est gratia

Psal: Eructavit cor meum (Ant: Diffusa...)

V: Tamquam sponsus. R: Dominus procededentes

Pater noster (secreto)

Abs: Exaudi Domine Jesu Christe... v. Jube Domne benedicere
Ben: Beneditione perpetua

(Las tres siguientes lecciones del profeta Isaias se leen sin titulo)
Lec. I: Primo tempore alleviata est terra

Resp. I: Hodie nobis caelorum (con el v. Gloria patri)
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v. Jube Domne benedicere

Ben: Unigenitus Dei filius

Lec. II: Consolamini, consolamini, popule meus
Resp. 11: Hodie nobis de caelo

v. Jube Domne benedicere

Ben: Spiritus sancti gratia

Lec. III: Consurge, consurge, induere

Resp. IlI: Quem vidisti pastores (con el v. Gloria patri)

Nocturno II:

Ant: Suscepimus Deus

Psal: Magnus Dominus, (Ant. Suscepimus...)
Ant: Orietur in diebus

Psal: Deus judicium tuum; (Ant. Orietur...)
Ant: Veritas de terra orta est

Psal: Benedixisti Domine; (Ant. Veritas...)

V: Speciosus forma. R: Diffusa est gratia
Pater noster (secreto).

Abs: Ipsius pietas... v. Jube Domne benedicere
Ben: Deus pater omnipotens

Lec. IV: Salvator noster dilectissimi (Sermo I S. Leonis papae)
Resp. IV: O magnum mysterium

v. Jube Domne benedicere

Ben: Christus perpetuae

Lec. V: In quo conflictu

Resp. V: Beati Dei genitrix

v. Jube Domne benedicere

Ben: Ignem sui amoris accendat

Lec. VI: Agamus ergo dilectissimi

Resp. VI: Sancta et inmaculata virginitas (con el v. Gloria patri)

Nocturno III

Ant: Ipse invocabit me

Pals: Misericordias Domini; (Ant. Ipse...)
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Ant: Laetatur caeli

Psal: Cantate Domino... cantate; (Ant. Laetatur...)
Ant: Notum fecit Dominus

Psal: Cantate Domino... quia; (Ant. Notum...)
V: Ipse invocabit me. R: Pater meus es tu
Pater noster (secreto)

Abs: A vincculis pecatorum... Jube Domne benedicere
Ben: Evangelica lectio sit

(Lectio Sancti Evangelii secundum Lucam)
Lec. VII: In illo temproe... Quia largiente
(Homilia 8 S. Gregorii Papae)

Resp. VII: Beata viscera Mariae

v. Jube Domne benedicere

Ben: Per evangelica dicta

Lec. VIII: In illo temproe... Videte ecclesiae
(Homilia S. Ambrosii Episcopi)

Resp. VIII: Verbum caro factum est

V. Jube Domne benedicere

Ben: Verba sancti evangelii

Lec. IX: In principio erat... Ne vile aliquid
(Homilia S. Augustini Episcopi)

Himno: Te Deum laudamus
V./R: V. Dominus vobiscum. R. Et cum spiritu tuo
Oracion: Concede quaesumus onmipontens Deus
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(Introito del oficio de Navidad. Archivo de Libros de Coro de la Catedral de México, Libro O08, f. 1v.)

De esta manera, ya que en esta fiesta no hay responsorio noveno por lo que se recorre
el Te Deum laudamus, los ocho responsorios que se cantan en los Maitines de Navidad son:
Resp. I: Hodie nobis caelorum (Con el V. Gloria Patri).

Resp. II: Hodie nobis de Caelo.
Resp. III: Quem vidisti pastores (Con el V. Gloria Patri).
Resp. IV: O magnum mysterium.

Resp. V: Beati Dei genitrix.
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Resp. VI: Sancta et inmaculata virginitas (Con el V. Gloria Patri).
Resp. VII: Beata viscera Mariae.

Resp. VIII: Verbum caro factum est.

(Responsorio II del oficio de Maitines de Navidad, idem. f. 8 (detalle).

Los responsorios son de dos tipos: breves y prolijos, y su funcion en ambos casos es
la de comentar las lecturas a las que acompafian. Los responsorios breves se interpretan
después de la lectura del capitulum o leccion breve en todas las horas diurnas. Se entonan, la
mayoria de las veces, con una férmula melddica muy sencilla por lo general en modo IV® o
VI° y de manera silabica, lo que les permite ajustarse a una gran variedad de textos. Los
responsorios prolijos se ejecutan unicamente en el oficio de Maitines, dentro de los tres
nocturnos después de cada lectura como ya se vio, y constituyen la parte mas importante de
este oficio en cuanto a desarrollo musical se refiere. Influidos por la tradicion del canto
galicano e hispéanico, dejaron su origen sildbico para convertirse en cantos muy desarrollados

melodicamente y con un sistema de interpretacion algo diferente al rito romano antiguo.
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Aparte del oficio de Maitines, el responsorio prolijo es una de las piezas fundamentales en
las procesiones, los cuales se sacan cominmente del oficio de Maitines del dia. También
durante las procesiones se cantaban himnos alternando con los responsorios, asi como
composiciones en verso de cardcter silabico, a veces con estribillo, que se llamaron
conductus, o piezas de conducciéon o de procesion, algunas de las cuales llegarian a ser
polifonicas.’” Los textos de la cabeza o refran estdn tomados por lo general de la Biblia,
mientras que los versiculos que siguen a éstos y que completan el canto suelen ser de libre
inspiracion. Como se demostrd anteriormente, no ha sido del todo ajeno el permitir cierta
libertad dentro de la composicion de los textos litirgicos, sobre todo en el periodo de

formacion del repertorio. Al respecto Eva Castro nos comenta:

El momento clave para la introduccion de este tipo de creaciones en la liturgia de rito
romano fueron los siglos VIII y IX, ya que la fuerza creadora y la inspiracion artistica
fueron encauzadas hacia el rito, dando lugar a la apariciéon no so6lo de nuevas formulas
musicales y literarias (antifonas, responsorios, himnos, tropos, prosas, etc.), sino también
de nuevas ceremonias, siempre y cuando se mantuvieran dentro de los limites del dogma

y la ortodoxia establecidos.®

Ambos tipos de responsorios tienen las mismas secciones:

a) Un estribillo o cuerpo del responsorio, que se divide en dos o tres partes separadas
por un asterisco o la pressa (p), que alternan con los versiculos.

b) Uno o dos versiculos® de acuerdo al lugar que ocupen dentro del nocturno. Uno de
los versiculos es propio de cada responsorio tanto en los breves como en los prolijos;

el otro es la doxologia menor Gloria Patri, et filio... Este Giltimo nunca se canta en un

57 Ismael Fernandez de la Cuesta, Historia de la Miisica... ob. cit., pag. 238.
58 Eva Castro, ob. cit., pag. 11.
59 Algunos manuscritos de finales del siglo XV han conservado hasta cuatro versiculos.
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responsorio intermedio (2°, 4°-5°, 7°-8°); s6lo en el responsorio final de un nocturno,

o cuando se canta una pieza aisladamente.

Algo muy importante, y que luego nos llevara a varias conclusiones, es la manera
de interpretar los responsorios segln el rito romano, donde lo comun es que el estribillo o
cuerpo del responsorio se interprete sin divisiones, primero por un solista repetido después
por el coro, luego el solista interpreta el versiculo y el coro repite a capite el cuerpo o
estribillo. En las tradiciones galicana e hispanica, después del versiculo, el coro repite a latere
solo una seccion del estribillo denominada repetendum.

La estructura de los responsorios breves, asi como de los prolijos, es la siguiente:

Estribillo (a * b)
Versiculo 1 (propio)
Estribillo (* b)
Versiculo 2 (doxologia)
Estribillo * b2 (si lo hay)
Estribillo (a * b)

Otra posibilidad de interpretacion era que la seccion inicial del estribillo (a) se
cantaba, en algunos casos, por un solista y que luego se integrara el coro de cantollanistas o
schola cantorum en la segunda parte (b). El versiculo podia ser cantado por uno o dos
cantores, luego el coro entonaba la segunda parte del estribillo (b) y, si no habia otro
versiculo, el coro cantaba todo el estribillo. Como ejemplo, tomemos el texto del primer

responsorio de Navidad dispuesto como pudo ser interpretado:

Estribillo
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(atb)
(a) Hodie nobis caelorum Rex de Virgine nasci dignatus
est, ut hominem perditum ad caelestia regna revocaret
(b) * Gaudet exercitus angelorum: quia salus aeterna

humano generi apparuit.

Versiculo 1
Gloria in excelsis Deo, et in terra pax hominibus bonae

voluntatis.

Estribillo
(b)
Gaudet exercitus angelorum: quia salus aeterna

humano generi apparuit.

Versiculo 2

Gloria Patri, et Filio, et Spiritui Sancto.

Estribillo
(atb)
Hodie nobis caelorum Rex de Virgine nasci dignatus est,
ut hominem perditum ad caelestia regiia revocaret
*Gaudet exercitus angelorum: quia salus aeterna

humano generi apparuit.

O el del tercero, tal cual como aparece en el libro O08 de la catedral de México,

donde se divide el estribillo en tres secciones en lugar de dos:

Estribillo
(a+b1+b2)
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(a) Quem vidistis, pastores? Dicite, annuntiate nobis, in

terris quis apparuit?
(b1) * Natum vidimus, et choros angelorum,

(b2) * colaudantes Dominum.

Versiculo 1

Dicite quidnam vidistis? Et annuntiate
nativitatem.
Estribillo
(b1)

Natum vidimus, et choros angelorum.

Versiculo 2

Gloria Patri, et Filio, et Spiritui Sancto.

Estribillo
(b2)

* colaudantes Dominum.

Estribillo
(a+b1+b2)

Christi

Quem vidistis, pastores? Dicite, annuntiate nobis, in

terris quis apparuit? * Natum vidimus, et choros

angelorum, * colaudantes Dominum.
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Pero esta alternancia entre cuerpo y versiculo (estribillo-coplas) no se da unicamente
en los responsorios prolijos; también, como hemos sefalado lineas arriba, el introito, el
Responsorium Graduale o Gradual y el Alleluia de 1a Misa, asi como el invitatorio del oficio
de Maitines presentan esta formula alternante entre el salmo y las partes de la antifona.

Entonces, volviendo al asunto que dejamos pendiente lineas arriba ;por qué el gran auge del



villancico se relaciona directa y casi exclusivamente con los responsorios de Maitines? ;por
qué no en el Gradual de la Misa, el cual, por su extension, ha podido alojar muchos de los
bellos y largos villancicos policorales de los siglos XVII y XVIII? Sin duda no es una

pregunta facil de responder, pero podriamos plantear algunas hipdtesis:
a) Dichos responsorios estan compuestos bajo un sistema de formulas
melddicas libres, que se aplican a los textos con entera libertad, dejando un

amplio margen a veces para la composicion y “embellecimiento”.

b) Tienen como finalidad favorecer una breve meditacion sobre el contenido
de las lecciones y, por lo menos en un principio, debian guardar una
estrecha relacion con éstas; en este sentido, los temas de los villancicos
religiosos son mas que apropiados para glosar o explicar los contenidos
litargicos de las lecciones y asi hacer llegar el mensaje divino a la feligresia,
la cual para finales del siglo XVI en su gran mayoria no hablaba latin.

C) La forma musical del responsorio latino prolijo posee, aparte de la forma
literaria ciclica “refrdn-versiculo”, una manera muy particular de
interpretacion musical que le servia perfectamente al villancico polifénico.

d) Estos responsorios constituyen la parte mas importante de este oficio en
cuanto a desarrollo musical se refiere.

e) La estructura musical de algunos villancicos religiosos y la del responsorio

latino presentan muchas coincidencias. Ejemplo:®

%0 Este cuadro ejemplifica de manera general la forma musical observada en muchos villancicos religiosos de
la primera mitad del siglo XVII y podria constatarse en las obras de Juan Bautista Comes, Gaspar Fernandez y
Juan Gutiérrez de Padilla, por nombrar sélo algunos compositores de esta época, pero de ninguna manera
pretende ser un esquema absoluto ¢ inamovible ya que no es aplicable a muchas obras, por ejemplo, en los
romances o los romances-villancicos.
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Villancico Responsorio

Introducciéon o Tonada a (Solista)
Estribillo | (Solista o Do) Estribillo

Responsion (todas las voces) b (Coro)
Copla Copla (S6lo, Dtio o Trio) Versiculo ¢ (Solista)
Estribillo | Responsion (todas las voces) Estribillo B (Coro)
Copla Copla (So6lo, Do o Trio) Versiculo Doxologia (solista)

Introduccion + Responsion a+ b (Coro)
Estribillo Estribillo

(todas las voces)

IV.- El Villancico de Navidad en Nueva Espana: siglos XVI-XVII.

Las sociedades prehispanicas de todo el continente americano (sobre todo de los dos grandes
virreinatos), el reino catolico espafiol y los negros traidos del Africa, conformaron en su
conjunciéon un notable e interesante complejo sincrético que dio como resultado una
estructura social y pluricultural muy singular, de grandes contrastes y de ricas
manifestaciones. Dentro de este escenario comienza a desarrollarse en las colonias espafiolas

de ultramar la forma musical que, en nuestra opinion, vendra a ser uno de los grandes aportes

a la musica universal del siglo XVI al XVIII, el villancico polifénico religioso.*!

De acuerdo con Marta Lilia Tenorio: “A Nueva Espafia llega el villancico como una
forma literaria y musical bien definida y estructurada, ya especializada en cuestiones

religiosas.”®> Aunque un parrafo mas adelante, siguiendo al Doctor Robert Stevenson, la

61 Un extenso y muy completo estudio del villancico barroco en los virreinatos del sur del continente
americano se puede ver en la tesis doctoral de Bernardo Illari, Polychoral Culture: Cathedral Music in La

Plata (Bolivia), 1680-1730. Ph.D. Dissertation, Chicago University, 2001.

62 Marta Lilia Tenorio, Los Villancicos de Sor Juana, México, Colegio de México, Centro de Estudios
Lingiiisticos y Literarios, 1999, pag. 39.
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doctora Tenorio sefiala equivocamente a las plegarias en nahuatl de 1599 In ilhuicac

3

cihuapillé 'y Dios itlazonantziné® del Codice Valdés como “villancicos religiosos muy
tempranos”,* la aseveracion con que comienza el segundo capitulo de su libro no admite
discusion. El villancico que trajeron y cultivaron los maestros de capilla desde la fundacion
de las més importantes catedrales en Nueva Espafia ya venia perfectamente estructurado y
definido ademas de predestinado para ser una composicion religiosa que se interpretaria por
lo general, aunque no exclusivamente, en los servicios religiosos dentro de la iglesia, para
de alli, de la tradicion litirgica y del desarrollo de la forma en relacion a la fiesta especifica
del Nacimiento de Jesucristo, volver a sus origenes y asi sobrevivir hasta hoy en una multitud
de expresiones culturales latinoamericanas como cancion popular de Navidad. Habria que
afiadir que, aludiendo al término traslaticio, los villancicos, no sélo los de Navidad sino
también los de algunas fiestas votivas y las demas celebraciones principales del afio por lo
menos hasta mediados del siglo XVII, se encuentran documentados indistintamente como
chanzonetas, letras o villancicos en las catedrales principales del virreinato de la Nueva
Espafia: México y Puebla.

En Nueva Espaia abundan desde temprano las referencias al género. El sacerdote fray
Jeronimo de Mendieta dedica, en su Historia eclesiastica indiana, escrita entre 1573 y 1597,

todo el capitulo XIV del libro cuarto a la forma en que fueron ensefiados los indios de Nueva

Espafia y de como aprovecharon los conocimientos adquiridos en el ambito musical. Alli

63 Juan Manuel Lara Cardenas, en su articulo “Polifonias Novohispanas en Lengua Nahuatl. Las plegarias a la
Virgen del Codice Valdés de 1599” en I Coloquio Musicat: Musica, Catedral y Sociedad, UNAM, 2006.
pags. 137-163, realiza un analisis muy completo e interesante de estas obras desde las perspectivas de la
musicologia, la filologia y la morfologia.

64 Marta Lilia Tenorio, ob. cit., pag. 39.
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refiere la facilidad, disposicion y rapidez con que los naturales de estas nuevas tierras

aprendieron los diferentes oficios musicales, entre ellos el de la composicion de villancicos:

Y lo que més es, que pocos afios después que aprendieron el canto, comenzaron ellos a
componer de su ingenio villancicos en canto de érgano a cuatro voces, y algunas misas y
otras obras, que mostradas a diestros cantores espafoles, decian ser de escogidos juicios,

y no crefan que pudiesen ser de indios...%

Como ejemplo del uso del género, dentro de la tradicion de las farsas y églogas de
Juan del Encina, de Lucas Ferndndez o Gomez Manrique, podriamos citar el auto de la Caida
de Adany Eva de 1538, que en su parte final incluye un villancico, el cual no necesariamente
se representd en la catedral, aunque con toda seguridad fue compuesto para el servicio
religioso con intenciones catequéticas. Este auto (por ende, el villancico), segun el propio
Motolinia: “fue representado por los indios en su propia lengua, y asi muchos de ellos

tuvieron lagrimas y mucho sentimiento...”:

Para qué comio
la primer casada,
para qué comio

la fruta vedada.

La primer casa
ella y su marido

a Dios han traido

65 Fray Gerénimo de Mendieta (O. F. M.), Historia eclesidstica indiana, Libro quarto, Capitulo XVI "De
Como los indios fueron ensefiados en la musica y en lo demas que pertenece al servicio de la Iglesia, y lo que
en ello han aprovechado", México, Porrua, 1980, pag. 413. Una parafrasis de esta cita fue utilizada por
Lourdes Tourrent en La conquista musical de México, México, Fondo de Cultura Econdémica, 1993, pag. 129,
citando como fuente, en la nota 53, a Juan de Torquemada, Monarquia Indiana (UNAM, 1975), volumen III,
pag. 213, donde no existe esta informacion. Igualmente, es incorrecta la cita que hace Gabriel Saldivar en su
Historia de la musica en México, México, SEP, ediciones Gernika, 1987, pag. 112-115, donde mezcla los
comentarios de fray Toribio de Benavente con los de fray Jeronimo de Mendieta.
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en pobre posada,
por haber comido

la fruta vedada.®®

Del poeta extremefio Pedro de Trejo (1534 — ;15757?), contra quien se siguieron varios
procesos inquisitoriales entre 1564 y 1575 por algunas blasfemias en contra de la fe
catdlica,®” se conservan varios villancicos y chanzonetas que, como afirma Sergio Lopez
Mena en su estudio introductorio al Cancionero de Pedro de Trejo, se cantaron en la iglesia
de Patzcuaro y la catedral de Valladolid de Michoacén durante las solemnidades religiosas,
lo que sin duda, como afirma Lopez Mena, les confirieron una dimension social
incuestionable.®® Algunas de sus villancicos y chanzonetas religiosas le fueron solicitadas
por el propio obispo de Michoacdn Antonio Morales y Molina.® De entre su obra, que se
recopilo en el expediente inquisitorial, queremos destacar las “Changonetas hechas por el
autor al nascimiento” de 1567 y el “Villancico al Nacimiento de Cristo”, las cuales
reproduzco integros por ser de los testimonios conservados mas antiguos del villancico

religioso de navidad en Nueva Espafia.

“Changonetas hechas por el autor al nasgimiento”
o “Villangico al Nas¢imiento de Cristo, Dios y Salvador”.

(1567)

% Fray Toribio de Benavente, Historia de los indios de Nueva Espaiia, México, Porrtia, cuarta edicion, 1983,
pag. 67.

87 Sergio Lopez Mena, Pedro de Trejo, Cancionero, Edicion y estudio de Sergio Lopez Mena, México,
UNAM, Instituto de Investigaciones Filologicas, 1996.

8 Idem, pags. 22, 78.

% Idem, pag. 23

118



Los cielos, los elementos,

lo ymposible y lo posible,

de ver su dios ynvisible,
visible, estan ya contentos.
Este es el quuento de quentos
que el demonio no entendio.
- Y qué tal es la parida?

-Qual quiso lo que pario.

Hordeno la trinidad
y una essengia poderosa

de juntar su calidad

-, Quién es este que nagio?
-Es el que es dador de vida
-, Y qué tal es la parida?

-Qual quiso lo que pario.

Coplas

Este es de quien dixo Jhoan

a Adan y sus sugesores: "’

“Es hecho carne de amores

y la gloria d’¢él veran”.

En un ser Dios y hombre estan.
jBien aya quien tal nos did;

- Y qué tal es la parida?

-Cual quiso lo que pario.

“Villangico al Nas¢imiento”

Virgen de Virgen nagido,
ella pura y puro vos.
Hombre y Dios por ella sido,

que antes era s6lo Dios.
Coplas
Dios se requebro con ella.

Fue el requiebro soberano.

El pudo, por querer ella

Es Dios del ¢ielo venido.
Viene al suelo, a donde estava,
Y bax6 donde quedava

Por ser ya el tiempo cumplido,
En trinidad permitido,

que un sélo Dios acordo.

- Y qué tal es la parida?

-Qual quiso lo que pario.”!

Fue tan supremo el querer
d’ella en el consentimiento,

que Dios, con su gran poder,

70 En la segunda version conservada en el cancionero General: a nuestros antegessores.

7t Idem, pags. 107-108 y 221-222.
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con una virgen gragiosa. siendo Dios, hazerse humano, vino en ella en un momento.
En Dios ni ella no huvo cosa  porque, a no querer, en vano iO precioso ayuntamiento
mas que quererlo los dos. fuera el juntarse con nos. el hecho de Dios y vos!
Hombre y Dios por ella sido Hombre y Dios por ella sido Hombre y Dios por ella sido

que antes era solo Dios. que antes era solo Dios. que antes era solo Dios.

También tendriamos que destacar el incidente suscitado en la catedral de México en
1574 con motivo de las celebraciones realizadas para la consagracion (5 de diciembre) y
toma del palio por parte del arzobispo Pedro de Moya y Contreras el dia de la concepcion
virgen Maria, en que se representd un coloquio titulado Coloquio Tercero. A la consagracion
del Doctor don Pedro de Moya de Contreras, primer inquisidor de esta Nueva Esparia y
arzobispo de esta Santa Iglesia Mexicana, escrito por Fernan Gonzélez de Eslava y
musicalizado por Juan de Vitoria, a la sazon maestro de capilla de la catedral metropolitana,
que les vali6 varios dias de arresto. Dicho coloquio incluye 5 canciones cuya forma literaria
(puesto que la musica no se conserva) calza con la tradicion de las canciones y villancicos
de la época de Juan del Encina y Lucas Fernandez:”? ;Oh!, que dama tan hermosa, Los
pastores amadores, Placer, placer y alegria, Vele, vele la memoria, Vivan, vivan que es
razon.”

Por otra parte, son innumerables las referencias en actas capitulares catedralicias en
relacion con el villancico de Navidad. Datos como la dotacién econdémica para la

composicion, la hora y manera en que han de ejecutarse, asi como las alabanzas y

72 Robert Stevenson, “La musica en la catedral de México. El siglo de fundacion”, en Heterofonia, 100-101,
enero-diciembre, 1989, pags. 23-24. Cartas de Indias, Tomo I, Madrid, Imprenta de Manuel G. Hernandez,
1877, Edicion facsimile, Guadalajara, Edmundo Avifia Levy Editor, 1970, pags. 176-194.

3 Fernan Gonzalez de Eslava, Coloquios Espirituales y Sacramentales, Tomo 1, Edicion, prologo y notas de
José Rojas Garciduenas, México, Porrua, Coleccion de Escritores Mexicanos, Tercera edicion, 2006. pags.
71-127.

120



reconocimientos a los maestros de capilla o a los encargados de la composicion de la musica,

no son dificiles de encontrar en el amplio universo de los documentos catedralicios.
En la Catedral de México podemos constatar el uso de las chanzonetas de Navidad

desde 1538:™

[...] Este dicho dia mes y afio susodicho se mando6 por los sefiores dean y cabildo al
mayordomo de la dicha iglesia que den al candnigo Joan Xuarez lo que hubiere menester
honestamente para aderezar los nifios cantores para la Natividad de nuestro sefior

Jesucristo, para las chanzonetas de la pascua y noche Santa de Navidad [...]"

En 1541, se le encarga al chantre que prepare las chanzonetas para las fiestas
principales del afio con el mismo cuidado que puso en las pasadas fiestas de Navidad y

Reyes:

[...] Martes once dias del mes de enero de dicho afio estando su Sefioria Reverendisima
con los muy Reverendos sefiores de su cabildo como lo han de uso y costumbre de se
ayuntar fue acordado por sus sefioria y mercedes que a don Diego de Loaisa, chantre, por
el trabajo de las chanzonetas y cantos de esta Pascua de Navidad y Reyes por el cuidado
que [ha] de hacer lo mismo en fiestas principales del afio se le libren veinte pesos de oro

de minas [...]"°

En 1586, encontramos la noticia del nombramiento de un copista, quien en adelante

“puntard” la musica compuesta por el maestro de capilla de la catedral:

74 Quisiera agradecer al licenciado Israel Alvarez Moctezuma por facilitarme los datos de las actas de cabildo
de la Catedral de México correspondientes al siglo X VI, igualmente al licenciado Omar Morales Abril por los
datos correspondientes al libro de actas capitulares niimero 5 [continuacion] (1595-1605) de la Catedral de
Puebla, de donde he tomado los acuerdos capitulares que aqui se citan de esa época.

5 Archivo de la Catedral de México, Libro de Actas Capitulares 1, Cabildo del 15 de noviembre de 1538, fol.
4v. En adelante AVCCM, LAC...

76 AVCCM, LAC 1, Cabildo del 11 de enero de 1541, fol. 35.
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[...] este dia se proveyo por capellan del coro al padre Graviel [sic] Lopez, con cien pesos
de minas, y por cantor, con cien pesos de oro comun de salario, y por puntador de canto,
con treinta pesos de oro comun, y que sea obligado a puntar todo lo que al sefior racionero

Joan Hernandez le dieren que punte, de libros y villancicos [...]”

En 1595, se contrat6 al bachiller Villalobos como poeta por la gran necesidad que hay
de textos nuevos para las fiestas de cada afio, y para que el maestro pudiera realizar su oficio

sin importunar:

[...] En este mismo cabildo, habiendo sido citados los dichos sefiores de antediem, para
tratar de dar salario al bachiller Villalobos por poeta de esta Santa Iglesia, atendiendo a la
necesidad que tiene de este sujeto o de otro semejante esta Santa Iglesia y el maestro de
capilla, y que es fuerza sustentarle por la costumbre que de cantar chanzonetas hay [en] la
fiesta de Corpus Christi, toda su octava, Navidad, Asunciéon de Nuestra Sefiora y otras que
se ofrecen, dijeron, que obligando al dicho bachiller Villalobos, a que todas las veces que
el maestro de capilla le pidiere letras, asi las fiestas nombradas, como para otras que en
esta Santa Iglesia se ofrezcan hacer entre aflo, como son coloquios y representaciones de
que el maestro de capilla le advertird. Eran de parecer, que porque el dicho maestro no
ande importunando a nadie por las dichas letras y lo demas referido, le sefialaban por el
dicho oficio con la dicha carga y obligacion, y que ha de firmar en este auto para cumplir
lo contenido en él, cincuenta pesos de tepuzque en cada un aflo, que le corran desde hoy,
y que lo que toca a lo que se propuso de darle mas cien pesos para que por ellos diga en
cada un afio doscientas misas de las que esta congregacion dice por el bachiller Ortega, de
la renta que para este efecto dejo, se remite para el primer cabildo por el cual se mando

llamar de antediem, todo lo cual se mando asentar por auto y los firmo el sefior presidente

[.]7

Las noticias en las actas capitulares de la catedral de México del siglo XVI en relacion

con las chanzonetas de Navidad terminan con un pequefio desacuerdo entre el maestro de

7 AVCCM, LAC 3, Cabildo del 14 de enero de 1586, fol. 219.
8 AVCCM, LAC 4, Cabildo del 10 de octubre de 1595, ffol. 137-137v.
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capilla —Juan Hernandez— y los miembros del cabildo, por la forma en que ha de tomarse la

licencia de 40 dias que gozaba para componer las chanzonetas.

[...] yo, el racionero Luis de Toro, puntador del cuadrante queriendo asegurar mi
conciencia por lo que toca al dicho oficio, supliqué a Su Sefioria se sirviese de declarar la
duda siguiente y asi lo propuse diciendo que su sefioria habia concedido al racionero Joan
Hernandez en razén de maestro de capilla que es por auto hecho en doce de noviembre de
noventa y uno a que me remito, que pudiese ganar presente para componer las chanzonetas
de Corpus Christi y Navidad cuarenta dias antes de cada una de las dichas fiestas y para
la fiesta de san Miguel cuatro dias antes de ella dé presente y para las fiestas de san Pedro
y Asuncion de Nuestra Sefiora tres dias antes dé presente para componer como esta dicho
y buscar letras para las chanzonetas, y habiendo continuado lo asi mandado parece que
pasadas las dichas fiestas, el dicho racionero quiere usar de los dias de presente que ha
dejado de gastar aparte antediciendo que los ha de consumir aparte presente conforme a
su voluntad, lo cual es contra el culto citado que para que en esto hubiese claridad Su
Sefioria fuese servido declararlo y habiéndose entendido la dicha proposicion y dado y
tomado sobre ella nemine discrepante se acordd que los cuarenta dias que se le dan de
presente para la fiesta de Navidad y Corpus Christi 1os consuma y gaste dos meses antes
de las dichas dos fiestas y que no pueda usar de ellas después de ellas aunque haya
cumplido con su oficio y acabado el ministerio para que se le conceda, y en lo que toca a
los cuatro dias para la fiesta de san Miguel y los de san Pedro y Nuestra Sefiora los
consuma treinta dias antes de las dichas fiestas y no pueda usar del presente de ellos
después, y habiéndose declarado esta duda aunque se trataron otros negocios del servicio
de Nuestro Seflor y utilidad del servicio del oficio divino no se resolvi6 alguno que se

debiese asentar por auto [...]”°

Este mismo derecho a la mencionada licencia se le reconocid al maestro Antonio

Rodriguez de Mata en este acuerdo capitular de 1624:

[...] Habiendo leido la cédula de arriba, se determiné por los sefiores dean y cabildo, en
conformidad de la costumbre antigua, que el sefior racionero Antonio Rodriguez Mata

tenga presencias cuarenta dias antes de pascua de Navidad y otros cuarenta dias antes de

 AVCCM, LAC 4, Cabildo del 4 de septiembre de 1598, fol. 204v.
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la fiesta de Corpus Christi, y ocho dias antes de la fiesta de San Pedro, y otros ocho dias
antes de la fiesta de la Asuncion de nuestra Sefiora, para componer y pasar villancicos y
chanzonetas para las dichas festividades, con que los dias que hubiere de puntos en los
que asi se le sefialan por razon de coro o ministerio de capilla, tenga obligacion [de] asistir
a visperas y misa los tales dias de puntos, no embargante estén dentro de los que asi se le
concedan de presencias, y si no viniere los tales dias, se le pongan puntos; y a los sefiores
prebendados musicos se les dan la mitad de los dichos dias de presencias para que pasen
los dichos villancicos, con la misma obligacion y con que acudan, todos los tales dias, a

prima [...]%

Seis afos después, en 1630, se le sefiala sobre el mismo decreto la salvedad de que
tendria que asistir todos estos dias a las visperas “no embargante” estuviesen dentro de los
dias de permiso, y que los ensayos de las obras deberian realizarse en la sala capitular.® Y
asi podriamos seguir ejemplificando el uso de las chanzonetas dentro de los oficios
catedralicios, por ejemplo, aunque en este caso no tenga nada que ver con la Navidad, en
1611, con motivo del recibimiento del arzobispo Fray Garcia Guerra como Virrey de la
Nueva Espania, se le ordena a la capilla de la catedral cantar el Te Deum laudamus mientras

llega al altar mayor donde enseguida se cantaran una o dos chanzonetas:

[...] Habiéndose tratado, en conformidad de la cédula de ante diem, de esta otra parte
contenida, sobre lo que se debe hacer en el recibimiento de su ilustrisima don fray Garcia
Guerra, arzobispo de esta Santa Iglesia, por virrey de esta Nueva Espaiia, y hecho relacion
de que el cabildo de la ciudad tenia ordenado un coloquio que se hiciese y representase en
la ermita de Nuestra Sefiora de Guadalupe, y que Su Ilustrisima habia mandado que cesase
cuyo autor se decia era un padre de la Compaiiia de Jesus, que seria facil reducirlo el
mismo autor a que en esta Santa Iglesia y a titulo suyo se pudiese representar el dia del
recibimiento de Su Ilustrisima, o en otro dia, cuando viniese por primera vez a esta Santa
Iglesia como tal virrey. Se tratd y confirid por todos, asi lo que toca el poderse reducir el
dicho coloquio en la forma dicha o que se diese orden como se compusiese otro de nuevo,

que fuese con mayor propiedad, tocante a esta dicha Santa Iglesia, pues asi mismo se habia

80 AVCCM, LAC 7, Cabildo del 30 de julio de 1624, fol. 334v
81 AVCCM, LAC 8, Cabildo del 13 de diciembre de 1630, fol. 297v
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entendido que Gonzalo de Ha[ro?], autor de comedias de esta ciudad, se ofrecia con su
compaiiia a representar lo que se le diese para el dia que se le sefialase. Y por la mayor
parte fue acordado que su ilustrisima, el dia de su entrada, fuese recibido con un arco
hecho en la puerta de la iglesia, adornado de ceras, figuras y flores, lo mejor que sea
posible, y que la capilla haga este recibimiento acompafiando a los sefiores dean y cabildo
desde el vitral de la puerta de la iglesia hasta el altar mayor, el Te Deum laudamus, y
llegados al dicho altar se canten una o dos chanzonetas, como el tiempo diere lugar, y que,
hallando quien haga una buena representacion que no sea la que tenia ordenado el cabildo
de esta ciudad, se represente en esta Santa Iglesia el dia de la entrada de Su Ilustrisima en
ella, después de ser recibido por tal virrey, y que esto sea con el mayor aplauso y
demostracion que sea posible, dando gracias a nuestro Sefior por tan singular merced y
beneficio, y animando a toda esta reptiblica a que, con la misma demostracion por su parte,

festejen este recibimiento. [...]%

En 1618 Antonio Rodriguez de Mata, maestro de capilla de México, pide al cabildo
se le aumente la prima que se le paga por el papel para apuntar las chanzonetas,® y pide se
obligue a los musicos que asistan a ensayar los villancicos que compuso para la Pascua de
Navidad y Limpia Concepcion de Maria.* También solicita, al afio siguiente, se le aumente
la cuota que se le paga por componer las chanzonetas y villancicos, peticion a la que accede
el cabildo con la condicion de que entregue copia de las dichas composiciones al archivo de

la catedral. Lamentablemente de éstas no se conserva ninguna actualmente en el archivo:

[...] Llamados de ante diem para proveer sobre el acrecentamiento de salario pedido por
el sefior racionero Antonio Rodriguez de Mata, de los veinte pesos que se suelen dar para
papel de chanzonetas que se componen por el maestro de capilla de esta Santa Iglesia para
sus festividades, se voto y determind que los dichos veinte pesos sean treinta de aqui en
adelante, con obligacion de que se ha de sacar copia de las dichas chanzonetas para que se

pongan en el archivo de esta Santa Iglesia. [...]%

82 AVCCM, LAC 5, Cabildo del 18 de mayo de 1611, ffol. 234v-235.
83 AVCCM, LAC 6, Cabildo del 27 de noviembre de 1618, fol. 072.
84 Idem.

85 AVCCM, LAC 6, Cabildo del 1 de enero de 1619, ffol. 085-085v
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Desde 1634, al parecer por los datos suministrados por las actas de cabildo, el encargo
de componer los villancicos ya no recaia sobre el maestro sino sobre uno de los musicos de
la capilla: el padre Melchor de los Reyes, quien, desde ese mismo afio, y por lo menos hasta

su muerte en 1646, se encargo de esta labor.

[...] En lo pedido por Melchor de los Reyes, se acord6 que, por el trabajo que tuvo el afio
pasado de seiscientos y vente y cuatro [sic = 1634], y ha de tener éste en la composicion
de las letras y villancicos que se cantaron en la misa de aguinaldo y se han de cantar, se le
den, por esta vez y sin hacer consecuencia para en lo de adelante, y para papel y cuerdas,
cincuenta pesos de oro comun de bienes de fabrica, con obligacion de traer las letras del

afio pasado, y las que se cantaren este afio, al cabildo. [...]%

También compuso en 1637 unos villancicos para las fiestas de Navidad que se

ejecutaron con guitarra:

[...] Habiendo leido una peticion del bachiller Melchor de los Reyes, presbitero musico,
en que dice haber trabajado en los villancicos que se cantaron [en] las misas del aguinaldo,
componerlos y en ponerlos en la guitarra le costara muchos dias y mucho trabajo y papel,
y que estd enfermo, se le hiciese merced de algiin socorro. Dijeron que por esta vez, sin
que se haga consecuencia, se le libren en fabrica cincuenta pesos, atento a sus trabajos,

papel y gastos. [...]¥7

Por su parte, en la Catedral de Puebla, ya desde el afio 1600 se hace mencion de una
practica que prosiguio a lo largo de todo ese siglo y el siguiente, la de copiar los villancicos
y chanzonetas compuestos por el maestro de capilla y guardarlos para su preservacion en el

archivo musical.

8 AVCCM, LAC 9, Cabildo del 6 de noviembre de 1635, fol. 131-131v.
87 AVCCM, LAC 9, Cabildo del 24 de marzo de 1637, fol. 198v.
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[...] Que el maestro de capilla Francisco de Cairds entregue toda la obra de las chanzonetas
que tiene hechas hasta ahora y fuere haciendo adelante, mientras usare el dicho oficio. Y

que se guarden en el archivo del cabildo. [...]%

Este puesto lo ejercid a partir de ese mismo afio Francisco Verdejo, musico cantor de

la capilla poblana:

[...] En este dia se le afiadieron a Francisco Verdejo, cantor, cincuenta pesos mas
de salario, que son por todo el salario que desde hoy dia en adelante tiene
trescientos pesos; y los veinte y cinco pesos de los 50 que se le afaden son por
cantor, de manera que gana de salario por cantor doscientos pesos, y los 75 pesos
porque ponga y quite los libros del coro y los guarde, asistiendo siempre en el
coro con sobrepelliz. Y que cante canto llano a todas las horas. Y otros 25 pesos

por que apunte las chanzonetas de la musica y [las] guarde. [...]%

Quien continuaba en el mismo cargo cuatro afios después:

[...] En el dicho dia [3 de febrero de 1604] se mandd por el dicho Dean y Cabildo que
Francisco Verdejo, cantor, saque y traslade en punto las chanzonetas que ha hecho y
cantado el maestro de capilla [Pedro Bermtidez] en las Pascuas [de Navidad] y fiestas, y
las que se cantaren de aqui adelante en la Iglesia, como tiene obligacion el dicho Francisco

Verdejo, conforme a su asiento. [...]%

También en Puebla se le cantaron chanzonetas a la llegada del arzobispo el 6 de

septiembre de 1602:

8 AVCCP, LAC 5, Cabildo del 1 de septiembre de 1600, fol. 174v.
8 AVCCP, LAC 5, Cabildo del 19 de julio de 1600, fol. 172.
% AVCCP, LAC 5, Cabildo del 3 de febrero de 1604, fol. 302.
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[...] En este dia se mand6 que de parte de este cabildo se haga con solemnidad el
recibimiento del arzobispo de México, que ha llegado al puerto de San Juan de Ulua. Y
que esto se haga si pasare por esta ciudad. Y que el maestro de capilla de esta catedral
tenga hechas algunas chanzonetas para su recibimiento. Y si fuere menester pedir en la

Compaiiia [de Jesus] lo que se ha de cantar, que se pida. [...]°!

En la Navidad de 1605 los villancicos y chanzonetas fueron compuestos por el mulato
Juan de Vera, cantor, compositor y arpista de la catedral angelopolitana, cuyo propietario

fue el canonigo Antonio de Vera quien llevaba 28 afios al servicio de la catedral:

[...] Enel dicho dia se mando que a cuenta de fabrica se libren al dicho Juan de Vera ciento
y sesenta y cinco pesos, tres tomines y seis granos de oro comun, por cien pesos de minas,
que se le dan en gratificacion de las chanzonetas que compuso y se cantaron en el coro de

la Iglesia en el afio pasado de seiscientos y cinco, y de sus buenos servicios. [...]%?

Importante también es resefiar la labor del iluminador Luis Lagarto a quien se le
encargd en dos ocasiones componer las chanzonetas para la catedral, una de ellas, como era

comun, para la llegada del arzobispo en 1606:

[Al margen:] 50 pesos de salario a Luis Lagarto, por las chanzonetas.
[...] En este dia se le sefialaron cincuenta pesos de oro comtin de salario cada afio a Luis
Lagarto, iluminador, porque tenga su cargo de componer todo lo que se hubiere de cantar

en el coro de esta catedral. Y que este salario se le pague de los bienes de la fabrica. [...]7

[...] Que al dicho Luis Lagarto se le den otros cincuenta pesos mas por lo que al presente

ha de componer en las chanzonetas que se han de cantar a la llegada del sefior obispo.

[.]%

%1 AVCCP, LAC 5, Cabildo del 6 de septiembre de 1602, fol. 248v.
92 AVCCP, LAC 5, Cabildo del 3 de enero de 1606, fol. 360.

9 AVCCP, LAC 6, Cabildo del 10 de octubre de 1606, fol. 026.

% Idem.
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Como queda demostrado, desde principios de siglo en la Catedral de Puebla se
mandaron a copiar y guardar en el archivo musical las obras interpretadas por la capilla,
especialmente las chanzonetas y villancicos de los maestros de capilla. Siguiendo con la
tradicion, en julio de 1618 se ordena al tesorero de la catedral pida al maestro Gaspar
Fernandez “los villancicos y demads papeles que tiene obligacion de entregar.”®> Componer,
ensayar y apuntar las chanzonetas y villancicos para todas las fiestas que se le encargase fue
una de las obligaciones con que se recibe por musico cantor y asistente del maestro de capilla

a Juan Gutiérrez de Padilla en 1622.

En el dicho dia y cabildo, con parecer y voto de su Sefioria Ilustrisima del sefior Obispo
que le envid con los dichos candnigos Doctor don Juan de Vega y doctor Gaspar Moreno
se recibi6 al maestro Juan Gutiérrez de Padilla por cantor de esta Santa // Iglesia con
salario de quinientos pesos en fabrica en cada un afio con obligacion de cantar en la capilla
y fuera de ella y todo lo que se ofreciere, y de llevar el compas cada y cuando se le mandare
por el presidente y estuviere ausente u ocupado el maestro de capilla de esta Santa Iglesia,
y hacer y poner y apuntar las chanzonetas cuando se le encargare sin mas salario que el
que le esta sefialado, y traerlas pasadas con los demés cantores asimismo con obligacion
de ensear canto de drgano y hacer ejercicios a los cantores y mozos de coro que no fueren
de esta iglesia que se inclinaren a ello y lo quisieren saber, dandoles leccién puramente
todos los dias de trabajo una hora entera desde las 10 a las 11 y que corra el salario desde

el primero de este mes de octubre.”®

Juan Gutiérrez de Padilla compuso las chanzonetas desde 1625 hasta su muerte en
1664, compartiendo este encargo en principio con el maestro de capilla en propiedad Gaspar

Fernandez y luego con su asistente y sucesor Juan Garcia de Céspedes:

% AVCCP, LAC 7, Cabildo del 14 de Julio de 1618, fol. 166.
% AVCCP, LAC 7, Cabildo del 11 de octubre de 1622, fols. 327v-328.
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En el dicho dia y cabildo se mandé se le libren cincuenta pesos por cuenta de la fabrica al
maestro Juan Gutiérrez de Padilla para que haga pago de lo que ha gastado en el papel de
las chanzonetas y el trabajo que ha tenido de apuntarlas y haberlas entregado en el archivo
de esta catedral, y que estos se le libren por esta vez, y para lo de adelante se tratara de

que se parta este efecto de lo que se le da al maestro Gaspar Fernandes cada afio. [...]"

[...] Que el dicho sefior candnigo, licenciado don Luis de Gdéngora, ordene y mande al
maestro Gaspar Fernandes y maestro Juan Gutiérrez de Padilla, el orden que han de tener
en marcar el compas en el choro y en las chanzonetas que han de hacer de hoy en adelante,
sefialando cada uno lo que ha de tener por oficio para que se quiten de disensiones y ayudar

a lo que fuere descargo. [...]*

En 1629, ya nombrado maestro de capilla en propiedad, se le pagan 12 pesos para que
mande a copiar los textos de los villancicos para que se le entreguen a los sefiores capitulares;
estos textos seguramente se imprimieron como muchos otros de épocas posteriores y de los
cuales nos han llegado muchos hasta nuestros dias,” que expresan una costumbre muy
arraigada en los reinos espafioles de la peninsula y de ultramar; por lo menos desde principios

del siglo XVII:

[...] Que por cuenta de la fabrica se le den y libren a 1 maestro Juan Gutiérrez [de] Padilla,
12 pesos, para que con ellos haga trasladar las chanzonetas y villancicos de la Navidad
para darlos en sus dichos cuadernillos a los dichos sefiores en lo que toca a las letras, y
para el papel que en ellos se ha de poner, para lo cual se le dé libranza en el mayordomo

de esta iglesia. [...]'%

97 AVCCP, LAC 8, Cabildo del 10 de enero de 1625, fol. 111.

% AVCCP, LAC 9, Cabildo del 29 de octubre de 1627, fol. 003.

% Biblioteca Nacional de Madrid, Catdlogo de villancicos y oratorios de la Biblioteca Nacional, siglos XVIII
y XIX, Madrid, Ministerio de Cultura, 1990, y Biblioteca Nacional de Madrid, Catdlogo de Villancicos de la
Biblioteca Nacional, siglo XVII, Madrid, Ministerio de Cultura, 1992.

100 AVCCP, LAC 9, Cabildo del 19 de diciembre de 1629, fol. 142v.
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Y asi podriamos seguir presentando innumerables ejemplos documentales que
confirman la composicidn, ejecucion y copia de villancicos dentro de los principales centros
religiosos novohispanos de los siglos XVII y XVIII. Quisiera cerrar esta seccion de actas de
cabildo con tres ejemplos. El primero donde se confirma la costumbre de recibir al virrey,

en este caso Don Gutiérrez Bernardo de Quiroz en 1635:

[...] Que el dicho dia en que entrare a la ciudad su excelencia [el marques de Cadereita)]
[...] y entre en la catedral [el Marques], cantando la capilla el Te Deum Laudamus, [...],y
estando sentado el obispo [Sr. D. Gutierre Bernardo de Quiroz] y los sefiores capitulares,
se le cante una chanzoneta dandole la bienvenida, [...] y al dia siguiente, cuando venga a

ofr misa, le salgan a recibir y le cante la tercia y misa. [...]'"!

El segundo y tercer ejemplos comprueban, a través de la contratacion del arpista
Hernando Lopez Calderén en 1637 y 1638, la utilizacion del arpa como instrumento de

acompafiamiento continuo por lo menos en las chanzonetas:

[...] A Hernando Lopez Calderon, musico de arpa, treinta y cinco pesos por tafier en las
fiestas y Maitines de La Concepcion de la Virgen y pascuas de Navidad y Reyes, y asi por

el que tuvo de ir a ensayar las chanzonetas a casa del maestro de capilla. [...]'*

[...] Que a Hernando Loépez Calderon, musico de arpa, se le den en cada afio cincuenta
pesos de salario por cuenta de la fabrica por que toque y tafia en las festividades y Maitines
de la concepcion de la Virgen, pascua de Navidad, Reyes, Corpus Christi, su octava y dia
de San Pedro y en las demas ocasiones que se ofrecieren en la capilla de esta Santa Iglesia
cantar chanzonetas y villancicos, teniendo obligacién de ir a ensayarlas y pasarlas a casa
del maestro de capilla, y le corran desde principios de este afio en adelante [...] y se le
libren de presente treinta y cinco pesos por tafier en las fiestas y Maitines de la Concepcion

de la Virgen y pascuas de Navidad del afio pasado. [...]'®

101 AVCCP, LAC 10, Cabildo del 28 de julio de 1635, fol. 069v.
102 AVCCP, LAC 10, Cabildo del 6 de febrero de 1637, fol. 150.
103 AVCCP, LAC 10, Cabildo del 18 de mayo de 1638, fol. 228.
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Lamentablemente, en ninguno de estos documentos se conservan las obras
propiamente dichas, ni la musica, ni los textos, ni los titulos, sino Unicamente referencias
tangenciales al género. El doctor Robert Stevenson afirma que “la musica mas antigua que
sobrevive en la América hispanoparlante, y que contiene textos en castellano data de la
ultima década del siglo XVI. Tomdas Pascual, maestro en el pueblo de San Juan Ixcoi
(Huehuetenango, Guatemala), concluye una coleccion de villancicos el 20 de enero de 1600,
la cual incluye coplas, ademas de villancicos, que datan de 1595, 1597 y 1599.”!% Sin
embargo, existen otras fuentes documentales donde si podemos encontrar las partituras y los
textos poéticos musicalizados: los manuscritos musicales y los cuadernillos de textos
impresos a los que se hizo referencia anteriormente. En el primer caso, se conservan
principalmente en los archivos catedralicios novohispanos (México, Puebla, Oaxaca,
Durango, entre otros) y en algunas colecciones privadas (Coleccion Saldivar, Coleccion
Jestis Sanchez Garza); en el segundo, en algunas bibliotecas (Lilly Library, John Carter
Brown Library, Museo Nacional de Antropologia, CONDUMEX, Biblioteca Palafoxiana,
etc). Hasta el momento ningun archivo catedralicio novohispano ha dado muestra de
resguardar uno solo de estos cuadernillos en que se imprimian los textos y el orden exacto
en que se interpretarian los villancicos para una determinada fiesta o celebracion, por lo que
podriamos intuir que, al ser impresos para ser entregados a los sefiores candnigos o
capitulares, no se guardaban en el archivo.

No son muchos los compositores (musicos o poetas) de los que se conservan

villancicos de Navidad del siglo XVII —cabe mencionar que, aunque hemos visto como las

104 Robert Stevenson, “La musica en la América Colonial Espafiola”, Caracas, Revista musical de Venezuela,
Fundacion Vicente Emilio Sojo, Afio XII, no. 30-31, enero-diciembre, 1992, pag. 15.
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fuentes confirman su existencia, no se conserva ninguno del siglo XVI—. Podriamos nombrar
entre los mas sobresalientes, por la cantidad de obras que de ellos se conservan, a Gaspar
Fernandez, Juan Gutiérrez de Padilla, Juan Garcia de Céspedes, Juan de Baeza Saavedra y
Francisco Vidales en la Catedral y el convento de la Santisima Trinidad de Puebla; y Antonio
de Salazar en la catedral de México, aunque, como hemos visto, todos los maestros de capilla
de las dos principales catedrales del virreinato realizaron esta tarea desde el siglo XVI. Por
la parte literaria tampoco tenemos datos de una gran cantidad de poetas y escritores de textos
de villancicos navidefios. Entre los pocos que han sido estudiados por los fil6logos
sobresalen el célebre Ferndn Gonzalez de Eslava, quien e su Libro Segundo de los Coloquios
espirituales y sacramentales y Canciones divinas, publicado en México por Diego Lopez de
Davalos en 1610, reine no menos de 16 composiciones con tema navidefio;'”® y la monja
jerénima sor Juana Inés de la Cruz, también conocida como el “Fénix de México”, quien a
lo largo de su carrera religiosa escribid, entre muchas otras obras, con toda seguridad el juego
de villancicos de Navidad de 1689 y un par de “letras” a la solemnidad del Nacimiento, y
muy posiblemente los juegos completos de las Navidades de 1678 y 1680.!% Andrés Estrada
Jasso nos da otros nombres de poetas escritores de villancicos del siglo XVII: Antonio Nufiez
de M., Agustin de Salazar y Torres; Diego de Rivera, Joseph Mejia, José de la Barrera,
Joseph de Mora, Silvestre Florido, el capitan Alonso Ramirez de Vargas, Nicolds Ponce de
Ledén, Antonio Delgado y B., J. Alejo Téllez, Pedro de Soto, Ambrosio Francisco de M.,

Gabriel Mejia de Santillana, Francisco de Acevedo, Felipe de Santoyo, Diego de Sevilla y

105 Margit Frenk, Ferndn Gonzdlez de Eslava... ob. cit., pags. 89 y ss.

196 Obras Completas de Sor Juana Inés de la Cruz, vol. Il Villancicos y Letras Sacras, Edicion, prélogo y
notas de Alfonso Méndez Plancarte, México, Fondo de Cultura Economica, Instituto Mexiquense de Cultura,
segunda reimpresion, 1994.
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E., Andrés de Zepeda C., Andrés de los Reyes, entre otros, ya que la lista sigue en el siglo
XVIIL'7

Del padre portugués Gaspar Fernandez, maestro de capilla de la Catedral de Puebla
durante 23 afios (1606-1629), se conserva en el archivo de la Catedral de Oaxaca un
cancionero polifénico en donde esta recogido el testimonio musical mas abundante y antiguo
del repertorio del villancico no s6lo en Nueva Espafa sino en toda Latinoamérica. En este
volumen, conocido también como cancionero de Oaxaca, se compilaron 301 obras,'*® en su
gran mayoria chanzonetas y villancicos escritos en el corto periodo que va de 1609 a 1616.
Predominan las obras dedicadas a las festividades de Corpus Christi y Navidad. También las
hay para diferentes celebraciones marianas como la Asuncion, la Inmaculada Concepcion o
la Natividad de la Virgen, o para diversas hagiografias: San Ignacio, San Jerénimo, San
Pedro, Santiago, Santa Lucia, Santa Gertrudis. También contiene algunas piezas sin texto,
posible producto del olvido del copista o, en opinion del Padre José Lopez-Calo, piezas para
ministriles. Ademas, incluye cinco villancicos profanos escritos para la entrada del XIII
virrey de la Nueva Espafia don Diego Fernandez de Cordoba.!® De todas estas obras, cinco
ciclos de villancicos estan dedicados a la Navidad, y fueron escritos para los afnos 1611,
1612, 1613, 1615 y 1616.

A la muerte de Gaspar Fernandez, el magisterio de capilla de la catedral poblana

quedo en manos de su asistente el “distinguido maestro de la Nueva Espafia” Juan Gutiérrez

107 Andrés Estrada Jasso, E! Villancico Barroco Mexicano, Cuadernos de Investigacién num. 11, Monterey,
Universidad Auténoma de Nuevo Leon, Direccion General de Estudios de Postgrado, junio de 1989, pags. 48-
52.

108 Aurelio Tello, Tesoro de la musica polifénica en México, Tomo X: Cancionero musical de Gaspar
Fernandes, Tomo primero; Tesoro de la musica polifonica en México, Tomo X: Archivo musical de la
Catedral de Oaxaca, México, CENIDIM, 2001, pag. XVIII; y Aurelio Tello, Archivo Musical de la Catedral
de Oaxaca. Catdlogo, México, CENIDIM, serie Catalogos, 1990.

199 Jdem, pag. XXIL.
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de Padilla, quien ingreso a la catedral en 1622, y ocupd el cargo en propiedad por 35 afos,
de 1629 hasta su muerte el 8 de abril de 1664. Los villancicos navidefios del maestro
malagueno componen el grupo méas grande de obras con musica para esta festividad
conocido hasta el momento en América. Su produccion musical se encuentra
preservada casi exclusivamente en los archivos de la Catedral de Puebla, donde se
conservan 8 conjuntos de villancicos compuestos para las navidades de los afnos 1651, 1652,
1653, 1655, 1656, 1657, 1658 y 1659; y en la coleccion Jesus Sanchez Garza del
CENIDIM, cuyos manuscritos musicales, por lo menos en parte, pertenecieron a la
capilla musical del convento de la Santisima Trinidad de Puebla y donde se conservan
14 obras suyas, 5 de las cuales son villancicos navidefios,'!! uno de ellos de 1642 y otro

de 1655.

Con toda seguridad debi6é musicalizar muchos otros juegos de villancicos de Navidad
y de otras fiestas que no han llegado hasta nosotros, como por ejemplo los que
imprimi6 Juan Blanco de Alcazar en 1649, o los que escribio el bachiller Francisco

Sanchez Parde para la Navidad de 1639:

[...] Que al bachiller Francisco Sanchez Parde, colegial del dicho colegio [San Juan
Evangelista], se le libren por cuenta de dicha fabrica, por esta vez tan solamente, cincuenta

pesos en aguinaldo por las poesias de los villancicos que se cantaron en los Maitines de la

191,05 cuadernos de villancicos de los afios 1653, 1655 y 1657 han sido trasncritos y editados por Nelson
Hurtado, Patricia Alonso y Ricardo Henriquez respectivamente y estan publicados en: Juan Gutiérrez de
Padilla, Tres Cuadernos de Navidad, Caracas, Fundacion Vicente Emilio Sojo, Consejo Nacional de la
Cultura, 1998. El de 1652, junto con cuatro obras de Gutiérrez de Padilla conservadas en la coleccion Sanchez
Garza, se encuentra transcrito y editado en: Nelson Hurtado, /4 obras de Juan Gutiérrez de Padilla, maestro
de capilla de la Catedral de Puebla de los Angeles (1629-1664), Caracas, Universidad Central de Venezuela,
Facultad de Humanidades y Educacion, Comision de estudios de Postgrado, Artes, Tesis de maestria en
Musicologia Latinoamericana, inédita, 2000.

1 Ayrelio Tello, Nelson Hurtado, Omar Morales y Barbara Pérez, Coleccion Sanchez Garza, Estudio
Documental y Catalogo de un Acervo Musical Novohispano, Tomo 1y II, INBA — CENIDIM — ADAVI,
México, 2017.
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Concepcion de la Virgen y Pascuas de Navidad del afio pasado de mil seiscientos y treinta
y nueve, para ello se le despache libranza en los sefiores mayordomos del cofte. [...]'!?

Otro ejemplo son los textos que el cabildo de la catedral poblana mand6 a imprimir

en sus cuadernillos en 1629, los cuales lamentablemente tampoco se conservan. '

(Portada de la parte de Tiple de primer coro de los cuadernos de villancicos de la Navidad de 1652

compuestos por Juan Gutiérrez de Padilla. AVCCP, archivo de musica)

112 AVCCP, LAC 11, Cabildo del 24 de enero de 1640, fol. 5v. E1 29 de enero del afio siguiente se le libran 25
pesos por los villancicos que escribid para las navidades del afio anterior y se le pide que no prosiga. AVCCP,

LAC 11, Cabildo del 29 de enero de 1641, fol. 75.
113 yéase la nota 91: AVCCP, LAC 9, Cabildo del 19 de diciembre de 1629, fol. 142v.
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Se podria completar el panorama general de los villancicos navidefios escritos y
musicalizados para la Catedral de Puebla con la extensa lista de juegos de villancicos para
Maitines que recopil6 el padre Andrés Estrada Jasso en su trabajo sobre el villancico barroco
novohispano,''* donde menciona, aparte de los que ya hemos referido, uno compuesto por
Juan Gutiérrez de Padilla para 1658; los de 1666 y 1667 impresos por Juan de Borja, los de
1673 y 1677 impresos por la viuda de Borja (el primero de ellos atribuido a Juan Garcia de
Céspedes), el de 1678 impreso por Francisco de Ledn, los de 1687 y 1689 impresos por Diego
Fernandez de Leén y otro al “nacimiento” de 1688 impreso por S. del Castillo, todos
anonimos de letra y musica. Con autoria de Antonio de Salazar, de su periodo como maestro
de capilla en la Catedral de Puebla, enlista los de 1681, 1683, 1685 y 1686, impresos
respectivamente por la viuda de Borja (1681) y Diego Fernandez de Leon. Sin embargo
sabemos, por los cuadernillos de letras de villancicos que se conservan en la biblioteca del
Museo Nacional de Antropologia de la ciudad de México, que el maestro Salazar puso en
metro musico cuando menos otros dos juegos completos de villancicos de Navidad para la
Catedral de Puebla, los de 1678 y de 1680, cuyos textos fueron escritos en ambos casos por
la poetisa novohispana sor Juana Inés de la Cruz.!"> Con autoria de Miguel Matheo de Dallo
y Lana, Estrada Jasso recoge dos de 1688 (impresos en México, uno escrito por Juan José
Guillen Carrascosa y otro por Diego Ferndndez de Leon, este tltimo juego reimpresos por
Carrascosa en 1689 y 1693). Fuera de éstos se conserva en el Archivo General de la Nacion

un juego de 1675 que podria atribuirse a Juan Garcia de Céspedes. !¢

114 Andrés Estrada Jasso, ibidem.

115 Aurelio Tello, “Sor Juana Inés de la Cruz y los Maestros de capilla Catedralicios...”, en Pauta, vol. XVI,
Numeros 57-58, enero-junio de 1996, pags. 5-26.

116 Barbara Pérez Ruiz, “Aportes metodoldgicos para una investigacion sobre musica colonial mexicana”, en
Temas de Musicologia, Coordinador José Peiiin, Caracas, Universidad Central de Venezuela, SICHT,
CDIAM, Sociedad Venezolana de Musicologia, 2005, pag. 216.
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Para la Catedral de México, Estrada Jasso menciona un juego con musica de Antonio
Rodriguez de Mata compuesto para 1619;!"” otro, de musica anénima, cuyo texto fue escrito
por José de la Barrera e impresos por Juan de Rivera en 1682; y otros dos juegos con musica
de Antonio de Salazar para 1693 y 1699.!"® A éstos podemos afiadir un juego de 1657 que se
conserva en la John Carter Brown Library, que ha sido erréneamente atribuido a Juan
Gutiérrez de Padilla,' y otro de 1693 puesto en metro musico por Miguel Mateo de Dallo y
Lana y escritos por Juan José Guillen Carrascosa, conservado en el fondo conventual de la
biblioteca del Museo Nacional de Antropologia.

Lamentablemente, de la catedral de México, en comparacion con la de Puebla, se
conservan muy pocos manuscritos musicales de villancicos del siglo XVII. Entre ellas s6lo
podriamos citar dos villancicos del maestro Antonio de Salazar compuestos para las
navidades de 1693 y 1699: Arde afable hermosura (1693),y ;Ah! del cielo, jah! de la tierra
(1699). Pero se sabe que para 1664 ya existia una tradicion bastante sélida de componer
villancicos para las fiestas principales. Ese afio, el 16 de diciembre, Francisco Lopez Capillas,
maestro de capilla de la catedral metropolitana, al rehusarse a componer los villancicos de
Navidad como medida de protesta contra el cabildo, es amonestado por el cabildo quien le
informa que “durante ochenta afios los maestros de capilla de ciudad de México componen
villancicos anualmente, y si Lopez no desea continuar haciéndolo se encontrara el

correspondiente remedio.”

117 Robert Stevenson dice que ya desde 1618, Rodriguez de Mata “compuso villancicos y chanzonetas propios
para la época navidefia y otras altas festividades.” Rober Stevenson, “La Musica en la América...” ob. cit.,
pag. 16.

'8 Es muy importante hacer notar que Estrado Jasso no menciona en su tesis donde ni cuales han sido las
fuentes documentales consultadas para su trabajo.

119 Barbara Pérez Ruiz, ob. cit., pag. 213.
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Para cerrar con esta vision general de la musica del villancico de Navidad
novohispano en el siglo XVII, enlistaremos a continuacion algunas de las obras, con su fecha
y signatura, de compositores de esta época que musicalizaron villancicos con esta temdtica'?
conservados —excepto uno— en la Coleccidon Jesus Sanchez Garza, la cual se encuentra
actualmente en el CENIDIM: !

11 an6nimos:

Cuando en pan que al mundo salva c. 1642 CSG.026
Dios del alma que bajas c. 1642 CSG.036
Por aconsejar pureza c. 1642 CSG.098
Trinidad de Dios, seriores c. 1642 CSG.114
Oh, qué diio se ha hermanado 1642 CSG.083
Entre espinas segura 1678 CSG.043
Morena la mds hermosa S/F CSG.074
Musicos ruisefiores S/F CSG.075
No llores, divino infante S/F CSG.076
Oh, que dicha c. 1675 CSG.088
Si prefiado caminas 1679 CSG.111
Yo vi, pastores, una estrella 1675 CSG.123

14 de Juan de Baeza Saavedra:

A la tierra se viene S/F CSG.129
Ah, del coro celeste c. 1671 CSG.130
Ay, dolor, decid alma qué tenéis c. 1669 CSG.131
Ay, Jesus, que se mira Dios en el frio 1666 CSG.132
Ay, qué gracia de Nirio 1664 CSG.133
Con suavidad de voces S/F CSG.134

120 Un estudio mas detallado de la coleccion arrojard seguramente un nimero mayor de obras que el que aqui
se presenta.
121 Ayrelio Tello, Hurtado, Morales y Pérez, Coleccién Sanchez Garza, ob. cit.

139



Desnudo un infante S/F CSG.135

En aquel pesebre S/F CSG.136
Mercader, que en un banco S/F CSG.137
Parte ligero, corre veloz 1669 CSG.138
Pastores, Belén se abrasa 1667 CSG.139
Por celebrar este dia S/F CSG.140
Venid, zagales, venid a mirar S/F CSG.141
Venid, zagales, venid y veréis S/F CSG.142

13 de Juan Gutiérrez de Padilla

Administre sus rayos el sol c. 1642 CSG.184
Al triunfo de aquella Reina c. 1642 CSG.185
Cantadle la gala, pastores c. 1658 CSG.186
De Belén viene Zarguero'? 1658 CSG.187
De vuestras glorias colijo c. 1642 CSG.188
Dormidillos ojuelos c. 1642 CSG.189
Entre aquellas crudas sombras c. 1658 CSG.190a
Flaciquillo de puntilla c. 1658 CSG.190b
La corte del cielo c. 1642 CSG.191
Las estrellas se rien 1655123 CSG.192
Nada lejos de razon c. 1642 CSG.194
Oh, qué buen ario, gitanas 1642 CSG.195
Tres y una c. 1642 CSG.196
Zagalejos amigos c. 1642 CSG.197

4 de Juan Garcia de Céspedes:

122 Solo se conserva un fragmento de la parte de Tenor 2° que contiene las coplas pares; pertenece a los
villancicos de Navidad de 1658 de la Catedral de Puebla.

123 Esta obra no tiene fecha en la Coleccion Sanchez Garza. Ha sido datado gracias a que se encuentra en el
cuaderno de villancicos de Navidad de 1655 musicalizados por Juan Gutiérrez de Padilla y conservado en el
archivo de musica de la Catedral de Puebla.
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A la mar va mi Nifio c. 1670 CSG.178

Hermoso amor que forjas tus flechas 1671 CSG.179
La Madre y Virgen mas bella 1675 CSG.180
Convidando estd la noche S/F1

3 de Antonio de Mora:

Bajaba del monte al llano 1652 CSG.217
Por celebrar los Maitines S/F CSG.218
Presentole Anton Andrés c. 1652 CSG.219

1 de Fabian Pérez Ximeno:

Ay, galeguitios S/F CSG.240
o Ay, Galeguinos, s/f.

6 de Miguel de Riva Pastor

Ay, como llora S/F CSG.244
Cisne, no halagues S/F CSG.245
Jeroglifico alado de pluma S/F CSG.246
Para dar el parabién S/F CSG.247
Pues armado, Cupido hoy se muestra 1695 CSG.248
Qué enigma tan bello S/F CSG.249

11 de Antonio de Salazar

Al aire fragancias despidan S/F CSG.255
Angélicos coros S/F CSG.256

124 Este villancico se encuentra en la Coleccion Saldivar. Aurelio Tello, Nelson Hurtado, Omar Morales y
Barbara Pérez, Coleccion Sanchez Garza, Estudio Documental y Catalogo de un Acervo Musical
Novohispano, Tomo [ y 11, INBA — CENIDIM — ADAVI, México, 2017

141



Atencion, atencion

Ay, que de ardores amaina
Digan, digan quién vio tal
Escuche lo nenglo

Guachi

Norabuena vengdais, Anton
Oigan, oigan la jacarilla

Tarard, qui yo soy Anton

Un ciego que con trabajo canta

1 de fray Francisco de Santiago

Ay, como flecha la nifia

10 de Francisco Vidales

Al aire que se llena de luces
Amante Nifio Dios

Con qué gala en el campo
Disfrazada deidad
Entremos, zagales

Los que fueren de buen gusto
Miren el prado

Oro es menester

Toquen a Maitines

Toquen as gaitas
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S/F
S/F
S/F
S/F
S/F
S/F
S/F
S/F
S/F

S/F

S/F
S/F
S/F
1673
S/F
S/F
S/F
S/F
S/F
S/F

CSG.257
CSG.258
CSG.259
CSG.260
CSG.261
CSG.263
CSG.264
CSG.265
CSG.266

CSG.274

CSG.283
CSG.284
CSG.285
CSG.286
CSG.287
CSG.288
CSG.289
CSG.290
CSG.291
CSG.292



CAPITULO 111

Sobre la Filologia Musical, Edicion musical, Edicion Critica,

Editor musical, Transcripcion musical e interpretacion editorial.

Cuando en la Escuela de Artes de la Universidad Central de Venezuela se planted por primera
vez el reconocimiento de los procesos de transcripcion y edicion de partituras de musica
virreinal (colonial segin el concepto utilizado entonces), como linea de investigacion y
posibles trabajos de tesis de grado, hace casi 30 afios, hubo, como nos lo hizo saber muchas
veces el profesor Sans, su principal promotor y defensor en estos predios, actitudes de
resistencia, importantes controversias y acaloradas discusiones —de las que formamos parte
en algunas ocasiones como actores principales—, al considerarlo un tipo de trabajo de grado
que no generaba necesariamente una reflexion tedrico-metodologica que aportara
directamente a la investigacion musicologica en tanto disciplina cientifica. A lo largo de este
tiempo, y gracias al incansable esfuerzo del profesor Sans y la implementacion de una linea
de investigacion que se desarrolld tanto al pregrado como a la Maestria en Musicologia
Latinoamericana de la UCV,! se ha ido reconociendo y consolidando la importancia, la
necesidad y el valor que este tipo de trabajos aportan al conocimiento del quehacer musical
y musicoldgico, fundando en la conciencia de que la realidad de la edicion musical aporta
mas que el simple hecho de la “traduccion” o transcripcion mecanica de unos simbolos por
otros. La constancia y la disciplina han demostrado que esta linea de investigacion constituye

y conlleva un importante trabajo de reflexion critica al momento de enfrentarse a fuentes de

! Que se dicta en la Division de Postgrado de la Facultad de Humanidades y Educacion, y donde esta linea de
investigacion ha dado a la luz una gran cantidad de trabajos de grado.
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la musica escrita, ya sea en cualquier época, formato, grafia o sistema de notacion musical.
Todas las caracteristicas evidentes en las obras musicales que nos son transmitidas de manera
escrita, exigen a quien asume el compromiso de editarlas la innegable y obligatoria
interpretacion de las fuentes, labor que por lo general se realiza mediante la aplicacion de
métodos especificos que le permiten al editor la comprension holistica de ese texto que
llamamos “la obra” musical; ademads, el editor debe manejar y sincronizar varios sistemas
complejos de pensamiento musical, entre los que resaltan no solo el conocimiento profundo
de los sistemas de interpretacion de signos y simbolos, y sus interrelaciones, utilizados
durante mas de trescientos afios —hablando solo del sistema binario de escritura musical—,
sino de intrincados sistemas de técnicas, maneras y métodos utilizados para la organizacion
y presentacion de los sonidos de manera escrita, amén de las técnicas de composicion.

Pero a pesar de todo el conocimiento, dedicacion y esfuerzo que el editor ponga en
su trabajo, el producto final de esa interpretacion por lo general se corresponde con
la presentacion de una partitura acabada que da cuenta de la interpretacion que, aunque se
base en metddicas que pretenden la objetividad, corresponderd siempre a una lectura
particular y subjetiva que el editor ofrece de las fuentes en que encuentra escrita la musica.

Toda edicion musical se realiza a partir y de acuerdo con necesidades y exigencias
particulares o colectivas del propio editor, de los investigadores o de los ejecutantes,
incluidos algunas veces el mismo compositor. Estas se desprenden y estan intimamente
relacionadas con la naturaleza histdrica de la musica y por supuesto se ven reflejadas en el
proceso de escritura musical; por lo tanto, el editor construye y presenta un nuevo texto desde
la conciencia interna de que esa partitura no es mas que el resultado de una de las multiples

presentaciones posibles, que nace de su interpretacion subjetiva.
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I. La Filologia Musical como ciencia madre de la edicion musical.

Sin embargo, para que el producto final tenga los resultados deseados, sea creible y
aceptado por la comunidad a la que estd dirigido, es necesario que el proceso de edicion
musical sea considerado vélido; por tanto, debe incorporar profundas cavilaciones y
disertaciones —fundamentadas muchas veces en variopintas y disimiles perspectivas tedricas
y metodologicas—. Estas se sitilan, en primer lugar, en el campo de la Musicologia, pero
estan atravesadas por complejos elementos reflexivos relacionados con la Filologia Musical;
la cual entendemos como la ciencia que se encarga del estudio de la totalidad del texto
musical, y es sobre esa base que se estructura el tema de la edicion musica.

Maria Caraci Vela, investigadora y editora italiana que ha dedicado la mayor parte de
su obra a la construccion y disertacion teorica en el campo de la edicion musical, sefiala que
la Filologia Musical es una disciplina que procura la redaccion de un texto musical en la
forma maés cercana posible a la que al autor consideré completa, idea que también es
compartida por John Caldwell?, quien afiade la importancia de la restauracion critica en el
trabajo filoldgico; sin embargo, ella misma reconoce que esta definicion, que podria sernos
util en un primer momento, presenta muchas limitaciones ;cémo podriamos saber a ciencia
cierta las intenciones del compositor, sobre todo en el caso en que nos enfrentamos a obras
de épocas antiguas? Asi que, reinterpretando ese primer acercamiento, define esta ciencia

como:

...l1a reflexion sobre un texto musical con el fin de obtener una restitucion critica, valorando
tanto la relacion con el autor como la relacion con quienes a lo largo del tiempo lo han

utilizado y transmitido y, al hacerlo, lo han interpretado.?

2 John Caldwell, Editing early music, Oxford University Press, New York, 2001, pag. 2.
3 Maria Caraci Vela, La Filologia Musicale. Istituzione, Storia, Instrumenti critici, Libreria Musicale Italiana,
Italia, 2005, pags. 17-18: “La riflessione su di un testo musicale alli scopo di procurare la restituzione critica,
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Este reconocimiento de la obra como texto musical (previo al proceso de edicion),
que ve su presentacion en una partitura editada (producto del proceso de edicion), es el
fundamento esencial de esta ciencia que reconocemos como Filologia Musical.

Pero, histéricamente, el proceso de edicion musical ha estado, por lo general, en
manos de las casas editoras. Estas se encargan de mercantilizar los productos en forma de
partituras valiéndose de la pericia de los editores. Al respecto son esclarecedoras las palabras

de Sans:

La publicacion de musica esta por lo general a cargo de casas editoriales e impresores, que
hacen de ella un negocio mas o menos lucrativo. De hecho, esta empresa constituye un eslabon
clave en las llamadas industrias culturales. Existe una amplia literatura especializada (en
inglés) que orienta al interesado en como se maneja este tipo de negocio (cf. Wixen, 2005;
Howard, 2005; Beall, 2004; Passman, 2000; Lathrop, 2007; Kusek & Leonhard, 2005; Forest,
1999; Thall, 2006; Whitsett, 2000). Alli se tratan esencialmente temas de gerencia; derechos
de autor, edicion y ejecucion; sincronizacion (cine, television e Internet); regalias, contratos,
licencias, difusion, distribucion, estrategias de mercadeo y ventas. Cada uno de estos puntos
constituye por si so6lo un topico de estudio y discusion.

Sin embargo, para que esa musica sea publicable se requiere de un experto, uno que
tome la obra del compositor y la transforme en una partitura legible para los intérpretes de
hoy. Este experto es el musicélogo. Su trabajo es perfectamente analogo con el que realizan
los fil6logos, quienes se dedican por lo general a rescatar, recuperar, recopilar, catalogar y
editar textos antiguos o escritos en lenguas muertas, para ofrecerlos al piblico actual en
diferentes tipos de versiones: facsimilares, diplomaticas, wurtext, historicas, etc. Los
musicologos hacen lo propio con las partituras musicales de diferentes épocas y estilos. Asi,
buena parte de su trabajo consiste en exhumar fuentes musicales, preparar ediciones musicales

para su posterior publicacion, y efectuar una reflexion critica y teodrica acerca de este proceso.

valuntandose sua il rapporto con [’autore sia quelo con chi nel tempo ne ha usufruito e lo ha tranandato, e
cossi facendo, lo ha di volta inv volta interpretato”. La traduccion de este y de todos los textos extraidos de
las obras de esta autora es nuestra.
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A esta actividad especifica de la Musicologia se la denomina a menudo Filologia Musical.

(AAVYV, 1980:40-50).4

Pero en términos generales, la labor tedrica de ese experto ha adolecido de reflexion
tedrica abundante. Sobre este aspecto James Grier, nos sefiala que la “célebre historia de la
practica editorial [musical] ha sido acompanada por un discurso limitado sobre la teoria y la
metodologia de la edicion.” Y cita a Guido Adler, como uno de los que intentd mas
tempranamente, en la segunda década del siglo XX, llamar la atencion sobre la necesidad de

construccion tedrica relacionada con la critica a la edicion:

La discusion de Guido Adler sobre la edicion proporciona un ejemplo tipico. Aunque hace
algunos comentarios interesantes sobre el papel del estilo en la evaluacion de variantes y la
necesidad de una apreciacion critica de las fuentes, dedica la mayor parte de su atencién en el
discurso a cuestiones técnicas tales como la modernizacion de la notacion y los modos de
indicar la intervencion editorial. Adler supone que los editores musicales utilizan métodos
filologicos tomados en préstamo de la edicion literaria y, por tanto, se centra en problemas

relacionados con la presentacion formal de la musica.®

Cuando editamos un texto, ya sea de indole gramatical, verbal o musical, debemos
tener la conciencia de que lo que estamos haciendo es fijar o establecer una version del
mismo’, con algun fin determinado, y esto implica no solo amplios conocimientos técnicos

referentes a la disciplina del material trabajado, sino profundas cavilaciones teoricas que le

sirvan de sustento.

4 Juan Francisco Sans, “La edicion critica de musica” [La edicion critica de como trabajo de grado]. Maestria
en Musicologia Latinoamericana, UCV, S/F., pag. 1.

5 James Grier, La edicion critica de musica, Akal Musica, Madrid, 2008, pag., 18.

6 Ibidem.

7 Cft. Roberth-Alain Beaugrande y Wolfang Ulrich Dressler, Introduccion a la lingiiistica del Texto, Ariel,
Espaiia, 1972; José Padron Guillén, Andlisis del discurso e investigacion social, Universidad Nacional
Experimental Simon Rodriguez — Decanato de Postgrado, Caracas, 1996, Cristina de Peretti, Jacques
Derrida, Texto y deconstruccion, Anthropos, Espana, 1991; Helena Calsamiglia y Amparo Tuson, Las cosas
del decir. Manual de andalisis del discurso, Editorial Ariel, Barcelona — Espaiia, 2002.
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Para ello es importante recordar otro aspecto que en referencia a este punto sefiala

Sans:

... [al editor] le corresponde ordenar el material a disposicion, evaluar los testimonios, hacer
exégesis de los mismos, establecer la tradicion textual, detectar errores y resolver
ambigiiedades, establecer lecturas correctas, administrar las variantes, etc. El editor se
constituye asi no solo en el lector preferencial de la obra de un compositor, sino literalmente,

'en su primer intérprete'.®

Pero para transitar con acierto esa via, se debe haber comprendido la naturaleza de
ese texto, su funcion en la historia y en la sociedad, su contexto de uso en la época en que
fue escrito, las pulsiones y motivaciones que condujeron a la produccion de esos textos, la
"vida" historica del texto, y tener claro el posible contexto de uso actual. Este proceso que
por lo general organiza la edicion filologica tradicional, ciencia que se encarga del estudio
de textos verbales escritos, no es ajeno al campo de la Filologia del texto musical, y citamos

a continuacion las palabras que al respecto escribid Sans:

Tal como ocurre en la Filologia tradicional, el establecimiento o fijacion de textos musicales
constituye la actividad central de la Filologia Musical, y por ende, de la Musicologia. El
proceso de investigacion procede por lo general en tres etapas: ecdotica (seleccion y
recuperacion de los textos), heuristica (ordenacion del material y proceso de edicion) y
hermenéutica (interpretacion de los textos y critica a la edicién). La meta principal de la
Filologia Musical es adaptar los textos a los modernos hébitos de lectura. Hay que decir que
la notacion musical puede variar radicalmente de una época a otra (p. e., la notacion
diastematica, la notacion cuadrada, la notacién mensural blanca y negra, las tablaturas, etc.),
y de un estilo a otro (p. e. la notacion de la musica popular vs. la de la musica clasica), por lo
que el musicologo debe, antes de emprender su tarea, aprender a leer ¢ interpretar

correctamente la notacion correspondiente. Todo esto plantea severos problemas tedricos y

8 Juan Francisco Sans, "La edicién musical como ocasion extrema de la interpretacion”, Revista del Instituto
“Carlos Vega”, Buenos Aires, 2015, pp., 17-42, pag.19.

148



conceptuales como bien lo acota Ferdinand de Saussure (1980:39): ‘La lengua no es el unico
objeto de la Filologia, que quiere sobre todo fijar, interpretar, comentar los textos; este primer

estudio la lleva a ocuparse también de la historia literaria, de las costumbres, de las

instituciones, etc.; en todas partes usa el método que le es propio, que es la critica.”®

Es por ello que, asi como precisamos de los conocimientos indispensables para la
transcripcion, actualizacidon e interpretacion de los signos y simbolos relacionados con la
escritura, ciencia auxiliar de la Filologia que hoy reconocemos como Paleografia' —y en el
caso de la musica como Paleografia Musical''— ésta constituye una ciencia auxiliar que
funciona como herramienta de una disciplina mayor, a la cual denominamos edicion
musical; y ésta, a su vez, es un elemento fundamental de esa ciencia de mayor
envergadura como lo es la Filologia Musical.

En muchas conversaciones con el profesor Sans, con quien discuti largamente sobre
estos temas, coincidimos en que la mayoria de las maneras propuestas de los teoricos de la
ediciéon musical> no responden cabalmente a las necesidades editoriales del repertorio
latinoamericano en su contexto actual de interpretacion. ya sea desde el campo de la
Musicologia o de la ejecucion musical. Esto debido a que asumen una realidad particular de
las fuentes que no se corresponde con la de nuestro continente. Por lo tanto, no dan respuesta

asertiva a las caracteristicas de las fuentes y sus contextos historicos, y no se compaginan

% Juan Francisco Sans, ob. cit., pag. 2.

10 Cftr. Los textos de Delia Pezzat Arzave, Elementos de Paleografia novohispana, UNAM, México, 1990;
Josué Caamaiio-Dones, Introduccion a la Paleografia y diplomatica hispanoamericana, Universidad de
Puerto Rico, Centro de Investigaciones Historicas, Puerto Rico, 2012; Antonio Gonzalez Antias, Prdactica
paleografica, Centro Nacional de Historia, Caracas, 2010, Zacarias Garcia Villada, Paleografia Espaiiola,
Centro de Estudios Historicos, Madrid, 1923; Rosana Vassallo (Coord.), Introduccion a la Paleografia,
Universidad Nacional de la Plata — Facultad de Ciencias de la Educacion, Buenos Aires, 2020.

' Miguel Querol Gavalda, Transcripcidn e interpretacion de la polifonia espaiiola de los siglos XV y XVI,
Ministerio de Educacion y Ciencia, Madrid, 1975; Willi Apel, Notation of polyphonic music 900-1600, The
Mediaeval Academy of America, Cambridge, Massachusetts, 1949.

12 A saber: edicion critica, diplomatica, anastatica, urtext, interpretativa, de filiacidn estenmatica, tanto como
la interpretacion historicamente informada (HIP).
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con las exigencias planteadas ni por nuestros musicologos ni por los intérpretes-ejecutantes
actuales. Por esta razdn, en el entendido de que este es uno de los objetivos de nuestro trabajo,
proponemos un método y una metodica propia que, si bien no es absolutamente novedoso,
se enfrenta a estas exigencias, combinando las necesidades musicoldgicas que plantea la
ediciéon de musica de un autor, de un repertorio y una época especifica, con las de los
intérpretes-ejecutantes que potencialmente la asumirian.

Otro de los puntos controversiales en el que estuvimos de acuerdo, es que la labor del
editor musical es producto de la reflexion y que por tanto estd muy lejos de ser un hecho

mecanico. Al respecto Sans nos comenta:

Asi, buena parte de su trabajo consiste en exhumar fuentes musicales, preparar ediciones
musicales para su posterior publicacion, y efectuar una reflexion critica y teoérica acerca de
este proceso. A esta actividad especifica de la Musicologia se la denomina a menudo Filologia

Musical. '3

Pero esta “exhumacion” de las fuentes implica una postura nacida de la reflexion
critica que obliga al editor a tomar decisiones concienzudas y dificiles. Por ello, la edicién
critica de textos musicales y su presentacion en lo que cominmente llamamos partituras, es
un proceso amplio, complejo y multifacético; en ella se involucra una gran diversidad de
aspectos que van mas alla de la simple “copia” de signos musicales y su presentacion
medianamente ordenada. Sin embargo, y a pesar de la importante tradicion que nuestro pais
ha demostrado en materia de publicacion de partituras, la reflexion sobre estos hechos no es

comun en el &mbito de la investigacion musicologica.

13 Juan Francisco Sans, “La edicion critica de musica...”, ob. cit., pag. 2.
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Es por ello que fundamentamos nuestra vision editorial a partir de las reflexiones
previas que en materia de Filologia y edicidon musical han realizado otros autores,
reconociendo y adscribiéndonos a muchos de los postulados tedricos y practicos que Juan
Francisco Sans, John Caldwell, James Grier, Maria Caraci Vela, solo por mencionar los
mas resaltantes en el area, han expresado en sus textos.

Y es a partir de la lectura de sus textos que comprendemos la edicion musical como
un proceso metodico y técnico-critico dependiente y suceddneo de la ciencia filologica,
donde el editor interviene el “texto” que conforman las fuentes para desde alli proponer
una primera interpretacion de la obra musical que la recrea y por lo tanto, la modifica.
Sans nos comenta: “el editor introduce indefectiblemente nuevos significados en la obra, y
se erige asi en el mediador por antonomasia entre el compositor y los
consumidores de sus producciones”.'*

Asi, a partir de este proceso reflexivo y técnico asumido de manera critica, el editor
arriba a unas conclusiones que expresan una vision particular nacida de su comprension
holistica del texto y que da cuenta de su concepcion editorial. Esta debera permitirnos leer,
comprender, analizar y reinterpretar una obra musical; este proceso coloca el trabajo del
editor, sin lugar a dudas, en el campo de la hermenéutica. Es por esta razoén que respaldamos,
asumimos y nos acogemos a la clara y contundente idea de Sans: reconocer al editor de
musica como uno de los primeros intérpretes de la obra, y a la practica editorial como un acto

pleno de interpretacion:

14 Juan Francisco Sans, “La edicién musical como...”, ob. cit., pag. 19.
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A laluz de estas reflexiones, nos aventuramos aqui a proponer como legitima opcion editorial
el reconocimiento sin ambages del editor como intérprete, y a la practica editorial como un

acto de interpretacion pleno. '

El reconocimiento de este proceso de interpretacion que acompafia al editor en el
transito del camino que media entre las fuentes que analiza y la constitucion de la partitura
editada como producto final, no es ni remotamente una accion de reciente data. Al respecto
James Grier nos deja ver no solo la evidencia de este hecho, sino que dicha interpretacion,
por multiples y diferentes razones, siempre deriva necesaria y obligatoriamente en la

intervencion del texto:

Desde la primera edicion de musica clasica occidental en la Europa carolingia por Petrucci y

Artaria hasta las ediciones académicas mas recientes, los editores, los copistas y las editoriales

han actuado como mediadores entre los compositores y el publico. Ellos estandarizan la

notacion, adaptan las obras [...] corrigen errores [...] influyen en el texto musical. [...] Sus

motivaciones incluyen, entre otras, la preservacion, las necesidades del momento y el
capricho. En muchos casos, sus acciones se rigen por la critica inteligente basada en un
conocimiento profundo, e incluso, amor por el repertorio. '

Pero, por otra parte, el piiblico que va a escuchar la obra no es a quién esta dirigida la
edicion de la partitura, puesto que el publico como receptor no precisa conocer ni manejar
los mecanismos y procesos mecanicos que le permiten al intérprete-ejecutante concretar las
ideas contenidas en la obra en un discurso musical, y ya que los ejecutantes son los
encargados de transformar en sonidos estas ideas, es a ellos a quien debe estar dirigida la

edicion de la partitura, dicho en palabras de Grier: “...el texto de una edicién musical no se

dirige al oyente, quien ocupa la misma posicién que el lector en la literatura, sino a una

15 Idem, pag. 23.
16 James Grier, ob. cit., pag., 13
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persona bastante diferente, el intérprete.”!’ Sin embargo, para que esta partitura editada
facilite el proceso de ejecucion debe estar construida en los términos histdricos y técnico-
musicales necesarios para que un musico formado en las postrimerias del siglo XX y
principios del XXI, con suficientes habilidades y destrezas en materia de decodificacion e

interpretacion, pueda comprenderlos e interpretarlos de manera eficiente.

El contexto social, cultural, politico y econdmico repercute en la forma final y el significado
de la obra, que solo puede ser entendida como elemento social, mas que como una entidad

auténoma sometida a la voluntad de su creador.'®

Asi, el editor musical asume en general una de las labores mas dificiles del trabajo
filolégico, tener que elegir como interpretar un sinnumero de signos, intervenir la obra y
reexponerla!® con coherencia semantica, semidtica y sintactica, haciendo asi hermenéutica
del repertorio y de la informacion que éste nos lega, para mediar y poder transmitir de manera
asertiva a otros musicos la interpretacion que ¢l mismo hace de los elementos que pretende
difundir.

En este espiritu, John Caldwell comienza su libro sobre edicion de musica antigua
afirmando que existen s6lo dos requerimientos fundamentales por los que se debe preocupar
la edicion musical: la claridad y la consistencia.?® A estos postulados innegables, Grier agrega

cuatro criterios basicos respecto a la naturaleza que debe regir la edicion de un texto musical:

1) La edicion es critica por naturaleza.

17 James Grier, idem, pag., 28.
18 Idem, pag., 21.

¥ “incluso los defensores de las ediciones Urtex, en sus pretensiones de reproduccion del texto ‘original’,
reconocen que “la intervencion editorial es inevitable, si no absolutamente obligatoria, no importa lo
indeseable que esta resulte”. James Grier, ob. cit., pag. 14.

20 John Caldwell, ob. cit., pag. 1.
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2) La critica, incluyendo la edicion, se basa en la investigacion historica.?!

3) La edicion involucra la evaluacion critica del significado semidtico del texto
musical; esta evaluacion es también una investigacion historica.

4) El arbitro final en la evaluacion critica del texto musical es la idea del estilo
musical del propio editor; esta idea también se arraiga en una comprension

historica de la obra.2

A estos, podriamos agregar que, por ser un producto nacido de la interpretacion, la
partitura final construida por el editor nunca sera definitiva, aunque sea un producto acabado,
reconocer este contundente pero innegable hecho permitira siempre volver a reinterpretar el
texto desde diferentes puntos de vista. A este respecto nos parece justa la interpretacion de

Blanche Benveniste citada por Sans:

Ninguna edicion es definitiva. Las ediciones de un mismo texto s6lo son aproximaciones
iterativas a la obra musical: “Por ello no se puede considerar que el establecimiento de un

texto esta jamas acabado: es un proceso, que no define jamas un texto “verdadero”, “fiel” a la

época, sino solamente una aproximacion, un acercamiento sucesivo.”?’

Todo este proceso hace que sin duda y obligatoriamente recaiga sobre la figura del
editor musical una gran responsabilidad respecto del material que se esta presentando editado
como producto final a los intérpretes-ejecutantes, ya que es el texto mediante el cual sera

conocida la obra y posiblemente el compositor. Esto indiscutiblemente convierte al editor en

2! Planteada aqui como aquella que se sustenta en el estudio de fuentes primarias de documentos histdricos.
La historiografia tradicional desarrolla la critica histdrica desde dos enfoques: @) la critica externa, donde se
comprueba la autenticidad y validez de la fuente; b) la critica interna, que pretende corroborar la veracidad de
la informacion contenida en el documento. Cfr. Reyber Parra, Rutilio Ortega y José Larez, Manual de
introduccion a la historia, UNICA, Maracaibo, 2005. Asumimos este esquema asociado a las fuentes y
documentos musicales de la antigiiedad.

22 James Grier, ob. cit., pags., 16 y 17.

23 Juan Francisco Sans, “La edicion critica de musica...”, ob. cit., pag. 3.
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responsable de un acto creativo que influye directamente en la musica que sera ejecutada
(aunque no de su composicion ni de la interpretacion sonora que sera de responsabilidad
absoluta del intérprete-ejecutante). Por esta razén pensamos que obligatoriamente debe
reconocérsele y sefialarsele una mencion de responsabilidad como editor en la obra, puesto
que, al intervenir y transformar las fuentes en un nuevo texto, interviene y transforma de
alguna manera la vision con que el compositor presenta la obra en su contexto, por tanto, el
editor musical asume de alguna manera un tipo de co-autoria sobre el texto presentado. Al

respecto sefala Grier:

[...] la mayoria de las veces, los editores musicales son reacios a asumir la autoria por los
textos que publican, deseando aparentar que presentan solo el texto del compositor. De este
modo, confian, o aparentan confiar, en las propias fuentes en lugar de admitir su propia
iniciativa critica.?
Por todo lo dicho anteriormente nos parece indiscutible que hablar de edicion de musica
en la actualidad es hablar de responsabilidades editoriales y toma de decisiones. Decisiones
que segun Grier estan mediadas por todos los problemas que se presentan en el proceso de

edicion musical que subyacen en este trabajo independientemente de las fuentes y que son

comunes en los repertorios abordados. Al respecto, Grier se formula las siguientes preguntas:

1) (Cual es la naturaleza y la situacion historica de las fuentes de trabajo?
2) (Coémo se relaciona la una con la otra?
3) A partir de la evidencia de las fuentes ;qué conclusiones pueden alcanzarse sobre la

naturaleza y la situacion histérica de la obra?

2 Idem, pag., 13-14
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4) (Cémo determinan dichas evidencias y conclusiones las decisiones editoriales
tomadas durante la elaboracion del texto editado?

5) ¢Cuadl es el modo mas eficaz de presentar el texto editado??

A estas preguntas iniciales podriamos agregar una sexta: /A qué tipo de ejecutante esta
dirigido el texto editado?

Y son precisamente las respuestas suficientemente argumentadas a estas preguntas
las que desde la mencion de responsabilidad respaldan y sustentan las decisiones tomadas
por el editor, lo cual nos hacen hablar obligatoriamente de edicion critica.

Muchas veces oimos al profesor Sans sentenciar en sus clases o en alguna
conversacion sobre el tema: “la edicion musical es fundamentalmente un acto critico”, accion
que parte de suposiciones fundamentadas criticamente y de excepciones que por lo general
no se reconocen, decisiones que se toman de manera consciente o inconsciente durante el
proceso de edicion, como ya lo hemos dicho anteriormente, de acuerdo a la formaciéon o
experiencia del editor. Parafraseando las palabras de Kerman citadas por James Grier: no
sirve de nada ni tendria ninguna trascendencia la reproduccion de documentos musicales, si
estos no son evaluados criticamente.?® Percepcion que sera corroborada por otros argumentos

mas adelante:

Los articulos de Arthur Mendel y Philip Brett confrontan las cuestiones criticas de manera
mas directa. Ambos advierten que los intérpretes de musica antigua continian asumiendo una
gran responsabilidad frente a los detalles en la ejecucion de esas obras, con una sofisticacion
cada vez mayor. Consecuentemente, el editor que propone soluciones definitivas a todos estos
problemas dificulta, mas que ayudar, el propdsito de la interpretacion. Brett, [...] define

abiertamente el reconocimiento de la posicion critica del editor como la cuestion primordial

% Idem, pag., 14.
26 Idem, pag., 13
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en la creacion de una edicion verdaderamente critica, un tipo de edicion que reconoce que los

musicélogos suelen eludir.?’

Sin embargo, casi siempre la edicion musical por muy critica que esta sea, se ha
limitado generalmente a afrontar y solucionar problemas técnicos —Io cual ha hecho dificil
la comprension del profundo trabajo intelectual que esta practica conlleva*—. Esta
problematica relacionada con los aspectos técnicos, de alguna manera se resuelve aplicando
las metodicas contenidas en manuales y libros de alcance tedrico que asumen la edicion como
un problema mecénico. Estos textos, en la mayoria de los casos, seleccionan, compilan y
exponen de manera resumida —y editada— las informaciones sustanciales contenidas en
tratados antiguos, los cuales también son sometidos a un proceso de interpretacion por parte
de sus autores. En estos tratados los teoricos musicales de otros tiempos nos han
presentado su vision técnica y tedrico-practica de las realidades musicales de sus épocas
en un lenguaje propio y caracteristico de su realidad histérica, lo que necesariamente
obliga al autor moderno a una interpretacion.

Estas aproximaciones metodologicas colocan el trabajo editorial en una fase
instrumental del proceso cuyos alcances, en el mejor de los casos, incluirian la critica de las

fuentes y la del método, para finalizar con la resolucion de algunos problemas puntuales.

27 Idem, pag., 21

28 Como agravante de esta situacion se suma el hecho de la actual popularizacion de programas de dibujo,
notacion y edicion musical que han contribuido a fortalecer la falsa idea de sencillez en el proceso de edicion.
Asi, el conocimiento y manejo de dichos programas genera en el copista una falsa conciencia encubriendo el
hecho de que el proceso de edicion va mucho mas alla de la copia de la muisica con cierta correccion,
fidelidad y presentacion estética.
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II. La edicion de musica antigua.

El tema de la edicion musical generalmente se ha visto —como sefialamos al
principio—, como un asunto concerniente a las casas editoriales de musica, las cuales no
sienten la necesidad de exponer los sustratos tedricos en que se fundamenta la labor de los
sujetos que se encargan de la edicion, sino que, en el mejor de los casos, buscan presentar
una partitura que le resuelva los problemas de ejecucion derivados de las dificultades y
complejidad legadas por las fuentes y manifiesta en las obras a los intérpretes. De alli que las
ediciones propuestas por algunos de estos sellos editoriales hayan mantenido en los Gltimos
tiempos dos vertientes principalmente:

a) Las ediciones interpretativas, pensadas unicamente para la reproduccion
mecanica del intérprete-ejecutante, donde se presentan ‘“resueltos” todos los
problemas presentados por las fuentes y donde las indicaciones musicales hechas por
el editor son a veces indiferenciables de aquellas que aparecen en los propios
manuscritos. Ejemplo de ello son las transcripciones y ediciones presentadas por
Bruno Turner, Martyn Imrie e Ivan Moody para la empresa Mapa Mundi.”

b) Las ediciones Urtext, ediciones “puristas” que intentan preservar y
reproducir la intencion original del compositor de manera fiel y presentar una
partitura que esté libre de las distorsiones generadas por las intervenciones editoriales.
Pero estas lltimas, que nacieron para enfrentar los excesos de las ediciones a pesar de

su pretendida pureza editorial, han sido duramente criticadas ya que, apartando la

2 Nos referimos especificamente a la “Serie F: Méxican Church Music” donde niimeros 1, 2, 3 y 4 estan
presentan las obras en latin de Juan Gutiérrez de Padilla, y el nimero 5 a la Salve Regina de Hernando
Franco, todas publicadas por Mapamundi. Renaissance Performing Scores, en 1988-89 (el nimero 1) y en
1992 el resto, bajo el Copyrigt Vanderbeek & Imrie Ltd. Sin embargo, esta casa editorial también ha
publicado obras de compositores espaiioles Francisco de Pefialosa, Cristobal de Morales, Francisco Guerrero,
Juan de Anchieta, Pedro de Escobar, Martin de Rivafrecha, y de otros europeos como Cornago, Lasso,
Ockeghem, Byrd y Tallis.
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imposibilidad de representar la intencion original del compositor, la partitura final nunca se
ve realmente libre de las modificaciones al texto que hace el editor; en palabras de Grier: “no
son el texto escrito por el compositor, sino la reconstruccion del mismo por parte del editor”*

Sin embargo, hay un aspecto sefialado por Sans al que muy pocos autores hacen
referencia: la vision privilegiada del editor al momento de realizar su interpretacion de la

obra respecto a la del intérprete-ejecutante:

Por otra parte, el editor suele contar con una ventaja que usualmente ningiin ejecutante tiene:
acceso a fuentes privilegiadas, entre ellas autdgrafos, apografos y ediciones principe, ademas

de la documentacion que contextualiza la obra a editar.!

Frente a la realidad comercial de las casas editoriales, de las que hablamos en un
principio, que obvian la reflexion tedrica sobre el hecho editorial y generan productos que
responden a intereses que no son los nuestros, nos parece imprescindible remitirnos a los
importantes trabajos realizados por Sans, Grier, Caraci y Caldwell, autores que consideramos
principales en el tema ya que sus obras parten de una sesuda reflexion sobre el trabajo de
edicion musical y la labor del editor de musica en general. Estos autores se enfocan con
particular interés en la sistematizacion de los procesos de edicion de obras musicales desde
la época medieval, renacentista y barroca, poniendo en primer lugar, como estadio
fundamental y de trascendental importancia para esta labor, explorar la necesidad de realizar
una reflexion profunda en el &mbito de edicion.

Definitivamente la edicion de partituras musicales de estas épocas y estos estilos

mencionados, donde cabe incluir la musica de la época virreinal en América, trae consigo

30 James Grier, ob. cit., pag., 19.
31 Juan Francisco Sans, “La edicién musical como...”, ob. cit., pag. 19
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problemas técnicos fundamentales de orden semioldgico y semantico entre los que

podriamos mencionar;

a) la reorganizacion de los formatos de presentacion, donde la edicion de las obras
de la época virreinal en América, que estan conservadas por lo general en partes
sueltas manuscritas de formato apaisado, se desestima en favor de las partituras
verticales donde las voces se organizan una debajo de la otra haciendo coincidir
los discursos melddicos en una concepcion visualmente armonica;

b) la interpretacion y trascripcion de los signos musicales en desuso relacionados
con el sistema de notacion mensural;

c¢) launificacion de caracteristicas propias de cada repertorio, compositor, copista e

intérprete, entre otros.

Sin embargo, el problema que consideramos mas importante es que la edicion musical

no se agota en absoluto en los problemas semioldgicos y semanticos.

Muchas de las primeras ediciones de musica de los siglos XV al XVIII se hicieron
partiendo de la vision casi exclusivamente musicolédgica, que intentd —desde finales del siglo
XIX, pero sobre todo a mediados del siglo XX, en el afan reconstructivo de la memoria
historica que se apoderé de Europa después de la segunda Guerra Mundial—, hacer
prevalecer la ciencia reconstructiva muy apegada a los manuscritos por encima de la realidad
comun que acompafiaba a los intérpretes. Esto trajo consigo un evidente divorcio entre las
ediciones y las interpretaciones que de ellas se hacian, problema que obligo a los editores a
tomar en cuenta la vision del intérprete moderno al momento de transformar los manuscritos

antiguos en partituras actualizadas:
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[...] Las iniciativas tomadas en la década de 1950 desviaron el foco de atencion a la
preparacion de ediciones académicas criticas que pudiesen ser también utilizadas por los
intérpretes. Este enfoque contrasta notablemente con la actitud de las primeras series de estas
ediciones, que habian comenzado en el siglo XIX y consistian en gran parte monumentos
filologicos, [...] y como tales prestaban menos atencion a las cuestiones interpretativas. Los
musicologos respondieron a los desafios de estos nuevos proyectos iniciando la discusion
entre la musica del pasado (incluyendo el pasado reciente) y el intérprete. Los editores fueron
instados a deshacerse de algunos purismos filologicos de sus textos (claves antiguas, por
ejemplo) con el objeto de hacer ediciones mas accesibles a los intérpretes. Al mismo tiempo
se reconocié la necesidad de una intervencion critica por parte del editor, sin, no obstante, una

discusion detallada de lo que esto suponia.3?

Muchas de nuestras bibliotecas resguardan importantes cantidades de ediciones
musicales que, aunque muy bien hechas desde el aspecto formal, técnico-mecanico y metodico, se
presentan con insuficiente reflexion sobre su proceso. A menudo lo "critico" de muchas de esas
ediciones se reduce a una escueta biografia del o los autores, el contexto histérico en que se
desenvolvi6 y se crearon las obras, el analisis técnico-musical de las obras, el catalogo y, una seccion
que se suele llamar "aparato critico" que por lo general viene a tranquilizar las conciencias de los
musicologos, aunque este solo se limite a exponer una detallada lista de las enmiendas asumidas e
intervenciones hechas a la obra sin explicitar con profundidad los criterios y argumentaciones que
condujeron a ellas.

Algunos de los problemas a los que se enfrentan los intérpretes que se interesan por
conocer y difundir las musicas de siglos pasados es precisamente acceder al repertorio.
Aunque en el caso de la musica europea de los siglos XIV al XVIII se encuentran a su
disposicion una considerable cantidad de estudios y ediciones sobre estas obras, la inmensa
mayoria de las fuentes musicales americanas de siglos pasados se encuentran resguardadas

en archivos y repositorios eclesidsticos, los cuales suelen ser de acceso limitado. A la

32 James Grier, ob. cit., pags., 19-20.
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dificultad de acceso a la fuente se suma el problema de la notacion musical y la interpretacion
de los signos en desuso.

No es desconocido para ningin musico en la actualidad que desde el siglo X VI, luego
de la llegada, dominacién e imposicion cultural europea a los territorios que hoy en dia
llamamos América, y hasta bien entrado el siglo XVIII, —lapso que muchos autores
denominan “periodo colonial” pero que, siguiendo al musicoélogo Samuel Claro y al
historiador Edmundo O’Gorman* reconocemos en este trabajo como periodo virreinal—, las
composiciones musicales, sobre todo las que tienen textos en lengua vernacula, se
escribian y copiaban a mano, en papeles sueltos a manera de particelle donde cada
documento responde a una linea melddica, utilizando el sistema de notaciéon mensural
blanca; la inmensa mayoria del repertorio compuesto en nuestro continente durante
esta época conservado en la actualidad, responde a esas caracteristicas. Lo que si es
desconocido para la mayoria de los intérpretes de hoy en dia es como decodificar los
signos de la notacion mensural blanca de manera eficiente, y asi poder dedicarse a la
interpretacion musical sonora. Al no tener acceso a esos materiales, la inmensa mayoria
del repertorio musical latinoamericano del periodo virreinal es totalmente desconocido
por la mayoria de los ejecutantes, lo que sin duda dificulta la comprension general del
hecho estético sonoro de nuestro continente. Es por ello que, para el conocimiento y
difusion de ese repertorio se hace imprescindible contar con ediciones musicales
criticas e informadas que faciliten la comprension contextual y la ejecucion musical
de dichas obras.

Por mucho tiempo el trabajo de edicion de la musica del periodo virreinal americano

se ha limitado a la transcripcion de las figuras de notas (sobre todo en el caso de la

33 Cfr. Samuel Claro, La miisica virreinal en el nuevo mundo, Universidad de Chile, Santiago de Chile, 1970
y Edmundo Ogorman, La invencion de América Latina, Fondo de Cultura Econdmica, México, 1977, Musica
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mensural) y la organizacion en partituras de las partes sueltas que, por lo general, reposan en
los archivos musicales diseminados por todo el continente. En el caso de la transcripcion de
la notacion mensural blanca, que se ocup6 desde principios del siglo XVI y hasta entrado el
siglo XVIII, los editores musicales se han limitado generalmente a expresar en sus partituras
los elementos tomados en cuenta para la critica de la edicion, sin hacer mayor hincapié en el
hecho filologico, dando por sentado la filosofia con que se aborda este tipo de estudios. Asi,
una de las categorias imprescindibles para esa labor estd contenida en el proceso de
Paleografia Musical. La Paleografia es esencialmente semioldgica, es decir, trata del estudio
y desentrafiamiento de los signos de la notacion —musical en nuestro caso— que nos sirven
para comunicar el mensaje que serd interpretado por el receptor y no tiene que ver
necesariamente con la cohesion, coherencia y establecimiento del texto ni con sus efectos
pragmaticos, que es lo que procura comprender la edicion. Algunos autores,
sinecdoticamente, utilizan esta categoria “Paleografia Musical” para referirse al proceso
general de edicion, siendo solo una herramienta, es decir un aspecto que forma parte de ella
pero que no constituye la edicion misma en su totalidad. En este sentido se puede ser un
paledgrafo musical experto, un perito que sabe desentrafiar qué figura musical, qué neuma,
qué signo o qué palabra se encuentran en el texto, pero no entender el texto como tal con

todas sus implicaciones.

III. La edicién de musica de la época Virreinal.

Aunque existen importantes e imprescindibles publicaciones que nos han permitido
conocer y acercarnos a este repertorio, estos trabajos presentan en su mayoria las limitaciones
propias de una ciencia que en nuestro continente era incipiente para la primera mitad del siglo

XX. Asi, constituyen referencia obligatoria en esta rama trabajos de indole tedrico como el
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realizado por Carmen Garcia Mufioz y Waldemar Axel Roldan: Un archivo musical
americano’®, texto que fue acreedor del Premio Nacional de las Artes en Argentina en 1970,
siendo asi uno de los mas tempranos e importantes textos realizados en Latinoamérica para
el abordaje, transcripcion, edicion e interpretacion de fuentes musicales virreinales en nuestro

continente.

Un archivo
musical
americang

Carmen Garcia Muiioz
WaldemarAxel Roldin

EDITORIAL UNIVERSITARIA DE BUENOS AIRES

(Portada del libro Un archivo Musical Americano de Carmen Garcia Mufioz y Waldemar Axel

Roldan)

Este trabajo que presenta la edicion de una seleccion de obras musicales conservadas

en el archivo de la catedral de Sucre en Bolivia, estéd integrado por una serie de secciones que

3% Carmen Garcia Mufioz y Waldemar Axel Roldan, Un archivo musical americano, Editorial universitaria de
Buenos Aires, Argentina, 1972.
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pasan por la caracterizacion general del archivo; el “estado de la cuestion” de la “pujante y
naciente Musicologia americana”* en una prolifica bibliografia y una breve resefa de los
autores que habian y estaban trabajando sobre la historia musical de América para el
momento de la publicacion del libro; un panorama general de las “obras y sus autores”; las
caracteristicas generales de los manuscritos (donde se incluye uno de los primeros esfuerzos
latinoamericanos por exponer un modelo tedrico de transcripcion de la notacion musical de
la época virreinal); y una serie de ejemplos que ponen de manifiesto las caracteristicas
editoriales con que se presentaran las transcripciones.

Para finalizar, el texto incluye un catdlogo de los manuscritos, la seccion de
transcripciones propiamente dicha y, a manera de referencia visual, una seleccion facsimilar
de las obras, sin mencionar el porqué de estas imagenes y no otras. Sin embargo, este
importante texto no hace ninguna referencia a los problemas de edicion de las obras que
presenta, y presumimos que asumen como obvios la resolucion de los problemas derivados
de la hermenéutica editorial.

En el libro podemos observar algunas caracteristicas que ponen en evidencia las
decisiones editoriales asumidas por sus autores. Entre ellas podemos mencionar: que las
obras se presentan en notacion moderna, escritas y dibujadas a mano, con las partes
agrupadas en coros y organizadas en formas de partitura “clasica” (en la que las voces se
ordenan desde las més agudas a las mas graves, aiadiendo al final las partes del continuo).

Otros que hemos considerado de entre una gran pléyade de musicédlogos,
transcriptores y editores que se han dedicado al rescate y publicacion de las composiciones

contenidas en los acervos musicales americanos, que deben ser tomados como referencia

35 Idem, pag. 7.
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obligada al hablar de edicion de musica virreinal, son los trabajos presentados por Samuel
Claro®*®, Robert Stevenson*’, Steven Barwick?, Jesus Ball y Gay¥*, Aurelio Tello*, Juan
Manuel Lara*, Barbara Pérez** y Omar Morales Abril®, , todos ellos herederos de una
tradicién comenzada por la Musicologia espafiola desde la época de Higinio Anglés, Samuel
Rubio y Miguel Querol.*

Aunque no es nuestra intencion hacer aqui una critica exhaustiva a las obras de estos
investigadores, quienes por demas han aportado a esta idea que planteamos desde la Filologia
como edicion musical importantes elementos frente a la musica de los siglos XVI al XVIII,
nos parece importante hacer notar la vision que presentan frente al asunto que nos atafie:
la edicion de partituras musicales de la época virreinal americana y especificamente, las

obras en lengua vernécula del siglo XVII.

36 Samuel Claro Valdés, Antologia de la miisica colonial en América del Sur, FUNVES, 1994.

37 Robert Stevenson, Christmas Music from Baroque Mexico, Universidad de California, Los Angeles, 1974,
Seventeenth-Century Villancicos. From a Puebla convent archive. Ediciones “CVLTURA?”, Lima, 1974.

38 Steven Barwick, The Franco Codex of the Cathedral of Mexico, Southern Illinois University Press,
Carbondale, 1965.

39 Jesus Bal y Gay, Tesoro de la Musica Polifénica en México. Vol. 1, El cédice del Convento del Carmen,
INBA, México, 1952

40 Aurelio Tello, Tesoro de la Miisica Polifénica en México Tomo IV: Archivo Musical de la Catedral de
Oaxaca. Antologia de obras, INBA, México, 1990, Tesoro de la Musica Polifonica en México Tomo VII:
Cantadas y Villancicos de Manuel de Sumaya, INBA, México, 1994; Tesoro de la Musica Polifonica en
Meéxico Tomo XII: Archivo Musical de la Catedral de Oaxaca. Clausulas, Secuencias y Salmos de Manuel de
Sumaya, INBA, México, 2007; Tesoro de la Musica Polifonica en México Tomo X: Cancionero de Gaspar
Ferndndez, INBA, México, 2001.

41 Juan Manuel Lara Cérdenas, Tesoro de la Miisica Polifénica en México Tomo V: Francisco Lopez Capillas
Vol. 1, INBA, México, 1993; Tesoro de la Musica Polifonica en México Tomo VI: Francisco Lopez Capillas
Vol. 2, INBA, México, 1994; Tesoro de la Musica Polifonica en México Tomo XI: Francisco Lopez Capillas
Vol. 3, INBA, México, 2002; Tesoro de la Musica Polifonica en México Tomo XIII: Francisco Lopez
Capillas Vol. 4, INBA, México, 2011; Tesoro de la Musica Polifonica en México Tomo XIV: Officium
defunctorum novohispanicum. Con musica de Hernando Franco, INBA, México, 2015.

42 Barbara Pérez Ruiz, Tesoro de la Musica Polifonica en México Tomo XV: Antonio de Salazar. Obras en
latin, Vol. 1, INBA, México, 2016.

43 Omar Morales Abril, Villancicos de Tomds de Torrejon y Velazco, Universidad de San Carlos de
Guatemala, Centro de Estudios Folcléricos - Fundacion Tomas Pascual, Guatemala, 2005.

# Los tres publicaron una considerable cantidad de ediciones de musica, cuya mayoria se concentran en la
coleccion Monumentos de la Musica Espariola, publicada por el Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, coleccion que a la fecha lleva mas de 60 tomos dedicados a la edicion de musica espaiiola de los
siglos XV al XVIIL.
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Como antecedentes quisiera destacar en primer lugar, por su importancia historica en
el campo de la edicion de musica del periodo virreinal americano, el trabajo realizado en
Meéxico por el musicologo espanol Jesus Bal y Gay sobre el Cdodice del Convento del Carmen,
publicado en 1952; en segundo, la extraordinaria compilacion realizada por Samuel Claro en
la Antologia de la musica colonial en América del Sur, publicada en primera edicion en 1974.

El Tesoro de la Musica Polifonica en México Tomo I: El Codice del Convento del
Carmen, cuya transcripcion y notas corrieron a cargo de Jestis Bal y Gay, inaugura una de
las mas importantes colecciones de musica dedicadas a la publicacion de musica del periodo
virreinal en Latinoamérica —y he alli su importancia—, cuyas publicaciones se dirigen
exclusivamente a la edicion de musica de autores que escribieron sus obras en el virreinato
de la Nueva Espafia. Para decirlo en palabras de su autor al exponer el propdsito, la obra
persigue: “la publicacion sistematica de la musica polifonica que florecié en México durante

los siglos XVIy XVII*.

Este libro retine 28 ediciones de 31 obras compuestas y copiadas entre los siglos X VI
y XVII, las cuales se conservan en el Coédice del Convento del Carmen, llamado asi por
haberse resguardado en la institucion religiosa del mismo nombre, cita en el barrio de San

Angel de la Ciudad de México. Respecto a su datacion, el autor nos sefiala que:

4 Jesus Bal y Gay, ob. cit., pag., IX.
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(Portada del libro Tesoro de la Musica Polifonica en México Tomo I: EL codice del convento del

Carme, de Jests Bal y Gay)

Por la mayor parte de su contenido y seglin la opinion de Don Agustin Millares Carlos
-autoridad en cuestiones de Paleografia literaria- parece haberse comenzado a formar en la
segunda mitad del siglo XVI. Pero por el estilo de algunas obras y por el nombre de un
compositor, Francisco Lopez -si éste es, como creemos, Francisco Lopez y Capilla- hemos de

aceptar que su formacion se extendi6 hasta bien entrado el siglo XVIIL.4°

Consta de una introduccion austera y brevisima de Carlos Chavez —a la sazon
director del Instituto Nacional de Bellas Artes—, a la que le siguen las “Notas a la Edicion”,

las cuales dan cuenta de “Nuestro proposito”, “El codice y su transcripcion”, “Advertencia a

46 Ibidem.
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los cantores”. “los Autores”, “Notas a los textos”. “Concordancias” y ‘“Algunas
observaciones de orden lingliistico”, las transcripciones musicales (llamadas en el libro “La
Musica”), y un breve apéndice en el que se pueden observar algunas hojas facsimilares del
Cadice, respondiendo, de alguna manera, a una de las méaximas que Grier sefiala en su texto:
“La reconstruccion de las convenciones que regian la musica del pasado requiere una
consideracion de la obra en su contexto historico.”#

En la subseccion dedicada al codice y su transcripcion, el autor referencia el trabajo

editorial de la siguiente manera:

Cuando, como en este caso, no se trata de una mera labor arqueologica sobre restos fosiles,
sino de dar a conocer a nuestros contemporaneos una musica lo bastante viva para
conmoverlos y deleitarlos, se ha de buscar que la transcripcion resulte inteligible para el lector
no versado en la practica musical de otros tiempos y, paralelamente, permita en todo momento
la reconstruccion exacta del original. Detallaremos a continuacién las normas seguidas por
nosotros y que tienden a lograr ambos fines.

Todas las anomalias de la musica original corregidas en la transcripcion van

mencionadas en las Notas a los textos.*®

A dichas indicaciones sigue lo que comunmente hallariamos en ediciones mas
modernas como critica a la edicién, donde se da cuenta de los elementos musico-técnicos y
paleograficos que el autor tomd en cuenta para realizar las trascripciones.

Del texto citado nos gustaria hacer notar algunas consideraciones que, leidas de prisa
podrian no resultar tan evidentes. En primer lugar, resaltar que el autor reconoce que /a labor
del editor no es arqueoldgica, es decir no se limita a desempolvar los restos materiales de las

antiguas paginas de un texto conservado a través del tiempo en un archivo, reconociendo y

47 James Grier, ob. cit., pag. 20.
3 Ibidem.
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poniendo en primer plano, aunque sin decirlo directamente, que la accion editorial de la
Musicologia trasciende este hecho. En segundo, el destinatario al que esta dirigida la edicion:
nuestros contempordneos (musicos, se entiende), lo que definitivamente limita y direcciona
el tipo de edicion. En tercero, la necesidad de hacer inteligible la lectura de unos documentos
que estan escritos en un sistema de notacion en desuso para nuestra época, y que permita
conmover y deleitar a los escuchas a través de la accion reproductiva de los intérpretes. En
cuarto, que la edicion que se presenta mediante las transcripciones subsiguientes permita la
reconstruccion exacta del original (en sentido inverso, se entiende), de los signos tal cual
como fueron interpretados por el transcriptor, lo que da cuenta del music6logo como otro de
los destinatarios de la edicion. Por ultimo, el autor utiliza la categoria transcripcion para
referirse al proceso de edicion en su totalidad.

Por otra parte, en su “Antologia...”, Samuel Claro nos ofrece un panorama de la
realidad sonora del sur de nuestro continente en la época virreinal, y reune una importante
seleccion de obras conservadas en los archivos de Bogotd, Lima, Cuzco, Sucre, Cochabamba,
La Paz, Beni, Santiago de Chile y Montevideo. El autor explica que su principal preocupacion

€s presentar:

...al especialista y al publico en general una muestra representativa de un vasto repertorio
colonial, tanto religioso como profano, proveniente de distintos paises y épocas, que reuniera
investigaciones de primera mano tales como la transcripcion de musica desde fuentes directas
y comentarios analitico-musicales de cada obra, investigacion documental e informacion

sobre la bibliografia existente.*

4 Samuel Claro Valdés, ob. cit., pag. X
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...cumpliendo con nuestro objetivo de rescatar el pasado musical de América y de demostrar

que éste tiene importancia histdrica, cultural y estética.>

(Portada del libro Antologia de la musica colonial en América del Sur de Samuel Claro)

Esta “Antologia...”, que de alguna manera fue decana de las publicaciones de musica

colonial en América Latina®! y cuya importancia ha sido corroborada por los innumerables

50 Ibidem. Es importante resaltar que la primera edicion del texto, publicado por la Universidad de Chile en
1974, fue el resultado final de un proyecto de investigacion que patrocind la Comision Nacional de
Investigacion Cientifica y Tecnologica en 1970; este proyecto recogio los trabajos de analisis de fuentes, estudio
y transcripcion de facsimiles realizados por el autor desde 1962.

3! En esa linea editorial se inscriben los libros Tres Cuadernos de Navidad. Juan Gutiérrez de Padilla, de
Patricia Alonso, Ricardo Henriquez y Nelson Hurtado, al cuidado de Mariantonia Palacios, publicado por la
Fundacién Vicente Emilio Sojo, Caracas, 1998; y Musica Barroca del Peru. Siglos XVII y XVIII, de Aurelio
Tello, publicado por la Asociacion Pro Musica Coral, Lima 1998. También sirvié de guia para algunos de los
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trabajos que le sucedieron tanto en materia de grabaciones e interpretaciones musicales como
en materia de investigacion de la musica del pasado de América, es uno de los primeros
esfuerzos latinoamericanos que intenta dar a conocer parte de los tesoros musicales
conservados en acervos de muy dificil acceso a lo largo y ancho de nuestra geografia. La
publicacion incluye una cantidad de elementos en su metddica de presentacion que luego
seran emulados en ediciones posteriores, y que hoy la critica musicoldgica considera

imprescindibles al abordar estudios de este tipo:

a) Breve descripcion del método empleado.

b) Descripcion de los archivos.

c) Descripcion del ambiente historico-musical.

d) Notas biograficas (de los autores casi totalmente desconocidos para el momento).

e) Caracteristicas musicales y literarias (que hoy en dia reconocemos como “critica
a la edicion”™).

f) Bibliografia (que da cuenta de las fuentes primarias y secundarias consultadas)

g) Laminas (seleccion ilustrativa de facsimiles)

h) Musica

Pero también presenta algunas caracteristicas que a nuestro juicio podriamos
considerar como problematicas, que le son propias por la época y el estadio general de la
investigacion musicolédgica en el continente para el momento de su realizacion. Entre ellas
podemos mencionar la necesaria y obligatoria subjetividad con que el autor escogié las obras

que consider6 mas representativas e importantes de estos reservorios —cuyo criterio

XV volimenes que actualmente conforman la coleccion Tesoro de la Musica Polifonica en México, editados
por el CENIDIM, solo por nombrar algunos.
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practicamente se reduce al muy acertado gusto del profesor Claro—, y la presentacion
editorial de las partituras una vez transcritas.

Al respecto el maestro S. Claro nos hace saber que toda antologia se construye a partir
de una seleccion de obras de un repertorio vigente, validado en un momento historico actual
o del pasado. Pero que en el caso de las obras que conforman este volumen, aunque se cumple
la caracteristica de la seleccion, no existen las caracteristicas historicas que “...justifique la
inclusion de una obra en particular”.s

Si bien el autor da cuenta de los disimiles formatos en que se encuentran por lo general
los manuscritos en los archivos mencionados —caracteristica comun para casi todos los
manuscritos musicales de los siglos XVI al XVIII— los transcribe y edita con unas
caracteristicas que para el momento ¢l consider6 como las mas adecuadas, entre las cuales

podriamos sefalar:

a) Utilizar el formato de “reduccion” en que agrupa varias voces en el mismo
pentagrama. Lo que automaticamente produce un abigarramiento de las notas y
los textos que dificultan su lectura.*

b) Resolucion del bajo continuo.

¢) Normalizacion y actualizacion de textos.

d) Indicaciones y correcciones anadidas por el editor sin una clara indicacién de
responsabilidad.

e) Seleccidn y transcripcion de unidades de compds que no se corresponden con los

originales.

52 Samuel Claro Valdés, ob. cit., pag. X

53 Debido a la reconocida importancia de este libro en el ambito de la Musicologia, la interpretacion y la
difusion de la musica de la época virreinal de nuestro continente, nos parece necesario recomendar su
reedicion con nuevos criterios editoriales.
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f) Presentar como “Paleografia” todo el hecho de edicion e interpretacion de los

textos.

Estas caracteristicas, que sefialamos sin pretender hacer un juicio de valor, ponen en

evidencia varios problemas técnicos:

A nuestro entender, el término transcripcion como sinécdoque del proceso editorial
es también problematico, ya que esta categoria refiere y significa no sélo la copia de un texto,
sino la transformacion de un texto de una notacidn a otra, accion que incluye necesariamente
como hemos sefialado anteriormente, un proceso hermenéutico de intrincadas reflexiones y
toma de decisiones. El problema, parafraseando lo que nos dijera en alguna conversacion el
profesor Sans, es que a los musicos de hoy en dia nos parece problematica la notacion antigua,
pero no percibimos problema alguno en la notacién actual; esta idea es sumamente
contradictoria ya que ambas notaciones tienen profundas implicaciones semanticas y
semiologicas. Por lo tanto, ese proceso de "traduccion" debe ser abordarlo de forma
concienzudamente critica, ya que convierte la fuente original en otro texto nuevo y diferente,
y como reza el dicho popular, en toda traduccion, siempre hay una traicion.

Para concluir esta seccion, hemos querido presentar otro trabajo que nos ha parecido
importante resefiar, por la naturaleza intrinseca del mismo, por la claridad con que se presenta el tema,
y sus peculiares caracteristicas, es el proceso de edicion que realizo el profesor Manuel Morais en su

libro La obra musical de Juan del Encina.”?

54 Manuel Morais, La Obra Musical de Juan del Encina, Diputacion provincial de Salamanca, Centro de
Cultura Tradicional, Salamanca, Espafia, 1997. El punto 2 del Capitulo IV se encuentra entre las pags. 88-
113.
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Este texto es uno de los trabajos mas completos hechos sobre el compositor renacentista Juan
del Encina. En €l propone la edicion y el estudio de la obra conservada en el Cancionero Musical de
Palacio y varios capitulos con los que sustenta la investigacion.

Esta prologado por Ismael Fernandez de la cuesta, seguido por un estudio de las Raices
Populares en las Composiciones de Juan del Encina realizado por el profesor Miguel Manzano
Alonso. A esto sigue el trabajo del profesor Morais propiamente dicho, que consta de: Estudio
Introductorio, Proemio, titulado: Juan del Encina, Principe de la cancion espariola de los ultimos

anos del siglo XV y los primeros del XVI. Luego exponer varios capitulos:

1. Sinopsis de la vida y obra de Juan del Encina,

I, Encinay la nueva cancion polifonica,

1Il.  Las formas poético-musicales,

1V.  La cuestion ritmico-métrica en la musica de Juan del Encina
Anexo
Glosario
Bibliografia y discografia
Indices
Partituras

Opera atribuenda (Reproduccion fotogrdfica)
Nos interesa resaltar dos aspectos de su libro, el punto dos del capitulo IV, titulado: Métodos

de Transcripcion en Notacion Moderna, y las Partituras.
En el punto 2 del capitulo IV, Morais se dedica a hacer una critica profunda de los métodos
paleografico con que se habian asumido hasta ese momento para las ediciones del Cancionero
Musical de Palacio, alos que se refiere como “convencionales”. Comienza por la de Francisco Asenjo

Barbieri de 1890°°, luego la de Higinio Anglés™., sobre la que sefiala que “Se sirve abundantemente

55 Francisco Asenjo Barbieri (ed.), Cancionero Musical de los Siglos XV y XVI, Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, Madrid, 1890. De este texto hay una 2% edicion en Buenos Aires, de 1945.

¢ Higinio Angles (ed.) Cancionero musical de Palacio (siglos XV y XVI), dos Tomos de los Monumentos de
la Musica Espaiiola V y X, este ultimo titulado: Cancionero de los Reyes Catolicos 2 y 3, CSIC, Barcelona,
Espafia, 1947 y 1951 respectivamente.
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de las poco elegantes ligaduras cuando los valores de las figuras sobre pasan el compas.”, y que su
edicion “es perfectamente convencional, mostrando todavia una entera sumision a una practica
heredada del siglo anterior, ya desusada en esta época, especialmente en la escuela americana de
musicologia de finales de los 40”., haciendo referencia a los trabajos hechos por A. T. Davison, W.
Apel y F. Curt Sachs. Luego critica la edicion de Clemente Terni,’” de la que sefiala “su transcripcion
en notacion moderna se reduce mecanicamente a colocar en la partitura las voces que se encontraban
separadas en el manuscrito de Palacio manteniendo las claves y los valores de duracion originales.”
Luego hace la critica de la edicion poético musical de la obra de Encina propuesta por Royston Jons
y Carolyn Lee, alabando y exponiendo sus métodos, aunque tampoco los aprueba.

Se asume seguidor del método “inventado” por la musicologia alemana denominado
Mensurstrich, aunque la tilda de “timida”, pero para el trabajo se basé en la escuela norteamericana
de musicologia. Luego contintia con una muy detallada critica a los tedricos de la “técnica editorial”
de obras del Renacimiento. Al referirse a los trabajos de Samuel Rubio y Miguel Querol, los sefiala
de tratar “ligeramente” la cuestion editorial, Juan José Rey y Dioniso Preciado a quienes acusa de no
ofrecer “soluciones concluyentes que permitan dar respuesta a las cuestiones practicas de ejecucion
de este repertorio”, sefialando que los intérpretes se ven en la “necesidad de recurrir a la renotacion”.

Senala la diferencia entre el compas de pulsacidn métrica moderno y los compases antiguos,
que tienen base en las relaciones proporcionales de las figuras. Lo que implica que los intérpretes
deben responder a las practicas habituales (decimondnicas), desvirtuando asi la esencia de la musica
antigua. Finaliza el apartado describiendo y sustentando prolificamente las caracteristicas y bondades
de su método y enlista los elementos paleograficos, musicales y textuales, constitutivos de su edicion.

Este es uno de los trabajos “modernos” que asume con mas seriedad el problema de la edicion
musical de fuentes antiguas, aunque, como hemos dicho anteriormente, se refiera al repertorio de los

siglos XV y XVI. El problema basico de su propuesta editorial consiste en la utilizacion de diferentes

57 Clemente Terni (ed.), Juan del Encina. L’Opera Musicle, Casa Editrice D’ Anna, Firence, 1974.
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numeros de compas a lo largo de la obra, coincidentes con las estructuras ritmicas basicas de las lineas
vocales, lo que se traduce en que, una voz puede estar cantando a 6/8 y otra, sincronicamente, a 2/4.

Este exhaustivo trabajo, extraordinariamente bien fundamentado, presenta la dificultad que,
para que la musica se pueda interpretar, por un coro de cantantes sin una formacion especializada,
hay que retranscribir, o como ¢l miso lo sugiere “renotar” las obras a partir de las interpretaciones
que Morais presenta en sus transcripciones; es decir hacer hermenéutica paleografica de la
hermenéutica paleografica. Es un ejemplo perfecto de lo que en nuestra propuesta no se debe hacer
al presentar una edicion moderna de musica antigua.

Algunos ejemplos:

(Manuel Morais, La obra musical de Juan del Encina, pag. 187, detalle
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(Manuel Morais, La obra musical de Juan del Encina, pag. 243, detalle)

IV. La edicion de la musica en lengua vernacula de Juan Gutiérrez de Padilla.

El objetivo principal de nuestro trabajo es dar respuesta a la imperiosa necesidad de
dar a conocer el repertorio que conforma la musica latinoamericana, fundamentalmente sus
musicas historicas, del periodo virreina. En la actualidad existe un profundo desconocimiento
generalizado en cuanto a la memoria musical historica de nuestro continente, lo cual redunda
en un desconexion y desinformacion generalizado de la realidad sonora acaecida en nuestros
predios en los siglos de la dominacion espafiola; gracias a un sin nimero de esfuerzos de los

investigadores que nos precedieron, que inventariaron, catalogaron y dieron a conocer la
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riquisima cantera musical que existe en una innumerable cantidad de archivos
latinoamericanos, a muchos afos de trabajo con las fuentes de primera mano conservadas y
contenidas en estos archivos musicales latinoamericanos, hoy nos es posible presentar de
manera accesible para musicélogos e intérpretes-ejecutantes, la musica compuesta en
Latinoamérica en el siglo XVII, especificamente las obras en lengua vernacula de un
compositor tan importante para la historia de la musica latinoamericana como lo es Juan
Gutiérrez de Padilla. La coleccion de obras en cuya edicion trabajamos y presentamos en este
trabajo tienen la particularidad de que retne un género especifico: villancicos, compuestos
por un unico autor.

Este objetivo general nos ha permitido proponer y presentar nuestra concepcion
editorial de los villancicos de Juan Gutiérrez de Padilla, cuyas obras se conservan

manuscritas principalmente en tres repositorios:

a) el archivo de musica del Venerable Cabildo Catedral de Puebla, en México.
b) en el archivo de musica de la Catedral de Guatemala.
c) en la Coleccion “Jesus Sanchez Garza”, conservada y resguardada en el

CENIDIM-INBA de México.

Sin embargo, es importante sefialar previamente la critica a algunas ediciones previas
de las obras en lengua vernacula de nuestro compositor. En el transcruso de su titanica labor
en favor de la musica colonial americana, el Dr. Roberth Stevenson trascribié varios

villancicos de Gutiérrez de en algunos de sus articulos y libros.*

38 Cfr. Aurelio Tello, Nelson Hurtado, Omar Morales y Béarbara Pérez, Coleccién Sanchez Garza, Estudio
Documental y Catdalogo de un Acervo Musical Novohispano, Tomo 1y II, INBA — CENIDIM — ADAVI,
México, 2017.

59 Roberth Stevenson “Etnolégical Impulses in the Barroque Villancico”, IAMR, vol. XIV, N° 1, 1994, pp.
67-105: A Siolo Flasiquillo, pags. 82-86; “Puebla Chapelmasters and Organists: Sixteenth and Seventeenth
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Asi lograron ver la luz por primera vez en muchos siglos 4h, siolo Flasiquillo, Las
estrellas se rien 'y A la jacara, jacarilla. Amén de algunos errores de interpretacion en la
paleografia del texto de las obras, el principal problema que presentan las ediciones hechas
por Stevenson es que, siguiendo la tendencia de la escuela norteamericana de transcripcion
musical iniciada por Willy Apel en los afios 40, opta por la reduccion de valores (semibreve
= negra), y por transcribir el compés de proporcion menor, o compas de sesquidltera, como
uno de 6/8, siendo el primero un compas ternario que se binariza y el segundo un compas
binario que se ternariza. Esto trae consigo que la interpretacion que hacen los ejecutantes de
las ediciones de Stevenson, tienda a desplazar los acentos musicales, convirtiendo los pulsos
ternarios de la semibreve (unidad de compés del compés de sesquidltera) en un compas
binario de blanca con puntillo, es decir, de dos tiempos de negra con puntillo por compés. En
nuestras ediciones hemos optado por no reducir los valores de las figuras de nota
(interpretamos la semibreve como redonda, binaria o ternaria segin el caso) y hemos
transcrito el compas de proporcién menor como uno de 3/2.

También sabemos de las transcripciones hechas por E. Thomas Stanford para los
discos de la coleccion Puebla Barroco: Maitines de Navidad de 1653. Juan Gutiérrez de Padilla.,
y Maitines de Navidad de 1652/Juan Gutiérrez de Padilla. Ambos interpretados por la Schola
Cantorum de México y Angelicum de Puebla, bajo la direccion de Benjamin Juarez Echenique. Sin
embargo, estas transcripciones no han visto aun la luz publica.

Las ediciones que presentamos en nuestro trabajo son solo una de todas las posibles

interpretaciones y acercamientos a las fuentes musicales manuscritas en que se conservan los

villancicos de Gutiérrez de Padilla, partes sueltas que, para efectos de la presente edicion,

Centuries [Part II]”, IAMR, 6/1 (1984), pags. 60-110, A4 Siolo Flasiquillo, A la jacara, jacarilla'y Las
estrellas se rien, pags. 88-110.
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han sido complementadas con informacion extraida de diferentes fuentes del archivo del
Venerable Cabildo Catedral de Puebla, como son los Libros de Actas Capitulares (LAC) y
Libros de Fabrica, entre otros.

Reconocemos que todos los editores, inevitablemente, desarrollan métodos propios
para cada nueva edicion. Por lo que hemos centrado el foco en los principios que sostienen
la teoria critica de esta edicion y en la interaccion del método con la ejecucion e interpretacion
practica desde una perspectiva critica.

En nuestra propuesta editorial hemos preferido decantarnos por un método que,
aunque su destinatario principal es el intérprete-ejecutante actual y que por lo tanto toma
elementos que responden a sus necesidades, también contempla los elementos que hemos
considerado necesarios desde el punto de vista de la Musicologia, para lo cual hemos creado

y seguido esta propuesta metodologica:

A) Seleccion del corpus

a. Establecimiento del texto.

b. Por qué, para qué, para quién.

c. Analisis hermenéutico de las fuentes
1. importancia

d. Seleccién de las obras y los autores
i. Importancia
ii. Concordancias

e. Antecedentes
i. Critica

f. Procedencia o filiacion
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B) Criterios para la edicion
a. Criterios Paleograficos
i.  Musicales
ii. Textuales
b. Criterios editoriales (Critica a la edicion)
c. Dibujo musical en notaciéon moderna.

C) Conclusiones

Una vez superados los problemas basicos de reorganizacion del material de cara a la
transcripcion, el proceso de construccion del texto se baso en las experiencias obtenidas a lo
largo de mas de 20 afios de construccion de ediciones musicales de musica virreinal.
Decidimos plantear esta propuesta haciendo nuestras las palabras de Grier: “los editores
siempre han moldeado los textos de sus ediciones para que se ajustaran a su idea
interpretativa personal de la obra”.®® Lo que inevitablemente nos lleva a asumir la idea de que
cada editor es ademas un intérprete, no solo de los signos y simbolos particulares que
conforman la obra y que “traduce” al momento de configurar el nuevo texto, sino que
interpreta en términos generales la “idea” de obra en el sentido totalizador y que lo lleva a
presentar un texto especifico cuya coherencia responda a esa idea de obra que conceptualiza.

Rose Rosengard Subotnick, citado por Grier, “cuestiona la objetivacion y
determinismo en el discurso sobre la musica, y sugiere que “toda erudicién se origina en

juicios de valor formados subjetivamente”.®' De alli que reconocemos y aceptamos que es

60 James Grier, ob. cit., pag. 15.
81 Ibidem.
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imposible hacer una version editorial totalmente objetiva del texto; todo texto estd mediado
por la vision subjetiva y particular del editor.

En ese sentido, cada interpretacion crea un estado tnico de la pieza, pero, asi como
no hay dos interpretaciones exactas de la misma pieza en todos sus detalles, los editores no
podrian presentar una partitura cuyo resultado final sea exactamente de la misma manera.

Al preguntarnos sobre el sentido de realizar una edicion de esta musica en pleno siglo
XXI, nos hemos encontrado que lo primero en que pesamos es en preservar la musica. Pero
(como preservar la musica si esta solo existe en el momento en que el ejecutante la interpreta?
Efectivamente una menta aguzada podria decirnos que podriamos preservarla mediante la
utilizacion de recursos, medios y quipos de grabacion sonora, pero sin embargo en le caso de
realizar una extraordinaria grabacion, con altisima fidelidad y gran derroche de recursos
técnicos que aseguren que ningun aspecto del hecho sonoro quede por fuera, solo estariamos
preservando un momento, una interpretacion, un sonido; y la musica es mucho mas que eso,
ya que el escucha, al pasar el tiempo, percibiria ese documento, esa grabacion, como un hecho
caracteristico de las circunstancias en que se produjo, nos daria una referencia sincronica de
un hecho diacrénico. Seria como tomar una fotografia y guardarla, una referencia historica
de como sond una obra determinada, ejecutada por un intérprete determinado, en un momento
determinado y con unas condiciones determinadas, mientras que la musica, para que viva,
deberia ser interpretada de nuevo.

ASIi, reconocemos que en sentido teleoldgico la musica es mucho mas que una
interpretacion, incluso que la simple audicion; es memoria, es conocimiento, es
hermenéutica, es heuristica, es exégesis, es interpretacion-ejecucion juntas, por lo tanto
responden a su momento y su realidad historica de interpretacion-ejecucion-contexto, la

cual existe a través de la interpretacion informada, es desde la heuristica que planteamos la
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edicion musical como mecanismo hermenéutico para la interpretacion de la
musica, el cual presentamos desde el compromiso del editor con un texto musical que
intentamos plasmar en un documento escrito.

Cuando hablamos de musica de siglos anteriores, nos referimos a unas obras que
conocemos y que llegan a nosotros gracias a la preservacion de documentos escritos, en este
caso especifico en forma de manuscritos que fueron copiados durante la primera mitad del
siglo XVII y que se construyeron como fiel expresion de una tradicion de musica escrita. Por
esta razon, nuestro proceso de edicidon comienza con la interpretacion de un documento
escrito (las fuentes) y termina con otro documento escrito diferente (la partitura editada).

A lo largo de estas paginas hemos dejado claro que uno de nuestros objetivos al
interpretar y editar estas obras, comunicadas y preservadas mediante textos musicales, es
preservar la musica. Somos absolutamente conscientes de que ninguna edicidén, por muy
precisa que ésta sea, garantiza la preservacion de la musica, sin embargo, consideramos que
una edicion modernizada facilita los elementos para su interpretacion y concrecién en un
texto sonoro. Por lo tanto, nuestra idea ha sido presentar una edicidon que sirva, en primer
lugar, al intérprete-ejecutante como uno de los mas importantes mediadores entre las ideas
del compositor y la expresion sonora que recibira el oyente. Sin embargo, ese proceso de
mediacién entre el manuscrito y el intérprete hemos decidido recorrerlo desde la
Musicologia, haciendo una critica a los elementos que estamos traduciendo a este nuevo
formato, incorporando una cantidad de informacion que, si bien no representa un mayor
interés para el ejecutante, permitiran hacer una vision mdas cercana a la realidad del
manuscrito.

Luego de hacer un cotejo por muchas de las caracteristicas que presentan las ediciones

de musica que ponen al alcance repertorio similar de esta época y que actualmente se pueden
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consultar y, como hemos dicho anteriormente, cada editor elige subjetivamente el sistema de
anotaciones que considere mds pertinente de acuerdo con sus intereses subjetivos y
particulares, los cuales han sido construidos y defendidos mediante argumentos sélidos
obtenidos de un profundo manejo de teorias y practicas musicales en las que se inscriben las
fuentes, es importante sefialar que este sistema de anotaciones debe presentarse de manera
que sea una sefial inequivocamente reconocible como el resultado de una interpretacion
concreta que surge de la intervencion editorial, hemos extraido una serie de conclusiones que
de manera general han sido tomadas y presentadas en la edicion de los villancicos de

Gutiérrez de Padilla que conforman el corpus de este trabajo:

A) Presentar la musica en partituras, organizando las partes desde las mas
voces mas agudas a las mas graves y agrupandolas en coros en el caso que la
musica responda a una clara orientacion policoral. Las partituras se presentan
dibujadas mediante un programa informatico de edicién musical, bajo una
concepcidon que sirva primeramente al intérprete-ejecutante. Sin embargo,
afiadimos los elementos necesarios para que las ediciones también respondan a
una vision musicologica de los manuscritos, de tal forma que aproxime lo mas
posible al investigador a los elementos referenciales de los manuscritos.

B) Hemos transcrito todo el sistema de notacion mensural al actual
sistema de notacion binaria.

C) Normalizar los titulos a partir del incipt del texto, asi como actualizar
su ortografia, tanto para las indicaciones anotadas en los manuscritos como para

los textos de los poemas.
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D) Colocar en todos los casos las menciones de responsabilidad de Autor,
Editor y filiacion de las fuentes (archivo en que se encuentran y referencia
catalografica). Esto persigue preservar la identidad particular de la obra en caso
que sea sacada del contexto en que lo presentamos.

E) Organizar la partitura pensando en la comodidad del ejecutante.
Cuidando lo mas posible, de presentar una organizacion del dibujo musical
coémoda, atendiendo a los finales de frase y de seccidn, los cambios de pagina y
la distribucion optima de los sistemas

F) Seialar el incipit musical al principio de todas las obras. Esta practica,
muy comun en las ediciones de musica antigua nos permite establecer una
relacion directa con la realidad grafica de los manuscritos. Aunque algunos
editores prefieren colocar una imagen facsimilar del fragmento musical, nosotros,
por razones practicas, hemos preferido dibujarlos mediante un programa de
edicion grafica. En la medida de nuestras posibilidades hemos tratado de que estos
incipit musicales no s6lo reflejen fielmente los signos que podemos encontrar al
inicio de la seccion musical de los manuscritos, sino que de alguna manera se
parezcan graficamente a éstos, lo cual nos permitird acercarnos de alguna manera
a los simbolos presentes en las fuentes.

G) Ya que estas ediciones estan pensadas primeramente para facilitar su
interpretacion por grupos musicales actuales, hemos decidido colocar hasta un
maximo de tres de los textos que integran las coplas, romances y otras secciones
internas de los villancicos cuando los poemas que las conforman sean un numero
mayor; sin embargo, la totalidad de los textos se han extraido en texto aparte como

parte de la critica a la edicion.
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H) En el entendido de que estos manuscritos se encuentran escritos en la
notacion mensural blanca caracteristica de su época, y que la interpretacion de
este tipo de notacion musical es desconocida por la inmensa mayoria de los
intérpretes-ejecutantes, hemos decidido transcribir todos los elementos musicales
al sistema de notacion binaria actual; esto incluye la interpretacion de los signos
de compads y la notacion musical general.

I) Para la Paleografia musical nos hemos basado principalmente en las
ensefanzas de los maestros Aurelio Tello y Juan Manuel Lara Céardenas,
reconocidos musicologos con una dilatada experiencia en el campo de la
paleografia musical latinoamericana; asi como en las obras de Miguel Querol
Gavalda, Carmen Garcia Munoz y Willy Apel,®> como fuentes secundarias.
También ha sido fundamental la consulta de los tratados de Pedro Cerone: El
Melopeo y Maestro -gracias al facsimil publicado por Antonio Ezquerro Esteban-
, el Arte de Tarier Fantasia de fray Juan Bermudo -ediciéon Facsimilar de la
Sociedad Espaiola de Musicologia-, los Siete libros sobre la musica de Francisco
Salinas — En su version castellana de Ismael Fernandez de la Cuesta-, y el Ars
cantus mensurabilis de Franco de Colonia en la traduccion al espafiol de Angel
Medina.®

J) Para la paleografia textual hemos optado por la del tipo

“Normalizado”, y hemos actualizado ortograficamente todos los textos a las

62 Miguel Querol Gavalda, Transcripcion e interpretacion de la Polifonia Espafiola de los siglos XV y XVI,
Comisaria Nacional de la Musica, Madrid, 1975; Carmen Garcia Mufioz y Waldemar Axel Roldan, Un Arhivo
Musical Novohispano, Editora Universitaria de Buenos Aires, Argentina, 1972; Willy Apel, The notation of
polifonic music: 900-1600, The Mediaeval Academy of Music, Cambrifge, 1949.

3 Franco de Colonia, Tratado de Canto Mensural, Universidad de Oviedo, Servicio de Publicaciones,
Espafia, 1988.
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reglas actuales. Hemos conservado algunos arcaismos, desusados hoy en dia pero
muy propios de la época, con el fin de preservar algo del sentido sonoro de algunas
palabras y su inmediata correlacion temporal; se han colocado en itdlicas. Para
los efectos técnicos de la transcripcion paleografica de los textos nos hemos
fundamentado en los textos de la maestra Delia Pezzat Arzabe, Antonio Gonzalez
Antias, Josué Camafio- Dones y Zacarias Garcia Villada principalmente. ¢

K) También hemos decidido no incorporar a la partitura ningiin elemento
adicional al que ofrecen los manuscritos, excepto las sugerencias de semitonia
subintelecta las cuales se presentan afiadidas fuera del pentagrama entre corchetes
sobre la nota afectada.

L) Hemos decidido establecer barras de compds acordes a las cifras
indicadoras de compas seleccionadas por la interpretacion que hemos hecho de
los signos de mensuracion.

M) Ya que la notacién mensural contiene en si misma algunos elementos
de interpretacion que le son propios como son las ligaduras y los
ennegrecimientos de figuras de nota, los cuales se pierden al momento de realizar
la transcripcion, hemos decidido senalarlos en la partitura mediante corchetes
horizontales completos en el caso de las ligaduras y punteados en el caso de los

ennegrecimientos.

% Delia Pezzat Arzave, Elementos de Paleografia novohispana, UNAM, México, 1990; Antonio Gonzélez
Antias, Practica paleogrdfica, Centro Nacional de Historia, Caracas, 2010; Josué Caamaiio-Dones,
Introduccion a la Paleografia y diplomatica hispanoamericana, Universidad de Puerto Rico, Centro de
Investigaciones Histdricas, Puerto Rico, 2012; Zacarias Garcia Villada, Paleografia Espaiiola, Centro de
Estudios Historicos, Madrid, 1923.
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N) Todas las piezas escritas en claves altas han sido transpuestas una
quinta inferior las que transponen por bemol o una cuarta inferior las que
transponen por natura, segin lo indican los tedricos musicales de la época.

O) En el caso en que la informacion obtenida del manuscrito haya tenido
que ser alterada para que se ajuste y concuerde con las caracteristicas generales
técnico-musicales historicas del repertorio, lo hemos sugerido a través de una
llamada al pie en la misma partitura mediante algunas notas aclaratorias.

P) En el caso en que alguna de las palabras, especialmente del segundo
texto en adelante en las secciones de Romances y Coplas, no se corresponda con
la figura de nota a la cual ha sido asignada en el manuscrito, hemos tratado de
ajustar el figuraje musical para que se corresponda prosddica y métricamente a
dicho texto dividiendo la figura original en la misma altura; en esos casos se ha
senalado con una ligadura de prolongacion segmentada.®

Q) Ya que estas ediciones estan destinadas fundamentalmente para los
intérpretes-ejecutantes, y que el sentido composicional de las lineas melodicas es
basicamente melodico, hemos decidido agregar el texto a las partes vocales que
no lo posean haciendo la aclaracion pertinente en el aparato critico que acompaiia
cada obra, donde ademas se incluyen, ademas de la critica a la edicién y las
caracteristicas generales de la obra, los textos completos modernizados en lo que
se refiere a la ortografia y la gramatica.

R) En el caso de las obras conservadas en el archivo de la Catedral de

Puebla, hemos decidido presentarlas agrupadas por los afios para los que fueron

5V.g., Si el primer tiene la palabra “pan” en una figura de redonda, y la segunda copla tiene la palabra
“pastel”, la redonda se ha dividido en dos blancas unidas por una ligadura segmentada.
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compuestas de acuerdo a la informacion proporcionada por los legajos musicales
que la conservan y la informacion ofrecida por otras fuentes —como es el caso
del pliego de texto de villancicos cantados en la Catedral de Puebla en 1659, en
el cual se conserva el orden exacto en que fueron interpretados—. Al no poder
precisar desde las fuentes el orden interno de las obras, ya que los cuadernos de
villancicos de Gutiérrez de Padilla estdn organizados por voces que no respetan
entre ellos el mismo orden de las piezas, hemos decidido y propuesto (excepto en
el caso de 1659) el orden en que estas se presentan en la edicion. Hemos tomado
esta decision de acuerdo a la ldgica con que se suelen organizar los villancicos en
otros cuadernillos de letras y textos de villancicos de la misma época.

S) Nos ha parecido indispensable presentar una seccion de facsimiles,
organizado por repositorios, donde se compilan las imégenes de algunas de las
fuentes primarias manuscritas. En ella podremos ver una muestra de las
caligrafias, formatos, tipos de papel y estado de conservacion

T) Hemos prescindido de la edicion de la liturgia. Los villancicos, al
formar parte de la Liturgia Religiosa Catolica y —en este caso especifico—
ocupar un lugar preciso en el ritual sonoro de las Horas Canonicas, forman parte
de un contexto litirgico que nos ha parecido innecesario reproducir en la edicion.
Para dar respuesta a esta problematica hemos decidido remitir al lector a otros
trabajos que dan cuenta de manera general de la disposicion de los Oficios en que

estas obras se interpretaban.®

% Cfr. Nelson Hurtado “;Responsorios o villancicos? Estructura, funcién y su presencia en los maitines de
navidad de la Nueva Espaiia durante los siglos XVIy XVII”, en Heterofonia 134-135, enero-diciembre 2006,
Cenidim, 2007, pp., 43-88.

190



Somos absolutamente conscientes de que todas estas decisiones editoriales
representan sin ninguna duda una clara intervencion y modificacion de los textos, desde una
vision particular del editor sobre el hecho editorial, paleografico y hermenéutico de las
fuentes. Sin embargo, la creemos necesaria y pertinente para dar a conocer el material
musical y presentarse de manera consona con las necesidades y exigencias de investigacion
musicoldgica e interpretacion de los ejecutantes actuales.

Por lo tanto, y desde nuestra perspectiva, estamos convencidos de que esta edicion de
las obras en lengua verndcula de Gutiérrez de Padilla, permite, en primer lugar,
el conocimiento de la musica —desconocida e inédita en su mayor parte—, lo que
obliga necesariamente a profundizar en la idea de la realidad sonora general de la época
virreinal acotada a su espacio ético-historico-geografico. En segundo lugar, la
difusion de un repertorio ajustado a las exigencias actuales de la Musicologia
latinoamericana y de la mayoria de los intérpretes de este tipo de repertorio. En tercer
lugar, reorganizar y repensar conceptos relacionados con la estructura interna del género, lo
que indudablemente llevard a seflalar con mds certeza la diversificacion que la
estructura del género villancico vivio durante el siglo XVII en nuestras tierras,
permitiéndonos asi conocer mas sobre el estilo musical de la época y la labor del
compositor, quien desarrollo su obra al servicio de la Catedral de Puebla en las

condiciones y con las posibilidades presentes en su contexto.
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CAPITULO IV

Los archivos y sus fuentes documentales

I. El archivo del Venerable Cabildo de la Catedral de Puebla.

Entramos por primera vez a la catedral de Puebla en Julio del afio 2000, luego de haber
obtenido, junto a mis compafieros Barbara Pérez y José Rafael Maldonado la beca para
Mexicanistas “Genaro Estrada” la cual otorga el gobierno mexicano a través de su
embajada en nuestro pais a aquellos investigadores que se dediquen a estudiar cualquiera
de los ambitos de la cultura mexicana. A dicha beca optamos con sendos proyectos
referidos al archivo de musica de la catedral de Puebla. Durante la duracion de la estada
en México fue casi imposible acceder al archivo, luego de varias engorrosas y dilatadas
citas con la curia poblana para solicitar el acceso se nos permitié consultar el archivo una
vez por semana un par de horas, las cuales, luego de un par de visitas se suspendieron por
razones “laborales” del padre archivero. Asi que en esa oportunidad s6lo pudimos acceder
en dos ocasiones al archivo el cual se encontraba en total desorden y sin una guia
catalografica que nos orientase.

En el afio 2002, nuevamente concursé y obtuve la beca “Genaro Estrada”, esta vez
por un periodo de seis meses para seguir investigando los archivos de musica de la
catedral de México, Puebla y el Museo Nacional del Virreinato en Tepotzotlan (cito en el
estado de México); ya con una politica diferente respecto al uso del archivo y un nuevo y
mucho mas amable archivero, el padre Miguel, en la catedral de Puebla, pudimos

consultar sus tesoros dos veces por s€emana.
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(Catedral de Puebla de los Angeles)!

En aquel entonces comenzamos a participar en el Seminario Nacional de Musica
en la Nueva Espafia y el México Independiente (MUSICAT), seminario de investigacion
permanente con sede en el Instituto de Investigaciones Estéticas (IIE)de la Universidad
Nacional Auténoma de México, donde se plantearon los proyectos de catalogacion y
ordenamiento de los papeles de Musica de la Catedral de Puebla, México, San Cristdbal
de las Casas y el Museo Nacional de Virreinato, en una primera instancia.

Gracias a estos proyectos, y al respaldo de las instituciones religiosas antes
sefialadas, se logro conseguir el apoyo del Gobierno del Estado de Puebla, la asociacion
Apoyo al Desarrollo de Archivos y Bibliotecas de México A. C. (ADAVI)?, la Universidad

Nacional Autéonoma de México - Instituto de Investigaciones Estéticas (UNAM — 1IE) y

! Foto: Diego Delso,11 de octubre de 2013.
2 Informacion sobre esta asociacion puede consultarse en su pagina web: www.adavi.org.mx
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la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla en forma de la financiacion del proyecto
para la limpieza, preservacion y catalogacion de los archivos, proyecto al que nos
sumamos en la seccion correspondiente a los papeles de musica desde el ano 2003 al

2010.

(Archivo de Musica de la Catedral de Puebla.

Libros de Actas Capitulares, Libros de Fébrica y parte del archivo de Musica)®

El Archivo del Venerable Cabildo Catedral de la Ciudad de Puebla es uno de los mas
importantes de la historia colonial de México y ha sido fuente de consulta de importantes
investigadores del periodo virreinal en la Nueva Espafia. Aristides Medina Rubio en su

articulo El archivo del cabildo metropolitano de Puebla* nos ofrece una concisa pero

3 Foto: Nelson Hurtado.

* Aristides Medina Rubio, “El archivo del Cabildo Metropolitano de Puebla y sus papeles de diezmos.
Historia Mexicana”, [S.1.], v. 31, n. 3, p. 449-453, ene. 1982. ISSN 2448-6531. Disponible en:
http://historiamexicana.colmex.mx/index.php/RHM/article/view/2593/2104. Fecha de acceso, 26 de
marzo de 2017.
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detallada vision general del archivo. En ¢l, hace referencia a los cuarenta ramos que
componen el archivo:

1) Actas de cabildo (1539-1964)

2) Aniversarios y cuentas de aniversarios
3) Asuntos diversos

4) Asuntos varios

5) Breves de Cédulas y oficios

6) Capellanias

7) Cédulas Reales (1540-1796)

8) Cofradias

9) Colegio de Infantes

10) Correspondencias

11) Cuentas diversas

12) Decretos del cabildo

13) Diezmos (1539-1856)

14) Distintos asuntos

15) Edictos y cartas pastorales

16) Expedientes de toma de posicion de Canongias
17) Fabrica de las iglesias

18) Gobierno civil

19) Hospital de san Pedro

20) Instrumentos de cuentas

21) Inventarios de la catedral (1670-1847)
22) Libranzas y libramientos

23) Libros del cofre

24) Libros de deposito

25) Libros de entrada

26) Libros de pagos a la Santa Inquisicion
27) Libros de respectivos

28) Libros y papeles varios

29) Masa general

30) Mayordomia

31) Mayorazgo
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32) Musica

33) Obras Pias

34) Palafox y Mendoza

35) Papeles curiosos

36) Pobres y viudas

37) Promocion y toma de posesion de canongias
38) Reales decretos

39) Sepulturas

40) Conjunto indeterminado perteneciente a varios autores.

(Archivo de la Catedral de Puebla. Correspondencia, Libros litargicos

Y Libros de Polifonia)

En su articulo Medina Rubio llama la atencion sobre algunas “lagunas” en las actas

de cabildo poblano; una de ellas es la existente entre 1570 y 1606, la cual afirma haber
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subsanado ¢l mismo al conseguir los documentos traspapelados en otro ramo. La
segunda,1640-1652, Medina se aventura a decirnos que posiblemente falte por el pleito
entre Juan de Palafox y Mendoza (a la sazon Obispo de Tlaxcala y Virrey de la Nueva
Espafia) y la compaiia de Jesus. Sin embargo, para el momento en que pudimos consultar
el archivo, toda esta informacion estaba en los respectivos Libros de Actas Capitulares en
sus estantes.

Para nuestro trabajo consultamos profunda y principalmente cuatro ramos
documentales del archivo de la Catedral de Puebla, correspondientes al periodo en que
trabajo Gutiérrez de Padilla desde su ingreso como cantor y maestro asistente en 1623
hasta su muerte en abril de 1664:°

a) Libros de Actas Capitulares, los cuales contienen los acuerdos del cabildo.

b) Los libros de Féabrica (material y espiritual), donde se asientan todos los gastos
realizados en la catedral.

c) Correspondencia, donde estan contenidas todas las cartas y peticiones dirigidas al
cabildo catedralicio que se conservan hoy en dia.

d) Archivo de Musica, contentivo de papeles sueltos, Libros de Coro, libretes de

Musica y demads papeles musicales organizados por legajos.

5 Cfr., Nelson Hurtado, “Juan Gutiérrez de Padilla: el insigne maestro de la catedral de Puebla de los
Angeles”, en Heterofonia 138-139, enero-diciembre 2008, pp. 29-65. CENIDIM, México, pags.. 43-88.

197



(Parte del Archivo de Musica de la Catedral de Puebla: Papeles sueltos)

De la seleccion, revision, estudio y analisis de los documentos contentivos de
informacion relacionada con nuestro tema de estudio extrajimos una gran cantidad de
informaciéon que en un principio utilizamos para desarrollar dos importantes articulos
vinculados directamente con este trabajo, la mas completa biografia escrita hasta ahora
sobre Juan Gutiérrez de Padilla® y la estructura y funcion del villancico en la Nueva
Espafia durante los siglos XVIy XVII”.7

El Archivo de musica sacra del Venerable Cabildo Catedral de la Ciudad de Puebla,

es uno de los repositorios de musica colonial novohispana mas importante de todo

® Nelson Hurtado, ob. cit. Otras biografias de Gutiérrez de Padilla: John Koegel, “Gutiérrez de Padilla,
Juan”, DMEH, t. 6, p. 148; Alice Ray Cataline “Gutiérrez de Padilla, Juan”, en: NG1, 14:76,y The
double-choir music of Juan de Padilla, seventeenth-century composer in Mexico, Ph.D. diss., 2 vols,
University of Southern California, 1953; Roberth Stevenson “Puebla Chapelmasters and Organists:
Sixteenth and Seventeenth Centuries [Part 11]”, IAMR, 6/1 (1984), pp. 60-110; y “The Distinguished
Maestro of New Spain: Juan Gutiérrez de Padilla”, en: Hispanic American Historical Review, 25/3
(1955), pp. 363-73.

" Nelson Hurtado, “;Responsorios o Villancicos? Estructura, funcion y su presencia en los Maitines de
Navidad de la Nueva Espafia durante los siglos XVI y XVII, en Heterofonia 134-135, enero-diciembre
2006, CENIDIM, M¢éxico, pags. 43-88.
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Meéxico. Sus mas de 780 expedientes contienen obras que van desde el siglo X VI al XIX,
casi toda dedicada al culto religioso catdlico y compuesta, en su mayoria, por maestros
de capilla de la propia catedral poblana. La musica del archivo ha sido objeto de varios
procesos de catalogacion, entre los que queremos destacar el realizado por E. Thomas
Stanford y publicado en su libro Catdlogo de los Acervos musicales de las catedrales
metropolitanas de México y Puebla de la Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia
v otras colecciones menores,® y el Catdilogo y apéndice biogrdfico de compositores
novohispanos de la Catedral de Puebla,’ realizado por un equipo de investigadores
liderizado por el musicologo Aurelio Tello. Por dificultades en la consulta del fondo,
ambos catalogos estan construidos con base en la microfilmacion que realizaran Lincol
Spies y Thomas Stanford en el afio 1965'° del fondo documental poblano.

El archivo estd conformado por Libros de Polifonia, papeles sueltos (particelle
vocales e instrumentales) y libretes cosidos, algunos de ellos impresos. En el proceso de
organizacion que Spies y Stanford realizaron para su catalogacion, ordenaron las fuentes
en le archivos por legajos, tal cual como se encontraban, y asi fueron microfilmados. Las
obras musicales de Gutiérrez de Padilla'' se encuentran en los legajos 1, 2, 3, 17, 27, 28,

30, 33, 34, 36, 38 y 56; asi como en los Libros de Coro (polifénicos) 1, 3 y 15.

8 E. Thomas Stanford, Catdlogo de los Acervos musicales de las catedrales metropolitanas de México y
Puebla de la Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia y otras colecciones menores, INAH,
Gobierno del Estado de Puebla, Universidad Andhuac del Sur, México, 2002.

® Aurelio Tello, Dalila Franco y Abel Mani, Catedral de Puebla. Catdlogo y apéndice biogrdfico de
compositores novohispanos, CONACULTA, CEPCAP, México, 2015.

19 Una lista de obras esta publicada en el articulo de Roberth Stevenson: Sixteenth and seventennth-
century resources in Mexico”, Fontes Artis Musicae, 1, 1654, Pp., 69-78; lo complementa el trabajo de
Alice Ray Catalyne: “Music of the seventeenth to eigteenth centuries in the Cathedral of Puebla,
Meéxico”, Anuario Interamericano de Investigacion Musical/ Yearbook for Inter-American Musical
Reserch, Austin, XII, 1976, Pp. 75-90.

' Un catélogo de la obra de Gutiérrez de Padilla en la Catedral de Puebla se puede consultar en John
Koegel, Op. Cit.
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Los cuadernos de villancicos de Gutiérrez de Padilla se encuentran en los legajos
1,2y3.
El legajo 1 contiene los villancicos de Corpus Christi de 1628, y los de las

Navidad de 1651 y 1652).
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El legajo 3, contiene los villancicos de las Navidades de 1657, 1658 y 1659.

EL legajo 34 contiene algunos villancicos de Navidad y Concepcion de la Virgen

sin fecha precisa.

El resto de los legajos antes mencionados y los Libros de Coro contienen sus obras

polifonicas en latin, las cuales fueron compuestas para una gran diversidad de funciones
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litirgicas. En el apartado de edicion critica haremos una mas precisa referencia a las
fuentes de cada obra.

Para completar la revision de las fuentes documentales donde podria existir
informacion acerca de Juan Gutiérrez de Padilla, también accedimos a los Libros de Actas
de Defuncion del Sagrario de Puebla y el Archivo de Notarias de la ciudad; en este tltimo
revisamos el ramo de Testamentos. Las informaciones obtenidas de esta revision se han

incorporado en la biografia que hemos construido del compositor.

(Primera pagina del testamento de Juan Gutiérrez de Padilla.
Archivo de Notarias de la Ciudad de Puebla)
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II. Archivo Historico Arquidiocesano de la Catedral de Guatemala.

En este archivo se custodia el patrimonio historico documental de la Iglesia en
Guatemala. El acceso a este archivo es muy restringido y no hemos logrado tener acceso
a ¢l en persona. Sin embargo, hemos conocido de la existencia de obras de Gutiérrez de
Padilla en ese repositorio gracias a la colaboracion y al arduo trabajo de catalogacion del
archivo musical que estd llevando a cabo desde hace varios anos el musicélogo
guatemalteco Omar Morales Abril. Gracias a su catdlogo'? se lograron precisar seis obras

que han sido reconocidas como composiciones del maestro Malaguefio:

a) Al nifio Dios infinito. S.804

b) En un portal mal cubierto. S.500; 05/092

¢) No sé qué oculta aquel velo®. S.500; 05/092
d) Qué tiene, qué tiene. S.871

e) Volaba tan remontado. S.804a

f) Zagales quién ha visto. S.890

12 Omar Morales abril, Indice de la Coleccién de Musica Colonial Guatemalteca del Fondo de
Micropelicula del Centro de Investigaciones Regionales de Mesoamérica (CIRMA), inédito en
construccion, 2022.

13 Contiene la misma musica del villancico En un portal mal cubierto.

14 Escrito para tres voces de las que s6lo sobrevive la parte de Tenor.
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II. Coleccién Jesus Sanchez Garza

Aunque otros trabajos han abordado el estudio de la Coleccion Jesus Sanchez
Garza con mucha mas profundidad,’ nos ha parecido necesario exponer aqui algunas
consideraciones al respecto de su existencia y su contenido.

La Coleccion es un acervo de musica virreinal novohispana que toma su nombre
de su ultimo dueio, el anticuario y filantropo coahuilense don Jesus Sanchez Garza
(1891-1961). Esta coleccion estd integrada por piezas religiosas en latin, villancicos,
tonos humanos e incluso musica instrumental de los siglos XVII y XVIII, provenientes
del fondo de obras musicales del convento de la Santisima Trinidad de Puebla, fundado
en 1593. No sabemos de qué manera la coleccion de musica del convento pasd a
integrarse al conjunto de antigiiedades de don Jesis Sanchez Garza. Al respecto, el
maestro Aurelio Tello nos deja saber, en su programa radial Ecos de un pasado sonoro:
La musica colonial americana: Tratados y colecciones de musica,'® que, en cumplimiento
del decreto del 5 de febrero de 1861 para reducir el nimero de los conventos de religiosas,
las monjas de la Santisima Trinidad fueron trasladadas el 23 del mismo mes al Convento
de la Concepcion. Sin embargo, todas las monjas fueron nuevamente sacadas de sus
conventos la noche del 25 de diciembre de 1862, por lo cual se presume que el archivo
que las acompafiaba correria la misma suerte.

Pocos dias después de la ocupacion de Puebla por los franceses, el 17 de mayo de
1863, solo algunas comunidades de religiosas volvieron a sus respectivos conventos, otras

tuvieron que ser reubicadas ya que sus casas estaban deterioradas o habian sido vendidas.

15 Un extenso y completo trabajo sobre la Coleccion es el presentado por Aurelio Tello, Nelson Hurtado,
Omar Morales y Barbara Pérez, Coleccion Sanchez Garza, Estudio Documental y Catdalogo de un Acervo
Mousical Novohispano, Tomo 1y I, INBA — CENIDIM — ADAVI, México, 2017. Véase también: Aurelio
Tello, “Algunas consideraciones acerca de la coleccion Sanchez Garza a 40 afios de su adquisicion por el
INBA?”, en: Heterofonia 138-139, enero-diciembre 2008, CENIDIM, México, 2008, pags. 11-27; Barbara
Pérez, “La Coleccion Sanchez Garza: reflexiones en torno a sus vertientes de investigacion y su
proyeccion (1965-2015)”, en: Bitran Goren, Yael, Luis Antonio Gémez y José Luis Navarro (Eds.),
Cuarenta arios de investigacion musical en México a través del CENIDIM, CENIDIM, México, 2016.

16 Aurelio Tello, Ecos de un pasado sonoro, programa N° 47 del 31 de agosto de 2000, inédito.
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Por ello, las Trinitarias fueron instaladas en la casa de las Recogidas, en la calle de la
Sacristia de las Capuchinas, en la misma ciudad. Finalmente, el 6 de abril de 1867, todas
las monjas fueron exclaustradas después de la toma de la ciudad por el general Porfirio
Diaz.

En 1964, la esposa de don Jesus Sanchez Garza, Adelaida Frank, ofrecié al
Instituto Nacional de Bellas Artes de México (INBA) esta coleccion para su compra, la
cual se hizo efectiva en 1967, siendo depositada en la Seccion de Investigaciones
Musicales del INBA, dirigida a la sazon por la musicéloga Carmen Sordo Sodi, y luego
transferida a los acervos del Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e
Informacién Musical “Carlos Chavez” (CENIDIM) donde se custodia actualmente.

La coleccion de papeles de musica retine 398 obras (incluyendo cuatro papeles sin
musica) de diferentes autores, algunas de ellas anénimas, de musica religiosa y profana
cultivadas por las monjas del convento de la Santisima Trinidad de Puebla. Dentro de los
compositores que integran la coleccion se pueden citar diferentes maestros de capilla de
la catedral de Puebla, como Juan Gutiérrez de Padilla, Juan Garcia de Céspedes, Antonio
de Salazar, Miguel Matheo de Dallo y Lana, Francisco de Atienza y Pineda, Miguel de
Riva Pastor y Nicolds Ximénez de Cisneros; de musicos locales que vivian en Puebla
como Juan de Florentin, José Maria Herrera, José Lazo, Simén Martinez, José Mariano
Mora, Miguel Thadeo de Ochoa, Francisco de Vidales y Juan de Baeza Saavedra;
también hay obras de maestros de capilla de otras ciudades como Francisco Lopez y
Capillas, Fabian Pérez Ximeno, José de Agurto y Loaysa de la catedral de México, Fray
Martin de Cruzelaegui, del colegio de San Fernando de México y José Mariano Placeres
Santos, de Durango.

Aurelio Tello hace notar en su programa radial que es en esta coleccion conventual

donde se registra el unico caso de una compositora de la época colonial: la madre Maria
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Joachina Rodriguez, autora del villancico Musicos Ruiseriores, dedicado a la Navidad."
Ademas, la coleccion retine algunos compositores de la peninsula como Pedro Ardanaz,
Maestro de Capilla de Pamplona y Toledo; Diego de Casseda, maestro del Pilar de
Zaragoza; Sebastidn Duron, organista en Zaragoza, Sevilla y Palencia y maestro de la
Corte Real; Cristobal Galan, maestro de la capilla Real; Vicente Garcia, Maestro de
Capilla de la catedral de Valencia; Fray Geronimo Gonzalez, compositor activo en
Madrid y Sevilla; Juan Hidalgo, autor de musica para teatro y director de la Corte Real,
Francisco Marcos Navas, compositor de zarzuelas y arpista; Carlos Patifio, Maestro de
Capilla de la Corte Real; Pedro Rabassa, maestro de las catedrales de Valencia y Sevilla;
Mathias Ruiz, compositor madrilefio; Diego José de Salazar, titular de la Seo de Sevilla;
Fray Francisco de Santiago, el portugués que dirigio la musica de Sevilla; José de Torres,
director de la orquesta de la Corte Real a comienzos del siglo XVIII; y Alonso Xuarez,
maestro de las catedrales de Cuenca y Sevilla.

Estan presentes en la coleccion algunos italianos que sirvieron en la corte de Felipe
V y Fernando VI, como Francesco Coradini y Giacomo Facco, y algunos maestros
desconocidos como Abate Rusi, autor de una de las pocas piezas profanas de la época
colonial.

De los manuscritos que integran la coleccion se pueden extraer informaciones
muy valiosas sobre la vida musical de las monjas Trinitarias, quizds la mas importante
sea, que podemos recuperar la conformacion de la capilla musical del convento poblano.
En los bordes superiores de muchos manuscritos aparecen los nombres de monjas
cantoras y/o instrumentistas. Por ejemplo, hacia el siglo XVII, cantaban las voces de Tiple
la madre Maria de la Asuncion y la madre Andrea del Santisimo Sacramento, la madre

Leonor de San Pedro tocaba el bajon y el acompanamiento, la madre Isabel de la

17 Aurelio Tello, Ecos de un pasado sonoro... op. cit.
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Magdalena. En las partes de diversas obras de José Mariano Mora estan indicados los
nombres de Mariquita la Baesa, que tocaba el violon, y Margarita, Chombita y Manuela,
que eran cantantes. A mediados del siglo XVII, la maestra de capilla del convento era la
madre Catalina de Santa Margarita y un siglo después, su puesto lo ocupaba la madre
Maria Josefa de Santa Bérbara. Otra de las Tiples fue la madre Maria Francisca de los
Dolores. También fueron cantantes en la misma época Cotita, Belona, Inés de San
Francisco y Andrea del Sacramento que hacia la voz del Tenor, ademas de Asuncion,
Tomasa, Rosa Esquivela y Juanica de Jesucristo Nazareno. Es de hacer notar que muchos
de estos nombres aparecen cosidos a las particellas de algunos villancicos de Gutiérrez
de Padilla pertenecientes a la catedral de Puebla, lo que supone el préstamo de musica
entre estas dos instituciones.

En la coleccién quedan por lo menos tres muestras de canciones profanas: dos
Tonos Humanos “Corazén que olvidar quieres” y “Disfrazado de pastor baja el amor”; y
un Solo Humano!® “Zagales, oid las ansias mias”, del maestro Abate Rusi.

También se conserva manuscrito el Libro que contiene onze partidos del M° Dn.
Joseph de Torres, el Gnico documento que testimonia la existencia de un repertorio
expresamente compuesto para el érgano. Reline piezas de diferentes estilos e incluye
algunas fugas tipicamente dieciochescas.

En la Coleccion Sanchez Garza se han encontrado quince obras de Juan Gutiérrez
de Padilla, catorce de ellas son villancicos en lengua vernacula; la nimero quince, es un
motete en latin. Luego del proceso de catalogacion y reintegracion de las partes que
estaban dispersas en toda la coleccion, de los catorce villancicos de Gutiérrez de Padilla,
cinco se hallan incompletos:

1) Tresyuna, a3y a5 (solo se conservan tres partes).

18 Villancico no polifénico cultivado durante los siglos XVII y X VIII
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2) Nada lejos de razon, a 3 (s6lo se conserva una parte de Tiple 1°).

3) Flasiquillo que mandamo lo plimillo, Negrilla a dio y a 6 (sdlo se conservan
dos partes).

4) De Belén viene Zarguero, Gitanilla a duo y a 4 (s6lo se conserva una parte de
Tenor 2°).

5) Entre aquellas crudas sombras, a 5 (s6lo se conservan dos partes).

Del motete Mirabilia testimonia tua, sobre el texto del salmo 118, (que se

interpreta en la Hora de Nona en el Tiempo de Pascua), s6lo se conserva una parte de

Alto segundo, indicando el manuscrito que fue escrito para ocho voces.

Las obras que se conservan con todas sus partes completas, o que son susceptibles

de ser reconstruidas, y fueron transcritas en este trabajo son las siguientes:

1) Administre sus rayos el Sol, a 3 voces, para la fiesta de Navidad.

2) Al triunfo de aquella Reina, a 4 voces, dedicado a la Asuncion de la Virgen.

3) Cantadle la gala, pastores, a 4 voces, endechas a Nuestra Sefora.

4) De vuestras glorias colijo, a 4 voces, cuyo texto nos indica que fue compuesto
para la celebracion del dia de San José.

5) Dormidillos ojuelos, a 5 voces, para la fiesta de Navidad

6) La corte del cielo, a 5 voces, para la fiesta de Navidad.

7) Las estrellas se rien, a 6 voces, Juego de Cafas para la fiesta de Navidad de
1655.

8) ;Oh! Que buen ario gitanas, a 4 voces, Gitanilla para la fiesta de Navidad de
1642.

9) Zagalejos amigos, a 5 voces, dedicado a la Santisima Trinidad

El Juego de Canas Las estrellas se rien, es una copia del manuscrito original

compuesto por Gutiérrez de Padilla para la Navidad de 1655, el cual se encuentra en el
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archivo de musica sacra de la catedral de Puebla junto con los demés villancicos que
conforman este cuaderno de Navidad. Este villancico se encuentra trascrito por Patricia
Alonso en el libro Tres Cuadernos de Navidad de Juan Gutiérrez de Padilla."” Ademas
este villancico ha sido trascrito por el Dr. Robert Stevenson en su libro Chritsmas Music
from Baroque México,” (1967) de la Universidad de California; y también se encuentra
publicado en el volumen ntimero dos de la serie Tesoros de la Musica Polifonica en
Meéxico. Tomo II: Musica de la coleccion Sanchez Garza, a cargo del profesor Felipe
Ramirez Ramirez?'.

Para concluir, podriamos decir en términos generales, que en la actualidad la
Coleccion se encuentra bien protegida, excelentemente conservada y resguardada en los

fondos del CENIDIM, en la Ciudad de México, donde su consulta es publica.

IV. Pliegos de textos de villancicos

Otra fuente inagotable para el estudio de los villancicos de los siglos XVII al XIX
son las colecciones de cuadernos de textos de villancicos, también llamadas Pliegos por
el formato en que solian imprimirse,”> que se conservan en diferentes archivos y
bibliotecas norteamericanos, espafioles y americanos. Estas obras que forman parte de la

llamada literatura de cordel.

19 Publicado por la Fundacion Vicente Emilio Sojo, Caracas, 1998. Contiene los cuadernos completos de
villancicos compuestos por Gutiérrez de Padilla para las Navidades de 1653, trascripcion: Nelson
Hurtado; 1655, trascripcion: Patricia Alonso; y 1657, trascripcion; Ricardo Henriquez.

20 Stevenson, Robert: ob. cit.

2! Felipe Ramirez Ramirez. Tesoros de la Musica Polifénica en México. Tomo II: Musica de la coleccion
Sanchez Garza, INBA — CENIDIM, México, 1981.

22 Cfr. Maria Correa Ramon, “Las hojas y pliegos sueltos impresos en Granada en el siglo XVIII”, en:
Boletin de la Asociacion Andaluza de Bibliotecarios, Afio/vol. 018, nim. 073, asociacion Andaluza de
Bibliotecarios, Mélaga, Espaiia, 2003, pags. 43-67; Alvaro Torrente, “Pliegos de villancicos en la
Hispanic Society of America”, en: Pliegos de Bibliofilia, nim. 19, tercer trimestre, 2002, Madrid, pags. 3-
19; Miguel Angel Marin, “A propésito de la reutilizacion de textos de villancicos”, en: Revista de
Musicologia, vol. XXIII, N° 1, Sociedad Espafiola de Musicologia, Madrid, 2000, pags. 103-130; Esther
Borrego Gutiérrez, "Un siglo de impresion de pliegos de villancicos. El caso de los Monasterios Reales de
la Encarnacion y las Descalzas (1649-1752), en: Criticon, 119, Madrid 2013, pags. 127-143.
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De estos pliegos de villancicos en México se conserva una gran cantidad en la
Biblioteca La Fragua de Puebla, en el archivo del Museo Nacional de Antropologia e
Historia, en la Biblioteca Nacional de México y en varias colecciones privadas.
Para nuestro trabajo fue fundamental la consulta del Catdlogo de villancicos de la
Biblioteca Nacional, Siglo XVII, que recoge los cuadernillos de textos conservados en
la Biblioteca Nacional de Madrid, lo que nos ha permitido establecer concordancias con
muchos de los textos de los villancicos de Juan Gutiérrez de Padilla que se cantaron en
otras localidades.

Queremos hacer especial referencia a la Jacara Atencion todo valiente, cuya
letra pertenece al poeta espafiol Manuel de Ledn Marchante y que nos permitio
reconstruir el texto de la Jacara del mismo nombre que Gutiérrez de Padilla compuso
para la Navidad de 1651. Asi mismo, los Villancicos que se cantaron la Noche Buena
en la Cathedral de la Pvebla de los Angeles, este Aiio de 1659, impresos por la viuda
de Juan de Borja y Gandia, que se conservan en la Lily Library, que nos sirvieron para
reconstruir el orden en que se cantaron y cotejar los textos de todo el cuaderno de
villancicos de Navidad que Gutiérrez de Padilla musicaliz6 para ese afio.

De igual forma habria sido imposible reconstruir el villancico de Sordo
Oyesme, Toribio, compuesto para la Navidad de 1651. Los textos faltantes de esta obra
se tomaron del Villancico V de los Villancicos que se Cantaron en la Noche de Navidad
en la Santa Iglesia Cathedral de Huesca este aiio de 1667, que se conservan en la
biblioteca de la British Library, en Londres.?

Las fuentes que nos han ayudado a ubicar efectivamente los pliegos de textos y

las refel€h@aa\d: | wbtagsafel d§Rigwiintesde la Biblioteca Nacional de Madrid, Siglo
XVII.

2 Cfr: BL: 11450.dd.8 (53); en Alvaro Torrente y Miguel Angel Marin: Pliegos de villancicos en la British
Library (Londres) y la University Library (Cambridge), p. 44-45.
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CVBJ4: Coleccion de Villancicos de la Bilioteca de Jodo IV Rey de Portugal.
[Jodo del Mello Carrilho, Duque de Braganza y luego Rey de Portugal]
PVBLUL: Pliegos de villancicos en la British Library (Londres) y la University
Library (Cambridge), de Alvaro Torrente y Miguel Angel Marin.

PVHSANYPL: Pliegos de villancicos en la Hispanic Society of America y la New
York Public Library. De Alvaro Torrente y Janeth Hathaway.

NCALPH: Nuevo Corpus de la Antigua Lirica Popular Hispanica. De la dra.
Margit Frenk.
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(Portada del pliego de los villancicos de Navidad de 1659.
Lily Library)
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CAPITULO V

I.- Tipologia de los Villancicos de Juan Gutiérrez de Padilla

Como ha quedado demostrado en el Capitulo II, el villancico fue un género con una
estructura abierta, permeable, diversa, plural que fue desde las canciones poéticas amorosas
de estribillo y coplas del siglo XV hasta las arias con orquesta del siglo XIX. Sin embargo,
su época de mayor esplendor y desarrollo fue el siglo XVII, cuando el género alcanzé su
mayor popularidad.

De Juan Gutiérrez de Padilla se conservan hoy en dia 105 villancicos con musica, 48
atribuidos, de los cuales s6lo conocemos los textos, los 8 Invitatorios Christus natus est nobis,
que dan inicio a los cuadernos de Navidad, y el himno Pangue lingua, que acompafia los
villancicos de Corpus Christi de 1628. Del total de 162 obras que se mencionan en este
trabajo hemos transcrito, paleografiado y editado 114.

Algunos de los villancicos de Gutiérrez de Padilla nos indican en sus encabezados su
tipologia, las cuales queremos presentar ordenadas de acuerdo a los tres grandes temas
propuestos por el musicologo Carlos Villanueva,' a saber:

a) Pastoriles, de motivos populares.

b) Epicos, con motivos catequéticos de poca profundidad teologica.

c) De Lenguas y Personajes, que se mueven en torno a las situaciones posibles en el

portal de Belén.

Bésicamente, los villancicos tipificados en los manuscritos de Gutiérrez de Padilla se

podrian reunir en las dos ultimas categorias.?

! Cft. Carlos Villanueva, “Villancico. I Espafia” en: DMEH, Tomo X, SGAE, pags. 920-923.
2 Un estudio mas detallado de los textos podria, con toda seguridad, abundar en la tipologia de las obras.
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Entre los Pastoriles podriamos citar la Seguidilla de 1628 De mil varios modos, y

algunos de los Romances, aunque esta categoria la hemos aplicado mas por la estructura

poética que por el tema que tratan los villancicos.

Entre los Epicos, tenemos las Calendas, los villancicos de Reyes, las Batallas, Los

Juegos de Caifias, y de Gallos, los Ecos y los de Metafora musical.

Los villancicos de Calenda eran llamados asi por ser los que generalmente se cantaban

al inicio del Oficio de Maitines de Navidad, llenos de gran solemnidad y extension. El padre

José Lopez-Calo sostiene que “... la calenda estaba practicamente siempre escrita para el

méximo niimero de voces e instrumentos de que dispusiese la capilla [musical]*”. Lo que

efectivamente corroboramos en las 9 calendas escritas por Gutiérrez de Padilla conservadas

hasta nuestros dias:

Hola pastores, dejad el rebaiio
En el argel de la culpa

A prevenciones de cielo

De cardmbanos el dia viste
Serafines se desperian

Plaza, plaza que viene la tierra
Ah de la tierra y el monte

Ah del puerto

Buenos dias zagales

3 DMEH, Tomo 2, SGAE, Madrid, 1999, pag. 926
4 Solo se conserva el Texto.
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Por su parte, los 8 villancicos de Reyes son los que, de alguna manera, describen la
adoracion de los Reyes Magos venidos de Oriente ante el portal de Belén. Gutiérrez de

Padilla musicalizo los siguientes:

En un alcazar de pajas de 1651
Los tres reyes de 1652
Albricias, pastores de 1653
Atentos me escuchen todos de 1655
Una rueda de un astro los cielos sacan de 1656
La muda verdad sagrada de 1657
Un correo del cielo de 1658
Zagalejos, jqué es cosa y cosa? de 1659

También tenemos el Juego de Cafas Las Estrellas de se rien, de 1655, donde, a
manera de las justas medievales los “equipos”, representados aqui por los coros, se atacan
lanzédndose en lugar de las pértigas hechas con cafas, versos; de este villancico se conserva
un duplicado en la Coleccion Sanchez Garza. Los Ecos, villancico escrito en forma de
pregunta y respuesta, No haya contra los cielos, de 1658. Todos los anteriores escritos para
las Fiestas de Navidad.

También tenemos dos de los que hemos denominado, siguiendo las orientaciones del
maestro Aurelio Tello, villancico de Metafora Musical, por la gran cantidad de referencias a
elementos técnico-musicales en su texto. Voces, las de la capilla, escrito para la Navidad de
1657; y Miraba el sol el aguila bella, que fue escrito para la fiesta de la Concepcion,
lamentablemente no sabemos de qué afio; se encuentra incompleto y solo se conserva la voz

de Tiple 2° en el archivo de la Catedral de Puebla.
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Luego tenemos aquellos de los cuales solo se conservan sus textos en los Pliegos de
villancicos. los Batalla compuestos para la fiesta de la Concepcion de 1652 Culpaban a
la Nifia y De la gracia un trompeta, VII y VIII respectivamente, y el Juego de Gallos
Los galleros se han juntado, V1l en la fiesta de la Concepcion de 1654.

En la categoria de Lenguas y Personajes, hemos agrupado el villancico de Alcalde,
las 5 Ensaladillas, el Gallego, las 2 Gitanillas, las 10 Jacaras, los 6 Juguetes, las 5 Negrillas,

los 2 Sencillos y el Sordo:

Despertad esposo mio Alcalde 1656 Navidad

Al establo mas dichoso Ensaladilla 1652 Navidad
Quedito seriores Ensaladilla 1651 Navidad
Para que el infante duerma Ensaladilla 1649 Navidad

En noche tan soberana Ensaladilla 1652 Concepcién
El regocijo es comun Ensaladilla ~ ;1651? ;Laurencio (5)?
Si al nacer o mi Nifio Gallego 1653 Navidad
De Belén viene Zarguero Gitanilla 1658 Navidad
Oye Nifio hermoso Gitanilla 1655 Navidad

A la jacara, jacarilla Jacara 1653 Navidad
Afuera, afuera, pastores Jacara 1652 Navidad
jAla, jala! valientes, jala! Jacara 1658 Navidad
Atencion todo valiente Jacara 1651 Navidad

En la noche mds buena Jacara 1655 Navidad
Eso si, zagal brioso Jacara 1656 Navidad
Oh, qué lindo, oh, qué bueno Jacara 1659 Navidad
Un guapo, bravo por Dios Jacara 1649 Navidad
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Aqui de la valentia

Midiendo el campo salado

A que, el fuego es visto admirable

Por ser escura la noche

A la Concepcion de un cielo
Al puerto de su esperanza
A la entrada del aliento

Después que en el paraiso

Ah siolo Flasiquillo
Flasiquillo de puntilla
Nifio rendio sd
Tambalagumba

Hola plimo, ;qué mandamo?

Bello anda el agosto

En aquella pobre choza

Oyesme Toribio

Jacara

Jacara

Juguete
Juguete
Juguete
Juguete
Juguete

Juguete

Negrilla
Negrilla
Negrilla
Negrilla
Negrilla

Sencillo

Sencillo

Sordo

1652
1654

1628
1659
1654
1654
1659
1659

1653
1658
1655
1657
1656

1628
1659

1651

Concepcion

Concepcion

Corpus
Navidad
Concepcion
Concepcidon
Concepcion

Concepcion

Navidad
Navidad
Navidad
Navidad

Concepcion

Corpus
Navidad

Navidad

No queremos pasar a las criticas de las fuentes sin antes dedicar unas lineas a la

otra pieza en latin —aparte del himno Pangue lingua, compuesto para el cuaderno de

Corpus, de 1628— que acompafia a los villancicos conservados en la Catedral de Puebla.

El Christus natus est, es la inica pieza en latin dentro de los cuadernos de villancicos

antifona.
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compuesto por Gutiérrez de Padilla para las Navidades de 1651 a 1659 (excepto la de 1654
que no se conserva). Es el invitatorio del Oficio de Maitines de Navidad, y se canta,

alternando con el oficiante, antes, durante y después de la lectura del salmo 94 a manera de



El Oficio de Maitines de Navidad comienza rezando el Pater noster, el Ave Maria 'y
el Credo; luego, en la invocacion inicial, se entona el versiculo Domine, labia mea aperies,
et os meum annutiabit laudem tuam, finalizando esta primera parte con el versiculo Deus in
adjutorium meum intende (en el tono festivo). En seguida se canta el Christus natus est
completo.

Al concluir la interpretacion (polifonica en este caso), del Christus natus est nobis
(Cristo ha nacido para nosotros), se entona el salmo 94: Venite, Exultemus Domino (Venid,
exaltemos al Sefior), intercalando el Christus después de cada estrofa. Se hace la parte inicial
del Invitatorio después de las estrofas impares y la parte final (desde el signo * en la edicion)
después de las pares. Asi hasta el final del salmo, cuando se vuelve a interpretar completo
con la repeticion sefialada. Finaliza el invitatorio del Oficio de Maitines de Navidad con la

entonacion del himno Te Deum laudamus.’

Christus natus est nobis:

*Venite, adoremus.

La indicacion de volver al signo se encuentra en los manuscritos justo después de la
separata que divide al invitatorio en dos secciones. De esta manera, el texto Christus natus
est nobis representa la primera parte del Invitatorio y el texto Venite, adoremus, la segunda;

estas dos secciones alternan con las estrofas del salmo 94.

5 Cfr. Liber Usualis. Typis Societatis S. Jannis Evangelistae Descleé y Soc I1., S Saeciliis Apostolicae, et S.
Rituum Congregationis Tipo. Olina Joaqnnes Gili Nuncupatae. Barcinone, 1939, pag. 368 —392; y el
Capitulo II de nuestro trabajo.
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I1.- Critica a la edicion

En esta seccion presentaremos los datos que comunmente se ha denominado
critica a la edicion, aunque realmente representan la critica a las fuentes manuscritas. En
ellas describiremos las caracteristicas generales de los documentos, en colectivo (en el
caso de los Cuadernos de Corpus, Navidad de la Catedral de Puebla, los conservados en
la Catedral de Guatemala y la Coleccion Sanchez Garza. Concluimos el Capitulo con los
textos de los villancicos que Andrés Estrado-Jaso ha atribuido a Juan Gutiérrez de Padilla
en su tesis doctoral.

Presentamos los datos de los legajos y de los grupos de obras, asi como un analisis
de los documentos que sirven de soporte a las voces, describiendo de la manera mas
detallada posible sus caracteristicas fisicas, haciendo un recuento de la informacién mas
relevante que nos ofrecen los documentos: medidas, cantidad de documentos,
localizacion, nombres de intérpretes, sefiales extra musicales, indicaciones de
instrumentos, ejecutantes, entre otras. Concluimos con otras informaciones adicionales
relacionadas con las obras, referencias a los intérpretes, grabaciones, y otros datos que
contribuyan al mejor entendimiento del repertorio en su contexto antiguo y actual.

Luego se presentan, en el mismo orden en que hemos organizado las partituras,
los textos paleografiados de los poemas de cada uno de los villancicos musicalizados por
Gutiérrez de Padilla que hemos podido localizar hoy en dia en concordancia con nuestra
propuesta editorial. Hemos incluidos las concordancias y referencias cruzadas de las

obras con otras fuentes, textuales y musicales en los casos en se han podido establecer.
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Cuaderno de Villancicos para el Corpus Chirsti de 1628,

compuestos en musica por Juan Gutiérrez de Padilla.

Este cuaderno, asi como los de las navidades de 1651 y 1652, se encuentra en el
legajo I del archivo de musica de el Venerable Cabildo Catedral de Puebla de los Angeles,
asi como en el rollo de microfilm nimero 1 del mismo archivo'. Esta divido en ocho
cuadernillos seglin nos indica la portada del Tiple de primer coro, de los cuales solo
sobreviven 3: el Tiple y el Alto de primer coro, y el Bajo de segundo coro. La ausencia
de las demas voces hace irreconstruible la mayoria de las obras musicales contenidas en
estos documentos. Sin embargo, presentamos completo el villancico Bien el alma duerme,
“A 37, al que le faltaba, seglin la indicacion del encabezado, una voz, la cual hemos
reconstruido agregandole un Bajo.

También hemos decidido transcribir todas las partes conservadas, aunque las
voces estén incompletas, lo que nos ha permitido organizar y separar las obras. Estas
versiones quiza permitan realizar concordancias con otras obras u otros archivos.

Estos cuadernillos estan conformados por pliegos de papel de 229x422 mm.,
doblados y cosidos a la mitad, lo que genera folios de 229x211 mm., aprox., que se
encuentran distribuidos entre las voces de la siguiente manera:

Coro I: Coro II
Tiple: 21 folios; Baxo: 8 folios.
Altus: 20 folios;
Incluidas las portadas de las voces, dan un total de 49 folios, de los cuales algunas

caras estan en blanco.

!'Véase, E. Thomas Stanford, Catdlogo de los acervos musicales de las catedrales metropolitanas de
Meéxico y Puebla de la Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia y otras colecciones menores,
INAH, 2002, pag. 245.
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En la portada de cada cuadernillo se indica el afio y la voz a la cual pertenecen.
Soélo la portada de la voz del Tiple de primer coro indica el nimero total de cuadernillos
“Buenos en ocho quadernos” [sic], con la indicacion tachada “Falta el contralto de Z°
Coro”, en una caligrafia posterior, lo que seguramente indica que al momento de realizar
alguno de los inventarios de papeles de musica ya este cuaderno faltaba; hoy en dia

destacan su ausencia cuatro mas.
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Las voces presentan las siguientes claves: Do en primera y Sol en segunda linea
para el Tiple; Do en primera, segunda y tercera linea para el Alto; y Do en cuarta, Fa en
tercera y Fa en cuarta linea para el Bajo. las cuales se veran reflejadas en los incipits
musicales de las respectivas transcripciones. En nuestra edicion todas las claves han sido
actualizadas seglin las nomenclaturas comunes para las voces actuales, a saber: clave de
Sol en segunda linea para Tiple y Alto, clave de Fa en cuarta para el Bajo.

Es de hacer notar que, en las obras escritas en la voz del Bajo conservada de este
cuaderno, tienen el texto con las letras completas en las secciones en que canta, a
diferencia de los otros cuadernos de villancicos compuesto para Navidad conservadas en
este archivo. Los cuadernos de Tiple y de Bajo comienzan con la musicalizacion en
polifonia del himno de visperas Pange lingua gloriosi, como es costumbre en las fiestas
de Corpus Christi.>

Los papeles, en lineas generales, son bastante legibles y presentan un excelente
estado de conservacion.

En el folio 3 de la parte Tiple se puede leer, tachado: “Simon [ilegible] mart.”
Quiza el nombre de un joven Simdén Martinez, musico de la capilla poblana a mediados
del siglo XVII.

En las coplas del villancico Quedaos a comer, cito en los folios 16v-17 de la parte
de tiple, la mitad del texto de la séptima copla: Gozad eternamente..., ha sido
reemplazado utilizando una tira de papel con el nuevo texto, la cual ha sido adherida sobre

el texto original. Esta practica, que también podemos observar en algunos manuscritos

2 Cfr. Liber Usualis, Desclée Company, Sacred Congregation of Rites, Turney (Bélgica), New York,
1961, pags. 950 y ss.
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conservados en la Coleccién Sanchez Garza,® era comun en esta época ya que la misma
musica de una obra podria utilizarse para diferentes festividades.* También el villancico
Bien el alma duerme tiene tachado, en ambas partes y con una caligrafia diferente el texto:
Bien comido duerme, que puede observarse con la grafia original del manuscrito.

Este cuaderno esta integrado por las obras:

a) Pange lingua gloriosi.

b) Quedaos a comer, haréis.

c) Porque todos comamos.

d) A4 qué, el fuego es visto.

e) Bello anda el agosto, Sencillo a 4.
f) Este es pan, cuerpo de Christo.
g) De mil varios modos.

h) Bien el alma duerme.

1) Gozad eternamente.

J) Siel fuego de Dios.

k) Blanco y rubio es tu esposo.

) Salir primero de ti.

m) Después de comer.

n) Y sien este pan.

3 Cfr. Aurelio Tello, Nelson Hurtado, Omar Morales y Barbara Pérez, Coleccion Sanchez Garza. Estudio
Documental y Catalogo de un Acervo Musical Novohispano. Tomo [ y II, INBA, CENIDIM, ADAVI,
México, 2017.

4 Sobre esta practica se pueden consultar los trabajos de Miguel Angel Marin, “A propésito de la
reutilizacion de textos de villancicos: Dos colecciones desconocidas de pliegos impresos en la British
Library (ss. XVII-XVIII)”, en: Revista de Musicologia, vol. 23, nim. 1, junio 2000, Sociedad Espafiola de
Musicologia, Madrid, 2000, pags. 103-130.
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Textos de los villancicos de Gutiérrez de Padilla

Compuestos para Corpus Christi de 1628

Pange lingua gloriosi

Pangue lingua gloriosi
corporis misterium,
Sanguinisque presiosi
quem in mundi pretium.
fructus ventris generosi

Rex efudit gentium.

Quedaos a comer, haréis

[Estribillo]

Quedaos a comer, haréis con nosotros penitencia. ..
Responsion

Mirad no nos engariéis.

Copla
1*) Quedaos a comer hermano 2%) No hay cumplimiento con vos,
que Dios lo ha de proveer ni es de burla este convite
Si por ve[r]giienza lo hacéis, Que en efecto no queréis
mirad que impertinencia hacer aca penitencia.

223



Porque todos comamos

[Estribillo] A 3

Porque todos comamos hace Dios bodas,

y de Dios sirve platos en muchas formas.

Coplaa3
1? 22
Su divino ser, su carne Divina Con tantos primores a comer se da
Su esencia una y trina da Dios a comer. Que es todo un mana de varios sabores.
Muestra su poder en estas bodas Son frutos y flores de Dios las bodas,
v de Dios sirve platos en muchas formas. v de Dios sirve platos en muchas

formas.

[Responsion] A 4

Porque todos comamos hace Dios bodas,

y de Dios sirve platos en muchas formas.

A qué, el fuego es visto

[Estribillo] A 3

[...] A qué!, ja qué!
[...] el fuego es visto admirable
[...]
Vale para el pecador,
qué si el envite no vale,

Vale el convite de amor.

224



[Responsion] A 6

Vale para el pecador,
qué si el envite no vale,

Vale el convite de amor.

Copla A3
[1°] [2°]
Jugo6 la primera mano Jugaron en fin los dos
y envido con treinta y tres Hasta [la] hora de cenar
El que Tres y Uno es Que vino a ser el manjar'
en el juego soberano. El mismo cuerpo de Dios.

Bello anda el agosto

Sencillo a 4

[Estribillo]

Bello anda el agosto
y el septiembre bello
[buen pan y quede ello]

que divino mosto.

Copla
[1%] [2]
No hay saber que suba de punto la espiga El pan anda a Rodo y ruegan con ¢l

[-..] [...]

Revienta la cuba y es su seno angosto. Dios esta de modo que se da sin costo.

! “Marjar” en el manuscrito.
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[Responsion] A 6

Bello anda el agosto
y el septiembre bello
[buen pan y quede ello]

que divino mosto.

Este es pan, cuerpo de Christo

[Estribillo] A 3 Con instrumentos

[¢De estas roscas, de esta hogaza?]
Este pan, cuerpo de Cristo
Y tal cual nunca le ha visto

Los cielos salir a plazas?.

Coplaa3
1*[...] 241...]
Mejor es comprar de aqui El que yo vender pretendo
Que es pan de dulzura y leche Dios le amasé para vos.
Responsion A 8

De estas roscas, de esta hogaza
Este pan, cuerpo de Cristo
Y tal cual nunca le ha visto

Los cielos salir a plazas.

2 En el tiple, el texto del estribillo y las coplas esta agregado con otra caligrafia.
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que el cielo os estd dando.

De mil Varios modos

[Romance] a 3

De mil varios modos

Guisa Dios a los hombres.

Bien el alma duerme

[Estribillo]

Bien el alma duerme
nadie le despierte,
ni le hagan ruido,

pues esta reposando

lo que ha comido.

Coplas

1%. Dios, que del reposo es duetio,
Comido entre pan de flores,
es causa de esos vapores

que hacen apacible el suefio.

Gozad eternamente

1 28
Gozad eternamente Entre vuestros loores
dulcisimo bocado, Repite con mil pasmos,
los gratos parabienes, que en un bocado solo,

Dios cifra sus regalos.
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2%, Causa al suefio tal consuelo
la regalada comida,
que estd un alma, aunque dormida

hecha de gozos un cielo.

33.
Sois un mana sabroso
llovido de los claustros,
del cielo en que os amasan,

angelicales manos.



Y en todo es gran milagro,
milagro de Dios,
Y el hombre al gusto,

un Dios guisado.

Si el fuego de Dios

[Romance] a 3

[1%] [2*] [3%]

Si el fuego de Dios es A tal fuego yo me entrego  jOh! si admitiese mi ruego
fuego Que en divino amor Que en divino amor
Que en divino amor abrasa, abrasa,
abrasa, fuego venga por mi casa  fuego venga por mi casa
fuego venga por mi casa y venga luego, luego vy venga luego, luego

y venga luego, luego

Coplaa3 Copla segunda
1 22,
Si el fuego de Dios enciende De aqueste fuego, encendida
una luz que alegra y vive, a tal punto el alma sube,
gran beneficio recibe que esta como blanca nube
la casa donde se prende. donde del claro Sol revestida.

Responsion a 6

Si el fuego de Dios es fuego
Que en divino amor abrasa,
fuego venga por mi casa

y venga luego, luego
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Blanco y rubio es tu esposo

[Romance] a 3

1. 2. 3.
Blanco y rubio es tu Con lo rubio se agracia, Tantas gracias encierra,
€sposo, morena, su cara blanca, morena, su cuerpo bello,
morena, de airoso talle, si acobarda atrevidos, que sin ¢l cuanto miro,
pero ti de mirarle, morena, saco mi blanca. morena, juzgo por feo.

morena, no tienes talle.

Responsion a 8

Blanco y rubio es tu esposo,
morena, de airoso talle,
pero tu de mirarle,

morena, no tienes talle

Salir primero de ti

[Estribillo]
[...] Respuesta a solo

Salir primero de ti.

Responsion a 5
Salir primero de ti
(qué haré?

a la mesa divina iré,
mas dime zagal
(qué haré?
para que Dios entre en mi

(qué haré?

229



Copla a solo
la
Como por ti no se encuentre,

Dios con tu gusto al venir.

24,
No caben en un lugar,

Dios y tu amor, alma mia.

Después de comer

[;Estribillo?]

Después de comer ...

[...] Me cantaron

Copla a duo

[...] bien deshacen...

Y si en este pan

Respuesta a tres con bajon.

Y si en este pan cencerno

Se encubre el fuego mayor,

dbrase este pan de amor,

a la casa y a su duerio.

Segundas coplas a 3

[2*]

Si este pan tiene consigo
aquel calor soberano,
beneficio es no pequeio
lleno de gracia y favor, que,
dbrase este pan de amor,

a la casa y a su duerio.
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[4]

Que mata, fuego tirano
donde mora el enemigo,
beneficio es no pequeio

lleno de gracia y favor, que,
dbrase este pan de amor,

a la casa y a su duerio.



Pange lingua glosiosi

Corpus Christi, 1628
Catedral de Puebla

Juan Gutiérrez de Padilla (ca. 1590-1664)

Transcripcion y Edicion: Nelson Hurtado
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Pangue Lingua gloriosi
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Quedaos a comer, haraeis

Corpus Christi, 1628
Catedral de Puebla

Juan Gutiérrez de Padilla (ca. 1590-1664)

Transcripcion y Edicion: Nelson Hurtado
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Porque todos comamos

Corpus Christi, 1628

Juan Gutiérrez de Padilla (ca. 1590-1664)

Catedral de Puebla

Transcripcion y Edicion: Nelson Hurtado
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Bello anda el agosto

Corpus Christi, 1628
Catedral de Puebla

Sencilloa 4 [y a 6]

Juan Gutiérrez de Padilla (ca. 1590-1664)

Transcripcion y Edicion: Nelson Hurtado
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Bello anda el agosto
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Este es pan, cuerpo de Christo

Corpus Christi, 1628
Catedral de Puebla

SO[O con instrumentos

A3zlyas]

Juan Gutiérrez de Padilla (ca. 1590-1664)

Transcripcion y Edicion: Nelson Hurtado
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Este es pan, cuerpo de Christo
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Este es pan, cuerpo de Christo
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De mif varios modos

Corpus Christi, 1628
Catedral de Puebla Juan Gutiérrez de Padilla (ca. 1590-1664)

Transcripcion y Edicion: Nelson Hurtado
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De mil varios modos
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De mil varios modos
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Bien el alma duerme

Corpus Christi, 1628

Juan Gutiérrez de Padilla (ca. 1590-1664)

Catedral de Puebla

Transcripcion y Edicion: Nelson Hurtado
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Gozad eternamente

Corpus Christi, 1628

Catedral de Puebla Juan Gutiérrez de Padilla (ca. 1590-1664)

Transcripcion y Edicion: Nelson Hurtado
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2 entre vids loores, 1> Go - zad e - ter - na - men - - - te dul -
3. Sois un mansabroso, a
24, En - tre vues-tros lo - o - - - res re -
3% Sois un ma - na sa - bro - - - S0 llo -
A3 ~ A ittt '
oottt ata s i i —1 i i i
> Alto | {4 an - I  — I I I
l‘ { X NV & (’4' =I [#] [#] d L d
v, gosade&)emamente, ~e) © — O O FO
2 entre vids loores, 1 Go - zad e - ter - na - men - - - te dul -
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Si el fuego de Dios

Corpus Christi, 1628
Catedral de Puebla

Juan Gutiérrez de Padilla (ca. 1590-1664)

Transcripcion y Edicion: Nelson Hurtado
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Blanco y rubio es tu esposo

Corpus Christi, 1

628

Catedral de Puebla

Aslyas]

Juan Gutiérrez de Padilla (ca. 1590-1664)

Transcripcion y Edicion: Nelson Hurtado
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