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PRESENTACION

La musica como parte de los lenguajes de una cultura, transmite, construye y modela
conocimientos, conductas, valoresy afectos que se transforman en el patrimonio oral e
intangible que ha sido reconocido como un factor vital paralaidentidad cultural.

Los articulos presentados en este libro “Historia de la MUsica en Puebla” son las
ponencias que se dictaron en el Coloquio Nacional que llevarael mismo tituloy que fue
organizado por la Secretaria de Cultura del Estado en coordinacién con el Instituto
Naciona de Bellas Artes y Literatura a través del Centro Nacional de Investigacion,
Documentacion e Informacion Musical “ Carlos Chavez” y que nos dan unamuestra del
panorama musical en Puebla abarcando desde la época colonial hasta el presente.

Sirva pues este valioso libro como una muestra del que hacer musical de aquellos
compositores, musicos, etnomusicologos, investigadores, periodistas culturales,
promotoresy gestores culturales en torno alamusi cade Pueblaque con sus conocimientos
nos permiten conocer sobre ese patrimonio musical del Estado y que a mismo tiempo
ellos forman también parte indivisible de ese patrimonio cultural arriba mencionado.

Enhorabuena

Lic. Mario Marin Torres
Gobernador Constitucional

del Estado de Puebla
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El presentelibro “HistoriadelaMUsicaen Puebla’ reline las ponencias que académicos,
investigadores, musicos y promotores culturales presentaron en el marco del Coloquio
Nacional organizado por esta Secretariade Culturaen coordinacion con el Centro Nacional
de Investigacion, Documentacion e Informacion Musical (cenibiv) “Carlos Chavez” y
que llevara el mismo titulo.

Como correspondencia de haber tenido el orgullo de ser los anfitriones de este
importante evento, € cual fij6 la mirada de distintas instituciones y grupos sociaes de la
entidad, ahora devolvemos un poco ala generosidad de |os participantes entregando una
muestrapor demas representativade | as discusiones, propuestasy temas de dicho coloquio.

Esta Secretaria de Cultura del Gobierno del Estado de Puebla agradece a todos los
participantes del Coloquio cuyas ponencias son ahoralos articulos contenidos en € libro, €
cual sesumaad “Acervo musical del Estado de Puebla” . Esteimportante logro hubierasido
imposiblesinlasvaliosas gportaci ones de quienes participaron en laconformacion del mismo
Yy quecon su conocimiento siguen detonando el entusiasmo delos melémanos pero, también,
del publico en generd. Lamusicaesdetodos, y comota, debe defenderse con estosesfuerzos.
Espero que € lector encuentre estas péginas |lenas de historia e identidad.

Mtro. Algjandro E. Montiel Bonilla
Secretario de Cultura
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A esta ciudad se le ha conocido por muchos afios como Puebla Ciudad Musical tanto en
la entidad como en el paisy en el extranjero. No solo por su festival internacional que
[levabaese nombre en los afios 70’sdel siglo pasado, sino por unagran tradicién musical
gue viene de la época colonia y que incluso tuvo su Siglo de Oro con |os maestros de
capillade la catedral metropolitanaen el siglo xvi.

Quienes hemos nacido y crecido en Puebla nos hemos visto rodeados de muasica
desde el propio nacimiento y durante todalavidaen todos | os espacios que conforman la
ciudad. MUsicaen lacatedral, musicaen lostemplos, en las escuel as, en €l z6calo, en sus
calles, en su Teatro Principal, en su Auditorio de la Reforma, en €l Salén Barroco de su
Universidad, en sus Universidades, en sus barrios, en los mercados, en todosy cada uno
de los pueblos del Estado, musica en todas las fechas del calendario religioso y civico,
musica en las tertulias de multiples casas de familiares y amigos, misica de propios y
extranjeros a través de sus festivales, en sus parques, bares, auditorios, en sus calles,
muUsica en sus estadios, musicade noche, detardey de dia, musicatodos|osdias del afio,
musi catodos | os afios, durante muchos afios, musi cadesde la colonia, desdelafundacion
delaciudad. ¢Como no querer saber un poco més sobre esta historia, sobre lahistoriade
lamusicaen Puebla? ¢COmo no querer saber més sobre nosotros mismosy estaveta que
nos acompana desde que nacemos y hasta que morimos en esta Puebla Musical ?

Pretender escribir una historia que le compete a una sociedad de casi quinientos
anos de existencia la sola idea resulta abrumadora. Hay empresas culturales que
representan un gran reto y que solo es posible lograrlas a partir de la suma de saberes,
voluntades y coincidir con el mismo propdsito.

Este libro representa la conjuncion de estos saberes y voluntades, representa también
ver plasmada unavaiosisimainformacion sobre lamusicaen su devenir histérico redizada
por investigadores, musicélogos, etnomusicologos, musicos, promotores culturales,
funcionarios, académicos, comunicologosy actores socia esque han participadoy contribuido
al desarrollo de la musica en nuestro Estado. Ellos se han reunido para aportar sus
conocimientosen un Coloquio Naciona organizado conjuntamente por laSecretariade Cultura
del Gobierno del Estado de Pueblay e Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e
Informacion Musica (cenibiv) “Carlos Chévez” dd Ingtituto Nacional de Bellas Artes.
Agradecemos €l apoyo y entusiasmo paralarealizacion de dicho coloquio a Mtro. Eugenio
Delgado Parra, Director del cenibim, delamismamanera queremos agradecer atodosy cada
uno delos que participaron en laelaboracion de este libro con sus vaiosisimas aportaciones.
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Abraham Paredes es el cronista visua de nuestra Ciudad y el Estado y a que se
debe las fotografias que ilustran este libro, manifestamos nuestro reconocimiento y
admiracion por unavidadedicadaaestalabor y damos nuestragratitud por su entusiasmo
y disposicion para poder contar con sus materiales.

LosAcervos delaM Usicaen Pueblaque relinen mas de 40 discos compactos severan
respaldadosy enriquecidos con lostextos de estelibro que han sido pensados para sumarse
adichosAcervosy de estamanerafortalecer y ampliar [oshorizontes que tenemos respecto
denuestramemoriamusical, de nuestro patrimonio cultural, de estosreferentesimportantes
gue contribuyen a la identidad de una sociedad. Este es €l sentido de los Acervos de la
Musicaen Puebla, contribuir alaconcienciadelo que hemos sido y somos.

Mtro. Helio Huesca Martinez
Director de MUsica
Secretaria de Cultura
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PROLOGO

El Colegio de Infantes de la catedral de Puebla fue fundado por el obispo Manuel
Fernandez de Santa Cruz (1694), tres décadas antes de que se instituyera el Colegio de
Infantes delacatedral de México (1726). Lahistoriadel colegio de Pueblaesdeinterés
por si misma, por tratarse de unainstitucién virreina que formé a un buen nimero de
musicos deladidcesis poblana, y alin de laNueva Espaiia; pero resultatambién rel evante
porque, habiendo sobrevivido a lo largo del siglo xix, es un antecedente del actual
Conservatorio de MUsica del Estado de Puebla. Su estudio es pues imprescindible para
la construccion de una historia de la musica en Puebla.

Nuestras investigaciones sobre el Colegio poblano no han concluido todavia, por 1o
gue estaconferenciaaspiralinicamente aofrecer un panoramagenera end queseanalicen
los motivos de su creacion, se establezcan las principales etapas en su historia y se
esbocen algunos de | os temas que a huestro entender merecen un desarrollo méas amplio.
Cabe sefialar como introduccidn a esta platica que nuestras investigaciones sobre la
historia de la musica en la catedral de Puebla son resultado de la participacién en €l
Seminario Nacional de MUsica en la Nueva Espafia y el México Independiente, un
proyecto colectivo a nivel nacional que ha desarrollado un nuevo paradigma en la
investigaci n musicol 6gica. Este, de maneraresumida, puede plantearse como un modelo
interdisciplinario de investigacién en el que la aproximacién ala historia y la cultura
novohispanas se realiza através de lamusica.

En este caso, €l estudio de la ensefianza de lamusica en € contexto del Colegio de
Infantes seraunasuerte de ventanaatravés delacua nosasomemosatemas masamplios
y complejos como son la educacién en la Puebla novohispana, € patrocinio musical, €
estatus social del musico en la sociedad poblana colonial, los rituales catedralicios y la
liturgiaasi como lacarreramusical en el contexto eclesiastico de unasociedad estamental,
por sefidlar solo algunos de los temas que involucran esta investigacion.

BREVE INTRODUCCION HISTORICA

Lapresenciade nifios cantores estd documentada en las catedral es de laPeninsulal bérica
desde épocas muy remotas. Probablemente una de las referencias mas antiguas sealade
la catedral de Tarragona, capital de la Tarraconensis romana, en €l siglo 1v. A partir del
siglo vii empiezan a menudear las noticias. Los Ordines Romani (siglo vii y vii) citan

1 El Colegio de Infantesdelacatedra de México, bao laadvocacion delaAsunciony San José, hamerecido unatesis: Elvira
Natalia Rocha Herrera, El Colegio de Infantes de la Catedral Metropolitana de México, expresion cultural del Virreinato
(tesis de licenciatura), Facultad de Filosofiay Letras, UNAM, 1993. Respecto del Colegio de San Pedro y San Pablo de
Guadalgjara, se ha considerado que era un Colegio de Infantes desde su fundacién hacia 1570. Se trata de un colegio
tridentino que acogeriaalos nifios del coro, como ocurriaen Puebla con los Colegios de San Juan y San Pedro, pero no queda
claro si setrataba de un Colegio de Infantes como | os que se fundaron en Pueblay México. Véase, Aurelio Martinez Corona,
El Colegio de Infantes de la Catedral de Guadalajara, Guadalgjara, Instituto Ignacio Dévila Garibi, 2000.
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“dos filas de nifios cantores flanqueando a los paraphonistas de la schola cantorum
romana’. En Espafia, yaen laépocavisigdtica, el Concilio X de Toledo (556), tercero de
los convocados por €l rey Recesvinto con carécter nacional, dedica uno de sus siete
extensos canones a los nifios ofrecidos por sus padres alavida del claustro.?

A partir del siglo xv las naticias sobre mozos de coro en las catedrales ya son
constantes, aungue no se habl e propiamente de colegios. En este sentido | os historiadores
espanoles consideran que la creacion de la Capilla Real en el siglo xvi sirvié de acicate
y de modelo para el desarrollo del proceso de organizacién e incorporacion de nifios
cantores en las capillas musicales catedralicias. “En €l siglo xvii era ya una préactica
generalizada en todas las capillas de musica, reales, monacales o catedralicias encargar
anifios las partes de tiple del repertorio polifénico” .3

A estos nifios dedicados al servicio de la catedral se los denominaba infantes o
mozos de coro, siendo esta Ultima denominacién la que aparece con més regularidad en
ladocumentacién hispanoamericana. También esfrecuente el nombre de seises—aludiendo
alaformacon que se conociaalos nifios de la catedral de Sevilla—* 0 escolanes, que era
el nombre que se daba en el Monasterio de Montserrat alos nifios cantores. Al igual que
ocurrird en la catedral de Puebla, en algunas catedrales espafiolas la diferencia entre
mozosde coro einfantes o nifios cantores esdificil de distinguir. Los documentos sefialan
gue también los mozos de coro cantaban, y 10s colegios para nifios infantes en algunos
casos seran bastante tardios. El caso de la catedral de Sevilla es interesante —y no solo
por estar bien estudiado —para conocer la diferencia entre mozos e infantes. Oigamos a
su principal estudioso, Herminio Gonzdlez Barrionuevo:

Asi pues, los mozos de coro y los seises eran distintos en cuanto al nimero,
funcidn y formaci6n, pues éstos solian ser seis (tedricamente de cuatro adiez),
cantaban en las celebraciones litdrgicas, pues eran nifios cantores, vivian con
el maestro de capilla, y recibian clasesde musica, canto y contrapunto:; mientras
los mozos de coro eran unos veinte jovenes, servian en el altar y en el coro
como acdlitos, vivian cada uno en su casa, hasta ser colegiados, y recibian
clases de canto Ilano y de gramética, como |os seises.®

El aprecio por los coros infantiles o de voces blancas, como también se les denomina,
era proverbial en la época que estamos estudiando. En su Diario del Viaje a Alemania,
Juan de Palafox y Mendoza escribié con entusiasmo acerca de la escolania de la abadia

2 Emilio Casares Rodicio, Diccionario de la misica espafiola e hispanoamericana, Madrid, SGDA, vol. 4, p. 729.

3 1bid., vol. 4, p. 730.

4Herminio Gonzélez Barrionuevo, Los seisesde Sevilla, Sevilla, ediciones Castillgjo, 1992. Setratade un libro fundamental
para el tema de los infantes o cantores de |as catedrales en América, tomando en cuenta el papel de la catedral de Sevilla
como modelo para | as catedral es iberoamericanas.

5 Herminio Gonzélez Barrionuevo, Francisco Guerrero (1528-1599), viday obra, Sevilla, Cabildo Metropolitano de la
Catedral, 2000, p. 692.
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de Montserrat. Vigjaba €l futuro obispo de Puebla como limosnero de la reina Maria,
hermanade Felipe v, y visitaron el famoso monasterio, siendo

recibida (lareina) en la puertade lacasa por € Abad y Monjes, adoré lacruz,
y cantandose un Tedeum laudamus entré a la iglesia nueva y capilla de la
Imagen, |dmpara hecha clarisima sobremanera vistos, con seis mil luces que
la alumbraban y lucian; con profunda reverencia adord la Imagen, y entre
tanto cantaban diferentes motetes un coro de nifios que, con particul ar suavidad
y destreza, con decencia y acierto admirable, sirven de angeles en aguel
venerable santuario.®

LOSNINOS DE CORO EN PUEBLA
HASTA EL OBISPADO DE JUAN DE PALAFOX

La documentacién conservada en la catedral de Pueblareferidaalamusicaen e siglo
xvI dgjaalgunas dudas acercadel nimero, formacién y obligaciones delos nifios cantores
y mozos de coro. En 1545 ya se habla en las Actas de Cabildo de capillade mUsicay en
1552 se observaunainusitada actividad musical conlacontrataci n de numerosos mozos
de coro. El salario era de cinco pesos de minas por afio, un pago modesto pero de gran
ayuda para las familias, tomando en cuenta que los nifios, como cualquier aprendiz,
recibian educaciény vestido. La existencia de una capillade musicay de mozos de coro
es un hecho incontestabl e a una década de haberse instalado |a sede episcopal en Puebla.

En 1546 las Actas de Cabildo hablan de que el sochantre ensefie a leer y cantar a
cuatro mozos de coro, con lo cual podemas afirmar gque, en efecto, algunos mozos de
coro cantarian en las funciones del coro. En 1547 se compraron dos 6rganosy tres afios
después ya se contaba con dos organistas fijos, algo no tan frecuente en las catedrales
hispanas de la época y que podemos tomar como signo del empefio del cabildo
angelopolitano por dotar ala Catedral de un conveniente decoro litlrgico. Dado que en
los documentos poblanos no se hace mencion todavia de infantes o seises—términos que
se utilizaran en Pueblaapartir del siglo xvii —podemos suponer que por mozos de coro se
entendia en general alos nifios que servian en laiglesia (tanto en la sacristiacomo en €l
coro), yafuera como acélitos o como cantores, o sirviendo ambas funcionesalavez. En
todo caso, aungque |os documentos de esta época sobre |os mUisicos N0 Son Muy precisos
ni sistematicos, podemos asegurar gue desde que la sede de la catedral de Tlaxcala se
trasladara a Puebla, la catedral angelopolitana contaba con nifios cantoresy se buscaba
la solemnidad y el decoro en laliturgia.

En los nombramientos de mozos de coro no se especifican las funciones que han de
cumplir; sin embargo en 1556 se designd aun “cantor” para gque sirviera de maestro para

6 Juan de Pdafox y Mendoza, Diario del Viaje a Alemania, Pamplona, Asociacion de Amigos del Monasterio de Fitero, p. 47.
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dichos mozos, a quienes ha de ensefiar “a leer, escribir y cantar”, con un sueldo de 30
pesos. Eramuy frecuente enlatradicion musica europeaquee Maestro de Capillaensefiara
alos nifios cantores; en € caso de Puebla tenemos una referencia bastante temprana —de
1566—en laqued recibirse al maestro Johan de Victoria se hace “ con cargo de que ensefie
alosnifios.”” Unos afios méstarde, y en plenacrisiseconémicay musical (1571), setuvo
gue despedir alos misicos “ por no haber maestro de capilla’. Aunque al parecer esto no
afectd alos mozos de coro, ya que un afio después, en 1572, se contratd a Cristdbal de
Aguilar como organista, responsable de |os libros de canto |lano y maestro de mozos.®

No vamos a dar méas datos sobre los musicos de catedral en su primer siglo de
existencia(1539-1639), solo sefialar que hastalallegada de Juan de Palafox y Mendoza,
los datos sobre musi ca no son suficientemente sisteméaticosy claros como paratrazar un
panoramade la organizacion de laensefianzamusical delos mozos de coro. Delos datos
en actas de Cabildo podemos concluir que no permanecian mucho tiempo al servicio de
la catedral y cambiaban con mucha frecuencia de maestros de musica; tampoco esta
claro que aprendieran a tocar algun instrumento y sélo podemos afirmar que recibian
instruccioén en canto llano y graméticay ocasional mente en canto de érgano. La segunda
mitad del siglo xvi cuenta ya con un trabajo de conjunto muy esclarecedor acercade la
musicaen lacatedral de Puebla. En dicho estudio su autor, Omar MoraesAbril, poneen
evidencialainestabilidad de la actividad musical de aquellos afios.®

Todo pareceindicar que con €l obispo Diego Romano (1578-1606) inicia unamayor
institucionalizacion de la ensefianza de la musica, y las ceremonias del coro en generd,
expresadas en la promulgacién de las primeras constituciones parala catedral de Puebla.l?
El interés de Diego Romano por € culto divino, laliturgiay lamusicase ponen de manifiesto
en acciones tales como la contratacion de un maestro de capilla obligado a componer
musica polifénica, numerosos nombramientos de misi cos, aumentos de sueldo, asi como
el apoyo parala elaboracion de los libros de coro que han dado fama a nuestra catedral,
formados por Alonso de Villafafie eilustrados por Luis Lagarto. Con acierto MoralesAbril
sefidlaquesin esteimpulso alamusicaenlosaboresdel siglo xvii, seriadificil imaginar el
esplendor musical acanzado en Puebla en la época de Juan Gutiérrez de Padilla.

Durante el episcopado de Juan de Palafox y Mendoza se terminé la catedral y se
consagro (1649); en aquellos afios la Capilla llegd a uno de sus momentos de maximo
esplendor con €l insigne Gutiérrez de Padillaal frente delamusicacatedralicia. Antesde
Palafox hubo momentos brillantes encabezados por musicos de la talla de Pedro
Bermudez" y Gaspar Fernandez*2, sin embargo esdificil reconstruir de manerasistemética

" AVCCRP Libro de Actas de Cabildo 3, f.182v.

8 AVCCP Libro deActas 4, ff. 31v, 33v.

° Omar Morales Baril, “Florecimiento de lamusica del culto Divino en la catedral de Puebla de los Angeles durante el
Gobierno Diocesano del Doctor Don Diego Romano”, en Musica, catedral y sociedad. Primer Coloquio Musicat,
México, UNAM, 2006, pp. 219-234.

10 Nos referimos a las Constituciones y ordenanzas tocantes al oficio de sochantre, maestro de capilla 'y cantores
(1585), que fueron revisadas por Juan Gutiérrez de Padilla en 1629.
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loquefued primer siglo dehistoriamusical delacatedral poblana. El cuidado einversion
en la contratacion de musicos dependia de las finanzas del cabildo, pero sobre todo del
interés delos sucesivos obisposy cabildos; la suerte también contaba, yaque no siempre
se podia contratar o retener a los mejores, como es sabido, muchos de los misicos y
maestros de capillaque sirvieron en la catedral de Puebla aspiraban a ser contratados en
la catedral de México, sede del arzobispado y capital virreinal, en donde tendrian un
status social méas elevado y mejor sueldo. Este mismo recorrido en busca de unamejora
salarial y un mésalto reconocimiento lo llevaban acabo los misicosy cantores, entrelos
gue se encontraban antiguos infantes de la catedral poblana.

Como ya dijimos la brillantez musical de la época de Juan de Paafox y Mendoza
(1640-1649),* se debe fundamenta mente ala presencia de su maestro de capilla, activo en
Puebla desde antes de su llegada.** Pero no cabe duda de que Palafox estuvo seriamente
interesado en mantener la calidad musical y se preocupd por dar mejores condiciones alos
nifios 0 mozos de coro. Asi, aun cuando Paafox y Mendoza no fundé un colegio para nifios
dd coro, tomd providencias para que se les diera una educacidn mas sistematizaday acorde
con su probabl e carreracomo religiosos o misicosde coro. Esasi como al refundar € Colegio
de San Juan y abrir € de San Pedro para seminaristas, seglin las disposi ciones tridentinas,
Juan de Palafox ordend que junto con los jévenes seminaristas Se escogiera a otros nifios

(...) Infanticos o seises de la Iglesia, que han de seguir €l mismo y asistencia
en ella que hasta agui, andando con sus ropas y becas coloradas, y bonetes,
cuando no trajeran sobrepellices; con calidad que los catorce de ellos que son
de la situacion de la Iglesia, acudan a ella cada dia (como lo hacen) pero
reduciéndose asu Colegio luego que se acaben | os Oficios Divinos por mafiana
o0 tarde y sujetos en todo a mismo Rector, a quien se le han de entregar las
ropas, y becas, y e Salario que la Iglesia acostumbra a dar a los infantitos,
para que los gaste con ellos en cuenta y razon; guardando y observando las
constituciones gque para ello se hardn en la forma conveniente (...).1

11 De origen granadino, Bermidez habia estado primero en el Cuzco (Pertl), pasando mas tarde a Guatemala, donde
gjercio el maestrazgo en la catedral de laAntigua antes de llegar a Puebla.

2 De origen portugués, habia sugtituido a Bermiidez en Antiguay en 1606 llegard a Puebla, parasustituir a Pedro BermUidez.
13 Para un panorama de los aspectos musicales del episcopado de Juan de Palafox véase, Maria Gembero Ustéroz “El
mecenazgo musical de Juan de Palafox (1600-1659), obispo de Puebla de los Angelesy virrey de Nueva Espafia’, en
Palafox, Iglesia, Cultura y Estado en el siglo XVII, Pamplona, Universidad de Navarra, 2001.

14 Juan Gutiérrez de Padilla gjerci6 el maestrazgo de Capilla de Puebla entre 1629 y 1664, afo de su muerte. Laideade
que la época de Juan de Palafox coincide con el momento de mayor esplendor musical de la ciudad de Puebla es muy
difundida, en especia gracias a uno de sus estudiosos, Robert Stevenson, Music in Mexico. A Historial survey, New
York, Thomas Y. Crowell Co. 1952. No obstante las investigaciones recientes que se estan |levando a cabo sefialan que
hay otros momentos igualmente importantes que merecen atencién. El propio Gutiérrez de Padilla no tiene un estudio
que de cuenta de toda la actividad desplegada en Puebla.

15 Juan de Palafox y Mendoza, Acta de fundacion del Colegio Seminario del Glorioso San Pedro, Puebla de los
Angeles, 22 de agosto de 1644.
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Este Ultimo comentario permite pensar ques Palafox hubierapermanecido méstiempo
en Puebla habria dado reglas o constituciones a los nifios de coro y quizas fundado
formamente un colegio. LIamalaatencion queenlasReglasy Ordenanzasdel Coro dictadas
y publicadas por Palafox, sblo se hagamencién alos* mocosdecoro” y alos”monazillos’
sin que se aclare s cantan o de qué manera participan en las ceremonias del coro.*®

LASFUENTESHISTORICASPOBLANAS
PARA EL ESTUDIO DEL COLEGIO DE INFANTES

Paratrazar lahistoriadel Colegio de Infantes de Puebla, nuestrafuente principal son los
documentos que se conservan en el Archivo del Cabildo de Puebla, ademasdelos cronistas
y autores coloniales, entre los que se encuentran Fernandez de Echeverriay Veytiay
Joseph Gémez delaParra, asi como fray Miguel deTorres, bidgrafo del obispo fundador
del colegio, Manuel Ferndndez de Santa Cruz. Entre los autores modernos destacan
Antonio Carrién y Ernesto de la Torre Villar.Y’

Joseph Gémez de la Parra, candnigo de la catedral fue un testigo privilegiado de las
fundacionesdel obispo Fernandez de SantaCruz. En losanexosal Pangyrico funeral (1699)
guededicaraadicho obispo ponderalafundacion del Colegio de I nfantes con estas palabras:

Como tuviese noticiade gue los nifios que se aplicaban aservir en el Choro de
Monacillos, se malograban los mas porque en saliendo del choro se iba cada
uno asu casa. Determind fundar un Colegio, donde aprendiessen musica, y se
cuydase de doctrinarlos, y ensefiarlos: paralo qual compré una posesion de
casas que le costaron diez mil pesos, y en ellas, por estar cercadelalglesia, se
dispuso el Colegio, con los cuartos competentes para el Rector Eclesiastico, y
salas suficientes para diez y seis Infantes; que este titulo quiso que tuviesen,
sefialando por Patron del Colegio al Santo Nifio Martyr San Dominguito, que
fue Infante, y Seis de la Santa Iglesia Catedral de Zaragoza. Hizo escritura
obligandose a dar cada afio mil pessos de renta, con obligacion de dejarlos
impuestos; y en su testamento ordenaque se de cumplimiento aestaobligacion.
Formé para el régimen constituciones, que se observan con toda puntualidad.
Y con larenta que dej6 su Excelencia, y quinientos pesos que da cada afio la
Iglesia; y susobvenciones, quetodo entraen poder del Rector, tienen |0 bastante
parael sustento, y vestido interior, cuidando el Rector de que aprendan musica,
y que asistan alaescuela, y a estudio.’®

16 Juan de Palafox y Mendoza, Reglas y Ordenanzas del Coro desta Santa Iglesia catedral de la Puebla de los Angeles,
(12 edicion 1649, por el impresor poblano Juan Blanco deAlcézar), Puebla, Secretaria de Culturadel Gobierno del Estado
de Puebla, 1998.

17 Ernesto de la Torre Villar, Historia de la educacion en Puebla (Epoca colonial), Puebla, Universidad Auténoma de
Puebla, 1988. La obra de Antonio Carrion se cita més adelante.
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Por su parte e lic. Antonio Delgado y Buenrostro, en un “Romance Endecasilabo”
dedicado al obispo Santa Cruz, cantaba:

Para el Colegio que fundd, en que Infantes
M Usica aprenden, de arte, que se endiosa
En los sacro, por grande su Excelencia,
De grande Casa hizo grande compra.
En el desde pequefios se recibe,
No ya pequefia, si crecidatropa
De nifios, siendo a voces musicales
El seminario de virtudes forja.
Oyse, y mirase cadadiamas
Entonada la diestra dulce Solfa
Enlavoz, y en lamano: compasadas
Ambas a un tiempo iguales, y canoras.
Quelamusicaseadelos cielos,
Aun a costa de sangre, |o denotan
Los Infantes bien disciplinados
LaVecaazul, y laencarnada Opa.
Y porque €l metal claro delavoz
Lavoz del metal clara corresponda,
Rentas, que alienten fixas sus gargantas,
Nuestro Principe manda que se impongan.®

Sigue el poeta ensalzando la fundacion en versos esdrujulos, en donde entre otras
expresiones simpéticas proclama: “Passando |os | nfantes desde Angeles hasta Choro de
Archangeles’. Pero oigamosasu bidgrafo Miguel de Torres, quien habiasido su secretario
particular, en su famoso Dechado de Principes: “El cuydado y aplicacion alos estudios
de las Ciencias debe ser imprescindibles de los Principes, y Prelados, como es
indispensable del Sol laLuz.” Para€llo, contintia su bidgrafo, empezo con los “tiernos
infantes, que servian de monacillos en el Choro de su Iglesia(...) y los recogié en un
Collegio que fund6 su generosa mano, y tiene por titulo Collegio de Infantes.”?° En
dichaescuelalos nifios, un total de 16, todos ellos con becas, aprendian aleer, escribir y
por supuesto musica, en el entendido de que muchosde ellos, si manifestaban cualidades
y vocacion para €l estudio, pasarian alos Colegios de San Juan y San Pedro.?

18 Joseph Gémez delaParra, “Relacion delo quehizo, y obré € 11lmo. y Excellentisimo Sefior Doctor Don Manuel Fernandez
de Santa Cruz, en su Obispado de laPuebla de losAngeles, en poco més de veinte afios que gobernd”, en Panegyrico funeral
de la vida en la muerte del Illmo y Excmo. Sefior Dr. D. Manuel Fernandez de Santa Cruz....,Puebla de los Angeles,
Herederos del Capitan Juan de Villa Real, 1699, f. 62.

19 Antonio Delgado y Buenrostro, “Romance endecasilabo....”, en Panegyrico funeral, op.cit. s/f.

2 Miguel de la Cruz, Dechado de Principes Eclesiasticos que dibujé con su ejemplar y ajustada vida el 1llmo y Excmo.
Sefior Doctor D. Manuel Fernandez de Santa Cruz...Puebla de los Angeles, s.p.i., 1716,.pp.162-163.
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Echeverriay Veytia, a hacer el retrato de la Puebla dieciochesca no podia ol vidar
unainstitucion yacasi centenariacomo lo erael Colegio delnfantes. Después de recordar
gue el fundador delos colegios de San Pedro y San Juan, Juan de Palafox, habiadispuesto
gue en él se mantuviesen losinfantes o seisesdelacatedral estudiando gramatica, afiade:

(...) asi semantuvieron hastael gobierno del ilustrisimo y excel entisimo sefior
don Manuel Fernandez de Santa Cruz, que resolvié separarlosy con efecto o
€jecutd fundandol es col egio aparte, por instrumento que otorgd en esta Ciudad
a 4 de enero de 1694, ante Francisco Solano, escribano real y publico, en €l
gue expresamoverlaaello lafaltade educacion que hareconocido en perjuicio
de los nifios y de la repablica, dafio que no se habia podido atgjar con la
providencia gue habia dado el Cabildo de que viviesen en € Colegio de San
Juan, porqueinquietaban aloscolegialesen su estudio y resultabaunaconfusion
incapaz de gobierno en € mas resuelto rector.?

Pasa Veytiaa continuacion adetallar el asunto de las casas que comprd: laprimeraenla
entonces calle de laAduanaVieja (hoy 3 Oriente) que llevd también el nombre de calle
de Infantes, puesto que ali se instal6 el Colegio, dejandoles para su renta la casa que
actualmente albergalalibreria Profética® Y después de explicar el nombre del Colegio,
Santo Domingo nifio seise de la catedral de Zaragoza, afade:

(...) dispone su vestuario que sean ropas, bonetes encarnados y becas azules:
gue asistan a la Iglesia segn su destino a las horas desocupadas de este
ministerio y su estudio de musica, estudien Gramética acudiendo a las salas
del Colegio de San Juan, al cual puedan pasar después los que salieran mas
aprovechados. Nombré por patronos a los sefiores obispos sus sucesores,
guienes a su arbitrio nombran los rectores de este colegio.

Este esta dispuesto en muy buen orden y con la suficiente comodidad
para la habitacion de los nifios, y por la cercania en que estala Santa Iglesia
estan siempre prontos a su asistencia, desde por |a mafiana temprano que van
aayudar amisa alos sefiores prebendados y a los capellanes.?*

21 Antonio Carrién nos da los nombres de estos 16 nifios fundadores en Historia de la ciudad de Puebla de los Angeles, 2
vals. Puebla, Viuda de Davalos e Hijos, 1896, val. |, p. 418. El paso alos Colegios, 0 a ocupar una plaza de musico en el
Coro, se daba en e momento en que los infantes cambiaban de voz y por lo mismo tenian que abandonar el coro infantil.
2 Mariano Fernandez de Echeverriay Veytia, Historia de la Fundacién de la Ciudad de la Puebla de los Angeles...,
Puebla, ediciones Altiplano, 1963, tomo I, p. 505.

2 Respecto de las casas y calles relacionadas con el Colegio de Infantes, ver Hugo Leicht, Las calles de Puebla,
Gobierno del Estado de Puebla, 1967, pp. 200-201. La Ultima sede del Colegio de Infantes estuvo en el edificio
adosado alacatedral sobre laactual calle 5 Oriente, entrela |lamada capillade Aguadoresy la portada Sur. Alli estuvo
asentado el colegio entre 1902 y 1914; un afio después seinstal 6 en estelocal el Conservatorio de MUsicay Declamacion
del Estado, lo que indicaria una continuidad histérica entre ambas instituciones.

2 Mariano Fernandez de Echeverriay Veytia, op.cit., p. 506.
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Hastaaqui algunos historiadoresy cronistas que dejan constanciade laimportancia
gue dichainstitucion tuvieraparalaciudad. Como veremos en el resto de este ensayo, la
organizacion de esta escuela catedralicia garantizaba no solo la formacién musical de
los nifios del coro sino que en la préctica, alo largo de varios siglos, se constituy6 en €l
semillero delos masicos profesionales de laregion y cunade intérpretesy compositores
de prestigio. A medida que avancen nuestras investigaci ones es probabl e que aumenten
las fuentes y los autores para €l estudio de este tema. Consideramos esencial para €l
avance del conocimiento sobrelamuisicaen Puebla, € cruce conlosdatos quelosrestantes
seminario regionales de nuestro Seminario Nacional puedan aportar, en especial acerca
del tema de laitinerancia de ciertos masicos, pero también para comparar |os métodos
pedagdgicos aplicados en cada sede episcopal.

LA FUNDACION DEL COLEGIO DE INFANTES (1694)

Lagestion del obispo Manuel Fernandez de Santa Cruz coincide con el apogeo del barroco
en Puebla: se terminan las portadas de la catedral, se construye la capilla del Ochavo,
Villalpando pintalacupuladelacapilladelos Reyesy se consagralacapilladel Rosario,
entre otras obras significativas.?® En lo musical, después de la muerte de Juan Gutiérrez
de Padilla, dirigieron la capilla de la catedral musicos de la talla de Juan Garcia de
Céspedes, Antonio de Salazar y Matheo Dallo y Lana.?® Este ultimo obtendria la
maestranza en la época de Fernadndez de Santa Cruz y darialugar a un nuevo periodo de
auge de la musica poblana. En €l contexto artistico, y con el deseo de imprimir mayor
solidez y esplendor ala misicareligiosay alas actividades del coro, el obispo Santa
Cruz fundaria el Colegio de Infantes paralos nifios cantores de la catedral. Los datos en
lasActas de Cabildo indican que el obispo teniaespecial interésen los asuntos musicales
y litargicos y que la educacion de los nifios de coro era una prioridad. Asi, por gemplo,
poco después de haber [legado al obispado encontramos estareferencia: “ Que el Maestro
de Capillalosdias quele parecieren hagasubir acantar al 6érgano los Nifios M Usicos que
hubiere para que se vayan gjercitando y perdiendo laverglienzay que estosy los deméas
mUsi cos estén ala obedienciay mandato de dicho maestro de Capilla’.?”
Delasdisposiciones de Pal af ox podriauno formarse laidea que desde lafundacién
delos seminariostridentinos por Juan de Palaf ox, hastalallegadaa Puebla de Ferndndez
de Santa Cruz, los nifios del coro habrian vivido con los seminaristas en los Colegios de

% Montserrat Gali Boadella, “La fundacion del Colegio de Infantes de Puebla en su contexto histérico y artistico”, en
Musica, catedral y sociedad, 1er Coloquio Musicat, México, UNAM, 2006, pp.

% Cabe sefidar que Juan Garcia de Céspedes habia sido infante de la catedral de Puebla; sucedié a Padilla en 1664,
ocupando el cargo hasta 1678. Los dos siguientes maestros coincidieron con el obispado de Manuel Fernandez de Santa
Cruz: Antonio de Salazar ocup6 el maestrazgo entre 1679 y 1688, pasando este Ultimo afio a la catedral de México; le
sucedio Miguel Matheo Dallo y Lana (1688-1705). Aunque era obligacion de los maestros de capillala ensefianza de los
nifios infantes —como en la mayoria de iglesias europeas—, en general procuraban desligarse de esta obligacion.

2" AV CP, Actas de Cabildo, libro 17, 14 de enero de 1678, f. 161v.
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San Juan y San Pedro en régimen de internos. El maestro de capilla, por aquel entonces
Juan Gutiérrez de Padilla, se encargaria de seguir impartiendo la ensefianza musical, o
como se deciaen términos de laépoca, manteniendo laescol eta. Lasfuentesno coinciden
plenamente ya que, por gjemplo, Miguel de Torres, bidgrafo del obispo Santa Cruz, €l
referirsea origen modesto de estos nifios, daaentender que vivian en sus casas. Oigamos
aFray Miguel:

Empezo [...] por aquellos tiernos infantes, que servian de monacillos en €l
Choro de su Iglesia. Porque noticiado de que muchos de estos nifios por su
suma pobreza, y faltadel necesario sustento, parala conservacion de lavida,
lloraban su mal logro. Tratd de sacarlos de sus propias casas donde vivian,
tolerando las escaseces de sus padres, y los recogié en un Colegio que fundé
de su generosa mano.?

Por el contrario, el propio fundador del Colegio, en el actade constitucion, hacereferencia
a que los monacillos no podian seguir viviendo en el Colegio de San Juan debido a su
inmadurez, que interferia con la necesidad de disciplina de los colegiaes de San Juan.

El de 1689 parece un afio particularmente importante en tanto se observa que €l
obispo ya esta decidido a fundar el Colegio de Infantes. A mediados de esta fecha, se
habia formado una comision de candnigos parala“reformay proporcion delos Salarios
de la Capilla’, que dio su informe €l 9 de agosto. En é se establece lo que seriaya un
inci piente reglamento para dichos nifios:

Delosdiez y seis Monacillos, diez han de servir de Acdlitos, ayudando alas
Misas, tomando las Capas, los Cirios y asistiendo alas Cabeceras del Choro:
losotros seis se dividen con nombre de seises, que han detener voces, asistencia
al facistol, y se les ensefiara Musica de Canto llano, y de érgano, por los
Maestros nombradosy estos seises han de tener una parte Mayor en la Capilla
para ayuda de la decencia de su vestuario (...).

Con advertencia que solo los Acdlitos han de ir a los entierros, y los
Seyses cuando fuere la Capilla, y los acdlitos no han de dar nada de lo que
ganaren alos Seyses, ni los Seyses alosAcdlitos (...).

Y paraque se guarde lacostumbre de las | glesias de Espafia, el Vestuario
de los Acdlitos ha de ser distinto de los Seyses haciéndose las Opas de los
Acdlitos de color morado, y la de los Seyses de colorada como hoy se usan.®

2 Miguel de Torres, op.cit. , p. 163.

2 AVCCP, Actas de Cabildo, libro 18, 9 de agosto de 1689, ff. 227v-229. Nos parece importante sefidlar que en este
documento ya se establece con claridad la diferencia de las funciones: de los 16 nifios que cobijara el Colegio, diez
tendrén lafuncién de acdlitos, mientras que | os seis restantes serén | os cantores o seises. Todos, sin embargo, estudiaban
musicay a gun instrumento; esto Ultimo, a parecer, de acuerdo con susinclinacionesy habilidadesy no como obligacion.
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Cabe sefidar que € informe de los candnigos también precisaba el lugar en donde se
darian las clases. “Para dar laliccion [sic] de Cantollano y érgano se sefidlala salaalta
gue era Contaduriay en que vivian Joseph de la Fuente.” El informe, inserto en actas de
cabildo, termina con estas palabras:

Y vistapor Su Sefioriaaprobaron seginy como | o tiene determinado los Sefiores
Comisarios y que se le de cuentaa Su Illma. el Sr. Obispo y juntamente las
gracias por la Intencion de querer fundar Colegio o Casa parala asistenciay
educacion de los seises por ceder en beneficio de laiglesia y lustre de su
Capillalo qual se execut6 por los Sres. Comisarios. Y Su lllma. se conforma
con todo lo determinado para que asi se g ecutare, y lo firmé el Dean.*°

Podemos considerar, pues, dicho informe como el antecedente directo de lafundacién del
Colegio, aunque ésta tardara todavia cuatro afos. En efecto, € 30 de octubre de 1693 €l
cabildo recibié formalmente la noticia de la fundacién del Colegio de Infantes o nifios
seises, que asentd en € acta del dia; en diciembre de aquel mismo afio, €l obispo Santa
Cruz autorizaba, con € titulo de“ Constituciones que han de observar los Infantes de Coro
y Colegiaes de santo Domingo Martir”, las que regirian al colegio durante un largo siglo.

El acta de fundacion del Colegio, firmada en enero de 1694, es un documento
imprescindible para conocer las intenciones de Santa Cruz, asi como el estado en que se
hallaba la instruccion de los nifios. El texto, como ya dijimos, sefiala que el obispo se
habia percatado de que no convenia a los nifios estar recluidos en los Colegios de San
Pedro y San Juan debido a la diferencia de edades con los seminaristas:

Porque siendo tan desiguales las edades como distintas las ocupaciones de
estos Nifios, y los Colegiales aquellos no consiguen lainstruccion y crianza
gue se desea, y estos embarazan en su estudio la travesura inseparable de la
puericia resultando de esta unidn una conjuncién incapaz de gobierno en €l
mas desvelado Rector, y queriendo su S. |. ocurrir & este dafio, se halla en
determinacién de fundar un Colegio en que vivan debagjo de |a ensefianza de
su Rector, donde no solo aprendan los rudimentos de lafe, sino que secrienen
buenas costumbres aprendiendo MUsica, y los que se aplicaren a estudio
puedan aprovechar las letras, y € que no tuviere vocacion de Eclesiastico,
emplearse en algin Oficio (...).%

Para poder sostener la fundacion, el obispo Santa Cruz compré unas casas y determind
gue el Colegio siguierarecibiendo la cantidad que la fébrica daba alos seises, asi como

% 1hid, f. 429.
3 AVCP, Manuel Fernandez de Santa Cruz, “Acta de fundacion del Colegio de Infantes’, 4 de enero de 1694; se firmé ante
escribano publico Francisco Solano en el palacio episcopal.
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la parte que éstos tenian en la capillay en los entierros. En total se recibiriaa 16 nifios,
los que habrian de vestir ropa encarnada con becas. Se establecié que el chantre seria el
superintendente de dicho colegio y decidiriaqué nifios entraban o salian, con laaprobacion
del cabildo, que era e patrono del establecimiento. Para conocer la ensefianza que se
impartia debemos recurrir alas constituciones que se habian aprobado unos dias antes,
en diciembre de 1693. Es necesario sefidar que dichas constituciones se planteaban
como un documento transitorio para que el colegio empezara a funcionar, hasta que el
cabildo redactaralas definitivasde acuerdo con “laexperienciadel tiempo”. Estas Ultimas
habrian de esperar casi un siglo.

Por el momento, Fernandez de Santa Cruz establecié que los nifios acogidos en €l
Colegio serian 16 y servirian en la catedral “asi en el Coro para cantar, como en la
Sacristia, para ayudar las misas.” Las formas de ensefianza no se detallaban mucho en
dichas constituciones; nosotros interpretamos esta falta de precision como una prueba
de que se seguirialacostumbre establecida hasta entonces, es decir la de encomendar su
formacion musical a criterio del maestro de capilla en turno. En cambio, es interesante
conocer cOmo y cuando servirian losinfantes ala catedral:

Luego queselevantenirantodosalaiglesiadayudar lasMisasy en Primaasitiran
dos, y otrosdos en e Coro para cantar |0s versos, siguiendo por semanas parauno
y otro; porque no todos son versistas, losquelo fueren seran reveladosde ayudala
Misade Primay de otras ocupacionesincompatibles con € Coro (...).

CantadalaPrimaen el Coro (y laMisadespuésde Primasi lahubiere) se
volveran todos a Colegio a desayunarse sin esperar a ninguno.

En desayunandose se iran a Estudio a pasar ruedas, y dar lecciones los
gue estudiaren. Cerca de las nueve, catorce de ellos iran a la Iglesiay sus
ocupacionesdedistribuiran asi: Dos de cabecera; otrosdos paralos Libros del
canto; y diez paratodos |os ministerios del Altar.

AcabadalaMisamayor y Sexta se volveran estos catorce a estudio (...)
A lasdiez y media se volveran todos al Colegio, donde tendrdn media horade
leccién de canto. Y € tiempo que resta hasta las doce estudiaran sus lecciones
de Graméticay los gue no estudiaren Gramética tendran todo este tiempo de
gjercicio de canto, 6 de leer, o escribir (...).

Mientras comen estard uno leyendo, siguiéndose para esto por dias o por
semanas, como pareci eremas conveniente. En dando lasdosiréntodosal estudio
apasar ruedas, y dar leccién. Cercadelastresiran todoslos que no estudiareny
s todos estudiaren iran cuatro alalglesia: dos de cabecera, y dos paraloslibros
del canto; estos dos de los Libros de canto, acabadas las Completas se volveran
al Estudio; los otros dos de cabecera se quedaran hasta después de Maytines, y
no volveran a Estudio. Dadala Oracion estudiaran hasta las ocho, cuidando €l
Rector en esta hora, y en lade once, de que estudien.®
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Las constituciones del obispo Santa Cruz eran bastante exigentes en cuanto al estudio,
pero muy humanas en otros aspectos, como la siesta, los juegosy las visitas familiares.
De hecho tomaba en cuenta que se aplicarian con nifios que echaban de menos a sus
familiares y que algunas veces eran traviesos, por |o que habia que disciplinarlos poco a
poco. Queremos sefial ar que no se menciona gue | os chicos aprendan alguin instrumento,
aungue segun las actas de cabildo queda claro que se instruian mas o menos
voluntariamente con alguno de los ministriles de la capilla. Este es un punto importante
gue mereceramasinvestigacion; quede por e momento apuntado como uno delostemas
nodal es paraentender el temade latransmisién delos conocimientos musicalesen Puebla.
Las constituciones referidas, y en consecuencia las practicas pedagdgicas de ellas
derivadas, fueron las querigieron alosinfantes de coro de Pueblahastaque, en el Gltimo
tercio del siglo xvii observamos sefiales de relajamiento y decadencia; ellos se expresa
en 1786, cuando el chantre Rafael Maria de Gorozpe, decidié enviar una memoria al
cabildo para que se redactaran nuevas constituciones parael colegio. Antesdereferirnos
a la que llamamos refundacién del Colegio de Infantes, quisiera recordar un Decreto
dado por el obispo Fabidn y Fuero en 1772 por el cual se reglamentaban varios oficios
del coro, como capellanesy acdlitos, cuyas funciones se distinguen claramente de las de
losinfantes. Llamalaatencion que delas 14 hojas de que constadl decreto, 7 sedediquen
alos infantes. Se preocupa porgue estos nifios tengan una buena educacion y se cuente
con buenas voces y hace referencia explicita al aprendizaje de instrumentos. Veamos:

No dejard de haber estos en nuestra Santa Iglesia (se refiere a buenas voces,
instrucciény habilidades) si 1os Maestros que hay destinadosparalalnstruccion
de Infantes, y a quienes, por el trabajo de ensefiarles se les pagan sus
correspondientes Salarios, cumplen con laobligaci6n de ensefiar a estos Nifios
lo perteneciente 4 el Canto Ilano, de Organo, y Msica, de que parece que se
han escusado hasta aqui, experimentandose por esto considerablesfaltasen la
materia, creyéndose libresdelaobligacion de ensefiarles porque no hay Pieza
gue sirvade Escoleta(...).®

Para subsanar estas deficiencias Fabian y Fuero establecia que:

(Mandamos) que aquellos Sujetos, aquienes por razén de Maestros de Canto,
y de Musica esta sefialado Salario, presenten anualmente (6 a principio de
cadatercio, si pareciere asi anuestro Venerable Cabildo), razén individual de
los Discipul os a quienes ensefian, dandola también de los instrumentos a que
se han inclinado, y de lo que cada uno hubiere adelantado, para que siendo
examinados en presenciadel Sefior Chantre por los Ministros que destinare &

3 AV CCP, Constituciones del Colegio de Infantes, op.cit.
3 Francisco Fabian y Fuero, Decreto sobre Capellanias y demés asuntos del Coro, Puebla, 1772, p. 9.
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este efecto, nos de quentadel estado, aprovechamiento, y faltasdelos Infantes
(...) Si sezela, como esjusto, € aprovechamiento de estos Nifios habraen la
Capillade Musicala hermosuray decencia que son debidas, y cuidando que
estén bien instruidos en Latinidad (...).

Los estudios de graméticay latinidad, asi como leer, escribir y contar, se consideraban
imprescindibles para hacer de ellos hombres de bien, ya sea que siguieran la carrera
sacerdotal, o lade musico, 0 ambas ala vez como capellanes de coro. L os documentos
del archivo delacatedral permiten asegurar que en el siglo xviii un buen nimero de ellos
seguian estudiando en los Colegio de San Juan y San Pedro, o bien optaban por plazas
como capellanes de coro 0 simplemente plazas de mUsi co o cantores; algunos combinaban
todas estas opciones. Queda por investigar cuantos de ellos gjercieron la misica como
musicos independientes, en otras iglesias y parroquias, o incluso en € dmbito teatral.
Es probable que el Decreto de Fabian y Fuero no haya surtido mucho efecto porque
unos pocos afos después, en 1786, el chantre Rafael Maria de Gorospe presentaba un
informe que daba cuenta de la decadenciay mala situacion del Colegio aun siglo de su
creacion. Después de declarar que los colegiales que se habian logrado era més por su
buena indole y aplicacién, gue no por el Colegio, y que muchos se habian perdido,
sefialaba que esto afectaba al buen desarrollo de lamusica en general en la catedral, ya
gue muchos de ellos a pesar de sus deficiencias acababan obteniendo una plaza en
propiedad “ de lo que haresultado el lastimoso estado en que se hallalamisma Capilla.”

Para Gorospe la base de la reforma estaba en tres puntos:

Un Rector de virtud, juicio y prudencia, que los gobierne como Padre, y les
ensefie con perfeccion el Canto llano tan necesario parael serviciodelalglesia,
y haga guardar sin la menor dispensa las Constituciones. Un Vice-rector, que
mas gue con rigor con tesdn desempefiel as obligaciones de su cargo, supliendo
lasfaltas de € Rector, y les ensefie las primeras|etras, y la Gramaticalatinay
un diestro MUsico, que debe tener 1a suficiencianecesaria en quien concurran
lavirtud y juicio para ser maestro de Melodia que les ensefie cientificamente
la MUsica figurada de canto de Organo, que es el Unico individuo que se
aumenta, porque los otros dos |os tiene hoy el Colegio.®

A continuacién el Chantre Gorospe presentd unas Constituciones que, hasta donde
sabemos habrian de regir el Colegio hasta 1836, cuando siendo obispo Francisco Pablo
Vazquez se redactaron las Ultimas reglas de lainstitucion.

% 1bid, p. 10.

% AV CP, Memoriaque present6 € Sr. Chantre Rafael Maria de Gorospe en 1786, ff.14-16. Aqui es necesario recordar que
en 1774 el canénigo Andrés de Arze y Miranda habia fundado una capellania para quien ocupara el cargo de Vicerrector
de Infantes, como unaformade dotar adecuadamente a quien ocupara este cargo, y en consecuencia como una manerade
elevar la calidad de |as personas que dirigian el Colegio. Se trata de un caso muy interesante de mecenazgo.



HisToRI1 A D E L A M U S 1 CA E N PUEBTLA 37

LASREFORMASDE 1786 PLANTEADAS POR
RAFAEL MARIA DE GOROSPE

En unamemoriaenviadaa Cabildo € 11 de diciembre de 1786 Gorospe, como responsable
dd Colegio de Infantes se lamentabadel estado en que se encontrabad Colegioy advertiaa
los candnigos de las consecuencias para la misica catedralicia. Larelgacion del Colegio
hace que estén los “nifios sin crianza, ni politica, ignorantes asi del Canto Ilano como de
Organofigurado, delaGraméticalatina(...)" . Seglin Gorospe no pasan delaclase e emental
enlosseteafiosde Colegioy sdenigua menteignorantesdelaM Usica. En susconsideraciones
hay un aspecto que no podemos pasar por ato. Refiere € Sr. Chantre Gorospe que

por un efecto de piedad mal entendida, se le asigna ayuda de costas, para que
sirvan en la Capilla, y sin adelantar cosa en su facultad, logran por ultimo con
algun favor plazaen propiedad, en que haresultado el lastimoso estado en que
se halla la misma Capilla. (...) Reflexionese si desde que se fundaron estas
plazas de los Infantes que han entrado en €llas, se ha logrado alguno o si
totalmente se han abandonado sin seguir estudiando ni para ordenarse, ni
tampoco para solicitar plaza de MUsicos.*”

En resumidas cuentas, selamenta Gorospe: ni selogran sacerdotes ni selogran misicosy de
elloseresiented nivel delapropiaCapilla, que seaimenta principa mente delosex infantes
de coro. Para resolver esta situacion cree € buen Chantre que debe reformarse de raiz €
Colegio, con nuevas reglas y con los mejores maestros. Se conservaria € cargo de Rector,
quien edtaria encargado de la administracién y e orden en e Colegio siendo también €
responsable de ensefiar alos nifios € Canto llano; e vice-Rector ayudariaa Rector en todo
lo necesarioy seriadl encargado de ensefiar las primeras|etrasy laGramética. Finamente, y
este seriaun cargo nuevo gque no existiaantes, se contratariaa“ un diestro MUsico, que debe
tener la suficiencia necesaria en quien concurran la virtud y € juicio para ser maestro de
Melodia que |es ensefie cientificamente la M Gsica figurada de canto de Organo.”

En uno de sus comentarios Gorospe sefidla que si bien el nuevo cargo implicara
gastos paralacatedral estos secompensaran por € hecho de que no setendraque contratar
gente por fuera. Es decir, con esto se confirma que debido ala mala preparacién de los
musicos delacatedral, eranecesario contratar “con crecidos sueldos’ amusi cos externos.
Lareforma, afirma Gorospe, traeratodaclase de beneficios: dar alos nifios unaeducacién
integral adecuada gue los aproveche

en el Canto llano tan necesario al servicio de laiglesia, como en e Organo
figurado, y Gramética latina, atendiendo a que la juventud que crialalglesia

% |bid., f. 14.
57 | bidem.
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es para su mayor lustre, y esplendor, y de formar dignos Ministros, que la
sirvan, asi de Capellanes de Coro; como de diestros M Usicos, que celebren los
Oficios Divinos con la gravedad, y decoro, que corresponden a una Catedral
de tanto nombre.*

Las Constituciones preparadas por €l Chantre Rafagl Mariade Gorospe presentan grandes
cambios con relacion a las que formara Manuel Fernandez de Santa Cruz. En primer
lugar son mucho mas rigurosas en cuanto a disciplina, algo que nosotros interpretamos
como un reflgjo delaépocaborbonica, cuando, como todos sabemos, ladisciplinamilitar
se convirtié en molde paratodas las instituciones de ensefianza. Por otro lado, y este es
el aspecto que vamos a resaltar aqui, las constituciones promovieron una ensefianza
mucho mas sistematicay rigurosaen el rubro de lamusica.

Debido al espacio que disponemaos no podemos entrar en consideraci ones generales
en cuanto al régimen deinternado: horarios, comidas, juegos, visitade los padres, salidas,
etc. Sin embargo en términos generales las reglas van a ser muy estrictas, exageradas
incluso tomando en cuentalaedad delosInfantes. Por |o que hace alaeducacion musical
gueremos sefidlar |os siguientes aspectos:

En primer lugar, siguiendo latradicion, han de ser espafioles, demostrar limpieza de
sangre, saber leer y escribir y conocer la Doctrina Cristiana. “Para elegir Infante han de
concurrir todos | os pretendientes en presenciadel Sr. Chantre, el Maestro de Capilla, y los
Sochantres han de examinarlos, y bajo la Religion del Juramento depuesto todo respecto
humano, han de elegir € que tuviere lavoz masfina, y a propésito parad servicio dela
Iglesia’ .* En cuanto a sus actividades diarias destaca que después de levantarse y lavarse

luego vestidos de Colegiales la mitad de los existentes (...) los hara (el
Vicerrector) ir alaiglesiacuidando €l mas antiguo de la Tanda que vayan con
juicio cantando como se acostumbra la letania Lauretana, y entrando en la
Sacristia iran por sus antigiiedades ayudando las Misas y las faltas que
cometieren las avisara el Rector el mas antiguo para que las castigue.®°

Al regresar escribiran sus planas de lo que estén estudiando y tomaran después lecciones
de Cantollano. Tras el desayuno en el Refectorio regresaran a sus clases de MUsica a
partir de las ocho de la mafiana:

daran leccion y recibirdn explicaciéon de Cantollano de MUsica de Canto
figurado hastalostres cuartos paralas nueve, que han deir alalglesialos que

BAVCP, Rafael Mariade Gorospe, Indice delas Constituciones que deben formarse parael Gobierno de Santo Domingo
Martir de Infantes de la Santa Iglesia Catedral de Puebla, 1768, ff. 16-18.

% Rafael Maria de Gorospe, ibidem.

“0 1 bidem.
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sejuzgasen necesarios(...) (¢l Vicerrector) cuidaraque con silencio, y modestia
se pongan los sobrepellices entren en derechura a coro, hagan Oracién a
Smo. Sacramento, y sesienten en laformaacostumbrada, sin permitirlessalgan
avaguear por lalglesia, y Sacristia, y mucho menos a conversaciones con los
Lacayos de los Sefiores, ni con otro alguno. Los que no hayanido alalglesia
se quedaran estudiando. De once a doce de la mafiana tendran gjercicio delo
gue se les hubiere explicado con sus respectivos Maestros, y tomaran leccién
de instrumentos |os que estuvieren en ella.

Después de comer, que serd a las doce y media, después de un breve
descanso de solo mediahora, tendrén otravez descanso hastalasdos. Y delas
dosadosy cuarentay cinco “tendran paso y explicacion unos con otros de las
lecciones gque les hubieren dado sus Maestros (...).4

En latarde, de siete aocho de latarde otravez tendran que “ dar | ecciones alos respectivos
Maestros, recibir su explicaciony haran algin gjercicio”. Despuésde esto, rezar € Rosario,
Cenar y dar graciasaDiosy hacer Acto de contricién antes de acostarse. Los juevesy dias
de fiesta podran ir asus casas, paraver a sus familias, cambiarse deropay dejar lasucia

Unanovedad queintroducen estas Congtituciones esladel os exdmenes. Heaqui € texto:

Todos | os afios amediados de Junio y diciembre, se han de examinarlos Nifios
Infantes de los que respectivamente y hubieren estudiado en presencia de €l
Sr. Chantre, de el maestro de Capilla, y Sochantre y ha de haber un Libro en
gue se asienten las Calificaciones de los examenes con estas notas:
Aprovechado, Mui aprovechado, y Reprendido, y a que sacare tres veces
seguidas la Calificacién de Reprendido, o sea por flojo o por estlpido saldra
del Colegio, y se le entregara a sus padres para que le den otro destino, y €l
Rector ocho dias antes de los dos exdmenes pondra lista de los Nifios que
deben examinarse con la Nota de lo que cada uno metiere a examen, y €l
Vicerrector a continuacién pondra asimismo nota de |o que cada uno entre de
Gramatica Latina.*?

Las notas y las constituciones elaboradas por Rafael Maria de Gorospe, Chantre de la
catedral de Pueblapor masde veinte afios, indican quetras un periodo decrisissereformé
la ensefianza de los nifios de coro con reglas que sistematizaban el aprendizaje de
instrumentos, volvian mas severas las condiciones de permanencia en el Colegio y
convertian aestainstitucion virtualmente en un Conservatorio, al instituir los examenes
dosvecesa afo. Larigidez en los horarios nos hablade unainstitucién muy modernaen
términos de la época, excesivamente severa tomando en cuenta que se trata de nifios

4 |bidem. Serefiere alas lecciones de musica: Cantollano y canto de 6rgano o polifonia.
“2 |bidem.
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menores de 12 afios, pero, como deciamos méas arriba, muy en consonanciacon el espiritu
de las instituciones educativas de corte borbdnico. De lo que no podemos dudar es que
con ellas culminaban més de doscientos afios de educacion musical en el ambito
catedralicio de Puebla. Durante estosdos sigloslaciudad de Pueblabrill6 en e firmamento
delamusicavirreinal compitiendo con la catedral metropolitana de Méxicoy de Lima,
los dos mas grandes centros de la América espafiola. Por otro lado, st comparamos las
instituciones poblanas con | as de Espafia nos damos cuentade quelacreacion del colegio
de Infantes de Santo Domingo Mértir se adelantano solo al de la ciudad de México sino
al de muchos de los colegios de las sedes peninsul ares.

Un capitulo importante del estudio del Colegio de Infantes|o constituye sin dudael
origen social de los nifiosy laimportancia de su actividad como musicos de la catedral.
Por regla general solo podian entrar al coro personas de calidad, es decir, espafiolas o de
indiscutible origen espafiol por ambas ramas familiares. Sabemos que esto en la préctica
no se cumplié; el caso mas sonado seria el del negrillo cantor que fue laestrellamusical
del sigloxvi enlacatedral de Puebla. LasreferenciasenActas de Cabildo soninequivocas,
su voz debia ser excepcional, como lo refleja esta acta de 4 de mayo de 1576:

Este dicho dia su Sefioria llustrisima propuso que en esta Sancta lglesia esta
un negrillo de Francisco de Cespedes, clérigo, que es muy buen cantor, y €l
dicho Francisco de Céspedes se quiereir de estaciudad y llevarse a dicho su
negrillo, y que es muy necesario aladicha lglesia el dicho negrillo, por ser,
como es, muy buen cantor y de muy buenavoz parala Capillade MUsica, que
se comprase el dicho negrillo paraladichalglesiapor lo que justo fuese.®

Vale lapenarecordar quelo justo fuelafriolerade mil 400 pesos de oro comin, que por
supuesto recibié e duefio, Francisco de Céspedes. Una vez admitido al servicio de la
catedral, este singular nifio cantor recibi6 un salario de 20 pesos de minas para aderezar
loslibrosy misales de lalglesia, unindicio de que habria sido educado por su duefio en
todo lo relativo alamusicay € culto.

Ni podemostodaviaprecisar en qué fechase establecié el control de* Informaciones
de legitimidad y limpieza de sangre” de los Nifios del coro. En todo caso esta préctica
Ileg6 hasta el siglo xix. El trdmite consistia en aportar testigos que conocieran a los
padresy abuelos del postulante y pudieran asegurar que se trataba de espariol es, buenos
cristianosy sin macula de ninguna especie. Por supuesto se aportabael actade bautismo
y a ser posible la declaracién del cura que lo bautizé. En algunos casos aparece la
constancia de tener buenavoz y haberse examinado; a partir de mediados del siglo xvii

“ AV CCP  Libro deActas de Cabildo 0, 4 de mayo de 1576, f.31. Un caso semejante se presentd en la catedral de México
pocos afios después: Alfredo Nava Sanchez, “El cantor mulato Luis Barreto. Lavidasingular de unavoz en lacatedral de
México en el amanecer del siglo XVI1”, en Lo sonoro en € ritual catedralicio: Iberoamérica, siglo XVI-XIX, México,
UNAM vy Universidad de Guadalgjara, 2007, pp. 105-120.
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el examen seguia €l Decreto del obispo Fabian y Fuero que ordenaba los asuntos del
coro. Laférmula para estos casos era la siguiente:

(...) limpios de toda mala raza de mulatos, chinos, Indios mestizos, ni
descendientes de Judios, Moros, ni de los nuevamente convertidos en nuestra
Santa Fe Catdlica, ni tampoco ninguno de su linagje penitenciado por el Santo
Tribunal de lalnquisicion, ni por otro alguno.*

Unavez aceptado el postulante, selo presentabaal resto delo colegiales, ceremoniaque
en algunos documentos, como este del afio de 1811, se describe de esta manera:

(...) atento aresultar por elladichalimpieza, mandabay mand6 que a susodicho
selepongaen posesion delaBecaquele estahechagraciaen cuyaconsecuencia
asi | o executo poniéndola sobre sus hombros como es de costumbre apresencia
de los demés Nifios Infantes, que concurrieron a toque de campana, y quedo
admitido paragozar de sustitulosy privilegios, y lo firmo dicho Sefior Rector,
de que doy fe.®

Con laIndependencia la situacion econdmica de la Iglesia se dehilitd, sin embargo hasta
las Leyes de Reforma no hubo cambios drasticos en 1o que se refiere a la organizacion
internadelas catedralesy susingtituciones. En latransicion delacoloniaalalndependencia
brillé en la catedral de Puebla un organista excepcional, € maestro José Maria Carrasco.
En aguellaépocaseriaédl, y no d Maestro de Capilla, Manuel deArenzana, el encargado de
instruir alos Infantes en & canto de 6rgano, es decir polifénico. Este nombramiento sedio
en 1800 y en él se daban a gunas especificaciones interesantes, por gjemplo:

(...) le nombramos por maestro del Canto de Organo de los Nifios Infantes, a
cuyaensefianzadeberaconcurrir diariamente, deteniéndose en ellaconsiderable
tiempo, y el que sea competente para el logro del Aprovechamiento de dichos
Nifios, en € que prevenimos se empefie con toda eficaciay esmero, y de modo
gue en los examenes anual es, gue tenemos determinados, y en € que también
los Infantes deberan ser examinados en el canto de 6rgano, se experimente su
aprovechamiento.(...).*

Para el tema que més nos interesa aqui, que se refiere ala ensefianza de lamusicaen e
contexto del Colegio de Infantes, podemos sefialar que en 1835, siendo obispo Francisco

4 AVCCP, Libro del Colegio de Infantes, 1776-1808-1848.

% AVCCP, Libro VI de Decretos é Informaciones de legitimidad y Limpieza de sangre de los Nifios I nfantes de el Colegio
de Santo Domingo de Va Martir: gobernando el [limo Sr. Dr. Dn. Salvador Biempicay Sotomayor (...) s/f.

% AV CCP, Libro de Decretos 3, ff. 62v-63.
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Pablo Véazquez, se establecid quelosexamenesdelosnifiosdel Colegio de Santo Domingo
Mértir fueran publicos. No deben extrafiarnos estas disposiciones: Siendo Chantre
sustituto (sustituyendo a Miguel Ramos Arizpe), Francisco Pablo Véazquez ya habia
demostrado su interés por el nivel educativo de los Infantes, y a su regreso de Europa
(1831), investido ya como obispo de Puebla, puso en marcha numerosas reformas
destinadas a mejorar la culturay el nivel educativo de la didcesis, poniendo especial
énfasis en la juventud que vaya a dedicarse al servicio de la Iglesia. Es asi como en
noviembre del mencionado afio se promulgd un Decreto entre cuyos articulos se lee:

Art.1°. Los Maestros de Cantollano y figurado y de instrumentos MUsicos
para el Servicio de la Iglesia, destinados en el Colegio de Santo Domingo
Martir alaensefianzade los Nifios presentaran anual mente antes de tiempo de
vacaciones a sus respectivos discipul os a ecsamen publico (...).

Art.3°. El Rector del mencionado Colegio cuidara de que alos alumnos
ademas del Cantollano y figurado se les ensefie el uso y manejo de los
instrumentos musicos a que tuviera inclinacion, siendo de los destinados al
servicio delalglesia®

Si aesto afiadimos que en este mismo afio se dictaban nuevas Constituciones queregirian
todo €l siglo xix, se puede considerar a Francisco Pablo Vazquez como €l Ultimo gran
organizador del Colegio de Infantes antes de su extincion a principios del siglo xx. Cabe
notar que aungue solamente de van a ensefiar aquellos instrumentos que se utilizaban en
laliturgia catedralicia, €l sistema de examenes publicos anualesy la obligatoriedad de
aprendizaje de un instrumento, colocaba al Colegio de Infantes en la situacion de un
Conservatorio moderno. Como apunte final, s6lo queremos recordar que la Ultima sede
del Colegio delnfantesestuvo enlaantiguaHaceduriadelacatedral, enlacalle5 Oriente,
en unaconstruccion ubicadaalaizquierdadelaPortada Sur delacatedral. Alli permanecié
hasta 1914; un afio después el edificio fue destinado a Conservatorio de MUsica y
Declamacion del Estado, estableciéndose asi |a continuidad de la venerable institucion
virreina con la ensefianza moderna de lamusicaen el Estado de Puebla.

47 AV CP, Decreto para que haya exdmenes anualmente en el Colegio de Infantes, 1835.
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El presentetrabajo formaparte de unainvestigacion sobrelamusicadel arpaenlahuasteca,
si bien @ proyecto se basa principalmente en el trabajo ethogréafico, se ha considerado €
estudio en la dimensidn histérica como una estrategia para una mejor comprension de la
configuracién temporal de dichas practicas musicales. Asi, con lafinaidad de elucidar los
procesostemporal es que de algunamanera serelacionan con €l instrumento en cuestion, €
estudio se hadirigido arevisar algunos aspectosgeneralesdelahistoriadel arpaen México.

Durante laindagaci 6n documental han surgido en las redes algunos datos referidos
al arpaenlaciudad de Puebla, por tal razén el objetivo de estaponenciaes compartir con
ustedes algunos de estos testimonios encontrados y algunas reflexiones generadas a partir
dedlosconlavoluntad de aportar algin conocimiento, aunque seatangencial alahistoria
delamusicadelaangeldpolis. En este sentido € carécter de la ponencia es modesto, un
titulo alterno, parajugar con las palabras de la Coloniay la descol onizacion, podria ser
“ Breves notas para una historia del arpa en Puebla durante la Colonia, desde la
descolonizacion del imaginario”; retomando justamente este trabajo maravilloso de la
colonizacion del imaginario y en donde uno tendra que preguntarse si hemos podido
llevar a cabo un proceso justamente de descolonizacion del imaginario, o a menos si
hemos entendido hasta nuestros dias s todavia existe esta descol onizacion.

I nevitablemente estetrabajo parte dd objetivo generd quesubyaceatodalainvestigacion,
Y que se puede enunciar como unaaproximacion alos procesos de significacién asociados ala
musicade arpa, en este caso particular laideade escarbar en lahistoriadel instrumento es con
lafinalidad de conocer € devenir histérico de las configuraciones smbdlicas asociadas a las
précticas arpidticas, en este caso centradas en una etapa histdrica particular, la Nueva Espafia.
Lahistoriadd arpaen Puebla durante esta época esté asociada de maneainmediatad devenir
histérico del arpaen Méxicoy alahistoriade las culturas musi cales novohispanas en generd,
la diseccion aquella realizada es puramente metodolégica'y con lafinalidad de establecer un
punto deinterés con laaudienciade estabellaciudad. En este sentido, € enfoque que seplantea
esunavision ssémica, esdecir se parte del postulado siguiente: |as practicas musicaes de un
determinado espacio y tiempo se encuentran rel acionadas organi camente, estableciendo entre
elasrdaciones dia dgicas, conformando un sstemamusical.

En este sentido, € estudio de los procesos de significacion musical del cuad se parte
planteaque en principio unapracticamusical no puede comprendersepor si misma, s noensu
posicion relaciona con las otras précticas con las cud es establece rel aciones. Por otraparte, €
estudio dd arpano sereduceaun conoci miento sobrelosantecedentes histéricosdd instrumento
ounsefidamiento cronol égico, s bien separtededlo, lametaesir mésdladelameradescripcion
delos hechos histéricos e intentar escuchar sus voces, en otras palabras, en d presentetrabgjo
los datos recopilados son utilizados como una base para intentar una posible interpretacion
particular, en @ entendido de que es una mirada que no imposihilita otras interpretaciones, 0
unavoz que se desea sumar aotras voces. Adl, € estudio de los hechos particulares y de una
interpretacion que les de cierta inteligibilidad es una manera de contribuir a estudio de la
configuracion temporal delas culturas musicales de M éxico, objetivo principa de estetrabgo.
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Por lo anteriormente sefidlado, € trabajo aqui expuesto gira en torno alas practicas
musi cales de la angel 6polis novohispana, pero desde una mirada que alcanzaavidumbrar
las estrategias de control politico y social que € gobierno de ese entonces establecio a
través deladomesticacion delasensibilidad, delas emocionesy delos afectos, un control
gue segercid sobre el cuerpo atravésde larepresiony censura de unaposible paradoja: si
lamusicafue un elemento fundamental en laevangelizacion de los pueblos originarios de
Américay un medio social ampliamente difundido de acercarse a la religion catdlica,
abarcando atodos|os sectores sociales, por supuesto, en qué momento se transformé en un
instrumento de subversion social, por consiguiente, de la politica de promocién social de
las précticas musicales se pasd a una politica de prohibicién de las mismas.

Laaproximacion alas ocasi ones musicales teniendo como ge deindagacion a arpase
judtifica de alguna manera en tanto que dicho instrumento estaba asociado a ambito de lo
celeste, y su sonido, gracias a su timbre particular se concebia como celestid. Si bien es
cierto que no solamente el arpafue uninstrumento asociado a mundo divino, yaquetambién
otros instrumentos estaban vinculados a este universo, a parecer estaba atestada con una
simbol ogia catdlica gracias a sus particul aridades timbricas informal es, por gemplo, € arpa
antes de llegar a la Nueva Espafia se habia configurado como un simbolo de la Santisma
Trinidad debido a su forma triangular, muchos religiosos veian en la apariencia misma un
designo o marcadivina, inclusive una hierofonia propia. Lareferenciabiblicade rey David
g ecutando su arpa es otro g emplo que carga de cierto sentido luminoso a dicho cordéfono,
y s probable que desde la época helénica 0 més atras la asociacion entre laliray ciertos
nimenescomoApol o, hayatrazado € carécter apolineo con quefrecuentemente se caracterizo.

El carécter del arpa sirvié como un instrumento de evangelizacién, a través de la
musicay delagjecucion de ciertosinstrumentos se realizo también laconversion religiosa,
diversosrepresentantes delasiglesiasrecomendaban estimular laensefianzadel cantoy de
las musicas sobre las diferentes culturas precolombinas, inclusive se reconocia € talento
delos pueblos originarios de México en € aprendizaje musical. El propio Juan de Palafox
sefidlaba lo siguiente: “en Atlixco, unadelasvillas del obispado de Puebladelos Angeles,
Ilegaron un espafiol y un indio a aprender misica de canto y de 6rgano con € maestro de
capillade aguellaparroquia, y e espafiol en mas de dos meses no pudo cantar lamusicade
un papel ni entenderla, y € indio en menos de quince dias la cantaba diestramente”; méas
adelante el mismo Palafox sefidla: “hay entre ellos muy diestros musi cos aunque no tienen
muy buenas voces, y los instrumentos de arpa, chirimias, bajones y sacabuches los tocan
muy bien, y tienen libros de misica en sus capillas y sus maestros de ellas en todas las
parroquias, cosas que cominmente solo se hallan en Europay en catedralesy colegiales’.

Laiglesiatambién se preocupd por redizar lasliturgias catélicas con misica, como era
lacostumbre, y las capillas musicales jugaron un papel fundamental en lavida catedralicia,
se contrataba a musicos de distintos lugares para ir a sus celebraciones rituales, siendo la
capillamusical de Pueblafue unade las masimportantes del pais.



EL ESCLAVO NEGRO JUAN DE VERA

Cantor, arpistay compositor dela catedral de Puebla
(florevit 1575-1617)
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A escasas semanas del diadel Corpus Christi de 1604, lacatedral de Pueblase encontraba
en apuros. Laimportancia de esta fiesta requeria del aparato ceremonia mas suntuoso,
con lacapillacompleta—cantores, mozos de coro y ministriles— celebrando los oficios
litargicosy acompafiando con motetesy chanzonetastanto la procesién como lacomedia
organizadapor la Cofradiadel Santisimo Sacramento.! Lacomposicion de masicanueva
especificamente para esa ocasién, asi como el trabajo de montarlay dirigirla, recaiaen
el maestro de capilla. Pero inesperadamente, Pedro Bermudez renuncié al cargo para
volver aEspafia, amenos de un afio de haber llegado a Puebl a, procedente de Guatemal a.2
El cabildo de la catedral se reuni6 el martes 11 de mayo y acordd con premura:

gue paralafiestay octavario del Corpus de este afio conviene que laiglesia
haga la solemnidad que requiere y, atento que no hay maestro de capilla, que
sevaaCadtilla, serabien se encargue a Juan de Vera, tratando con Su Sefioria.
Y sele mandé a racionero licenciado Parralo comunique con Su Sefioria®

El obispo Diego Romano debi6 desaprobar |a propuesta, puesal diasiguiented racionero
Alonso de la Parra'y Gamboa despachd una carta a padre Luis de Montes de Oca,
maestro de capilladelacatedral de Guadalgjara, invitandole paraocupar €l mismo puesto
en la de Puebla, con la condicion de que estuviera presente antes del 17 de junio, diade
la fiesta del Corpus en ese afio.* Montes de Oca nunca llegd a Puebla, a pesar de su
aceptacion y buenadisposicion por servir el magisterio, haber embal ado su casay enviar
diez chanzonetas al sochantre Francisco Alfonso paraquele suplieraantelaimposibilidad
material de llegar antes del Corpus, segiin é mismo refiere en larespuesta que envio al
racionero Parra.® De este modo, €l sochantre Francisco Alfonso rigio la capilla, pero no
con lamusica de Montes de Oca, pues se prefirié pagar

aJuan de Vera, cantor, [ ...] ochentay dos pesos cinco tominesy nueve granos
gue se le libraron de los coloquios y chanzonetas que hizo en la fiesta de
Corpusy su octava de este afio de seiscientos y cuatro.’

1 Las actas del cabildo de la catedral de Puebla dan cuenta, desde mediados del siglo X VI, de las distintas actividades
delafiestadel Corpus Christi y laformaen laque participabala capillamusical en el oficio divino, en laprocesion, en
las comedias posteriores a ésta e incluso en los oficios religiosos de distintos conventos, durante el transcurso del
octavario. Cfr. Archivo del Venerable Cabildo dela Catedral de Puebla (en adelante AVCCP), Libro de actas capitul ares
(en adelante LAC) 3, f. 32v, 24 de abril de 1555. LAC 4, f. 62v, 10 de abril de 1573. LAC 0, f. 51v, 23 de junio de
1577; f. 103v, 28 de mayo de 1583; f. 139v, 11 de mayo de 1590; f. 178v, 19 de mayo de 1595. LAC 5, f. 62v, 31 de
mayo de 1596; f. 63, 21 de junio de 1596; f. 234v, 26 de abril de 1602; f. 274, f. 276, 6 de junio de 1603. LAC 6, f.
145v, 22 de mayo de 16009; f. 226, 31 de mayo de 1611. LAC 7, f. 97v, 21 de junio de 1616.

2 Omar MoralesAbril, “Lamusicaen lacatedral delaPuebladelos Angeles (1546-1606). Primera parte: magisterio de
capilla’, Heterofonia, 129, México, Instituto Nacional de Bellas Artes, 2003, pp. 9-47

3 AVCCP, LAC 5, ff. 308-308v, 11 de mayo de 1604.

4MoralesAbril, “Lamusicaen la catedral de Puebla...”, pp. 42-43.

5 AVCCRP  legajo “Juicios y opiniones sobre consultas varias’.
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Estaférmulade encargar al cantor Veralacomposicion de chanzonetas pero ladireccion
de la capilla a Francisco Alfonso debi6 satisfacer a cabildo, pues a inicios de 1605
dieron comision a chantre, Pedro Gutiérrez de Pisa, paranegociar con el obispo “que se
le dé acrecentamiento de salario 0 ayuda de costa al racionero Francisco Alfonso,
sochantre, y Juan de Vera, cantor.”” Cada uno recibié 100 pesos de oro comun en
gratificacion,  primero por suplir laausenciade maestro de capillay € otro por componer
“lamusicay chanzonetas’.® Un afio después recibieron una retribucién mayor por los
mismos servicios of recidos durante todas | as fiestas de 1605.° Dos acuerdos adicional es
de ese mismo 3 de enero de 1606 muestran €l particular aprecio de las funciones
desempefiadas por Juan de Vera: El obispoy cabildo conjuntamente perpetuaron su salario
anual de 300 pesos, “en gratificacién de los buenos servicios gue hahecho en estaiglesia
desde tiempo de més de veintiocho afios a esta parte” y, ademas,

le sefidlaron de salario al dicho Juan de Vera, cantor, enfébrica, cientoy sesenta
y Cinco pesos, tres tomines y seis granos de oro comun por cien pesos de
minas en cada afio, por €l trabajo de componer |as chanzonetas que se han de
cantar en el coro deladichacatedral, hastague en ellahayamaestro de capilla.
Y que le corraeste salario desde principio de este mesy afio.1°

Es evidente, pues, que las autoridades catedralicias reconocian la suficienciay talento
musical del cantor Juan de Vera, como para asignarle las atribuciones del maestro de
capilla. Este reconocimiento queda patenteincluso antesdelapartidade Pedro Bermidez,
al ser convocado —junto a éste y al fraile mercedario Gaspar Martinez, “ persona hébil
enladichafacultad detecla’— como examinador paralaoposicion alaracién de organista
gue recién habia otorgado € rey Felipe |1l alacatedral .*!

Por lo queletoca, Francisco Alfonso también eraun musico calificado. Sin embargo,
Ilevaba menos tiempo sirviendo en la catedral que Juan de Vera y, ademés, ya estaba

8 AVCCP, “Diezmos 1604-1627 [=Libro de Cuentas de Mayordomia]”, “Descargo del mayordomo Gabriel de Rojas’,
f. 6, cuenta tomada el 30 de septiembre de 1604.

"AVCCP LAC 5, f. 336, 4 de febrero de 1605.

8AVCCP f. 337, 11 defebrero de 1605; AV CCP, “ Diezmos 1604-1627 [=L ibro de Cuentas de Mayordomia]”, “ Descargo
del mayordomo Gabriel de Rojas”, f. 16, cuentatomada el 13 de julio de 1605. El brevete que corresponde al pago de
Francisco Alfonso |o sefiala como maestro de capilla, pero ninguna de las actividades por las que le pagan y ahi se
desglosan corresponde a este oficio, con excepcion de la atribucion administrativa de repartir las obvenciones a la
capilla por las Salves de |os sabados.

® AVCCP LAC5, f. 360, 3 de enero de 1606.

1 1hid.

1 AVCCP, LAC 5, f. 307, 30 de abril de 1604. En el acta del martes 4 de mayo so6lo se consigna que “se trataron
diversas cosas tocantes al servicio de Dios, nuestro Sefior, y de su culto divino y aumento de la hacienda de fébrica,
novenos y hospital”. Sobre la gestion de raciones para los principales oficios musicales de la catedral de Puebla
durante esta época, véase Omar MoralesAbril, “Florecimiento de lamusicadel culto divino en la catedral de Pueblade
los Angeles durante el gobierno diocesano del doctor don Diego Romano”, en 1 Coloquio Musicat * Mdsica, Catedral
y Sociedad’, México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2006, pp. 219-234.
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sobrecargado de atribuciones musicales. poseiaunaprebendaderacioneroy recibiaademas
salarios como sochantre —es decir, conductor del canto llano—, como cantor de lacapilla
y también como corrector deloslibros de coro que se estaban elaborando paralacatedral .22

Ante esto, surgen varias preguntas. ¢Qué hizo que el obispo Diego Romano no
aceptara la propuesta capitular de encargar a Juan de Vera la fiesta del Corpus ante la
partida de Bermudez? ¢Por qué asignaron la direccion de la capillay € calificativo de
maestro de ella a Francisco Alfonso, a pesar de que fue Juan de Vera quien se ocup6 de
la composicion? En fin.

¢POR QUE NO SE LE NOMBRA MAESTRO DE CAPILLA?

Seria imposible responder estas preguntas sin €l providencial hallazgo del testamento
del candnigo Antonio deVera, unadelasfigurasmasinfluyentesen el desarrollo musical
delacatedral de Puebladurante el dltimo tercio del siglo xvi y primeradécadadel xvi.*
El 16 de agosto de 1610, poco antes de morir, el canénigo dispuso su testamento. En é
dej 6 fundado un patronazgo de misas rezadas afavor de su dmay las de sus difuntos, a
pagarse con larenta de muchas de las casas que poseia en la ciudad de Puebla. Nombré
como primer patron de esta fundacion a su sobrino y Unico heredero, Juan Velasquez de
Avilés. El resto de sus bienes, incluyendo 10 esclavos, los repartio entre “Francisco y
Antonio de Veranifio” —dos muchachos que criaba en su casa—y €l cantor Antonio de
Vera, racionero de la catedral de México, quien probablemente también se cri6 bajo su
amparo. El punto 32 del testamento dice:

item. Declaro que tengo otro esclavo llamado Juan de Vera, misico en lasanta
iglesiade esta catedral, al cual le da de salario, como tal musico, cada un afio

2 Francisco Alfonso de Cabreraingresé como tenor de la capilla de la catedral de Puebla en septiembre de 1583. Al afio
siguiente se le otorgd una capellania, para que a titulo de ella se ordenara sacerdote. Empezé a estudiar tecla con el
racionero organista Cristébal deAguilar en 1587, siendo considerado alin mozo. En agosto de 1596 fue nombrado sustituto
de sochantre, adquiriendo latitularidad en octubre del siguiente afio. A sus obligaciones se afiadieron la de maestro de los
mozos de coro y lade corrector delibros de canto I1ano, en 1598, si bien lade maestro de los mozos cesé con lallegadade
Pedro Bermudez, en 1603. Con cédulareal del 30 de mayo de 1602, Felipe |11 le otorgd unamediaracion en lacatedral de
Puebla, aunque no es sino hasta septiembre de 1603 que se |e menciona como “racionero”. Unacartadel Real Consgjo de
Indias de 1608 menciona, apoyandose en una recomendacion del cabildo de la catedral, que tiene “una de las mejores
voces de contrabajo y [es] el més habil que ha pasado a aquel reino”. Muri6 la madrugada del 18 de noviembre de 1618.
Véase AVCCP, LAC 0, f. 105, 17 de septiembre de 1583; f. 107-107v, 11 de diciembre de 1584; f. 126, 6 de noviembre
de 1587. LAC 5, f. 65v, 9 de agosto de 1596; f. 103, 23 de enero de 1598; f. 281v, 18 dejulio de 1603. LAC 7, f. 181, 18
de noviembre de 1618. Archivo General de Indias, Patronato, 293, N. 24, 30 de mayo de 1602; Indiferente, 3000, N. 179,
después del 1 de enero de 1608.

13 La figura del candnigo Antonio de Vera —quien participd practicamente en todas las actividades musicales de la
catedral, desde |a ensefianza de canto alos mozos de coro y €l desempefio como cantor hasta el magisterio de capilla,
pasando por la revision y aprobacion de libros de musica, composicion de oficios solemnes, evaluacion de musicos,
maestros de capilla incluidos— merece un estudio integral pendiente de publicarse, pero que sobrepasa los limites de
estaponencia. Véanse referencias en Omar MoralesAbril, “Lamusicaen lacatedral de Puebla...”, pp. 19y ss.; y Omar
Morales Abril, “Florecimiento de la mUsica del culto divino...”, pp. 221-222.

14 AV CCP, “Beneficiosy clérigos, 1594-1860", Testamento del sefior canénigo Vera, 16 de agosto de 1610. El canénigo
muri6 10 dias después, el 26 de agosto alas 2 y media de latarde. Véase AVCCP, LAC 6, fol. 189.
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trescientos pesos de oro comun. Mando gue viva en los aposentos en que hoy
vivey acudacomotal musico acantar aladichaiglesia. Y los dichostrescientos
pesos que seleday ganapor afio, déy acudacon ellosal dicho Juan Vel asguez,
primero patrén, paragque los pongay junte con la demas renta del patronazgo
gue dgjo fundado. Y si muere antes, que el dicho Juan de Vera acuda con ellos
al patron quefuere, sin tener obligacién adar —ni quiero que dé— masdelos
dichos trescientos pesos que le da la dicha iglesia, aungue tenga otros
aprovechamientosy percancesdeleccionesy regalos; € cual hade ser obligado
aacudir alabuena ensefianzay doctrina de los dichos Francisco y Antonio de
Veranifio, como esclavo suyo, aquien por tal lo dgjoy quiero lo sea. Y ruego
al dicho Juan Velasquez, mi sobrino, le haga todo buen tratamiento, atento a
buen servicio que me hahecho, y subondad y fidelidad, al cual, estando enfermo
oimpedido de poder acudir alaiglesiaacantar, sele désustentoy curaacosta
del dicho patronazgo. Y, como tengo dicho, no se le quiten los aposentos en
guevivey esta, ni se venda en tiempo alguno.®

Esta declaracién despeja el panoramay responde las interrogantes planteadas antes. El
sentido de honor como regulador delas relaciones sociales mediante €l valor moral dado
ala“calidad” de los individuos, en funcién de sus caracteres bioldgicos, posicion
econdmica, ocupacion, situacion familiar, prestigio personal, parentescos consanguineos,
politicos o espirituales, impedian a Juan de Vera ser maestro de capilla.®* No podia
mostrarse publicamente como la autoridad musical rectora de los cantoresy ministriles
de la catedral de Puebla simplemente porque era esclavo. Un esclavo negro —que no
mulato, zambo, tercerdn ni cuarterdn—, como veremaos a continuacion.

TRAYECTORIA DE UN MISMO MUSICO CON DISTINTOSNOMBRES

La primera mencion a Juan de Vera en las actas capitulares se remonta a mediados de
1579.7 No obstante, debi6 ingresar varios afos antes, pues €l yacitado acuerdo del 3 de
enero de 1606 refiere que para entonces llevaba més de 28 afios sirviendo en la catedral.
En efecto, el 25 de noviembrede 1575 el cabildo contraté al padre Francisco de Céspedes
como capellan del Hospital de San Pedro, “y a su negrillo, por cantor de esta santa
iglesia, con salario de otros sesenta pesos de oro de minas en cada un afio, y hastatanto
gue Su Sefioria llustrisima venga y mande otra cosa.”*® Este negrillo debié ser muy

15 Testamento del sefior canénigo Vera, ff. 16v-17v. El alcance y limitaciones de la presente ponencia me obligan a
dejar de lado varios aspectos interesantes que se desprenden del testamento del canénigo Antonio de Vera: el nivel
cultural de su negro cantor Juan de Vera, las responsabilidades y prerrogativas que le sefiala, la relacion de afecto y
confianza entre ellos, pasando por la comparacion con los otros 9 esclavos que poseia el candnigo.

16 Sobre €l uso del término “calidad” para englobar los distintos criterios de diferenciacion socia aplicables ala época
colonial, véase Pilar Gonzalbo Aizpuru, Familia y orden colonial, México, El Colegio de México, 2005, pp. 13-14.
" AVCCPR, LAC 0, f. 85, 26 de junio de 1579.
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joveny depiel muy oscurapararecibir ese calificativo, pero suvoz fasciné detal manera
al obispo Antonio Ruiz de Moralesy Molina, que no solo aument6 a 100 pesos de oro de
minas €l salario de Francisco de Céspedes por su negrillo cantor, sino “asimismo dabay
sefialaba de su casa al dicho Francisco de Céspedes cien pesos de oro comin en cadaun
afio, por bien del dicho negrillo enladichalglesia’ .*® Céspedes aprovecho asacar partido
de laelevadavaloracion de su joven esclavo, cuyavoz le daba casi €l doble de ingresos
gue su propio oficio de capellan, presionando con laamenazade retirarlo del servicio de
la catedral. El 4 de mayo de 1576:

Su Sefioria llustrisima propuso que en esta santa iglesia esta un negrillo de
Francisco de Céspedes, clérigo, que es muy buen cantor, y €l dicho Francisco
de Céspedessequiereir deestaciudad y llevarse al dicho su negrillo, y quees
muy necesario aladichaiglesiael dicho negrillo, por ser, como es, muy buen
cantor y de muy buena voz para la capilla de la misica; que se comprase €l
dicho negrillo paraladichaiglesiapor lo quejusto fuese. Y, habiéndose tratado
y platicado sobre ello, los dichos sefiores dean y cabildo dijeron que se compre
el dicho negro para la dichaiglesia, y que el sefior dean trate con el dicho
Francisco de Céspedes de comprarselo, y lo concierte con él €l precio en que
por él le dé, hasta en cantidad de mil y cuatrocientos pesos de oro comun. Y
asi lo acordaron y dieron facultad a dicho sefior dean paraladicha compra

Es elocuente la anotacién que fue agregada afios después al margen de este acuerdo:
“Ojo al valor del negro: 1400 pesos.”

Lacotizacion de esclavos durante el siglo XV fluctuaba en funcién de la demanda
y lacalidad delosindividuos. En general, €l precio delos esclavos fue incrementandose
alolargo dd siglo. Parala Nueva Espafia, la cotizacién maxima de una “buena pieza’,
es decir, un negro o mulato saludable con una dptima capacidad de trabajo —entre los
16y 35 afios de edad— giraba alrededor de 300 pesos en 1568.2 Dos referencias|ocales
bastaran paraevidenciar el valor de nuestro esclavo cantorcito. Lacatedral poblanapagd
400 pesos por €l negro Andrés a principios de 1594.2 Tres afios més tarde adquiri6 al
negro Lucas, ayudante del escritor de libros de canto llano Alonso de Villafafie, por 450
pesos.? El exorbitante precio del negrillo cantor duplicaotriplicael decualquier esclavo
conocido del siglo X V1. Significativamente, solo puede compararse con €l de otro esclavo
cantor: el mulato Luis Barreto, capén, por quien lacatedral de México pagd 1500 pesos

18 AVCCP, LAC 0, f. 28, 25 de noviembre de 1575.

¥ AVCCP, LAC 0, f. 30, 18 de febrero de 1576.

2AVCCP, LACO, f. 31, 4 de mayo de 1576.

2 José Luis Cortés Lépez, Esclavo y colono: introduccidn y sociologia de los negroafricanos en la América espariola
del siglo XVI, Salamanca, Ediciones Universidad de Salamanca, 2004, p. 253-254.

2 AVCCP, LAC 0, f. 150v, 11 de enero de 1594.

ZAVCCP, LAC5, f. 88v, 20 de junio de 1597.
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en agosto de 1595.% La calidad vocal de un nifio siempre corre el riesgo de echarse a
perder con € cambio de voz. El pago de semejante fortuna por el cantorcito negro “de
muy buena voz para la capilla de la masica’ indica una sola cosa: era caponcillo o la
iglesia tenia la intencion de emascularlo. Tal era el valor de una voz extraordinaria al
servicio de Dios.

A finales de 1576, €l cabildo poblano amplié6 las atribuciones del negrillo cantor,
obligandolo a asistir cada diaatodas |as horas del oficio divino. Paraello e aument6 el
salario de 60 a 80 pesos de oro de minas.?® Cuatro meses més tarde recibe un nuevo
aumento de 20 pesos“ porque acudaal coro atodaslashoras. Y si faltarelosdias que hay
canto de érgano, sea puntado en los dichos ochenta pesos, y s faltare a las horas, sea
puntado en los dichos veinte pesos de minas.” 2

El hecho de recibir un salario de la fébrica espiritual demuestra que €l negrillo
cantor era propiedad de una persona particular y no de laiglesia. Es probable que un
miembro del cabildo |o hayaadquirido atitulo personal, pagando directamente aFrancisco
de Céspedes o comprandolo después a la catedral. De cualquier forma, |as atribuciones
del esclavo eran exclusivamente musicales y estaban al servicio del culto divino
catedralicio. Ganaba 80 pesos de oro de minas como cantor de la capillay 20 como
corista cuando el cabildo acordd que “se le den a negrillo veinte pesos de minas de
salario, porque puntey adereceloslibrosy misalesdelaiglesia.”?” Teniendo claras estas
obligaciones y salarios, uno de los acuerdos del 12 de noviembre de 1577 saca por fin
del anonimato al esclavo y a su propietario:

Este dia los dichos sefiores dedn y cabildo mandaron gque a Juan Blanco, del
sefior candnigo Antonio de Vera, cantor, se le quiten veinte pesos de oro de
minas que se le habian dado de salario sobre cien pesos de oro de minas que
tenia, porque fuese obligado adecir en el coro alas horaslosversos que dicen
los mozos de coro, por cuanto hay mozosde coro quelosdigan, y [él] noviene
a decirlos. Y que se le queden cien pesos de oro de minas por cantor y por
puntador de lamusica.®

Irénicamente, el negrillo cantor se llamaba Juan Blanco. Su propietario erael candnigo
Antonio de Vera. Hay que recordar aqui que partimos de la suposicién que asociaba a
negrillo con el cantor Juan de Vera, mencionado como esclavo del candnigo en el
testamento que éste dispusieraen 1610. ¢Seran dos esclavos distintos? Llamalaatencién

2 Alfredo Nava Sanchez, “El cantor mulato Luis Barreto. La vida singular de una voz en la catedral de México en el
amanecer del siglo XVI1”, en 2 Coloquio Musicat ‘Lo sonoro en €l ritual catedralicio: |beroamérica, siglos XVI-XIX’,
México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2007, pp. 105-120.

% AVCCP, LAC 0, f. 38v, 9 de octubre de 1576.

% AVCCP, LAC 0, f. 49, 15 de febrero de 1577.

27 AVCCP, LAC 0, f. 53v, 10 de septiembre de 1577.

% AVCCP, LAC 0, f. 56, 12 de noviembre de 1577.
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gue €l brevete afiadido al acuerdo donde se quitan 20 pesos al salario de Juan Blanco por
no asistir a las horas del coro consigna un nombre adicional, enredando aun maés la
cuestion: “ Sele abaj6 a Juan de Carabantes el salario.”? El seguimiento metddico delas
atribucionesy retribuciones asoci adas a estostres nombres permitiraresol ver el problema.

Con lareduccién de 20 pesos de oro de minas por no asistir alas horas del coro y
haber mozos que si 1o hacian, nuestro personaje —Juan Blanco o Juan de Carabantes—
volvié a quedar con 100 pesos de salario. Poco menos de dos meses después, € 10 de
enero de 1578, “ se acrecentd a Juan Blanco, cantor, diez pesos de minas por afio. Y tiene
acientoy diez pesos de oro de minas, por cantor.”* Una semana después asignaron 150
pesos de oro comun al canénigo Vera.®! De este modo, €l candnigo recibiapor su esclavo
cas el doble del salario que le correspondiaa él por el mismo oficio. Pero sabia que su
tesoro valia aun mas. En agosto del mismo afio solicité a cabildo que le aumentaran el
pago asu negrillo cantor. Le concedieron el aumento en € salario del esclavo, quedando
en 130 pesos de minas.*? Es a continuacion cuando aparece el nombre de Juan de Vera:

Enveintiséisdiasde mesdejunio[de 1579,] losdichos sefioresdeany cabildo
hicieron merced a Juan de Carabantes, cantor, de otros veinte pesos de oro de
minas de salario, a cumplimiento de ciento y cincuenta pesos de oro de minas
por afo.*

El salarioy €l oficio de cantor de este Juan de Carabantes concuerda con el del yacitado
esclavo Juan Blanco y no con el de los demés cantores a servicio de la catedral en esa
época.®* Ademds, e brevete de este acuerdo introduce €l tercer nombre en cuestion,
igual que en un acuerdo de 1581, donde se le nombra Juan de Carabantes en el cuerpo
del acta pero Juan de Veraen el brevete.® Por tanto, Juan Blanco, Juan de Carabantesy
Juan de Vera son lamisma persona: € negrillo cantor cuya voz costé 1400 pesos.

No quedaclaralarazdn de estamultiplicidad de nombres. Los esclavos con apellido
solian llevar el de su primer propietario, aunque a veces se usaba la casta con la que se
identificaban o la regién africana de donde procedian.® Nuestro esclavo cantor nunca
aparece con el apellido Céspedes de su primer amo conocido. Los apelativos Blanco y
Carabantes podrian asociarse con sucesivos duefios, pero consta que ya era propiedad
del candnigo Antonio de Vera cuando recibi6 esos nombres. En todo caso, €l apellido del
candnigo fue el que se impuso como definitivo a partir de 1590, justo en la épocaen la
gue empezd atener unaparticular responsabilidad en las manifestaciones publicas delas
grandes fiestas de laiglesia.

2 |bid.

30 AVCCP, LAC 0, f. 58v, 10 de enero de 1578.
3L AVCCP, LAC 0, f. 59v, 17 de enero de 1578.
2 AVCCP, LAC O, f. 69, 22 de agosto de 1578.
3 AVCCP, LAC O, f. 85, 26 de junio de 1579.
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JUAN DE VERA, PROTAGONISTA EN LASFIESTAS POPULARES

La celebracion del Corpus Christi trastocaba el orden cotidiano, interrumpiendo las
actividades laborales a media semana —el jueves después de la Santisima Trinidad— y
extendiéndose por ocho dias. Este ambiente festivo pocas veces serepetiaen € calendario
litdrgico, pues reunia atodala poblacion para participar en oficioslitdrgicos, procesiones,
coloquios, comedias, danzas, mascaradasy corridasdetoros. Lacatedral invertiasusmejores
recursos paraensal zar lafiestay afianzar su jerarquiaen lasociedad. Asi, mandé en 1590:

gue la capilla vaya en la procesion del Corpus Christi. Y que canten y que
asistan en lostablados de las comedias con chanzonetasy motetes. Y que Juan
deVeracantey hagalo quele mandaren en estediay en laoctavaeinfraoctava,
con instrumentos, so penaque serén penados. Y que vengan aprobar todaslas
chanzonetas en |la sacristia de los curas.®

Este acuerdo resaltalafiguradel cantor negro sobrelageneralidad delacapilla, haciendo
evidente la importancia de su papel en la celebracién. La orden “que cante y haga”
sugiere que el esclavo adornaba la fiesta no sélo con su excepcional voz, sino con otras
acciones no especificadas, quizala dramatizaci 6n de representaciones teatrales. El pago
de 300 pesos que le hizo el cabildo de la Ciudad “ parala comedia que se ha acordado se
hagaen laiglesiamayor de estaciudad [€l diade] lafiestadel Corpus Christi” en 1601,
muestralamagnitud de sus responsabilidades.® Lasumadel pago por esalnicacomedia
es equiparable al salario que é mismo ganaba en la catedral durante un afio entero. Es

3 AV CCP, Fébricaespiritual, L. 2, C2 2, No. 8, “Memoria de los pesos que da de salario cada un afio lalglesia’, [entre
abril y junio de 1579]: “Al organista: 222 pesos. Al sefior can6nigo Antonio de Vera, por maestro de capillay cantor:
182 pesos. Al sefior canénigo Pedro Garcia, por cantor: 115 pesos 6 tomines. A los mozos de coro: 100 pesos. Al padre
Juan Tello, por cantor y vestuario [¢7] 300 pesos. Al padre Pedro Bautista, por cantor y sochantre solia ganar por
sochantre, de fébrica, y cantor 156 pesos 130 pesos de minasy de capitular otros treinta pesos de minas. No sé lo que
vuestra Sefioria le ha acrecentado. 21 pesos [¢7] A Juan Blanco, cantor: 226 pesos. A Pedroso, cantor, por puntador
de musica 33 pesos 8 granos y por cantor 69 pesos 5 tomines: 82 pesos 5 tomines 9 [granos]. José Diaz, por cantor: 66
pesos 1 tomin 6 [granos]. A Gregorio Hidalgo, por cantor: 41 pesos. A Agustin Patifio, por cantor: 49 pesos 5 tomines.”
Lacifratachada estd asi en el documento original. He citado sdlo alos ministros relacionados con la capillamusical y
resaltado la mencién de Juan Blanco. Su salario esta consignado en pesos de oro comun, aungue en las actas se indica
en pesos de oro de minas.

Segun las actas capitul ares, Diego Alonso Pedroso es admitido como cantor delacatedral el 7 de abril de 1579, ante
su peticion de ser recibido como tal (AVCCP, LAC 0, f. 82v). El 10 de marzo del mismo afio se nombra nuevamente a
Pedro Bautista por sochantre (AVCCP, LAC 0, f. 81v). A principios de agosto del mismo afio sedael cargo de sochantre
aDiegoAlonso Pedroso (AVCCR, LAC 0, f. 84v). Enjunio de 1579 se aumenta a 150 el salario de 130 pesos de oro de
minas de Juan de Carabantes también llamado Juan Blanco o Juan de Vera (AVCCP, LAC 0, fol. 85). Ya que esta
memoria de salarios menciona a Pedro Bautista como sochantre, a Diego Alonso Pedroso como cantor y puntador de
musica, y a Juan Blanco con un salario de 226 pesos, puede deducirse que fue hecha después del 7 de abril de 1579y
antes del 26 de junio del mismo afio.
% AVCCP LACO0, f. 91, 17 de marzo de 1581.
% Maria Cristina Navarrete, Génesis y desarrollo de la esclavitud en Colombia, siglos XVI y XVII, Cali, Universidad
del Valle, 2005, p. 226.
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probable que el monto de 300 pesos incluyera estipendios pararepartir entre musicos y
comediantes.* Cabe mencionar que durante la décadafinal del siglo XVI lacatedral de
Puebla no dejé de contar con un maestro de capilla: Frutos del Castillo 1o fue desde
principios de 1593 hasta mediados de 1598, Francisco de Cayrés desde entonces hastala
Ilegada de Pedro Bermudez, a mediados de 1603.% Por tanto, |as atribuciones confiadas
a Juan de Vera se debian a sus méritosy no alafalta de ministros.

Desde esta década de 1590 hasta por |0 menos 1607, el cabildo otorgd aguinaldos a
Juan de Vera, en adicién a su salario.** Estos aguinaldos, que se libraban a finales de
diciembre o principios de enero, se solian dar, segun la voluntad del cabildo, como
gratificacion a quienes engal anaban de forma particular las celebraciones de lanoche de
Navidad en lacatedral. En ocasiones se dabaal maestro de capilla por lacomposicién de
chanzonetas, pero sobretodo alos mozos de coro y aalgun cantor que se destacaraen la
interpretacion solistade éstasen lacalenda, los Maitinesy lasrepresentaci ones escénicas.*

Los villancicos navidefios de principios del siglo XVII suelen tener una estructura
dramaticague no escomun enlosdel Corpus, graciasal uso del didlogo entre personajes
y auna “introduccion” solista en la que los personajes y la accion se dan a conocer a
publico,* como se puede corraborar en los que compuso el maestro de capilla Gaspar
Fernandez entre 1609 y 1616.% Es también en la Navidad que se hacian las |lamadas
“negrillas’, chanzonetas que imitan la supuesta fonética del habla de los bozales, en un
espanol imperfecto. La tematica de estas chanzonetas presenta a los africanos —y por
extension a todos 1os negros, incluidos los criollos— con una serie de caracteristicas
estereotipicas: persongjes alegres, inocentes, de risa facil, simples, carifiosos, devotos,

ST AVCCP, LAC 0, f. 139v, 11 de mayo de 1590.

3 Archivo del Ayuntamiento de la Ciudad de Puebla, LAC 13, fol. 159v, 18 de junio de 1601.

3 Cfr. conAVCCP, LAC 5, f. 276, 6 de junio de 1603: “Que a Gaspar Ximena, mayordomo de la cofradiadel Santisimo
Sacramento, se libren por cuenta de fébrica doscientosy cincuenta pesos, paralos comediantes de lafiestaque hicieron
de comedia en la octava de la fiesta del Sacramento, para ayuda a pagar |os cuatrocientos pesos, en que concerto las
dos comedias del domingo y octava.”

“ Omar MoraesAbril, “Lamusica en la catedral de Puebla...”, pp. 29-38.

“ AVCCP, LAC 0, f. 150v, martes 11 de enero de 1594: “En este dia se propuso sobre |os cincuenta pesos que Juan de
Vera, cantor, pidié de aguinaldo, como los otros afios pasados y, sobre ello votaron: El arcediano dijo que mandd Su
Sefioria del sefior obispo se le den, a quien se remite. El chantre, que se le den, congue adelante no se le deben si no
fuere por via de salario. El tesorero, que no se le den hasta que se le dé noticia a Su Sefioria. El canénigo Leiva
remitiolo a Su Sefioria. El canénigo Antén Garcia, lo propio. El canénigo Maldonado, que si Su Sefioria le mandare
dar, que se le den. El canénigo Reinoso, que si se ha de dar aguinaldo sea a sochantre y maestro de capilla. El doctor
Ruiz, canénigo, que se quite este estilo de dar aguinaldo. Los racionerosAguilar, Pinto, Ortega, Suérezy Paz, |o propio
queel canénigo Ruiz.” AVCCP, “ Diezmos 1604-1627 [=Libro de Cuentas de Mayordomia]”, “ Descargo del mayordomo
Gabriel de Rojas’, f. 35.

“2\/éase, por ejemplo, AVCCP, LAC 3, f. 182v, 31 de diciembre de 1565: “[Brevete:] Aguinaldo alos representantes de
la noche de Navidad. [Acuerdo:] Este dia se proveyé y mandd se diesen para los representantes de la comedia de la
noche de Navidad veinticuatro pesos de oro comun, los dieciséis a que hizo el simpley larestaalos nifios.”

4 Catalina Buezo, Préacticas festivas en el teatro breve del siglo XVII, Kassel, Reichenberger, 2004, p. 232.

4 Estosvillancicos compuestos paralacatedral de Puebla se encuentran ahoraen el Archivo Histérico delaArquidiocesis
de Oaxaca. Véase Aurelio Tello, Cancionero Musical de Gaspar Fernandes, Volumen primero, Tesoro de la MUsica
Polifonica en México, Tomo X, México, CENIDIM, 2001.
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habiles musicos y bailarines.* Estos rasgos comicos e infantiles solian remarcarse con
la participacion de los mozos, como |o evidencian |os abundantes pagos en aguinaldo a
nifios cantores.

Unarevisién de las mencionadas negrillas de Gaspar Fernandez, compuestas justo
en laépocaen laque Juan de Veraserviacomo cantor en la catedral de Puebla, muestran
gue los pasajes solistas que canta el personaje negro siempre estan asignados a un tiple,
lavoz més aguda de la polifonia, encargada a nifios o capones. Basten dos ejemplos. La
chanzoneta a 5 voces Negrinho, tiray vos, parala Navidad y el dia de Reyes de 1610,
personificaaun portuguésy un negro que entablan unaapuesta. El primero, representado
por un tenor, dice “Negrinho, tiray vos la que un dos reis tres, voto a Deus, que é
portugués’, alo que & segundo —un tiple— responde “ Guiguirigli, que negrito es’.*
El Guineo a6 voces Andrés, ¢do queda el ganado?, parala Navidad de ese mismo afio,
recreauno delosrelatos navidefios mas popul ares—Ila aparicién de un angel queanuncia
el nacimiento del Mesias aun grupo de pastores—, pero ambientado en €l entorno local:
la historia es presentada como didlogo entre un esclavo africano y su propietario, de
forma que transmite, junto al mensaje del Evangelio, rasgos locales en formajocosay,
de paso, lasrel aciones socia es establecidas. El hacendado —un tenor— exige explicacion
asu esclavo Andrés —un tiple— por la pérdida de su ganado. Andrés explica que se ha
espantado, porque “ diz’ que vino un angelito volandito y cantabatan bonito, jtan bonito!,
y decib’alo’ pa'to’cito gque Jesucri’to aquesta noche nacé, y se ha ‘ pantaro, bona fe” .4
No es dificil imaginar el efecto magnificente producido por Juan de Vera al cantar las
negrillas compuestas por Frutosdel Castillo, Pedro Bermidez, Gaspar Fernandez eincluso
las suyas,* representando | dicamente a su propio grupo racial, con su voz de nifio, pero
con la potencia, agilidad y expresividad de un adulto.

4 Véase el capitulo “La literatura y la iconografia: comicidad, exotismo, devocion”, en Ursula Camba Ludlow,
Imaginarios ambiguos, realidades contradictorias. Conductasy representaciones de | os negrosy mulatos novohi spanos,
siglos XVI y XVII, México, El Colegio de México, Centro de Estudios Histéricos, 2008, sobre todo |as pp.151-169.
“6 Aurelio Tello, op. cit., pp. 76-80.

47 1bid., pp. 284-290.

“AVCCP,LACS5,f. 111, 16 dejunio de 1598: “ Que a maestro de capillaFrutosde Castillo[...] selepidan las chanzonetas
y villancicos que ha hecho en su tiempo, para que se le queden a esta santaiglesia” AVCCP, LAC 5, f. 302, 3 de febrero
de 1604: “que Francisco Verdejo, cantor, saquey traslade en punto las chanzonetas que ha hecho y cantado el maestro de
capilla[Pedro Bermudez] en las Pascuas y fiestas, y |as que se cantaren de aqui adelante en laiglesia” AVCCP, LAC 7, f.
113v, 22 de noviembre de 1616: “que el maestro de capilla Gaspar Fernandez haya ensefiado e industriado a los mozos
quetiene asu cargo paralaPascuade Navidad deeste afio [ ...] Y las navidades que ha hecho |as haga traer a este cabildo,
pues es obligacion suyael darlas.” AVCCP, “Libranzasy superintendencias 1606-1835", [=Libranzas, 1605-1607], 12 de
diciembre de 1605: “ Sefior Gabriel de Rojas, mande vuestra merced dar a Juan de Vera, por cuenta de fébrica, seis pesos
que dijeron menester [¢7] pa[ra] papel de marquillay otras cosas. Y dicen ser menester parala noche de Navidad y estas
Pascuas. Hecha en 12 de diciembre de mil y seiscientos y cinco afios. El tesorero Rodrigo Mufioz [Rubrica] [Acuse de
recibo:] Recibi del sefior Gabriel de Rojas sei's pesos. Juan de Vera [Rubrica].” AVCCR, “Libranzas y superintendencias
1606-1835", [=Libranzas, 1605-1607], 28 de abril de 1606: “Sefior Gabriel de Rojas, mande vuestra merced dar a Juan
de Vera dos manos de papel de marca mayor, y otras tres manos de papel pequefio, de lo comun, y tres pliegos para una
pauta parareglar, paralas chanzonetasy festividades de este afio. Que es hecho en los Angeles, en 28 de abril de 606 afios.
Canénigo Vera [Rubrica). [Agregado con otra mano:] Costé 5 pesos.”
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PRESENCIA TEMPRANA DE UN ARPISTA
EN LA CATEDRAL DE PUEBLA

A pesar de su posicion privilegiaday su refinamiento cultural dentro delavida doméstica
novohispana, Juan de Vera no dejo de propiciar la mala fama de ladrones que tenian los
negros ante los ojos de los espafioles. El sdbado 11 de febrero de 1595, €l secretario del
cabildo consigné “Que se le natifique a candnigo Vera vuelva a la iglesia la arpa que
comproy lasacé Juan de Vera, donde no, que se cobraran de é sesentay cinco pesos, que
costd.” Antonio de Vera tuvo gque “decir que lo oid’, formula con la que se expresaba
obediencia a las natificaciones capitulares.*® En realidad no oy del todo, pues se olvidd
del compromiso o decidi6 disimular. Pasaron cinco mesesy € candnigo Verano pagabani
devolviael arpaquetomo su esclavo, asi quelanotificacion se dirigié ahoraal mayordomo
Gabrid Rojas, indicandole que descontara a candénigo Verael valor del arpa, tomandolo
del salario de Juan deVera, “y més seispesosqueledio paracuerdas’, conlaaclaracion de
no cobrar s devolviael arpatal y como sele entregd, “buena, sanay nueva’.®

Dejando a un lado las causas e implicaciones de la pérdida o robo del instrumento
y lanegligencia parareponerlo, este hecho es el testimonio méas antiguo conocido de un
arpay un arpista en el dmbito catedralicio hispanico. El uso regular del arpa en las
catedrales americanas estaregistrado apartir deladécadade 1630. Lacatedral de Puebla
pagd a Hernando Lopez Calderdn, por tafier €l arpa en el diay octava del Corpus en
1634, “la cantidad de pesos que otros afos se le suele dar”.5! En la iglesia mayor de
M éxico aparece en 1637, cuando “fue recibido por musico de la capilla Juan Rodriguez
Suérez, con cien pesos de salario en cada un afio, con obligacion de cantar al facistol y
tafier el arpa’,> aunque se menciona su uso esporadico para el octavario del Corpus
desde 1614.% Un arpa documentada en |a catedral de Lima aparece por primeravez en
1639.5* Aun asi, su presenciaen catedrales del Nuevo Mundo es mastempranaqueen las
peninsulares, donde aparece entre 1643 y 1649.% La presencia de un arpa propiedad de
laiglesia, encargada a un ministro estable de su servicio, coloca ala catedral de Puebla
amedio siglo de ventgja frente a catedral es peninsulares tan embleméticas como la de
Granaday lade Sevilla.

No vuelve amencionarse un arpaen lacatedral de Pueblasino hastadl referido afio
de 1634, pero unalibranza de 1606 que manda “ dar a Juan de Vera doce pesos a cuenta

4 AVCCP, LAC O, f. 171v, 11 de febrero de 1595.

S0AVCCP LACO, f. 182, 4 dejulio de 1595, y f. 182v, 7 de julio de 1595.

5L AVCCP, LAC 10, f. 19, 11 de julio de 1634.

52 Archivo del Cabildo Catedral Metropolitano de México, LAC 9, f. 204v, 23 de junio de 1637.

%3 Archivo del Cabildo Catedral Metropolitano de México, LAC 5, f. 356v, 27 de mayo de 1614.

5 Andrés Sas, La misica en la catedral de Lima durante el virreinato, Primera parte, Lima, Universidad Nacional
Mayor de San Marcos y Casa de la Cultura del Per(, 1970-1971, pp. 148-150.

% Javier Marin Lopez, Musica y mdsicos entre dos mundos: |a catedral de México y sus libros de polifonia (siglos XVI-
XVII1), Tesis doctoral presentada en la Universidad de Granada, Facultad de Filosofia, Granada, 2007, Vol. |, p. 204.
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de fabrica, que son menester para cuerdas de losinstrumentosy parala personaque saca
en limpio las chanzonetas de la fiesta de Corpus Christi y laoctava’, sugiere que su uso
fue regular desde finales del siglo xvi.%

OSCURO OCASO DE UN NEGRO BRILLANTE

El salario asignado a Juan de Veraaprincipios de 1606 por lacomposicién de chanzonetas
duré menos de lo que esperaba. El anhelado maestro de capilla titular 11eg6, también
desde Guatemala, luego de un vigje de dos meses y una semana. Era Gaspar Fernandez,
guien tomo posesion del oficio en septiembre de 1606.5” Con su llegada y presencia
vitalicia se termind de consolidar la figura de la capilla musical y su magisterio en la
catedral de Puebla, que llevaba medio siglo de irse perfilando.%® Los ministros muasicos
yatenian claraladinamicade su trabajo, por |o que se vahaciendo innecesario consignar
por escrito la regulacion de sus funciones. Es asi como nuestro esclavo cantor va
desapareciendo de |os acuerdos capitul ares.

Pero todavia se le puede seguir la pistaatravés de los libramientos consignados en
las cuentas de fabrica espiritual. En 1608 laiglesia aporté dinero para el vestuario que
habria de usar en € recibimiento del obispo Alonso de laMotay Escobar.® A la muerte
del can6nigo Antonio de Vera, en 1610, debid pasar a ser propiedad de Antonio de Vera
nifio, sin que nada sustancial cambiaraen su vida, salvo lanueva obligacion de educar al
muchacho Francisco y asu huevo duefio.®® En | as cuentastomadas al mayordomo aparece
recibiendo su salario habitual de 300 pesos hasta 1615. No aparece en |os descargos de
1616, pero vuelve a cobrar en 1617. Ahi se apagalaluz del brillante tiple capdn, arpista
y compositor Juan de Vera, negro esclavo.®

SU LEGADO MUSICAL

Lamentablemente, no se conservala musica escrita por Juan de Vera.%? Sin embargo, €l
conocimiento de su trayectoria y del contexto en el cual desarroll6 su actividad
proporciona valiosos elementos para comprender mejor las practicas musicales de su
época. El valor dado a su voz de nifio, apreciabl e en términos monetarios concretos dada
su condicion de esclavo, junto a la presencia de otros esclavos cantores castrados,®

% AVCCP, “Libranzas y superintendencias 1606-1835", [=Libranzas, 1605-1607], 22 de mayo de 1606.

5" AVCCR, LAC 6, f. 23v, 19 de septiembre de 1606.

%8V éase Omar Morales Abril, “Lamusica de la catedral de la Puebla...”

% AVCCP, “Libranzas y superintendencias 1606-1835", [=Libranzas, 1605-1607], cuenta tomada el 29 de mayo de
1608, f. 40v.

6 \/éase la nota 14 del presente trabajo.

8 AVCCP, “Libranzas y superintendencias 1606-1835", [=Libranzas, 1605-1607], ff. 126v y 164.

62\/ éase una reflexion sobre la pervivencia de musica circunstancia delossiglos XV1y XVII en Omar MoraesAbril,
“Caracteristicas de estilo en la obra de Pedro Bermudez (fl.1574-1604)", Revista de Musicologia, Vol. XXX, N° 2.
Madrid, Sociedad Espafiola de Musicologia, 2007, pp. 347-348.
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arroja luces sobre el estudio de las posibles sonoridades timbricas preferidas a finales
del sigloxviy principiosdel xvii. El hecho de que se aprovecharasu voz y presenciapara
representar las negrillas, sumado al carécter dialogante de estas obrasy al efecto visual
de ser cantadas por un negro, insinda el sentido teatral que podiatener lainterpretacion
de estas chanzonetas dentro de la catedral. Asimismo, su desempefio como arpistaen €l
ambito catedralicio en una fecha tan temprana abre nuevos caminos para las corrientes
interpretativas contemporaneas que buscan g ecuciones de musica histérica lo mejor
informadas posible. El conocimiento de la trayectoria de Juan de Vera proporciona, en
fin, un elemento més para comprender y valorar €l desarrollo musical en la catedral de
Puebla a principios del siglo xvii.

83V éase, por ejemplo, AVCCP, LAC 5, f. 158, martes 4 de enero de 1600: “ Que a Juan Marin, cantor, esclavo del doctor
don Pedro de Pisa, sele den de salario de aqui adelante, por afio, ciento y cincuenta pesos de oro comudn de fabrica. Y
que esto | e corradesde principio de este afio, y que por tiempo de dos afios no se le acreciente més salario.” Ocho meses
antes, cuando fue enviado a la catedral de México para aprender a cantar y el cabildo eclesiastico mexicano quiso
adquirirlo para la catedral metropolitana, se evidencia su condicién de cantor castrado: “ Tratando de cosas tocantes al
servicio de Nuestro Sefior y de su iglesia, se advirtié que seriabien tratar de que entre en la capilla el mulato capén que
€l doctor Pisahaenviado a esta ciudad para que |e ensefien a cantar, por ser su voz acomodaday buenaparael facistol.
Y por serlotal, se acord6 que el sefior doctor Riberaescribaal dicho doctor Pisalo venda a estasantaiglesia, el cua se
encargd de hacerlo. Y fuera de este negocio no se determiné otro que se debiese escribir.” (Archivo del Cabildo
Catedral Metropolitano de México, LAC 4, f. 222, 27 de abril de 1599).
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INTRODUCCION

La devocion mariana tuvo un lugar predominante dentro de la liturgia hispanica. Entre
susformas de culto, el servicio de la Salve fue uno de los més importantes. Se celebraba
todos los sdbados del afio, como un servicio independiente en honor alaVirgen. Dentro
del mismo, la antifona Salve Regina, desde por lo menos el Gltimo cuarto del siglo xvi —
en el caso delacatedral de Puebla—, se cantaba en polifonia. Ademés, éstaeraunadelas
cuatro antifonas que se cantaban al final del oficio de completas (aunque su ubicacion
podiavariar segun el ceremonial local), en el tiempo ordinario y durante la Cuaresma, y
como parte del Oficio de la Virgen, “desde las completas del sdbado después de
Pentecostés, hasta la hora de nona del sabado antes del Adviento”.! Al observar las
composiciones de este género hechas por los maestros de capilla, se hace notorio €l
esmero y el particular despliegue de latécnica compositiva en ellas.

A partir de latranscripcion y el estudio de tres Salve Regina compuestas por tres
sucesivos maestros de capillade la catedral de Puebla: Juan Gutiérrez de Padilla (1629-
1664), Juan Garciade Céspedes (1664-1678) y Antonio de Salazar (1679-1688), se busca
obtener unaidea general acerca de como era abordadalacomposicion polifénicade este
género en dicha catedral, durante la segunda mitad del siglo xvi.

SOBRE EL CANTO DE LA SALVE EN LA CATEDRAL DE PUEBLA

La noticia méas temprana que se ha hallado sobre la Salve en |la catedral de Puebla data
del afo 1560:

Este dicho diaacordaron |os sefiores que por cuanto esta en costumbre quelos
curas de esta santa iglesia vengan los sabados en la tarde a decir [signo
incomprensible] laSalve, y asi selenotifique a curaqueal presenteesy alos
demés que de hoy mas se recibieren, para que estén obligados a ello.2

Unatrecenade aflos mas tarde se discutiaen €l cabildo si éstadebia ser cantadatodos|os
dias. Paraentonces, se acordd que fuese solamentelos sabadosy en lasfiestas de Nuestra
Sefiora, y € resto delosdias serezaraen tono.® Con el tercer Concilio provincia mexicano,
celebrado en 1585, queda establ ecido que:

en todas las iglesias catedrales de este arzobispado y provincia se cante con
toda solemnidad en todoslos dias de cuaresmahastael martes santo, igualmente

1 Oficio de Nuestra Sefiora segiin lareformade S. Pio V, y Urbano V111, con las ribricas en romance, y |as oraciones para
antes, y después de la confesion, y comunion, Barcelona, Imprenta de Sierray Marti, Plaza de San Jaime, 1827, p. 53.

2 Archivo del Venerable Cabildo de |la catedral de Puebla, en adelante AVCCP, Libro de actas capitulares, en adelante
LAC 3, f. 88, 19 de enero de 1560 (Transcripcion de Omar Morales Abril).

3 AVCCP LAC 4, f. 73, 7 de agosto de 1573.
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gue en todos los sdbados del afio, la antifona Salve Regina, ala cua asistira
paradecir laoracion el candnigo que fuere hebdomadario, hallandose también
presentes |os capellanes y todos los cantores, 10s que seran admitidos a sus
oficios con dicho cargo. Y se recomienda mucho a los obispos que con todo
ahinco procuren propagar esta piadosadevocion alaVirgen santisima, y pongan
particular diligenciaen que hayaalgunadotacion o fundacién paracelebrar en
los sébados |as misas de Maria santisima, y para cantar, como se hadicho, con
solemnidad |a antifona Salve Regina.*

Al afio siguiente, en la catedral de Puebla se establecié un pago especial a la capilla
(cantoresy ministriles), ainstancias de la cofradia de Nuestra Sefiora de la Concepcion,
ademés de un estipendio acargo de lafébrica, por hacer en polifonia“todaslas misas de
Nuestra Sefiora y todas las salves que se dijeren en el afio”.® Durante la Cuaresma, la
participacion de ministriles debia estar restringida, o a menos no era obligatoria.® Un
acuerdo de 1629 evidencia la responsabilidad del maestro de capilla en la composicion
de estas obras. Sin embargo, por algin motivo no explicito en los documentos, para
entonces se habia dejado de oficiar la Salve de los sGbados.” Hacia 1635, y seguramente
desde mucho antes, ya estaba restituida su celebracion.® En 1667, siendo maestro de
capillaJuan Garciade Céspedes, sele confi6 aésteladistribucién del pago delas salves,
“con obligacién gue tengan de asistir atodas las dichas misas y salves de los sébados y
Visperas de las festividades de Nuestra Sefiora, con motetes en éstas y octava de la
Concepcion, y se haya de repartir cada seis meses entre 10s que asistieren.”®

4 Concilios Provinciales Mexicanos, épocacolonial, Pilar Martinez L épez Cano, coord., México D.F., Universidad Nacional
Auténoma de México, pp. 211-212. Laestructuray liturgia del servicio de la Salve podia variar mucho segin la diécesis.
De acuerdo aotros estudiosy los datos recopilados de la catedral de Puebla, incluyendo |os de fuentes musicales, en torno
a canto de la Salve de los sébados debian hacerse oraciones, responsorios, antifonas, motetes, véase Michael Brian
O’ connor, The polyphonic compositions on marian texts by Juan de Esquivel Barahona: a study of institutional marian
devotion in late Renaissance Spain, Tesis doctoral, The florida State University College of Music, 2006, p. 61, 63-64.
5AVCCR LAC 0, f. 115, 16 de mayo de 1586: “Este dia se orden6 y mand6 que |os mayordomos de la cofradia de la
limpia Concepcion de Nuestra Sefiora paguen en cada un afio ala capilla de esta santa iglesia ciento y cincuenta pesos
de oro comun porque con canto de 6rgano se oficien todas | as misas de Nuestra Sefioray todas | as salves que se dijeren
en el afio. Y que porque haya mejor efecto y tengan |os cantores bastante salario, mandaron se les dé en cada un afio
cincuenta pesos de oro comun de bienes de fébrica.” AVCCP, LAC 5, f. 103, 23 de enero de 1598: “Que el dicho Juan
de Ocampo, organista, ha de tafier todas |las salves del afio [...]" (Transcripcion de Omar Morales Abril).

8 AVCCP, LACO, f. 158, 12 dejulio de 1594: “[Brevete:] Que los ministriles no estan obligados atafier os sdbados de
Cuaresma [Acta)] Que alos ministriles se les pague enteramente su salario de los seis meses primeros de este afio de
quinientos y noventa y cuatro, no embargante que tienen puntos de las salves de la Cuaresma pasada, y que no se les
quite nada, aunque por la escritura estén obligados [&] asistir alas salves de Cuaresmas, por cuanto el tiempo gue con
Su Sefioriase hizo asiento en México con ellos no se obligaron aasistir alas salves de Cuaresma. Y que se entienda que
de agui adelante no se les ponga punto por faltas de las salves de Cuaresma.”

"AVCCPR, LAC 9, f. 139v, 14 de diciembre de 1629: “Que al maestro de capilla que es o fuere de esta santaiglesia, se
le den en cada un afio, 10 pesos por las chanzonetas y demés musica de los maitines de la Concepcion de la Virgen, y
gue en esto se conmuten los 10 pesos que dej6 el sefior obispo para el dicho maestro de capilla por las chanzonetas de
|as salves de | os sébados de |a Cuaresma, y supuesto que no las hay y estan quitadas por razones que a ello movieron y
que en ladivision de ellas se pongan para que se entreguen a dicho maestro para las dichas chanzonetas y musica de
los dichos Maitines.” (Transcripcion de Nelson Hurtado).
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FUENTESPOLIFONICASDE LA SALVE REGINAEN LA
CATEDRAL DE PUEBLA DURANTE LOSSIGLOSXVIY XVII

(c. 1548-1611)

Compositores Dotacién | Versosen polifonia Fuentes
Melchor Robledo 6V 2,4,6,7 LP1, ff. 47v 52,
(c. 1510-1586) Leg.36, ff.53-56
Francisco Guerrero AV} 2,4,6a 7b LP 1, ff. 42v-46
(1528-1599)
Hernando Franco (2) 4V | 5V 2,4,6,7b LP1, ff. 10v-14 / 24v-29
(c. 1530-1585)
Tomés Luis de Victoria (2) AV 1,5,7/1,4,6(6V), 7|LP1,ff.34v-37/ Leg. 39

(c. 1650-1715)

Pedro Bermudez (3) 4V [5V 6V |2 4,6a 7 LP1, ff. 15v-19/ 19v-23/ 52v-56
(fl. 1574-1604)

Andnimo 8Vv Todos LP1, ff. 30v-34
(primeramitad s. XV1I)

Juan Bautista Comes 8V Todos Leg. 8

(c. 1582-1643)

Juan Gutiérrez de Padilla 8V Todos Leg. 28, LP 15, ff. 84v-91
(c. 1590-1664)

Sebastian Lopez de Velasco 8V Todos Leg. 37

(1584-1659) (impreso de 1628)

Carlos Patifio 6V Todos Leg. 17

(1600-1675)

Juan Garcia de Céspedes 7V, arpa 1,2,34,6,7 Leg. 11

(c. 1618-1678)

Francisco Vidales 8V Todos Leg. 38

(1632-1702)

Antonio de Salazar 8V Todos Leg. 19

En el siglo xvi, la dotacién de estas composiciones solia ser de 3 a 6 voces, en estilo
alternatim (alternancia entre polifoniay canto llano o versos a 6rgano). A lo largo del
siglo xvi la tendencia fue a incrementar el nimero de voces, llegando a ser comdn el
empleo de dos corosy €l hacer todo el texto en polifonia.’® Las tres Salve Regina que se
abordan en este estudio fueron compuestas en la segunda mitad del siglo xvii, por tres
maestros de capilla sucesivos de |a catedral poblana. Son a doble coro, las de Gutiérrez

8 AVCCP, LAC 10, f. 47v, 6 de febrero de 1635: “Cincuenta pesos de la salves de los sdbados para pagar |os muisicos,
selelibren al sefior racionero doctor don Juan Nieto de Avalos por haberse querido encargar de este trabajo, y que por
su mano se distribuya.” (Transcripcion de Nelson Hurtado).

® AVCCP, LAC 15, f. 31, 7 de enero de 1667.

10/ éase una relacion muy completa de salves polifénicas de compositores esparioles y novohispanos, en Michagl Brian
O’ connor, The polyphonic compositions on marian texts by Juan de Esquivel Barahona: a study of institutional marian
devotion in late Renaissance Spain, Tesis doctoral, The florida State University College of Music, 2006, pp. 48-51.
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de Padillay Salazar, a8 voces, y lade Garcia de Céspedes, a 7 con acompariamiento de
arpa. Solo ésta confiaun verso al canto llano (verso 5). Deresto, todos | 0s versos son en
polifonia. En ellas, hay utilizacién de recursos y rasgos propios de la llamada prima
pratica: imitaciones con entradas irregulares, melodias ondulantes, saltos melédicos
compensados, resolucion de disonancias en consonancias imperfectas, uso de material
preexistente, uso de retardos 4-3 y 7-6, del rasgo “4ta consonante”, de notas de paso,
bordadurasy anticipaciones de cortaduracién. Pero adicional mente, estas obras contienen
elementos expresivos propiosdelapolifoniade mediadosdel siglo xvii, quelasdiferencian
de las de sus antecesores: uso de texturas polifénicas contrastantes, de sonoridades mas
grandes, del recurso policoral y antifonal.

Por falta de acceso alas fuentes de canto |1ano de |la catedral de Puebla, no ha sido
posible saber cudl fue la variante melédica hispana usada por |os compositores de las
obras estudiadas, a propésito de la pervivencia de identidades locales en la préactica
litirgicay musical. Sin embargo, algunos giros melédicos han sido identificados con
versionesdelatradicién sevillanay delacatedral de Granada.™! El texto esel establecido
en € Breviario de Pio V (1569):

1. Salve Regina, mater misericordice Salve, Reina, madre de la misericordia

2. Vita, dulcedo, et spes nostra, salve. Vida, dulzura, y esperanza nuestra, salve.
3. Ad te clamamus, exules, filii Hevaa A ti clamamos | os desterrados hijos de Eva.
4. Ad te suspiramus, gementes et flentes A ti suspiramos, gimiendo y llorando

in hac lacrimarum valle. en este valle de lagrimas.
5. Eiaergo, Advocata nostra, illos tuos jEal pues, abogada nuestra, vuelve a nosotros
misericordes oculos ad nos converte. tus ojos misericordiosos.

6a. Et Jesum benedictum fructum ventris Y aJesUs, bendito fruto de tu vientre,
tui, 6b. Nobis post hoc, exsilium ostende.  muéstranol os después de este destierro.

7a. O clemens, O pia, 7b. O dulcis Oh clemente: Oh piadosa: Oh dulce
Virgo Maria. Virgen Maria.
LOS COMPOSITORES

Juan Gutiérrez de Padillanacié en Mdaga, hacia 1590. Fue maestro de capillaenlacolegiata
deAntequera,? enlaiglesiadelaciudad de Ronda, ™ enlacolegiatade Jerez delaFrontera,
en lacatedral de Mdlaga (segundo maestro)®® y en lacatedral de Cadiz.*¢ Lleg6 alaNueva

1 Una transcripcion de distintas variantes hispanas, véase en Robert Snow, A New-World collection of polyphony for
Holy week and the Salve service, Guatemala City, Cathedral Archive, Music MS4, Chicago, The University of Chicago
press, 1996, pp. 70-71.

2 José Lépez-Cao, “Risco [...Riscos]: 2. Juan”, Diccionario de la MUsica Espariola e Hispanoamericana, t. 9, pp. 210-211.
13 Maria Gembero Ustarroz, “El mecenazgo musical de Juan de Palafox (1600-1659)...", Palafox. Iglesia, Culturay
Estado en el siglo XVII, Memorias del congreso internacional “1V Centenario del nacimiento de don Juan de Palafox
y Mendoza’, Pamplona, Universidad de Navarra, 2001, Apéndice |, p. 485.

14 José Luis Repetto Betes, La capilla de misica de la colegial de Jerez de la Frontera (1550-1825), Centro de Estudios
Histéricos Jerezanos, Jerez de la Frontera, Espafia, 1980, p. 66.
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Espafiaen 1622, y €l 11 de octubre de ese afio obtuvo € nombramiento de cantor y maestro
de capillaauxiliar en lacatedral de Puebla (como asistente de Gaspar Fernandes).'” El 25
de septiembre de 1629, se le designdé como maestro de capilla titular,®® funcién que
desempefié hasta su muerte, ocurrida el 8 de abril de 1664.*° El cabildo, por primera vez,
coloco edictos convocatorios paralaoposicion a cargo.? Aungue hubo variosinteresados,
nadie se present6 a los exdmenes. Juan Garcia de Céspedes, quien desde 1660 se habia
desempefiado como ayudante de Gutiérrez de Padilla, fue ratificado como interino.?

Garcia de Céspedes debid nacer, probablemente en Puebla, hacia 1618, segin su fecha
deingreso a servicio musical de la catedral de dicha ciudad. Fue recibido como mozo de
coroy cantor, en 1629,%2 mismo afio en que Gutiérrez de Padillasugtituyd aGaspar Fernandes
en & magisterio de la capilla. Después de gercer como interino por un lapso de seis afios,
obtuvo latitularidad en 1670.2 Muri6 e 5 de agosto de 1678.*

Antonio de Salazar fue € siguiente en ocupar € magisterio. Nacié probablemente en
Espafia, hacia 1650, seglin se deduce de un documento autdgrafo de 1710.% Se le encuentra
solicitando ingreso como bagjonistaen lacapillade lacatedra de México en 1673, peticion que
fuedenegadapor d cabildo.? Por esasfechasdirigiaunacapillallamada* de JesisNazareno” .7
El 11 dejulio de 1679, tras someterse a las pruebas establecidas, obtuvo d magisterio de la
catedral de Puebla® En 1688 optd por  mismo cargo en la de México, donde fue nombrado
como titular & 25 de agosto,® permaneciendo dli hasta su muerte, en marzo de 1715.%°

LA SALVE REGINA DE JUAN GUTIERREZ DE PADILLA
Se encuentra en € libro de polifonia 1 de la catedral de Puebla, entre los folios 84v-91,

junto a otra serie de Salve Regina, ya mencionadas en parraf os anteriores. A excepcion de
laentonacion“ Salve’, todoslosversosdelaantifonaestan en polifonia. Laobraseestructura

15 AndrésLIordén, “Notas Histéricas delos maestros de capillaen lacatedral de Mélaga (1583-1641)", Anuario Musical,
vol. XX, 1966, pp. 84-85; Maria Angeles Martin Quifiones y Carlos Messa Poullet, “Méaga’, DMEH, t. 7, p. 50.

16 Stevenson, Christmas Music from Baroque Mexico, p. 48.

"AVCCP, LAC 7, ff. 327v-328, 11 de octubre de 1622.

18 AVCCP, LAC 9, f. 119-119v, 25 de septiembre de 1629.

19 Archivo de lalglesiadel Sagrario de Puebla, Libro de Difuntos Espafioles 2, f. 6v, 8 de abril de 1664.

2 AVCCP, LAC 15, f. 115, 22 de abril de 1664.

2L AVCCP, LAC 15, ff. 127v-128, 27 de junio de 1664 ; AV CCP, Correspondencia, 12 de agosto de 1664.

2 AV CCP, Documentos y decretos sobre empleados del coro, 1648-1853, 10 de enero de 1670.

2 AVCCP, LAC 16, f. 53v, 14 de enero de 1670.

2AISP, LD 3, f. 75v, 5 de agosto de 1678.

% Archivo del Cabildo de la Catedral Metropolitana de México, en adelante ACCMM, Correspondencia, Libro 10, f. g/n,
10 de enero de 1710.

% ACCMM, LAC 18, f. 352, 8 de noviembre de 1672; ACCMM, LAC 18, f. 356-356v, 22 de noviembre de 1672.

27 ACCMM, Acuerdos del Cabildo, Leg. 4, [1750-1769, aprox.]

2B AVCCP, LAC 17, ff. 247-248, 11 de julio de 1679.

2 AVCCP, LAC 22, f. 315, 25 de agosto de 1688; ACCMM, Correspondencia, caja 23, exp. 2, 28 de septiembre de
1688; ACCMM, Correspondencia, caja 23, exp. 2, 25 de agosto y 24 de septiembre de 1688.

% ACCMM, LAC 28, ff. 99v-100, 26 de marzo de 1715.
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en 5 episodios. El segundo (Ad te suspiramus), esta escrito para4 voces atas, comin en el
tratamiento polifénico de esta antifona. Predomina una textura contrapuntistico imitativa,
con agunas secciones homofoénicas y utilizacién de recursos antifonales. En € siguiente
cuadro se muestra, de maneramuy esquematica, larelacién entretexto, textura (tratamiento
polifénico), densidad (nimero de voces sonando alavez) y tratamiento de los coros. Los
cambios en dicho tratamiento dentro de una misma frase son expresados por un guién. Si
hay uso del recurso antifonal, es sefialado por una (A). Ladivision del texto en estatablay
las siguientes no corresponde a la versificacion de la antifona sino a la estructura de la
composicion, en laque cada seccion esta determinada por lapresentaci dn de nuevo material
temdtico, o por una unidad en el tratamiento polifénico.

Episodios/ Texto Textura Densidad (N° voces)
N° de compases y tratamiento coral
#1 Regina, mater misericordiae: | Contrapuntistico 2-3-4-8
65 cc. Vita, dulcedo Contrapuntistico 2-3-4
et spes nostra, salve Contrapuntistico- 4-8 (A)-4
Homofoénico
Ad te clamamus, exsules, / Homofoénico / 8(A)/8
filii Hevae contrapuntistico
#2 Ad te suspiramos Contrapuntistico | 2-3-4(S1, S2,A, T)
43 cc. gementes et flentes Contrapuntistico | 2-3-4(S1, S2,A, T)
in hac lacrimarum valle Contrapuntistico 4(S1, S2,A,T)
#3 Eia ergo, Advocata nostra | contrapuntistico- 2-4-4 (A)-8
38 cc. homofénico
illos tuos, misericordes oculos| homofoénico 4-8
ad nos converte contrapuntistico- 4-8
homofénico
#4 Et Jesum homofénico 8
30 cc. benedictum fructum ventristui| homofoénico 4-4 (A)
nobis post hoc homofénico 8
exsilium ostende homofonico 8(A)-8
#5 O clemens: O pia homofo6ni co- 8 (A)-8
38cc contrapuntistico
Total: 226 O dulcis Virgo Maria homofénico 4-8-4-8

Segin se observa, los dos primeros epi sodi os son fundamental mente contrapuntisti cos.
A partir del tercero, hay mayor empleo delahomofoniay del recurso antifonal, asociado a
ésta, y en consecuencia aumentaladensidad coral.

Lapolifoniase desenvuelve dentro del primer modo, con clédusulasy giros mel 6dicos
correspondientes al mismo. Material melddico del canto llano more hispano es usado
como cita en e transcurso de la obra (cc. 30-33, 35-38, 66-76, 76-81, 107-116). La
mel odiaempl eadaen la seccion “ad te suspiramos’, en el tenor, essemejantealaversion
de un manuscrito de la catedral de Granada de finales del siglo xvi:*
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salve Regina, Padilla, tenor del pnimer coro, ce. 66-76
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salve Regina, Padilla, tenor del pnimer coro, ce. 06-76
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Hay un uso importante de progresiones melddicas y armonicas (cc. 17-22, 99-102,
109-113, 134-137, 151-154, 195-202), asi como de notas pedal (cc. 95-98, 117-125, 195-
206). En cuanto al uso de recursos expresivos, en la seccion correspondiente a texto
“gementes et flentes” (cc. 76-99), retardos consecutivos, producidos a su vez por la
configuracién sincopada del material temético y las imitaciones del mismo, generan
disonancias que refuerzan la expresividad del texto: “gimiendo y Ilorando”, un
procedimiento comun dentro de latradicidn polifénicadel siglo xvi, heredada por e xvii.

Hnlve Hegina, Padilla, ooro 1, oo, 784
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Otra intencion retérica se observa en la seccién “Ad te clamamus’, donde el bajo
hace un interval o de 4tajusta ascendente seguido de una 5tajusta, en lamismadireccion
(cc. 51-55), y en la palabra “ misericordiag”, donde emplea un salto de octava (c. 18).

3 Véase una transcripcion de esta version en Robert Snow, A New-World collection of polyphony for Holy week and the
Salve service, Guatemala City, Cathedral Archive, Music MS4, Chicago, The University of Chicago press, 1996, pp. 70-71.
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LA SALVE REGINA DE JUAN GARCIA DE CESPEDES

El manuscrito tiene fechade 1673. Estaescritaa 7 voces distribuidas en dos coros (Coro
1: S A, T,Coro2: S A, T, B), &l primero con laindicacion de llevar acompafiamiento de
arpa. Esta en primer modo y dividida en 6 episodios, separados con dobles barras en €l
manuscrito. El Gnico verso no compuesto en polifonia por el autor es € 5: “Eia ergo,
advocata nostra’ El contraste entre los coros radica principalmente en la ausencia del
bajo en el primero, siendo su sonoridad mas clara, y el uso en éste del arpa como
instrumento acompafiante. En lasiguientetabla setratadereflgar larelacién entretexto,
tratamiento polifénico y densidad coral. Siempre que sean 3 las voces se entendera que

setratadel coro 1,y 4, del coro 2. La(A) indicaque el tratamiento es antifonal.

Episodios/ Texto Textura Densidad (N° voces)
N° de compases y tratamiento coral
#1 Salve Regina Contrapuntistica 3
25 cc. mater misericordiae contrapuntistica- 4
homofénica
Salve homofénica 4-7
mater misericordiae contrapuntistica 3
Salve homofonica 4-7
#2 Vita dulcedo contrapuntistica 4
18 cc. et spes nostra, Salve contrapuntistica 3-4-
#3 Adte contrapuntistica 4-3(A)
19 cc. Clamamos fugada- 7
homofénica
Exsules contrapuntistica 3
filii Hevea homofénica 3
Salve homofénica 4-7
#4 Adte contrapuntistica 4
23 cc. Suspiramus homofénica 3-4 (A)
gementes et flentes homofénica 7 (A)
in hac lacrimarum valle contrapuntistica 3
Salve homofonica 4-7
#5 Et Jesum contrapuntistica 7
27 cc. Benedictum contrapuntistica 3
fructum ventris tui homofonica- 3
contrapuntistica
nobis fugada 7
post hoc exsilium homofénica 3-4(A)/7(A)
ostende
#6 O clemens: O Pia/ homofénica 3-2(T2B2) (A)*
20 cc. Salve
Total: 132 O dulcis Virgo Maria contrapuntistica 3
Salve homofonica 4-7

*Esta indicado en el manuscrito que esta seccion es para voces solistas.
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Todos los episodios, excepto el 5, finalizan con la palabra “Salve”, tratada de manera
homorritmica, en el modo Troqueo. Es una especie de “estribillo”, intercalado incluso
entre algunos versos alo largo delaobra, y se caracteriza por la utilizacion de sincopas
gue desplazan el acento fuerte de la palabra en relacién al tactus, lo cual genera un
virtual cambio de binario aternario. Ademas, en lacorrespondiente seccion del episodio
1 se produce una mutacién con el modo Yambo en las palabras “mater misericordiae”,
finalizando con el modo Dactilo en una figuracion menor (cc. 22-24, 59-61):

Salve Reging, Céspedes, coro |, ce. 1319
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Obsérveselacontinuaaternanciaentretexturacontrapuntisticay homofénica, en secciones
breves (mucho mas pronunciado que en la Salve de Padilla) y, por otra parte, € tratamiento
gradual deladensidad cord dentro de cada episodio. Este mangjo de elementos de contraste y
mayor 0 menor densidad, ademés de revelar una construccion equilibrada de la obra, puede
asociarse a una busqueda de expresividad con respecto alasideas del texto. Los momentosde
mayor densidad coral corresponden alas siguientespalabras. “ Salve’, “ spesnogtrd’ (densidad
creciente), “ clamamus’, “ et Jesum”, “nobis’ . Por € contrario, laspaabras” suspiramus’, “Virga”,
“lacrimarum”, “clemens’, “Pia’ son a3y 2 voces. En estas dos Ultimas se emplea la figura
retrica Suspiratio (Uso expresivo de silencios). Las paabras “dulcedo”, “dulcis’, “Ad te’,
estdn asociadas aun movimiento por grado conjunto y melismético. Hay énfasisritmico enlas
palabras“ Save’, “clamamus’, “post hoc exslium ostende”, “Filii Hevae”, “fructum ventris’.

Las imitaciones son irregulares. Con agunas excepciones, derivan més bien de una
aternancia de las voces en la presentacion de los temas (Anéfora), mas que de un empleo
formal del recurso (“Mater misericordiag’ cc.11-13, 16-22, “nogtra’ ¢c.33-42).

En cuanto a uso de materia preexistente, fragmentos del correspondiente canto llano
son usados como materia temético (episodio 1; cc. 98-102), o como cita(cc. 26-32, 78-82).
Puede encontrarse expuesto con variantes intervdicas, fragmentado, transportado y con
semitonia, 0 con variantes ritmicas (cc. 1-11; 75-76, tiple 1; 119-122, a semejanza de como
fue usado en los compases iniciales de la obra).
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En laseccion“gementeset flentes” (cc.69-76), se produce unaprogresién armonica
por 6tas (6 3eras descendentes) y 5Stas, generando un efecto de divagacion modal, muy
eficaz paralaexpresion del texto. El manejo de la disonancia, en cambio, tan usada para
este tipo de retoricismos, es muy austero en esta obra, como en otras del mismo autor.

LA SALVE REGINA DE ANTONIO DE SALAZAR

La Salve Regina a 8 voces, de Antonio de Salazar, contenida en el legajo 19 del archivo
de musica de la catedral de Puebla, fue compuesta probablemente en la época de su
magisterio en ésta (1679-1688). Esta en primer modo trasportado.®? Es una de las obras
donde mejor despliega su técnica compositiva dentro de la prima pratica, y ala vez
empl ea el ementos francamente barrocos, en unanotoriabulsquedaexpresiva. Un elemento
gue parece principio constructivo de la obraeslavariedad en el tratamiento de los coros
y las texturas, a veces contrastante, en funcion de la expresion del texto. En el siguiente
cuadro se esguematiza esta relacion:

Episodios/ Texto Textura Densidad (N° voces)
N° de compases y tratamiento coral
24 cc. Salve, Regina, Imitativo 4-4-8
4 cc. mater misericordiae: Homofonico 4
8cc. vita dulcedo, contrapunto libre 4
4 cc. et spes nostra, Salve. contrapunto libre 8
12 cc. Ad te clamamus, exsules, homofoénico 8 (A)
filii Hevae, ad te
9cc. ad te suspiramus, homofonico 4-8
11 cc. gementes/ et flentes homofonico- 4/4
contrapuntistico
6 cc. in hac lacrimarum valle homofonico- 8 (A)
contrapuntistico
3cc. Eiaergo, contrapuntistico 8
6 cc. Advocata nostra, homofoénico- 4-4
contrapuntistico
4 cc. illos tuos misericordes oculos homofonico 8
6 cc. ad nos converte. homofénico 8 (A)
9cc. Et Jesum, contrapuntistico 8
4 cc. Benedictum contrapuntistico 4
8 cc. fructum ventris tui, nobis post hoc homofénico 4-4 (A)
7 cc. exsilium ostende homofonico 4-4
38 cc. O clemens: O pia: homofonico 8-4*
O dulcis Virgo Maria contrapuntistico 8-4*
Total: 153 O clemens: O pia: homof6nico- 8-4-8
O dulcis Virgo Maria contrapuntistico 4-7

* El C2 sdlo refuerza el vocativo “O”.
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Puede observarse un uso del recurso antifonal entrelosdos coroscomo reforzador de elementos
retéricos (“ ad te clamamus, exsules, filii Hevae, ad te suspiramus’ cc. 38-57). En estatlitima
frase, “ad te suspiramus’, usalafiguraretérica suspiratio (silencios que cortan lapalaora). A
esto se suma el uso meédico de un interval o de 5tajusta ascendente no compensado:

Salve Mepima, Salaear, como 1, va. 4955
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Laseccion “O clemens: O pia’ vuelve ausar el mencionado recurso; entre las dos
invocaciones hay un compas de silencio que, aunado alaterminacion de ambasfrasesen
la dominante del modo y en tiempo débil, genera una sensible tension expresiva (cc.
116-127). Dentro de este uso delahomofonia, se hace énfasisritmico en algunas palabras
o frases (“oculos’ c. 84, “exsules, filii Hevae® cc. 43-47).

Pero alapar destacael uso del recurso contrapuntistico (“et spesnostra’ cc. 35-38;
“Et Jesum” cc. 91-98):

Nakow Neghar, Sabwar oo B551%




76 HisToRI A D E L A M U S 1 CA E N PUEBTLA

En la seccion correspondiente al texto “gementes, et flentes” (cc. 58-68), Salazar
empleaun recurso similar al de Padilla, tal vez con mayores alcances: el desplazamiento
del tenor con respecto al resto de las voces del primer coro, reproducido luego por €l
segundo, genera una sucesion de disonancias que producen una expresiva tension
armonica. Este dramatismo esreforzado por el intervalo mel 6dico de Stadisminuidaque
presenta el alto del primer coro:

Saive Reging, Salazar, coro 1, ce. 58-63
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El uso de lasimitaciones esirregular y variado. Por |o general, se presentan dos o
mastemas alavez (entiéndase como giro mel édico), los cuales son imitados ala 4ta, Sta
u 8va, dentro del mismo coro. Cuando el segundo coro responde antifonalmente al primero,
hay una redistribucion de los temas en las voces, produciéndose una sutil diferencia
arménicay timbrica con respecto alaexposicion inicial (cc. 58-68).

Enloscompases 16 a 19, el tenor del segundo coro introduce un giro mel édico que
es usado en el transcurso de la obra, asociado a las cadencias (cc. 22-24, 37-38), o0 en
ocasiones presentado como material tematico (cc. 58-62, tenor del primer coro, y 63-67,
tenor del segundo coro). Este material deriva de la variante hispana del canto Ilano, en
este caso coincidente con laversion que aparece en la Breve instruccion de canto [lano
ordenada por Luys de Millafranca, de 1565:

Snfve Wegrima, Salasar, alto el powisr eona, oc 22-04 CLL Sevilla. 1563
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Otras seccionesdel canto llano aparecen como citaen el transcurso delaobra(cc. 10-
13, 13-16, 29-32, 149-151).

CONCLUSIONES

Este breve estudio de tres Salve Regina compuestas en la segunda mitad del siglo xvii ha
pretendido acercarse alasvariadas| ecturas de estaantifona por parte detres compositores
gue se desempefiaron sucesivamente como maestros de capilla en la misma catedral, y
gue estén en € transito de un estilo polifénico renacentista a uno barroco. De €llos,
Padilla es el que menos hace contraste en €l tratamiento polifénico, haciendo més bien
un trénsito gradual entre contrapunto y homofonia. Salazar es quien empleay desarrolla
mayor variedad de recursos, en una clara busgqueda de expresividad. Céspedes es €l méas
austero en la utilizacion del recurso polifénico, pero introduce elementos barrocos como
el de la seccion homorritmica “ Salve” al final de cada episodio. Los tres hacen uso de
material preexistente como cita o parafrasisalo largo de laobra. Por otra parte, pueden
observarse similitudes en el tratamiento de algunas secciones, como en el siguiente
gjemplo de las salves de Céspedes y Salazar:

Salve Regina, Salazar, coro 2, ce. 28-32
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%2 | os ejemplos estan trasportados a una cuarta inferior, por tener claves altas.

3 Laintencion expresivade esta parte del texto es resuelta de maneramuy diferente por cada compositor. En el caso de
Céspedes, en 4 compases y de forma homofénica, empleando dos interval os mel 6dicos de tercera menor en la misma
direccion: En el caso de Padilla, el recurso expresivo usado es |a reduccion a 4 voces agudas.
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Salve Regima. Céspedes, coro X, cc. 26-32
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Una antifona y tres lecturas en € tiempo, que revelan confluencias, puntos de
contacto, diferenciasy €l desarrollo de ciertos el ementos compositivos y expresivos en
el transcurso de medio siglo, dentro de una misma practicalocal.



“VIOLEROS' Y “GUITARREROS’ EN
PUEBLA DURANTE EL SIGLO XVII

Algunos Testimonios Documentales

ARTURO CORrDOVA DURANA
Gustavo M AULEON RODRIGUEZ

79






HisToRI1 A D E L A M U S 1 CA E N PUEBTLA 81

TOPICOSPRECEDENTES

L apresente ponenciaconstituye un trabajo de colaboracion en el que compartimosagunos
materiales documentales producto de nuestras correspondientes investigaciones en
diferentes acervos, pesguisas en las que hemos corroborado que, aungue escasas, diversas
resultan ser las fuentes y testimonios documental es —historicos y musicales— asi como
otros de tipo iconografico que pueden apuntalar nuevos acercamientos a fenémeno
musical y organolégico en otros ambitos geograficos y culturales poco estudiados y
considerados tradicionalmente por la historiografia como regionales o periféricos.

El extenso obispado conocido como Tlascalensis (de longitud interoceanica), del que
seria sede la ciudad de Puebla de |os Angeles de manera oficia apartir de 1543, sin duda
constituyd uno delosterritoriosy provinciasdonde mayor recepcion, circulaciény desarrollo
tuvieron, principamenteen e ambito civil, ciertoscordéfonos, parti cularmenteinstrumentos
de cuerda pulsada—algunos de ellos traidos como parte de bienes, efectos o mercaderias,
por conquistadores, pobladores, clérigos, ministriles y vigjeros europeos desde € siglo
Xvi—, region alaque también estan vincul ados algunos de sus repertorios u obras paratafier
mas singularesy representativas del ambito novohispano, entre las que destacan el Cédice
Saldivar |1 (manuscrito también conocido como “Méodo decitara’ de Sebastian deAguirre)
de lasegunda mitad del siglo xvii; latablatura para guitarra espaiola Passacalles y obras
deguitarra por todos|ostonos naturalesy acidental es de Santiago de Murcia, manuscrito
de 1732; y e “Ms. 1560" de la Biblioteca Naciona de México, manuscrito de misica
instrumenta (con partesindependientes de violiny tablatura de guitarrarespectivamente),
también de la segunda mitad ddl siglo xvii.

Histéricamente se ha relacionado a fray Toribio de Benavente “Motolinia” con €l
evento fundacional delaciudad de Puebla, debido principamenteaqueel propioreligioso
franci scano describi 6 importantes detall es de este acontecimiento en suscronicas (Historia
de los indios de la Nueva Espafia y Memoriales), por lo que se ha llegado a pensar
inclusive que é mismo haya dicho lamisa el 16 de abril de 1531, dia de su fundacion.
Cabe mencionar que entretodo |o descrito por Motolinia, también seinforma, por cierto,
gue ese mismo dia*“ Entraban losindios cantando con sus banderasy tafiendo campanillas
y atabalesy otros con danzas de muchachos y con muchos bailes’ .

Sin embargo, 1o que viene al caso por ahora, es destacar que Motolinia, en las distintas
facetas de su actividad, leg6 atener una fuerte presencia regiond en la parte centra de la
cuenca de Puebla-Tlaxcala, donde ya se desempefiaba entre 1528 y 1529 como guardian en
el primitivo convento de San Miguel Arcangel de Huetjotzingo; a principios de 1535 sele
encuentraen & convento de L as L1agas de San Francisco de Puebla.? Ese mismo afio aparece

1 Fray Toribio de Benavente Motolinia, Historia de los Indios de la Nueva Espafia, (Estudio, apéndices, notas e
indices de Edmundo O’ gorman), México, Ed. Porrla, trat. |11, cap. 17, p. 188, (Col. “Sepan Cuantos...”, ndm. 129).
2 Archivo General Municipa de Puebla (AGMP), AC, Lib. 3 (acuerdo del
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también como guardian del monasterio de San Gabriel (fundado poco antes de 1529 en la
milenariaciudad de Cholula, en ese momento pertenecientealatodavia“ custodia’ del Santo
Evangelio). En 1536 pasaa convento delaAsuncion de Nuestra Sefiora en Tlaxcala, donde
permanecera como guardian a parecer hasta 1539. A partir de ese Ultimo afio se sabe que
visito lasfundacionesfranciscanasdeAtlihuetziaen Tlaxcalay Huaguechulaal sur de Puebla;

en los afios siguientes de 1540 y 1541 en su camino hacia Oaxaca existen noticias de su
presencia en Atlixco, Tehuacan y la Mixteca. Fray Toribio estuvo brevemente en Puebla de
los Angeles en 1550, donde al realizarse algunas obras en € convento (del que eraguardian
fray Andrés de Toledo), se menciona precisamente que se estaba edificando “d dicho
monasterio, y a presente esta en é & muy reverendo padre fray Toribio Motolinia, ques
provincia de toda la orden” . Poco después, en torno a 1550, se vincula a Motolinia, junto
con fray Juan de Alameda, con € tradado del pueblo de Hugotzingo a sitio actual, y con €

comienzo delaedificacién de dicho puebloy nuevo convento en 1552, En 1554 se encuentra
de nueva cuentaen Cholulay, apartir de ese mismo afio regresa como guardian aTlaxcaa
hasta 1556, poco después probablemente pasd a ocupar la guardiania de Atlixco, tras la
fundacién del convento de Santa Maria de Jestis (Acapetlahuacan), que llegariaa ser uno de
los establ ecimientos franciscanos més importantes parala evangelizacion en lazona.

Por esta breve cronologia podemos colegir, cuando no se indica otra cosa en sus
textos, que una parte importante de las observaciones del misionero franciscano sobre
diversos aspectos musicales de lahistoriay religion antiguade losindios, laimparticion
delanuevadoctrinacristiana, laliturgia, laeducacion, lavidacotidianay laorganizacion
del trabgjo, de lo que informa puntual y ampliamente, fueron recogidas y anotadas para
sus obras precisamente en esta region del altiplano, poblada principa mente por grupos
nahuas, y en menor medida por otomies, chochosy popolocas, entre otros.

De estamanera, al comentar en términos generales, por ejemplo, sobre los “oficios
mecanicos’ en los que se habian perfeccionado y desempefiaban con destreza los
indigenas, nuestro fraile menciona ademaés, ciertos antecedentes y técnicas acerca del
oficio de carpinteria, asi como otros importantes datos sobre la construccion de
instrumentos de musica:

“Carpinteros y entalladores ellos |o eran antes, aunque no tenian mas de un
hacha: estahachaesalgo méaslargaque el hierro de unaazuela, y enhastanlad
encgjanla entre unos pal os atados, por la parte gue no corta es cuadrada para
gue sirvade hacha, y dadamediavueltasirve de azuela. Tenian escoplos, y en
logar de barrenos 6 taladros, usaban de unos punzones cuadrados; y estas

5 de enero de 1535), ff. 77r-77v (olim 75r-75v).

3 AGMP, Suplemento del libro nimero dos del mismo establecimiento y dilatacion de la ciudad, (Ciudad de los
Angeles, acuerdo del 15 de junio de 1550), f. 26r.

“AGMP, AC, Lib. 6 (acuerdos del 10 de octubre y del 22 de noviembre de 1552), ff. 215r y 219r.
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herrami entastodas|as fundian de cobre, mezclandol e al gun estafio; que hierro,
aunque hay mas y megjor que en Vizcaya, no hay herrerias hechas. Después
gue vinieron los carpinteros de Espafia, y trujeron herramientas, también los
indios labran y hacen todo cuanto los espafioles.

Ansimismo labran bandurrias, vihuelasy arpas, y en ellas mil laboresy
lazos. Sillas de caderas han hecho tantas, que | as casas de | os espariol es estéan
[lenas. Hacen flautas bien entonadas, de todas voces, segiin se requiere para
oficiar y cantar con ellas canto de 6rgano. También han hecho chirimias, y han
fundido sacabuches buenos” .

Aunque se trata efectivamente, de una breve y conocida referencia, sin duda, resulta de
gran interés por tratarse de unade las primerasy claras noticias sobre constructoresindios
de este género de instrumentos musicales en la Nueva Espafia. Como podemos observar
ciertos trabgjos de carpinteria como las “sillas de caderas’ vienen comentados enseguida
delamencion alosinstrumentos de cuerda, y antes delafabricacion deflautas, seguramente
con el sentido de no deslindar ambos oficios, los cuales bien podian ser realizados por los
mismos artifices como se verd més adelante. Por su temporalidad y por algunos detalles
constructivos y elementos decorativos u ornamentales que son mencionados en términos
de“mil laboresy lazos’ ,° estacitanos puede remitir aun celebrado pasaj e delaApol ogética
descripcion de fray Bartolomé de las Casas,” donde al tratar generalidades acerca de los
diferentes oficios que entonces practicaban los indios, hace referencia ala fabricacion de
variostipos de aeréfonosy después narracon todo detal le una escena que debi 6 presenciar
durante alguna de sus estancias en la Ciudad de México entre 1531y 1546:

“[...] ninguna cosa veen, de cualquier oficio que sea, que luego no la hagan y
contrahagan. Luego como vieron las flautas, las cherimias, 1os sacabuches, sin
gue maestro ninguno se lo ensefiase, perfectamente los hicieron, y otros
instrumentos musicales. Un sacabuche hacen de un candelero; 6rganos no sé
gue hayan hecho, pero no dudo que no con dificultad bien y muy bien los hagan.

5 Luis Garcia Pimentel (ed.), Memoriales de Fray Toribio de Motolinia, Manuscrito de la Coleccién del Sefior Don
Joaquin Garcia Icazbalceta, México, Casa del Editor, 1903, Cap. 60, pp. 185 y 186. La version en el capitulo
correspondiente de la Historia del propio Motolinia es més abreviada: “Hay indios herreros y tejedores, y canteros, y
carpinteros y entalladores [...] Labran bandurrias, vihuelas y arpas, y en ellas [hacen] mil laboresy lazos. Sillas de
caderas han hecho tantas que | as casas de | os espariol es estan |lenas. Hacen también flautas muy buenas’, Fray Toribio
de Benavente, Historia, trat. 111, cap. 13, p. 173.

8 Una definicion de lavoz “Lazo” (relativatambién alaceria, lacero o lazero), se refiere a “ Adorno formado por una o
varias cintas que por sus mutuas intersecciones y cambios de direccion engendran multitud de poligonos’, en Fernando
Garcia Salinero, Léxico de Alarifes de los Siglos de Oro, Madrid, Real Academia Espafiola, 1968, p. 143 (entrada 982).
" Esta obra ya estaria terminada alrededor de 1559. Cabe comentar que es bien sabida la presencia de fray Bartolomé
delasCasas en Tlaxcalaen 1538 donde tuvo contacto con Motolinia, quien a parecer |e franqued al gunos manuscritos
que utilizaria posteriormente en sus textos.
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Yo vide en la plaza de México un indio con hierros en los pies, que lo
tenian por esclavo, €l cual teniatres o cuatro vigiel as muy buenasy grandes,
y sefialadamente |os|azos dellas eran muy polidosy muy delicados, y erantan
artificiosamente hechos que me paré a mirallos, y también los hierros que
tenia el tenido por esclavo. Estaba un espafiol junto aél, y éste erasu amo, y
preguntéle que si habian traido aguellas viglelas de Castilla entonces, y
comencé aloar loslazos; respondiéme que el artifice dellaserael quelastenia
enlamano. Dije: ¢Y loslazos? Respondié: Y también loslazos. Quedé admirado
y no lo podia creer st mucho no lo certificara’.®

Otro de los historiadores que tuvieron como fuente directa a Motoliniay a Las Casas,
entre otros autores, fue fray Gerénimo Mendieta, de este religioso franciscano se ha
sefialado su posible presenciaen 1555 en el convento de Tlaxcaladurante la Ultimaetapa
en de Motolinia como guardian. Después de algunos afios y a su regreso de Espafia en
1573 comenz6 la redaccion de su Historia Eclesiastica Indiana que concluy6 en 1597
(permaneciéndo inéditahastael sigloxix), en eselapso se sabe que fungié como guardian
en el mismo convento tlaxcalteca de laAsuncion en 1591. En su capitulo xiv que trata
sobre la ensefianza musical y otros asuntos del servicio de lasiglesias escribio:

“No hay pueblo de cien vecinos que no tenga cantores que oficien las misasy
visperas en canto de 6rgano con susinstrumentosdemusica. [ ...] no hay género
demusicaen laiglesiade Dios, quelosindiosno latengan y usen en todoslos
pueblos principales, y aun en muchos no principales, y ellos lo labran todo,
queyano hay paraquétraerlo de Espafiacomo solian. Unacosapuedo afirmar
con verdad, que en todos los reinos de la cristiandad (fuera de las Indias) no
hay tanta copia de flautas, chirimias, sacabuches, orlos, trompetasy atabales,
como en solo estereino de laNueva Espafia. Organos tambien lostienen todas
cuasi lasiglesiasdonde hay religiosos, y aunquelosindios (por no tener caudal
paratanto) no toman el cargo de hacerlos, sino maestros espanioles, losindios
son los quelabran lo que es menester paraellos, y los mismosindios |os tafien
en nuestros conventos. Los demas instrumentos [profanos] que sirven para
solaz y regocijo de personas seglares, los indios |os hacen todos, y |0s tafien;
rabeles, guitarras, citaras, discantes, vihuelas, arpasy monacordios, y con esto
se concluye que no hay cosa que no hagan”.®

Estos fragmentos —incluyendo la copia que haria mas tarde Torquemada de Mendieta—,
han constituido sin duda, lugares comunes de la historiografiamusicol 6gica, no obstante,

8 Fray Bartolomé de las Casas, Los Indios de México y Nueva Esparia (Antologia. edicién, prélogo, apéndicesy notas
de Edmundo O’ gorman), México, Ed. Porrda, 1966, pp. 34y 35, (Col. “ Sepan Cuantos...”, nim. 57).
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podemos destacar en tales cronicas|a existenciade unadiversidad de fuentes comunesy
de multiplesrelaciones e incidencias entre ellas, donde se mantiene algiin vinculo con la
obra de Motolinia, y se genera una secuencia en muchos casos complementaria, asi
como un discurso histérico quellega hastalas primeras décadas ddl siglo xvii.X° Asimismo,
es importante sefialar por ser también de interés organol égico, que en estas crénicas se
aprecian determinadas variantes en cuanto a la presencia y construccién de distintos
instrumentos de aliento, deteclay paranuestro interéstemético, de cuerda, entrelos que
van apareciendo, desde bandurrias, arpas y varios tipos de vihuelas (de las que no se
especificacuando son de mano o de arco) amediados del siglo xvi, hastarabeles, guitarras,
citaras, discantes, vihuelas, e incluso monacordios yainiciado € siglo xvii, los cuales
evidentemente van cambiando de acuerdo ala época, uso, demanday otros factores, en
un lapso aproximado de setenta afios.

En ocasiones cuando no tenemos constancia de la existencia de tal es fabricantes,
un probable indicio puede ser |a presencia notabl e de tafiedores de los mismos, quienes
siempre necesitan de aquellos o también llegan, por necesidad inmediata, asuplir algunas
de sus funciones para el mantenimiento de susinstrumentos. Sabemos, por gjemplo, que
en la poblacion de Huejotzingo, ubicada unas leguas al poniente de laciudad de Puebla,
se llegb a consolidar en €l propio siglo xvii una importante tradicién de ministriles
indigenas, entre |os que destacaban | os tafiedores de guitarra, 1o cual podemos constatar
en la visita que realiz6 al convento franciscano de San Miguel Arcangel en 1626 €l
vigiero dominico Thomas Gage, quien a respecto anoto:

“Estos religiosos nos recibieron muy bien y, para agasgjarnos, nos hicieron
ver la habilidad de los indigenas para la masica vocal e instrumenta [...].
Nosotros fuimos testigos aquella misma noche del proverbio con que habian
aplicado su celo alainstruccion de sus discipulos. Vinieron a convento para
divertirnos unos doce muchachos, el mayor delos cualestendria sobre catorce
afos; cantarony bailaron hastamedianochey, alaverdad, no solo noscausaron
placer aquellasletrillas espariol as tan bien cantadasy con un acompariamiento
de guitarratan magistral, aguellos movimientos de cuerpo, aquellos trenzados
y pasillos, aquel repiqueteo de castafiuelas y hasta sus canciones indias, sino
gue nos quedamos atonitos y Ilenos de admiracion” %

° Fray Gerénimo de Mendieta, Historia Eclesiastica Indiana, (Joaquin Garcia |cazbalceta, ed.), México, Antigua
Libreria, 1870, cap. XIV, pp. 412 y 413. Este pasaje fue reproducido con minimas variantes pocos afios después por
Torquemada historiador franciscano cuya obra fue publicada por vez primera en Sevilla en 1615: Fray Juan de
Torquemada, Monarquia Indiana, (Edicion facsimilar con introduccion de Miguel Ledn Portilla), México, Ed. Porria,
1969, Tomo tercero, cap. |11, p. 214. También véase Robert Stevenson, Music in Aztec and Inca territory, Berkely &
Los Angeles, 1968, p. 172; y Antonio Corona Alcalde, “La vihuela, €l laid y la guitarra en el Nuevo Mundo”, en
Revista de Musicologia, vol. XV, ndm. 3, 1993, pp. 1369-1370.

Al respecto véase €l andlisis de JohannaBroda, “ Algunas notas sobre criticade fuentes del M éxico antiguo. Relaciones
entre las cronicas de Olmos, Motolinia, Las Casas, Mendietay Torquemada’, en Revista de Indias, I, X1, 1975.
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VIOLEROSY GUITARREROSDE LA PUEBLA

Esinteresante observar que en los textos de |os mencionados historiadores religiosos, al
hablar acercade laconstruccion de determinados instrumentos musicales, |0 hacen en €
contexto de ladescripcion de algunos“ oficiosmecanicos’ en losque, seglin su testimonio,
habian desarrollado para entonces suficientesy en ocasiones extraordinarias habilidades
losindigenas, asi como en el ambito del aprendizaje delamusicaa amparo del desarrollo
del servicio eclesiastico. Asimismo resultainteresante ver que ental es crénicas, en especial
en las més tardias, no se mencionaregulacion alguna a este tipo de actividades u oficios
particularmente, a pesar de que desde 1568 habian entrado en vigor en la Ciudad de
México lasfamosas Ordenanzas de Car pinteros, entalladores, ensambladoresy violeros, 2
mismas que, como es bien sabido, tenian antecedentes en el Examen de violeros de
Sevilla (1502 y 1527), y estaban sustentadas también en |as Ordenanzas de Granada de
1528 (con otras emisiones en 1532, 1552 y 1672).13

Un caso poblano de 1626 puede ilustrar de manera fehaciente el hecho de que los
violerosindigenas no siempre fueron obligados a examinarse, y ademés que en esta época
aun tenian peso y vigencia —por 1o menos para e cabildo civil poblano— algunas vigas
prerrogativas delacoronay e gobierno virreinal con respecto alaorganizacion del trabajo
y afavor de ciertas actividades laborales de los indios. En este interesante caso, €l
ayuntamiento de Puebla otorga unalicenciaafavor de Juan de laCruz, indio de la Ciudad
deMéxico, guitarreroy carpintero—de quien sabemosteniasu domicilioen € barrioindigena

1 Thomas Gage, Viajes en la Nueva Espafia, La Habana, Ediciones Casa de las Américas, 1980, cap. XII, p. 53. La
primera edicion en inglés de esta obra se realizd en 1648 bajo el titulo The English American by sea and land or a new
survey ef the West Indies.

2 Estas ordenanzas fueron dadas en la Ciudad de México € 30 de agosto de 1568 y confirmadas por la Real Audiencia
Gobernadora de la Nueva Espafia el 26 de octubre de ese mismo afio. A los constructores de determinados instrumentos
conocidos como “violeros’, entre otros tantos puntos compartidos con los demés miembros del gremio (carpinteros,
entalladores y ensambladores), también se ordenaba: “Que ningun carpintero de lo blanco, y de lo prieto, Entallador,
ensamblador, y Violero pueda poner tienda del Oficio, sea vezino de esta Ciudad, 6 de fuera sin ser examinado, por é
Alcade, 6 Alarife del 6ficio con dos &compafiados, y €l forastero si fuere mozo, no pueda ser examinado hasta tanto, que
Resida, y labre dos meses del afio con maestros examinados del Oficio, y s fuere Casado pueda serlo quando lo pidiere,
y siendo examinado pueda tomar 6bras [y] poner tienda dando fianza de cien pesos para las maderas que le entregaren
para las 6bras pena de cincuenta pesos [...]". Y particularmente: “Que é Oficia Violero se examine, y sepa hazer vn
Claviorgano, y Clavicinvano, vn monacordio, vn Laud, vna biguela de arco, vna &rpa, vna biguela grande de piezas, y
6tras biguelas menores, y si no supiere todo se examine de lo que supiere, y solo vsse, y él examen se haga con un
oficial del dficio, él Alcaldey Veedores de Carpintero: penadl 6ficia Ilamado sino viniere de diez pessos|...]". Francisco
del Barrio Lorenzot, Ordenanzas de Gremios de la Nueva Espafia, (con introduccion y a cuidado de Genaro Estrada),
México, Secretaria de Gobernacion, 1920, pp. 80-85; véase también Manuel Carrera Stampa, Los gremios mexicanos. La
organizacién de gremios en la Nueva Espafia (1521-1861), México, Ebiapsa, 1954, pp. 39-45, 143, 200, 204, 303. Hasta
donde se sabe las ordenanzas de carpinteros en Puebla, desde su aplicacion més temprana no incluyeron alos violeros.
V éase Patricia Diaz Cayeros, “ L as ordenanzas de |os carpinterosy los alarifes de Puebla’, en Gali Montserrat (coord.), El
mundo de |as catedrales novohispanas, Puebla, Benemérita Universidad Auténoma de Puebla, 2002, pp. 91-117.

13 Francisco de P. Valladar, “El gremio y cofradia de carpinteros de Granada”, en La Alahambra, 1907, pp. 221-224.
Cristina Bordas, “La construccion de vihuelas y guitarras en Madrid en los siglos XVI y XVI1I”, en La guitarra en su
historia, vol. 6, Cérdoba, 1995, pp. 47-67.
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de Analco d oriente de la ciudad—, para que pudiera gercer sus oficios en calidad de
magestro con oficiales, sin ser necesariamente examinado y pusieratienda publicasin que
fuese molestado o impedido por espafioles del gremio 0 alguna otra persona:

“[Margen izquierdo: Juan delaCruz, yndio] Estediaseleyd end dicho cabildo
esta peticion: Juan de la Cruz, yndio natural de la ciudad de México, maestro
guitarrero y carpintero de hazer sillas y bufetes, dijo que de muchos afios a esta
parte ha usado como tal € dicho ofigio en la dicha ciudad y pretendo hazerlo en
esta con entera satisfaccion, que assi he tenido en las dichas obras y porque me
temo de algunos esparioles, oficiales del dicho oficio, no me perjudiquen ni me
hagan dafio, ni molegtiaen pretender en que se medelicenciapor Vuestra Sefioria
en poner tienda publicaen estadichaciudad. Y paraque pueda hacerlo, aVuestra
Sefioriapidoy suplico en estaconformidad, mande se meconcedaladichalicencia
para que pueda tener la dicha tienda con oficiales, publicamente como es uso y
costumbre en todas partes, y que sea yo amparado para que ninguna personame
perturbe ny inquiete, con pena que se le ynponga, que en ans mandarlo hazer
Vuestra Sefioria administrara justicia, la qual pido. E por la dicha ciudad vigta,
dixo que desde € principio que ésta Nueva Espafia se pobl 6 de gente espafiola, se
tiene noticiaquealosindios naturalesno selesynpidael uso desusoficios, y assi
|o tienen mandado |os excel entiss mos virreyes que laan governado que no seles
ynpidani seentiendacon ellose ser exsaminados como esnotorio, en conformidad
desta costumbre aungue no era necesario se le conceda la licencia que pide para
poner ladichasu tienday usar € dicho su oficio en esta ciudad, con oficiaes, sin
gue ninguna persona se lo inpida en manera alguna, so pena que se procedera
contraquienesseloinpidiereny seran castigados por |os sefiores al caldes mayores
desta ciudad como juezes competentes’ .4

En esta especial controversia se puede observar que el fabricante es un indigena
avecindado en Pueblaquerealizabapor igual los oficiosde carpinteriay de “ guitarrero”,
actividad esta Ultima, de la que pensamos estaba limitada en un primer momento a la
construccién de solo algunosinstrumentos de cuerda pul sada, adiferenciadelos* violeros’
gue podian construir una gama mas amplia de instrumentos incluidos los de tecla,
especificada por las mencionadas ordenanzas de 1568, a la que para esta nueva época,
sin duda ya se habian sumado también las guitarras, las cuales, como hemos visto, eran
consideradas dentro de untipo deinstrumentos que segin nosinformabaMendieta“ sirven
parasolaz y regocijo de personas seglares’, es decir dirigidos a cubrir un relativamente
amplio mercado del &mbito civil.

4 AGMP, AC, Lib. 16, f. 307 (olimf. 306), (Puebla de los Angeles, 3 de junio de 1626).
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En contraposicién, en € ambito eclesidstico —a excepcion de algunos conventos de
religiosas donde se sabe que hubo monjas guitarristas y misica paralitdrgica acompafiada
con guitarra— algunos de los mencionados instrumentos no eran bien vistos e incluso eran
cons derados como profanos, en este sentido'y sdlo por citar un g emplo contundente, podemos
recordar un pasgje de 1659 tomado de una autorizada biografia de don Juan de Palafox y
Mendoza, obispo de Pueblay en ese momento obispo de Osma, en € que se narra:

“Y asi por no ver ni oir cosade que el demonio se saliese contralalimpiezade
su corazdn, y le molestase con ruines pensamientos, estaba en otro cuarto
donde no podiaver masde un jardin, ni oir mas delasvocesdelos pobres, que
estaban en el patio. Y aun tocar instrumentos[musical es] profanosno lo permitia
entre sus pajes, con [todo y] ser muy amigo de [la] misica. Uno alcanzd a
sentir cierto dia, y estando juntoslos capellanestodosy yo con ellos, dijo [don
Juan de Palafox] a paje que lo tocase contra €l suelo para oir como sonaba,
gue fue mandarle lo quebrase, como que cumplié luego, y esto con, mucho
sosiego y apacibilidad, diciendo: ‘ ¢Qué exemplo tomaréan los clérigos que
tengo en la carcel, o los pobres, si oien en casa de el Obispo gque se toca una
guitarra ni otro qualquier instrumento?'”.%

A finalesddl siglo xvi, yaexisten testimonios documental es de lapresenciaen Pueblade
constructores de algunos instrumentos de cuerda, e inclusive de algin fabricante de
cuerdas de vihuela. Entre los “violeros’, por gemplo, podemos apuntar a Lazaro de
Torres vecino de Puebla, quien el 24 de septiembre de 1590 es mencionado en unacarta
de aprendizaje otorgada por Francisco Rodriguez parala ensefianza de su hijo de nueve
anos de nombre Juan Rodriguez por un tiempo de cuatro afios, |0 que consistiaen aprender
“a hazer un 6rgano y un harpa, y un clavicordio y viguelas y todas las demas piegas
tocantes al dicho oficio, y mostrarle a tafier todos los dichos ynstrumentos vien y
cumplidamente” .’ Asimismo, a partir de los libros de encabezonamiento de la ciudad’
hemos podido empezar a ubicar e identificar a algunos otros violeros en un periodo
comprendido entre 1612 y 1620, ademas de otros datos rel acionadosrelativosalas calles
donde estaban registrados, asi como alos montos del pago deimpuestos por su actividad
preponderante, a continuacién |os consignamos en un cuadro incluyendo dichos datos.

15 Gregorio Argaiz (OSB), Vida de Don Juan de Palafox y Mendoza, (Introduccién, transcripcién y notas de Ricardo
Fernéndez Gracia), Pamplona, Asociacion de Amigos del Monasterio de Fitero, 2000, p. 202.

16 Archivo General de Notarias del Estado de Puebla (AGNEP), Not. 3, (Marcos Rodriguez), Protocolos de 1590, ff.
1143v-1144r.

¥ AGMP, “Libro No. 3 del Cavezon de esta N.C. desde 1612 hasta 1633", (comienza €l 22 de febrero de 1612 y
termina en diciembre de 1627), 352 ff.



HisToRI1 A D E L A M U S 1 CA E N PUEBTLA 89

Cuadro I. “Violeros’, Lib. nim. 3 “del Cabezdn” de la ciudad de Puebla

Fecha Calle (denominacion antigua) Violero Alcab.| Lib.3
8-VI-1612 | de Herreros Francisco Rodriguez 5ps. | f.12v.
3-V-1613 | de Herreros Francisco Rodriguez 4ps. | f.28v.
8-1V-1619 | de San Pedro Juan Lorenzo 2ps. | f.155r.
24-11-1614 | Delos Herreros hacia San Agustin | Laviuda de Francisco Rodriguez | 2 ps. | f. 43r.
24-11-1614 | Del Carmen hacialos Descalzos | Francisco de Quesada 4ps. | f.48r.
20-1V-1620 | De San Pedro Juan Lorenzo 2ps. | f.175v.

Enlamismafuentey més o menos enlamismaépoca (1615 a1625), selocalizan también
los constructores que ostentaban €l titulo y actividad de “guitarreros’. De estamaneraal
hacer una primera comparacion entre el anterior y €l siguiente cuadro, advertiremos que
Francisco Quezada es registrado como violero en 1614 y como guitarrero en 1615 y
1616 mudando a la calle de San Pedro; por su parte Juan Lorenzo se presenta como
guitarrero en 1618y pasaaviolero en 1619y 1620 sin cambiar de ubicacion. Seadvierte
también que a Francisco Quezada le son gravados de 4 a 6 pesos de alcabalas y a Juan
Lorenzo siempre se le apuntan 2 pesos. Por otro lado es probable que en los casos de
Francisco y Juan Rodriguez, setrate de los mismos personajes que aparecen en lacitada
carta de aprendizaje de 1590, por 1o que la Viuda de Francisco Rodriguez podria ser 1a
heredera de la tienda y taller, y madre de Juan, quienes al parecer llevarian dos
establ ecimiento diferentes con las modalidades o actividadesde “violero” y “guitarrero”
con 2 y 3 pesos de alcabalas respectivamente, y ubicados en la misma calle “de los
Herreros hacia San Agustin”.

Cuadro 1. “Guitarreros’, Lib. nim. 3 “del Cabezdn” de la ciudad de Puebla

Fecha Calle (denominacion antigua) Guitarrero Alcab.| Lib.3
25-1V-1615 | de San Pedro Francisco de Quesada 6ps. | f.63r
26-1V-1616 | de San Pedro Francisco de Quesada 4ps. | f.97v.
1-1V-1618 | de San Pedro Juan Lorenzo Carvajal 2ps. | f.132v.
24-11-1614 | Delos Herreros hacia San Agustin | Juan Rodriguez Suarez 3ps. | f.43r
15-111-1625 | de San Pedro Francisco de Silva Pacheco 5ps. | f.295r.

Entre otros casos de constructores “guitarreros’, resulta interesante €l de un proceso
criminal seguido en octubre de 1620 contra Gonzalo Garcia de Miranda y Jacinta,
espanola, por estar amancebados, €l cual fue promovido por Bernardo Ramirez, teniente
de alguacil mayor de laciudad; cabe comentar que en ladenuncia de dicho aguacil sele
tratacon el apelativo de* guitarrero”, y en su propiaconfesién, Garciade Mirandadeclara
ser “oficial de violero, vecino desta ciudad y de hedad de veinte y cinco afios’ .28
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Asimismo, sabemos que en enero de 1640 e “maestro guitarrero” Gonzalo Garciade
Meneses otorgd carta de aprendizaje para que su hijo Juan de Meneses de doce afios,
entrara de aprendiz del oficio de tornero con Gregorio de Ubera durante los siguientes
cuatro afios, este caso reviste interés dado que € oficio de tornero estaba vinculado
directamente a la carpinteriay de manera especial a la fabricacién de otros instrumentos
como losbgjones, las chirimiasy las cornetas.’® El primero de agosto de 1644 fue otorgada
por Francisco Mufioz, maestro guitarrero, una carta para poner “aoficio y por aprendiz”
del artede pintor asu hijo Diego Mufioz con €l maestro Pedro de Benavides durante cuatro
anos, tiempo que duraba dicha ensefianza.’ Otra carta de aprendizaje fue otorgadael 12 de
junio de 1690 por Diego Antonio de Roblesy Sdmano, en el papel de curador ad litem del
mozo huérfano Ventura de Ayd a, espafiol de entre 15y 16 afios, quien siendo aprendiz de
arpista, guitarreroy otrosinstrumentos de cuerda, continuariasu aprendizaje con € maestro
del oficio Juan de Ayala por tres afios restantes, de los seis que duraria su instruccion.

Finalmente, entre |os registros sacramental es, tenemos constancia del matrimonio
del “oficial de guitarrero” Gregorio de Santa Maria con Ursulade Ayala, quienes fueron
desposados por el bachiller Juan de Alcantaraen laparroquiadel Sagrario delacatedral
de Pueblael 24 de agosto de 1681.22 Asimismo, del matrimonio efectuado € 3 dediciembre
de 1702 entre Joseph de laVegay Clarade San L orenzo, mestizosy natural es de Puebla,
cuyo sacramento imparti6 el bachiller Pedro de Montiel en la parroquia de San José de
esta ciudad.?

18 Archivo Histérico Judicial de Puebla/inan (AHJP), Exp. 1069, caja 39, 6 ff. Ver documento anexo 1.

1 AGNEP, Notaria 4 (Alonso Corona), Protocolos de 1640 (21 de enero de 1640), caja nim. 4, ff. 95r-95v. Ver
documento anexo 2.

2 AGNEP, Notaria 4 (Diego Cortés de Brito, escribano plblico en el oficio de Alonso Corona), Protocolos de 1644 (1
de agosto de 1644), ff. 313r-313v. Ver documento anexo 3.

Sobre el maestro pintor Pedro de Benavides existen escasos datos, véase algunas referencias en Velia Morales Pérez,
“Rodrigo delaPiedray su familia: Noticias preliminares acerca de un pintor del siglo XV11”, en Analesdel Instituto de
Investigaciones Estéticas, unam, nim. 90, 2007, pp. 37-64: 44.

2 AGNEP, Notarfa 2 (Miguel Garcia Fragoso). Protocolos de 1690, caja 30, ff. 191r-191v. Ver documento anexo 4.

2 Archivo del Sagrario Metropolitano de Puebla, Libro de matrimonios de esparfioles, nim. 7, (1679-1688), f. 67r.:
“En laciudad de los Angeles a Veinte y quatro de Agosto de mil seiscientos y ochentay un afios, habiéndose leido las
tres Amonestaciones en esta santa yglesia cathedral en tres dias festivos inter Missarum Solemnia, y no haviendo
resultado ninguin impedimento canénico Yo el bachiller Juan de Alcantaracon permiso delos Sefiores Curas|es pregunté
su consentimiento a Gregorio de Santa Maria official de guitarrero hijo de Joseph de Aguilar difuncto y a Ursula de
Aiala hija legitima de Nicolas del Catillo difuncto y de Cathalina de Ayala, ambos contrayentes de esta feligresia y
haviendo dado mutuo consentimiento |os desposé por pal abras de presente que hicieron legitimo y verdadero matrimonio.
Siendo testigos los bachilleres Luis de Baldiviay Juan de Ulluay otrosy lo firmé. / Br. Juan de Alcantara [rdbrica]”.
2z Archivo de la Parroquia de San José de Puebla, Libro de Casamientos de Esparioles (1698-1708), f. 53r.: “En tres de
disiembre de mil setesientosi dos afios, aviéndose leido tres amonestasiones en tres dias festivosinter missarum solemnia,
y no aviendo resultado impedimento por el Bachiller Pedro de Montiel con lisensia del Sefior cura les pregunté sus
consentimientos a Clarade San Lorenso, Mestisa soltera; hijalegitima de Joseph Diegoi de MariaMagdalena; i a Joseph
de la Vega, mestiso, soltero, gitarrero, hijo legitimo de Pedro de la Vega y de Theresa de Vargas, ambos contrallentes
naturales i Vezinos desta Ciudad a esta feligrecia y dando su mutuo consentimiento por palabras de presente los casé,
fueron testigos Cristoval Dias, Joseph de Solisi Juan delaCruz i lo firmé. / Br. Pedro de Montiel [rdbrica)”.
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DOCUMENTOS

1. Expedientedel proceso criminal promovido por denuncia de Bernardo Ramirez, teniente
de alguacil mayor, y seguido contra el guitarrero Gonzalo Garcia de Miranda por
amancebamiento (Ciudad de los Angeles, 22-26 de octubre de 1620).

[Exp. No. 1069]

[Crism6n] Criminal. 1620. Denunciacion de Bernardo Ramires, theniente de alguacil
mayor, contra Gongalo de Miranda por amancevado con Jacinta, espafiola. Jues el
theniente de alcalde mayor. Escrivano Alonso Corona.

[f. 2r]

[Margen izquierdo: Qontra Gonzalo de Miranda). En laciudad delos Angeles, en veintey
dos de o[ c]tubre de mil seiscientos y veinte afios. Ante don Felipe Ramirez de Arellano,
regidor desta ciudad por su magestad y teniente de alcalde mayor della, parezié Bernardo
Ramirez, teniente de alguacil mayor, y premisos[sic] los requisitos del derecho denuncié
criminalmente de Gongalo de Miranda, guitarrero, y de Jaginta, espafiola, en razén de que
los susodichos, con poco temor de Dios, nuestro sefior y en menosprecio delarea justicia,
de mucho tienpo a esta parte an estado y estdn amancevados publicamente, comiendo y
durmiendo juntos, como marido y muger, en una camay messa, con mucho escandalo de
sus vezinos, en la casa del susodicho, en lo qual an cometido y cometen delito digno de
castigo. Pido al sefior tinientelosmande prender y castigar en las penasen quean incurrido.
Que esta puesto de dar ynformasion y pidid justicia, y juré en forma esta denunciacion.

[Margen izquierdo: Auto]. E por su merced visto mandé que dé ynformacién y dadola
veray proveerajusticiaelacometié ami, el escrivanoy aotro real, aquien dio comisién
para ello y lo firmé. Don Phelipe Ramirez de Arellano [rubricado]. Ante mi: Alonso
Corona, escrivano publico [rubricado].

[Al margen: Testigo]. En laciudad de los Angeles, en veinte y dos de o[c]tubre de mil y
seiscientosy veinte afios, €l dicho denunciador, parala dicha ynformacion, present6 por
testigo a un moco mestizo que dixo llamarse Miguel Serrano y ser vezino desta ciudad,
del cual fuerezivido juramento por Diosy lacruz en formade derecho, so cargo del qual
prometié dedezir verdad. Y preguntando por |adenunciacion dixo que conoze aGongal o
deMiranday aJacinta, espafioles; y save que amuchosafios[f. 1v] que estan amansevados
y latiene el susodicho en su propia cassa, donde los avisto comer y durmir juntos como
marido y muger, lo qual es muy gran notay escandalo; y esto quetiene dicho es pablico
enotorioy laverdad so cargo del dicho juramento en que se ratifico y afirmé, y declaré
ser de més de treinta afios de edad y que no le tocan las generales de laley, y no firmé
porque dixo no saver. Ante mi: Gavriel Alvarez, escrivano de su magestad [rubricado].
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[Al margen: Testigo]. En este dicho dia, mesy afio dichos, el dicho denunciador, parala
dicha ynformacion, presentd por testigo a un moco espafiol que le dixo llamar Juan
Pérez y ser vezino desta ciudad, del qual fue rezivido juramento por Diosy la cruz en
forma de derecho, so cargo del qual prometié de dezir verdad. Y preguntado por la
denunciacion dixo que conose alos dichos Gongal o de Miranday aJacinta, mocaespafiola
y save que a muchos afios que estdn amansevados publicamente porque estan en casade
lamadre del susodicho, dondelos havisto comer y durmir juntosy tratado que se quieren
casar, lo qual es publico y notorio, y la verdad so cargo del dicho juramento en que se
afirmé y ratifico; y declard ser de hedad de treinta afios poco mas o0 menosy que no le
tocan lasgenerales delaley, y no firmé porque dixo no saver. Ante my: Gabriel Alvarez,
escrivano publico [rubricado]. Y no e llevado derechos asta agora y dello doy fe.

[Al margen: Auto]. Vista esta causa por €l dicho theniente, mandé dar mandamiento de
prission [f. 2r] contralos dichos Gongalo de Miranday Jacinta, moca espafiola; y sedio
en formay lo firmé. Don Phelipe Ramirez de Arellano [rubricado]. Ante mi: Alonso
Corona, escrivano publico [rubricado].

[f. 3v]

[Al margen: Confession]. En laciudad delos Angeles, aveintey quatro de o[c]tubre de mil
seiscientosy veinte afios, yo, @ escrivano, en cumplimiento del auto de suso recivi juramento
de un hombre presso en la céarcel publica desta ciudad por éstacausa, y € 1o hiso por Diosy
lacruz enformadederecho, y prometio dedecir verdad. Y sele preguntdy dixo lo siguiente:
Preguntado como se llama, qué hedad y oficio tiene y de donde es vesino: dixo que se
Ilamava Goncalo Garciade Miranda, oficial de violero, vecino desta ciudad y de hedad
de veintey cinco afios.

Preguntado si conocia a Jacinta, espafiolay si es verdad que de mucho tiempo a esta
parte aestado y esta publicamente amancevado con |a susodicha, comiendo y durmiendo
juntos como marido y muger legitimos, de que ay notay escandalo en lavecindad: dixo
gue no conoce ala dicha Jacinta, espafiolay niega estar con ella amancevado; y ésta es
la verdad para el juramento que fecho tiene y firmélo. Gonsalo Garcia de Miranda
[firmado]. Ante mi: Diego CoronaV asquez, escrivano de su magestad [rubricado].

[f. 4r]

Gongcalo de Miranda, presso por decir estoi amansevado digo que ami se me atomado la
confesion; y por ellay lasumariano constatener culpaen lo que se meimputa. Por lo qual:
A Vuestra Merced pido y suplico mande soltarme, en que receviré merced con justicia
gue pido. Gonsalo Garcia de Miranda [firmado].

En laciudad de los Angeles, a veinte y quatro de o[c]tubre de mil seiscientosy veinte
anos, ante el capitan don Felipe Ramirez de Arellano, theniente de al calde mayor en esta
ciudad, se leyd esta peticion que present6 el contenido:
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[Al margen: Auto]. El theniente de alcalde mayor: dixo que sin perjuicio del derecho del
denunciador, de oficio de lareal justicia haciae hico cargo y culpaal dicho Gongalo Garcia
de Mirandadelo que contra él resultade la sumaria ynformacion desta caussay de su dicho
y confessiony lemand6 dar tredado para[f. 4v] [Al margen: prueva, 3 dias, todo cargo] que
alaprimeraaudienciaresponday con lo quedixere o no, desde luego resciviay rescivié éste
pleito y las partes de la prueba con término de tres dias, y todo cargo de publicacion y
conclussién. Y paralaprovancay sentencia se citen las partes en forma. Gonsalo Garciade
Miranda[firmado]. Ante mi: Diego CoronaVasquez, escrivano de su magestad [rubricado].

[Al margen: Notificacion]. En la dicha ciudad de los Angeles, en € dicho dia veinte y
guatro de o[ c]tubre del dicho afio, yo, € escrivano, notifiquée auto desusoy cité conforme
aé aGoncalo de Miranda, presso por estacaussa, en su persona, é qual: quedapor dichos
y jurados los traslados de la sumaria y renuncia el término provatorio y concluye
definitivamente. Y pide sentencia, testigos: Cristoval Guillény Cristéval deLarrea, vesinos
desta ciudad. Diego Corona V asguez, escrivano de su magestad [rubricado].

[Al margen: Notificacion]. En ladichaciudad delos Angeles, en e dicho dia, mesy afio
dichos, yo, €l escrivano, notifiqué el dicho autoy cité conformeaé aBernardo Ramires,
alguacil, denunciador en esta causa, €l qual dixo que renuncia €l término probatorio y
concluye definitivamente y pide sentencia. Testigos: Juan Bautistay Francisco Cordero,
vesinos desta ciudad. Diego Corona V asquez, escrivano de su magestad [rubricado].

[f. 5r]

[Al margen: Auto]. En la ciudad de los Angeles, a veinte y seis de o[c]tubre de mil
seiscientosy veinte afios, el capitan don Felipe Ramirez deArellano, theniente de alcalde
mayor en esta ciudad, aviéndo visto ésta caussa dixo que laaviay ubo por conclussay
mandose, y mandd se notifique al dicho Gonzal o Garciade Miranda que de aqui adelante
no esté amancevado con ladicha Jacinta, moca espariola, ni se hable, trate ni comunique
en publico ni en secreto, ni en parte sospechosa de que se presuma escandal o, pena de
veinte pesos, las dos tercias partes para la Real Camara de su magestad y la otra tercia
parte para el denunciador, en que desde luego le davay dio por condenado haciendo lo
contrario. Y consintiendo este auto y pagando las costas, seasueltoy asi |o proveyd. Don
Phelipe Ramirez de Arellano [rubricado]. Ante mi: Alonso Corona, escrivano publico
[rubricado]. Llevé derechos seis realesy doy fe no llebé més.

[Al margen: Notificacién]. En ladicha ciudad de los Angeles, en el dicho dia veinte y
seis de o[ c]tubre de dicho afio; yo, el escrivano, notifiqué el auto de suso a Gongalo
Garciade Miranda, presso por esta causa en su personay dixo lo concientey cumpliralo
gue se le manda. Testigos: Francisco Pacheco, escrivano real y Juan de Lugue, vesinos
desta ciudad. Diego Corona Vasguez, escrivano de su magestad [rubricado].
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[Al margen izquierdo: doy fe que de los autos que ante mi pasaron no llevé mas de tres
realesy asi lojuro aDiosy alacrus[Rubrical.

[f. 5v] Tiene cinco foxas [Rubrica].

AHJP, Exp. 1069, caja 39, 6 ff.

2. Carta deaprendizaje otorgada por Gonzal o Garcia de Meneses, quien ponepor aprendiz
del oficio de tornero a su hijo Juan de Meneses, bajo € cuidado de Gregorio de Ubera,
maestro tornero, por tiempo de cuatro afios (Puebla de los Angeles, 21 de enero de 1640).

[f. 95r]

Enlaciudad delos Angeles, en veintey un dias del mes de henero de mil y seiscientosy
guarenta afos, ante mi, el escrivano y testigos, paresieron Gonsalo Garsia de M enesses,
maestro guitarrero, vesino desta ciudad y Gregorio de Ubera, que lo es de tornero y
vesino della, aquienesdoi fe conascoy el dicho Gonsalo Garsia, como padrey lexitimo
administrador, me dixo ser de Juan de Meneses su hijo, que sera de hedad de doce afios
poco més 0 menos, otorga lo pone a ofisio y por aprendis del de tornero con el dicho
Gregorio de Ubera, maestro del, por tiempo de quatro afios que corren i se quentan desde
oi dicho dia hasta ser cumplidos, dentro de los quales se |o a de ensefiar bien y
cumplidamente, de suerte que seaofisial y trabaxe por tal; donde no, se pueda poner con
otro maestro para que acabe de aprender el dicho oficio, y hasta que sea ofisial le ade
pagar |o que uno del ganare; y casa, camay ropalimpia, y curarle en sus enfermedades
con médico y botica; y €l bestido y calsado nesesario; y a fin del tiempo un bestido de
pafio de latierra, diesyocheno, calsson, ropilla, ferresuelo, medias, ¢apatos, sombrero,
dos camissas con sus bal onas, un jub6n, medias, capatosy sombrero, todo fecho y acabado
asucosta. Y de estamanerase obligé aque el dicho su hijo no seirdni ausentara durante
los dichos quatro afios, pena gque a su costa seatraido y compelido con prisionesaque se
lo cumpla con las fallas que ubiere fecho [f. 95v] por su personay bienes.

[Al margen: Aceptasion] Y el dicho Gregorio de Ubera, maestro del dicho ofisio de
tornero, otorgo aceptaestaescripturay se obligé asu guarda, cumplimiento y ano despedir
a €l dicho muchacho y ahaserle buen tratamiento, pena se pueda poner con otro maestro
para que |o acabe de aprender aquien le pagaralo que le llevare y en que se consertare
por su personay bienes. Y ambas partes dexan diferido todo o que requiera prueva en
esta escritura en €l juramento simple de cada uno, sin otraagunay dieron poder alas
justisias reales, en especia alas desta ciudad a cuyo fuero y jurisdicién se sometieron
renunsiando el suyo propio domicilio y benefisioy lalei si combenerit de jurisdisione
oniun judicum, para que alo que dicho es les compelan y apremien como si fuese por
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sentencia difinitiva de jues competente, pasada en cosajusgada, renunsiaron leyes de su
favor y lageneral del derecho. Y lo otorgarony firmé €l dicho Gonsalo Garsiade M eneses
y por el dicho Gregorio de Ubera, que dixo no saver, un testigo a su ruego. Testigos:
Antonio Suares, Carlos de Tapiay Tomas Roxer, vesinos desta ciudad. Gonsalo Garcia
de Meneses [firmado]. Testigo: Antonio Suares de Vargas [rubricado]. Ante mi: Alonso
Corona, escrivano publico [rubricado]. Derechos: quatro realesy no mas. Doy fe.

AGNEP, Notaria 4 (Alonso Corona),
Protocolos de 1640 (21 de enero de 1640),
caja nim. 4, ff. 95r-95v.

3. Carta de aprendizaje otorgada por € maestro guitarrero Juan Mufioz, quien pone a
oficioy por aprendiz del arte de pintor a su hijo Diego Mufioz con el maestro Pedro de
Benavides durante cuatro afios (Puebla de los Angeles, 1 de agosto de 1644).

[f. 313r]

Enlaciudad delos Angeles aprimero diadel mesde agosto de mil seiscientosy quarenta
y quatro afios, ante mi, el escribano y testigos, parecié Melchor Sanches de Mendoca,
vesino desta ciudad al varrio de San Francisco della, prestando vosy causion por Joan
Mufios, mestiso. maestro del oficio de guitarrero, vezino destadicha ciudad, queviveen
el dicho barrio de San Francisco a que estard y pasara por esta compafiia, so expressa
obligassion de su perssonay vienes, otorgd que pone aoficio y por aprendis del arte de
pintor a Diego Mufios, mestico, su hijo, con Pedro de Benavides, maestro del dicho arte,
vezino desta ciudad, por tiempo de quatro afios, que an de enpessar a contarsse desde oy
dicho dia, dentro de los quales se lo a de enssefiar vien y cumplidamente, de forma que
seaoficial y travaje por tal; por cuio defecto se pueda poner con otro maestro y acavarlo
de aprender, y hasta que sea oficial |e a de pagar 10 que uno de dicho oficio gana cada
dia; y leade dar de comer, cassa, camay ropalimpiay € vestido y calssado necesario y
curarlo en sus enfermedades con médicoy votica; y a final del tiempo, un bestido entero
de pafio diez y ocheno, juvon y dos camissas, medias, capatos y sombrero, todo fecho a
su costa. Y en estaforma obliga a dicho Diego Mufios, muchacho que es de hedad de
catrorze afos, a que no se yra ni aussentara, pena que a su costa sea traido y conpelido
con prissiones acumplael tiempo que restare con lasfallas que uviere fecho, en que asi
sera oydo el dicho maestro con su simple juramento y aello obligd laperssonay vienes
del dicho Joan Mufios.- Y estando pressente el dicho maestro aset6 esta escrpturay se
obligd asu cumplimientoy ano despedir a dicho aprendisy a hasserle buen tratamiento
[f. 313v] penade pagarle los interesses que se lerecressieren y aello obligd su perssona
y vienes [...] [siguen las clausulas legales que obligan a ambos otorgantes a cabal
cumplimiento delo quelaescrituraen cuestion consigna). Pedro de Benavides, Melchor
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Sanchez de Mendocga y el escribano publico Diego Cortés de Brito [Rubricas]. / Se
pagaron 4 reales de derechos.

AGNEP, Notaria 4 (Diego Cortés de Brito,
escribano publico en €l oficio de Alonso Corona),
Protocolos de 1644 (1 de agosto de 1644), ff. 313r-313v.

4. Carta de aprendizaje otorgada por Diego Antonio de Robles y SAmano, para que €l
huérfano Ventura de Ayala, aprendiz de arpista, guitarrero y demas instrumentos de
cuerda, continlie su aprendizaje con Juan de Ayala maestro de dicho oficio (Puebla de
los Angeles, 12 de junio de 1690).

[f. 191r]
[Al margen superior: 12 de junio de 1690. Carta de aprendis]

En la ciudad de los Angeles, a dose dias del mes de junio de mil seiscientos y nobenta
anos, ante el capitan don Gerénimo de Biya Septién, alcalde hordinario en ésta ¢iudad,
por su magestad, y por ante mi el escrivano y testigos, paresié un moso que dixo ser
espariol, y llamarse Benturade Ayalay ser huérfano, de edad de quinse adiesy seisafios,
y dixo que a tiempo de serca de tres afios que esta aprendiendo el oficio de arpista,
guitarreroy demés ynstrumentos de cuerda, con Juan de Ayala, maestro del, vesino desta
ciudad, con quien consert6 ser su aprendis por tiempo de seis afios, que empesaron a
correr desde primero dia del mes de agosto del afio pasado de mil seisgientosy ochenta
y siete; y paraque haia quien por él otorgue escriptura por €l demés tiempo que lefalta,
usando delafacultad que tiene por derecho, nombrd su curador ad litemaDiego Antonio
de Robles y Samano, vesino desta ¢iudad, que se hubo por nombrado, € qual estando
presente y a quien doy fe que conosco, otorgd asepta el cargo y jurd por Dios, nuestro
sefior y la sefial de la crus en forma, de usarlo bien y fielmente; y su mersed, dicho
alcalde, le disernio en forma; y del usando, otorgé pone al dicho su menor por aprendis
de harpista, guitarrero y demas ynstrumentos de querda con el dicho Juan de Ayala, por
el tiempo que le falta a los seis afios referidos que son tres afios, un mesy diesy ocho
dias desde oy, en cuio discurso obligaal dicho sumenor aque estardy asistirden lacasa
y tienda de dicho maestro sin aser ausienciadellay si lahisiere, lo buscara a su costay
se lo entregara para que cumpla € tienpo que le fatare y faltas que hubiere hecho,
diferidasu berificasiony liquidacion con el ssimplejuramento [f. 191v] del dicho maestro
sinotrapruebadequelereleva Y presente el dicho Juan deAiala, aquien asimismo doy
fe que conosco, otorgd asepta esta escripturay por aprendis del dicho oficio por el dicho
tiempo, en cuio discurso se obliga de tenerlo en su casa'y compafiia; darle de comer,
camay ropalimpia, € vestido y calsado nesessario, curarlo en sus enfermedades con
médico y botica; y ensefiarle el dicho oficio enteramente, de suerte que sea oficia y
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travaje por tal y haga detodo género de ynstrumentos; donde no, asiente con otro maestro
gue selo acave de ensefiar; y el tiempo que en ello gastare le pagaralo que aun oficial de
dicho oficio se paga todos |os dias continuamente; y por fin del tiempo deste asiento, le
daraun bestido entero de pafio diez y ocheno delatierra, calson, ropillay capa, armador
y manga, dos camisas de rlan con sus valonas, medias, sapatos y sombrero, todo hecho
y acavado asu costa; y no lo despedirani hara mal tratamiento, pena de quedar obligado
alo contenido en esta escriptura, y alafirmesa obligd su personay vienes; y € dicho
Diego Antonio de Robles la del dicho su menor y los suios avidos y por haver, dieron
poder alasjustisias reales desta ciudad, paraque aello les apremien como por sentencia
pasada en cosajusgada, renunsiaron leiesde su favor y lageneral del derecho. Y lofirmé
dicho curador y untestigo por el dicho Juan de Ayalaquien dixo no saver, con su mersed
dicho alcalde que aprové laescripturay en ellaynterpuso su autoridad y judisial decreto
para su mayor validacion, testigos: Lucas de Avifia, Miguel Pascasio y Miguel de Vaca,
vesinos desta ciudad. Gerénimo de Biya Septién [firmado], Diego Antonio de Roblesy
Samano [rubricado], por testigo Lucas de Avifia [rubricado]. Ante mi: Miguel Garcia
Fragoso, escrivano real y publico [rubricado]. Derechos. iiij [1v] reales.

AGNEP, Notaria 2 (Miguel Garcia Fragoso).
Protocolos de 1690, caja 30, ff. 191r-191v.
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Es bien sabido que la dpera se convirtié en € espectaculo por excelencia en los teatros
mexicanos desde ladécadade 1830 hasta el fin del Porfiriato; numerosos teatros neocl &sicos
secongtruyeron en diferentes ciudades del pais paraabergar lastemporadas delas compafias
liricas extranjeras. Si no se podiacontratar aalgunaempresaitaliana o francesaserecurriaa
unade zarzuela o de teatro, aunque siempre con la consigna de tratarse de un género menor.

Pocas menciones encontramos en lahistoriografiamusical mexicanadelastemporadas
de zarzuelaen laciudad de México y podemos afirmar que son por demés inexistentes las
referencias del trabajo de estas compafiias en estados como Guanajuato, Aguascalientes,
Veracruz o Puebla. Haciendo una breve revision hemerogréfica de algunos periddicos
poblanos! encontramos una actividad floreciente, sobre todo hacia fines de siglo.

Resultan interesantes las regulaciones y permisos que implicaba el inicio de una
temporada de zarzuela. Por ejemplo, en el acta de cabildo de la sesion publica
extraordinariadel 19 de enero de 1893 presidida por €l regidor de la ciudad de Pueblay
gue apareci 6 publicadaen el Boletin municipal aparecelasiguiente anotacion: “ Seleyeron
los siguientes ocursos: [...] Dd ciudadano Eduardo L6pez, suplicando, que segln lo
tiene solicitado se haga extensivo al mes de febrero, €l permiso que se le concedié para
dar tandas de zarzuela en el salén que tiene establecido en la Plaza principal.”? Tres
meses después se solicita de nuevo al cabildo: “resuelva si debe cobrar a ciudadano
Eduardo LApez, el arrendamiento del terreno de la Plaza principal, por todo el tiempo
guelotuvo ocupado con el jacaln 0 si solamente se consideran parael cobro, los Gltimos
diez dias en que dio funciones de zarzuela.”®

En las mismas actas de cabildo aparecen también las regulaciones en torno al pago
deimpuestos. Hacia 1893 consistian en: “ Por cadadiade funcidn deteatro o espectécul os
de paga, se enterara €l importe de cuatro entradas de luneta de las de mayor valor que
califique & Tesorero Municipal. [...] Las funciones draméticas o de verso continuaran
exceptuadas de todo impuesto municipal; [...] cuando sean mixtas, de drama, verso o
zarzuela, pagaran la mitad de la cuota sefialada en el inciso anterior.”4

Deigua manera se especificaba que lapersonaalaque se concedialarentade teatro o
€l espacio asignado, debiacomprobar queyateniaformadalacompafiiaqueibaapresentarse
y evitando que personas monopolizaran al teatro subarrendando a otros empresarios.®

Asi, el gobierno municipal cobraba larentadel espacio (fueralainstalacion de un
portico de maderaenlaplazapublicao el teatro Guerrero, en el caso delacapital poblana)
asi como los impuestos. Razén por la cual se fueron haciendo més especificas las

! Lainvestigacion se baso en tres periddicos que eran publicados en la ciudad de Puebla: El amigo dela verdad (1893-1899),
La antigua Republica (1905-1909) y el Boletin municipal (1890-1901).

2 Acta de cabildo. Sesion publica extraordinaria del dia 19 de enero de 1893, Boletin municipal, 28 de enero de 1893, p. 2
3“Actade cabildo. Sesion pablicaextraordinariadel dia 19 de enero de 1893”, Boletin municipal, 11 de abril de 1893,
p. 1. El jacalén era una especie de cobertizo construido de maderay l&mina que se instalaba seguin la ocasion.
4“Acta de cabildo. Sesion publica extraordinaria del dia 19 de enero de 1893, Boletin municipal, 5 de abril de 1892, p. 1.
5 Véase la resolucion aparecida en el “Acta de cabildo. Sesién publica extraordinaria del dia 19 de enero de 1893,
Boletin municipal, 20 de septiembre de 1894, p. 3.
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regulaciones como |o muestra, de nuevo, el actade cabildo de 1894: “1° Se accede ala
solicitud que hace el C. Miguel Rojas en su ocurso del 5 del actual, relativaaque sele
arriende el Teatro Guerrero por tres meses y medio, con la modificacién de que debera
pagar por rentamensual, lacantidad de cien pesos mientras actlialacompafiiadramatica
gueyatieneorganizada, lacual comenzarasustrabajosel dia16 del actual. 2° Al organizar
la compafiia de zarzuela, pagara por renta del Teatro la cantidad de trescientos pesos
mensual es, con la precisa obligacion de que comiencen |as representaciones de ésta, €l
1° del préximo octubre, sin cuyo indispensable requisito se dara por rescindido este
contrato. 3° El arrendamiento quedara sujeto en todo lo conducente, alos reglamentosy
disposiciones municipal es vigentes. 4° En caso de que se necesitare el Teatro para que
actle en é alguna compafiia de épera, serd desocupado sin excusa ni pretexto por el
tiempo que fuere preciso, sin que por esto exija indemnizacion de ninguna especie.”®

Dos comentarios en torno a este apartado. La renta de los locales era selectiva en
funcion del tipo de espectaculo que se presentaba. Cien pesos para representaciones
dramaticas pero €l triple para zarzuela; la épera tendria un tratamiento especial, como
veremos mas adel ante. | nferimos entonces que el publico parael también llamado género
chico era més cuantioso que €l del teatro y combinando el pago de impuestos con la
renta, representaba una entrada considerable para el cabildo. Ahora bien, si alguna
compariia de Operaitaliana llegaba a Puebla, el teatro debia ser desalojado de manera
inmediata, hecho que acarred criticas por parte de algunos cronistas de la época como €l
renombrado poeta poblano Enrique Gémez Haro (1871-1938) quien en 1899 publicé
unanota dirigida al Ayuntamiento y que merece ser citada en extenso:

“Sabido es que laH. Corporacion municipal nunca se ha preocupado por hacer
nadaafavor del arte, y que su teatro no haservido desde hace algunos afios méas
gue para alojar a compafiias de poco 0 ninglin mérito, pues las formadas por
notabilidades como las de Sara Bernhardt, Vico, la Patti, y otras, no se han
tomado € trabajo de hacernos una visita, no obstante la proximidad de esta
ciudad alacapital de la Republica.

Tenemos entendido que | os ayuntami entos duefios de teatros, hacen uso de
éstos para proporcionar espectaculos dignos y cultos a la sociedad, y como €
mas culto y digno de todos |os espectaculos teatrales es el dramaclasicoy la
buena comedia, resulta altamente vituperable la conducta del Ayuntamiento de
Puebla que considera en primer lugar ala Opera, en segundo, alazarzuelay en
tercero, a drama; las compariias draméticas que vienen a ocupar € Teatro
Guerrero, estén en constante peligro de que les quite € Ayuntamiento el teatro
para cederlo a cualquiera de épera o zarzuela, aungue éstas sean de inferior
mérito que aquellas.

5 Acta de cabildo. Sesién publica extraordinariadel dia 19 de enero de 1893, Boletin municipal, 20 de septiembre de 1894, p. 3.
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A cualquier empresario extranjero quesolicitael teatro gratis paracompariia
de dpera de discutible vaor, se le concede inmediatamente, pero a las pobres
compafias dramaticas no seles hace concesién ninguna, lo cual dapor resultado
guee publico esté condenado durantetodo € afio apresenciar zarzuelasinmorales
y pésimamente representadas, y una que otravez algunas éperas, pero el drama
gueilustray ensefiaa pueblo ha huido de nuestro primer teatro.””

A través de estas actas de cabildo conocemos |os nombres de algunos empresarios que
solicitaron arrendar el Teatro Guerrero (actual Teatro de la Ciudad de Puebla); los ya
citados Eduardo L6pez (paralatemporada de 1893) y Miguel Rojas (1894) ademés de
Manuel Bandini (1897), Juan Abadia (1898), Abelardo Barrera (también para 1898) y
Antonio Aragén (1899). Sin embargo, no encontramos referencias hemerograficas sobre
las funciones en especifico que presentaron.

S6lo hemos encontrado dos pequefias notas sobre | as presentaci ones de lacompariia
de zarzuela de Isidoro Pastor que se presentd en el mismo Teatro Guerrero en 1890. La
primera muy breve que bajo € titulo de “ Compafiia de zarzuela’ dice: “Con muy buen
éxito ha inaugurado sus trabajos |la compafiia Pastor. La obra titulada Haydeé es la que
ha gustado més de las que hasta hoy han sido puestas en escena.”8La segundareferencia
se trata de un anuncio que forma parte del dbum de recortes periodisticos que realizd
compositor mexicano de zarzuel as muy poco conocido, Antonio de Mariay Campos. El
anuncio es de la funcion extraordinaria del 8 de octubre del mismo afio que escenificd
Salon Eslava, zarzuelaen un acto del espafiol Calixto Navarroy € estreno, en lamisma
funcién, de La heroina del Véneto, presentada como “grandiosa zarzuela de aparato en
tresactos, letradel renombrado poeta Campoamor y Navarro, misicadel maestro Antonio
de Mariay Campos’, y que fue dirigida por él mismo.® Graciasal citado album sabemos
gue la compafiia también se presentd en el Teatro Variedades de Teziutlan y en el Teatro
Maza de Tehuacan, pero no hemos encontrado alguna crénica de ninguna de estas
representaci ones silo anuncios de estas presentaciones como €l siguiente: “Laempresa
de zarzuela que actla en el Teatro Guerrero vaaorganizar unaserie de funciones de lujo
ala que serén invitadas, para presidirlas las colonias extrgjeras [...y] € teatro estara
lujosamente adornado en cada representacion con |las banderas de la colonia a quien se
dedique”.®®

" Eduardo Gémez Haro, “Al Ayuntamiento de Puebla’, El amigo de la verdad, 23 de noviembre de 1899, p. 2.

8 “Compafiia de zarzuela’, Boletin municipal, 7 de junio de 1890, p. 4. Casi desconocida es Hayde o el secreto,
zarzuelaen tres actos y en prosa, arreglada para la escena espafiola por Adelardo L épez de Ayal a, puesta en musica por
Manzoky. Existe el libreto publicado en Madrid por el Circulo Literario Comercial, en 1855. Véase, http://
www.juntadeandal ucia.es/cultura/bibliotecavirtualandalucia, consultada el 15 de octubre de 2009.

° La novedad, s. f. El “Album de recortes periodisticos’ del compositor mexicano Antonio de Mariay Campos fue
realizado por el propio autor con las notas de las presentaciones de sus obras asi como de las compafiias en la que
participd. Se encuentra inédito. Actualmente la autora trabaja en la edicion del mismo.

10 “Funciones de lujo”, El amigo de la verdad, 14 de mayo de 1899, p. 4.
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Por otra parte, la zarzuela no fue Unicamente escuchada en el teatro. También paso
aformar parte del repertorio en las tertulias organizadas en distinguidas casas poblanas,
en las celebraciones en los colegios de prestigio y en la conmemoracion de las fiestas
patrias. Conozcamos tres g emplos de ello.

En 1898 aparecid unacronicadel “ el egante concierto” que con motivo del cumpleafios
sereaizd en la casa de lafestgjada, “la sefiora Maclovia Rojano de Ita, esposa del sefior
doctor don José Maria de Ita, director de |la Casa de Maternidad... La concurrencia fue
numerosay escogida, y se mostré sumamente satisfecha por la notabl e gjecucion de todos
los nimeros del programa.”** El programa estuvo formado por arias de 6perade Bohemia,
Otello, Payasos y Baile de mascaras y concluyé con € vals de la zarzuela Cuba de un
profesor de musica poblano, por demés poco conocido, Aurelio Machorro.

Por otra parte, en la ceremoniade entrega de premios de |os alumnos avanzados del
Colegio Catdlico del Sagrado Corazén de Jesls, realizada en 1897 y presidida por el
obispo en turno, entre los discursos, la entrega de los reconocimientos y la lectura de
poesias, |0s propios estudiantesinterpretaron canciones, piezas parapiano y dos nimeros
de zarzuela, el duo de Tio, yo no he sido y para cerrar €l acto, la escena 'y coro de
Historias y cuentos, ambas obras del espafiol Angel Rubio.??

Por ultimo, lazarzuel atambién estuvo presente en | as cel ebraciones conmemorativas
entorno alalndependenciacomo fue el caso del 96° aniversario de lasfiestas patrias, en
1906, que aunque fueron realizadas en Tlaxcala fueron anunciadas de forma llamativa
en un periédico poblano. Los festejos consistieron en una “velada literario-musical”,
realizada en el Teatro Xicoténcatl la noche del 15 de septiembre y en cuyo programa,
presidido por € gobernador del Estado, seley6 el actade Independenciay seinterpretaron
piezas parapiano y arias de Opera acompafadas de una orquesta cerrando con el Himno
Nacional. Al diasiguiente, alas5 delamafiana serealizé el izamiento de labandera con
lagjecucién dedianasy de nuevo, el Himno Nacional por laBandadel Estado; alas9 de
lamafianaserealizd un desfile militar y alas4 delatarde, la“funcion de gala’, también
en el Teatro Xicoténcatl cuyo programa fue el siguiente: “I. La zarzuela en dos actos
Miss Fany o €l negro Benjamin [...] Il. El Baile Ka-ke-walk [sic], [de|a] zarzuela Chin
chun chan. [...Y,] lll. La zarzuela Ya somos tres’.*® Las ceremonias conmemorativas
terminaron alas 9:30 delanoche con “ vistososfuegos artificiales’, lanzamiento a espacio
de globosy el Himno Nacional.

Resalta el hecho de representar |a zarzuela Chin chun chan de Luis G. Jorda, obra
de compositor espafiol aunque avencidado en México, junto a dos de compositores
espanoles —que nunca estuvieron en el pais—, las obras de Francisco Asenjo Barbieri
(Miss Fany) y Angel Rubio (Ya somos tres). Chin chun chan fue una de |as obras del

1 “Elegante concierto”, El amigo de la verdad, 19 de noviembre de 1898, p. 3.

2 VVéase “ Solemne distribucion de premios en el Colegio Catélico del Sagrado Corazoén de Jesus’, El amigo de la
verdad, 31 dejulio de 1897, p. 4.

13 “Fiestas de la Patria’, La antigua Republica, 16 de septiembre de 1906, p. 2.
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género lirico que mayor éxito tuvo en este periodo. Uno de sus nimeros principales fue
el CakeWalk o baile del pastel. El cake walk fue un baile surgido de la poblacién negra
en Estados Unidos que intentaba imitar de manera burlesca, los modalesy bailes de los
blancos. Hacia 1890 se comenzaron a organizar en las principales ciudades de Estados
Unidos, espectacul os publicos conocidos como “concursos de cakewalk” y cuyo premio
principal era un pastel, de ahi el nombre, para los mejores bailarines esclavos. Poco
después esta forma de baile, se popularizé en el género chico, haciendo que varios
compositores introdujeran nimeros musicales siguiendo el ritmo de este baile.**

Como podemos observar, lazarzuelaen el México del siglo xix, aungue considerada
un género menor, estuvo presente en diversos espacios delavidacultural de Puebla, solo
por citar un g emplo; que seguramente estas actividades se hacen presentes diferentes
estados de la Republica. Sirvan estos apuntes como muestra de ello.

4 Como en el caso de la obra de Jorda y de otras zarzuelas de compositores mexicanos como Antonio de Maria'y
Campos que también introduce niimeros musicales siguiendo el modelo de este baile.
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A partir de un panorama genera del estudio de la musica en México, se puede decir quela
historiade lamusicaen Pueblaen € siglo xix comparte caracteristicas similares en relacion
al resto del pais. Sin embargo, un acercamiento mas profundo, permite observar ciertas
diferencias que se vinculan con la situacion econdmica, politicay socid, laideologia, los
valoresy necesidades propias delasociedad poblanade ague! tiempo. Y a hablar devalores,
se deben referir con mayor importancialos moraesy cientificos, que sobretodo son los que
dan por resultado una estéticamusical muy particular. A lo largo del México decimondnico,
el teatro, la Opera, la operetay la zarzuela, la misica de baile, de salén y de concierto, la
musicapopulary folclérica, lamUsicareligiosa, lainci piente preocupaci on por unaeducacion
musical ingtituciona, las diversas diversiones y actividades de esparcimiento, fueron una
constante delosusos, costumbres eideal es que se perseguian en un ambientesocid jerarquico
de una clase media, que surgia a raiz de las dos guerras més importantes que ha sufrido €
pais. e movimiento deindependenciay larevolucién mexicana. Aungues bien, en e fondo
Puebla no tuvo mayores cambios después de la Independencia, ya que la economia
précticamente se mantuvo de la misma manera desde € siglo anterior, donde ni ricos ni
pobres modificaron su comportamiento, ni 1os segundos solucionaron sus necesidades, y a
los problemas que ya se tenian se unieron otros nuevos, resultainteresante conocer laforma
de vida practicada por la sociedad poblana, a menos en € ambito delamusica

Un aspecto que puede resultar interesante desde un inicio, y contrastante, es la
cercania de Puebla con la ciudad de México. Ambas ciudades habian gozado de gran
esplendor musical durante laColonia, ambas contaban con las catedral es masimportantes
del pais, y eran puestos alos que aspiraban los musicos del virreinato. Lamusicay los
musicos, en ese sentido, llegaban para establecerse y dedicarse de forma profesional y
de lleno a todas las actividades propias de un maestro de capilla o de un masico de
teatro. Sin embargo, la situacion musical en Puebla, por una u otra razén, hayan sido
éstas la guerra de Independencia, la economia, las diferencias de clase, el cambio de
regimenes politicos, entre otros, fue en detrimento. Paulatinamente, las actividades
musicales en Puebla, a parecer, estaban en desaparicion.

L os siguientes aspectos refieren € ambiente musical general de Pueblaen € siglo
XIX, por lo que respecta al teatro, la Opera, la zarzuela, la estructura ocupacional y la
educacion musical. Sin embargo, por el espacio y € tiempo, sélo se mencionara que es
importante tomar en cuenta estainformacion paratener un acercamiento mas claro dela
vidamusical poblanaen el siglo xix. Por lo tanto se resumen en |os siguientes puntos: 1)
Puebla se habia convertido en unaciudad de paso de artistasy compafiias que llegaban o
seiban de México,' 2) esimportante contar con indicadores sobrelaestructura ocupacional
de Pueblaen aqudl siglo,’ 3) laeducacion musical en Puebla se sustenté por dos tipos de
instituciones hacia la primera mitad del siglo xix," y hacia la segunda mitad adquirié
importancia en el ambito de laformacion integral v

Lareferenciaalosteatros, laestructuraocupacional y laeducacion musical son aspectos
generalesentorno aun ambientey unaproduccién musical detemas més especificos, propios
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delavidacotidiana, delascostumbres, deladiversiony d esparcimiento; esdecir, latertulia,
el saldn, e piano y lamujer. Estos espacios o situaciones, propios del ambiente musical del
siglo xix en general, tuvieron caracterigticas particulares fundadas, como se hamencionado,
en la situacion socid, econdmicay politica del siglo xix poblano. A decir de Luz Marina
Morales, lasUltimasdécadasdd sigloxvii, asi comolaprimeramitad del siglo xix se mantuvo
bajo & poder politico, econdmico, militar y eclesistico de unadlite reducida, es decir como
una oligarquia regiona.¥ Estas dlites, conformadas por diversos grupos, tenian asimismo
diversasformas de comportamiento, de diversion, esparcimiento, usosy costumbres. A decir
deArmando y Martha Porras: “& onoméstico erae diamés importante en lavidacotidiana
delafamiliapoblana, sobretodo si lasefioradelacasasellamaba Guadalupe, Carmen o Luz
y s d jefe de la casa se llamaba José, Francisco, Antonio o Manud” ¥ Asi, a describir la
celebracion del dia, entre las diversas actividades que incluia € festgjo del familiar que
cumplia afios, la musica dejaba su huellaen los bailes.

Un g emplo muy particular de estasfamilias, esladel acaudalado industrial Mariano,
guien se habia casado con Guadalupe Grajales, y que, de acuerdo con Francisco Cabrera,
Ileg6 a adquirir instrumentos musicales, y entre ellos un viaolin stradivarius; casa que
maés tarde se convirtié en el Museo “Bello”.

Lascifrasobtenidasdel estudio de Contreras Cruz sdlo indican losmusi cos dedicados
de forma profesional. Sin embargo, en el caso de la musica de salén, del ambiente de las
tertulias, es dificil encontrar datos certeros. A pesar de llo, la poblacion dedicada a tocar
el piano como aficionados, se podiacontar por millares. Asi, por g emplo, Amado Nervo a
realizar ciertos clculos sobre lainversién de estudiar € piano en México, comenta que:

En laRepublicahay, poco més o menaos, cuarentamil muchachas que estudian
piano, [delascuales,] treintay nueve mil son boxeadoras del pianoy no pasan
de ahi. Nos quedan mil; mas de estas mil, novecientos cincuenta aturden alos
vecinos con trocillos de zarzuela, tales como los marineritos, € ddo de La
verbena y las seguidillas del Certamen.

Restan cincuenta, cuarentadelas cualestocan algo, al pertinaz teje manegje
merced al cual selograunamazurcade Chopin, un nocturno de Schumann, un
minueto de Thomé. De matices..., nada; no advertiréis el menor nuance que
dicen los franceses; es aguélla una musica uniforme, insoportablemente
uniforme. Donde el autor merced aunahabilisimainspiracién, dejé un sollozo,
un grito, un gemido, los amanerados dedos de la gue toca algo, hunden dos o
tresteclas blancasy ya esta.

Pero nos quedan lasdiez Ultimas: ¢Seran artistas? ¢Sabran dar alamusica
ese colorido sin el cual se convierte en el mas fastidioso de los ruidos?
Supongamos que si. Ya es tiempo de suponerlo.

Entre esas diez no habra, empero, sino por rarisima casualidad, unagran
pianista..."
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Al menos unade estas aficionadas esreferidapor Olavarriay Ferrari, cantante no pianista,
hacia octubre de 1848, como “ una distinguida aficionada, | a sefiorita M ufioz, que parece
tuvo unavoz hermosisima’ .V

Guillermo Prieto, lea a su seudénimo, “Fidel”, fue un excelente observador v fiel
testigo de su propia época. Resultaimprescindible tener de primeramano el testimonio
de un persongje que percibié de forma critica su entorno. El paso de Guillermo Prieto
por Puebla hacia 1879 deja entrever el ambiente musical poblano de la época, ubicado
justo en el periodo de auge de la misica roméantica decimondnica en México. Prieto
describe el ambiente exterior, propio de callesy plazuelas, en Viernesy Sabado Santo, a
lo que Armando y Martha Porras afirman que resultaba un ambiente curioso, por la
paradoja de lo profano y solemne de la “festividad”. En otro relato, sobre uno de sus
paseos por laciudad angel opolitana, cercadelacatedral, Prieto habla de lamuisicacomo
una de las formas de diversion poblanas, de la clase rica y la pobre. Al describir €l
interior de una casa poblana, tal como si uno se encontrara dentro de €ella, y cuando lo
hace de lasalay de los diversos objetos que ahi se encuentran, dice:

Notara Ud. en unade las rinconeras €l braserillo de plata con lablanca ceniza
amontonadaen el centro, guardando | as encendidas brasa para que encendiesen
cigarros y puros los fumadores. Al pie de los canapés corre angosta estera
Ilamada petatillo colombiano. Entre los dos balcones, acentuando la riqueza
de la casa se veia €l clave cuadrilongo, con su funda de indiana amarillay
monfos de listén verde en los cierres de las costuras. En €l estrado, a |ado del
clave, se notaban escupideras de hojade lata con sustapas con agujeros; erala
escupidera de figuraoval y asas en los extremos.™

Asi, de acuerdo con el testimonio de la marquesa Calderén de la Barca, esta era la
descripcién de cualquier casapoblana, y del pais, de las clases altas, que con respecto a
los gustos y entretenimientos de las familias poblanas afirma que:

Se quejan las jOvenes, invariablemente, de la falta de maestros de musica, de
dibujoy de baile. Es evidente el buen gusto musical que hay en ellas, y agui,
como en todas partes de México, en €l campo 'y en laciudad, en cada casa hay
un piano (tal cual); pero la mayor parte de las que tocan han aprendido sin
maestroy, por o tanto, |0 abandonan pronto por faltade ensefianza o estimul 0.x

Esta “notabl e presencia de pianos por doquier tiene su origen —como lo afirma Ricardo
Miranda de Calderdén de la Barca— en un modelo tradicional de comportamiento social
delas mujeres’, y cita:

las Sefioras y Sefioritas mexicanas escriben, leen y tocan un poco, cosen y
cuidan de sus casasy de sus hijog] ...] Cuando digo que leen, quiero decir que
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saben cémo leer; cuando digo que escriben no digo que lo hagan siempre con
buenaortografia, y cuando digo quetocan, no afirmo que posean, en sumayoria,
conocimientos musicales...

Dentro de este model o tradicional, dice Montserrat Gali, “lamusicaconstituialabase de
lainstruccién femenina’. Asi, a citar un articulo de Florencio Galli aparecido en El Iris,
gueda claro el porqué las mujeres estudiaban musica:

LaMdsica es sin duda uno de los adornos més bellos que pueden acompafiar
la educacion de una sefiorita. Ella refina 'y perfecciona aquella dulzura de
génio, buen gusto y sensibilidad quelacaracteriza, y que formando el consuelo
de la casa paterna, acaba por ser la delicia de un esposo. La disposiciony la
pasion & la Musica, dice un sabio moderno, son siempre proporcionales a la
propensién & los dulces sentimientos del amor. Sabemos también que éste,
bien dirigido y empleado, es el apoyo y sustento de la sociedad, y lafuente de
las virtudes sociales més hermosas y més nobles. Asi es, amables sefioritas,
gue en este numero volvemos a presentaros Musica. GX

O bien, al citar a José Joaquin Pesado, €l concepto romantico que este autor tiene de la
musicay el canto, es el siguiente;

Lamusicaesuno delosadornos més preciosos del bello secso. ¢Qué espresion
tienen los acentos del piano cuando es una muger la que lo hace producir sus
armonias! Enténces la musica ejerce todo su imperio sobre los corazones de
las personas que la escuchan. Pero para conseguir todos los triunfos de que la
muUsica es capaz, debe la sefiorita dedicada a €lla, huir de toda afectacion,
obrar con suma sencillez, y gjecutar con claridad, con limpiezay espresion.
No vale la musica por lo estrepitoso de sus sonidos 6 lo complicado de su
gjecucion, sino por las imprecisiones ya alegres, ya tristes, ya melancdlicas
gue deja en el ama. Otro tanto sucede con el canto: si ho se percibe con
claridad laletra, si no se espresa la que canta, los sentimientos que el autor
guisSo encerrar en susversos, poco 6 nadasirve unabuenavoz. No es €l acento
humano vago como el gorgogeo de las aves, sino laexpresion de las pasiones
del ama por medio del idioma, unido &la melodia de la masicaxi

Al parecer Guillermo Prieto no pudo observar y estar dentro de aquel ambiente musical,
propio del salény lastertulias en Puebla, que describe, por g emplo, en Actualidades de
la Semana o0 en Memorias de mistiempos, o bien, como Ignacio Manuel Altamirano en
Croénicas de la Semana o Cronicas de teatro, ambos autores sobre la ciudad de M éxico;
ya que solo refiere ala musica de bandas en los parques. Sin embargo, a este respecto
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Antonio GarciaCubas, si bien hacereferenciaa ambiente de unatertuliaen laciudad de
México, es muy probable que este fuera similar en Puebla. Montserrat Gali Boadella,
por su parte, en su libro Historias del Bello Sexo, cita de La Semana de las Sefioritas
Mejicanas las obligaciones de la anfitriona de la casa con relacién ala masica
Haciafinalesdel sigloxix y principiosdel xx, lavidasocial en Pueblasegiin Armando
y Martha Porras, se vivia de forma intensa. Ambos autores comentan acerca de sus
costumbres musicales, similares alas narradas por Prieto o Altamirano, que:

Por |os afos de 1909 a 1910, las salas poblanas amuebladas estilo Luis xvi,
caballerosy damasvivian bagjo €l influjo de Francia. Lallamadagente bien de
Puebla, vestia siguiendo |os dictados de lamoda francesa, gustaba de lamesa
y losvinosfranceses. Eraarticulo defe quelosnifios de las clases acomodadas
debian recitar en francés, aungque nada entendieran.

En las residencias poblanas de los De la Hidalga, Sanchez Gavito,
Matienzo, Conde, Diaz Rubin, De Velasco, Rivera, Collada, Béistegui, Uriarte,
Voigt, setocaban piezas de dificil g ecucidny caprichos de concierto; valsesa
lamanera de Gottschalk, o el vals Capricho de Ricardo Castro; se gjecutaban
igualmente valses a cuatro manos, impresionables y cursis, gavotas y chotis,
polkas de conciertos y en esos salones erala sal de lafiestalavoz magnifica
del baritono Romero Malpica, o bien en otras ocasi ones, lamagnificaprestancia
fisicay artistica del maestro Carlos Samaniego,®" buen pianista, por quien
mas de una joven poblanalloré en silencio leyendo a Béquer: “Volveran las
oscuras golondrinas...” xv

Lamusica parapiano en € siglo xix en México se convirtié en unade las producciones
mas extensas, y en algunos casos, con ciertos compositores como ltuarte, Castro, Elorduy
o Villanueva, en unadelas mésimportantes. Esta produccién pianistica, adecir de Robert
Stevenson, se encuentra sobre todo entre los afios 1870 y 1900, publicada por las casas
Wagner y Levien Sucs. y H. Nagel Sucs*' Sin embargo, es preciso tomar en cuentala
gran cantidad de musicaque no se publicé y que se encuentraen muchos delosvolUmenes
gue conformaban los pianistas de aquella época. El piano se hizo tan popular que
aparecieron cientos de compositores alo largo del pais interesados en escribir para este
instrumento. Esto dio por resultado que los géneros musicales diversificaran, que sus
dimensiones fueran de las pequefias (una pagina, 24 compases) alas mas extensas (mas
de 15 paginas, méas de 400 compases), y desde las mas sencillas hasta las més dificiles,
€ ecutadas solo por profesionales. EI amplio espectro musical, producido por tal
diversidad, condujo a que la musica tuviera dos espacios relacionados entre si: el salén
y latertulia. La muasica se hacia més en espacios privados que en recitales o conciertos,
0 en los teatros. Asi, el salén y la tertulia se convirtié en un lugar privilegiado por
aficionados y profesionales.
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Ricardo Miranda considera que “la aparicién del saldon como fendmeno socia y
artistico en la vida de México resulta un tanto dificil de precisar”,! y debe entenderse
como “ un espacio privado dedicado al artemusical”, en €l que sellevaban acabo reuniones
gue eran més que un simple momento de diversion, disefiado para escuchar masica o
leer poesia, pues con ello representaban los gustos y valores artisticos y sociales de
aquel tiempo. Muchos espacios civiles, algunos publicos como colegiosy seminarios, y
otros privados, como salas de casonasy pal acios, se convirtieron en €l espacioideal para
lamusica,? un espacio que albergd sobretodo lamusi cade afi cionados, donde lapresencia
femenina fue determinante.® En el saldn podia escucharse todo tipo de musica, ya sea
aquella para ser bailada, a igual que:

romanzasy melodias de Operay zarzuelay, otras muchasformasen lasquela
germinacion del romanticismo europeo en el fértil suelo del siglo xix mexicano,
una época de la que o menos que puede decirse es que vivié fascinada por el
teclado y susintérpretes; es decir, encantada consigo mismay su misica.*

Lainfluencia de Chopin (1810-1849) en México fue determinante para mucha musica
mexicana para piano. La introduccion a México del compositor polaco se debid, segin
Jestis C. Romero, a pianista aleméan Alfred Friedenthal,® asi como a la publicacion de
diversas obras de Chopin en periddicos locales desde 1876.6 Chopin se convirtié en €l
modelo perfecto, el mejor y el mas accesible parala gran mayoria de los compositores
mexicanos de aquel entonces; se consideré como un compositor de danzasy de musica
desaldn, y por supuesto algunas de sus piezas son expresamente paralas sefioritas. En el
catélogo del compositor polaco aparecen piezas de sal on -mazurcas, val ses, escocesas- y
piezas caracteristicas -nocturnos, scherz, baladas, etc.-, asi como en la produccién de
los autores mexicanos reflgja esa division, en la que se incluyen algunos otros géneros,
como piezas nacionales, descriptivas, paréfrasisy piezas de baile.

Para Ricardo Miranda, lo que é Ilama el “referencialismo estético del repertorio
del salén”, eslo que distingue un acervo sonoro, cuyas caracteristicas son la presencia
delamujer, y € significado de las obras mismas.” Asi, de acuerdo con € autor,

! Ricardo Miranda, op. cit., p. 92.

2 | bidem.

3 Ibidem, p. 93.

4 Ibidem, pp. 94 — 95.

5 Alfred Friedenthal quien ofrecié un concierto en el que interpreto varias obras del compositor polaco en 1884. Cfr.
Jests C. Romero, Efemérides de la MUsica Mexicana, vol. 2, s/d.

6 Los lectores decimondnicos tenian acceso a diversos periédicos y revistas, lo que facilité la difusion de la obra
chopiniana. Sin embargo, no hacian una distincién de los géneros y de las piezas de diversos compositores en general .
Sl esto escap6 ala percepcion de dichos lectores, no asi a la de los compositores, quienes tenian un ferviente interés
por saber lo que pasaba en Europay que hicieron de Chopin un modelo de |a escritura para piano.

" Miranda, op. cit, p. 114.
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el cultivo del piano en México durante € siglo [xix] —entendido como un
fendmeno social relacionado con un modelo de educacién ampliamente
conocido— fue, sobre todo, un asunto femenino. Eran ellas quienes tomaban
clases y también quienes llegado €l dia de la tertulia hacian alarde de sus
avances musicales. El aprender atocar €l piano casi nunca se consideré parte
de la educacion masculing, y cuando si lo fue, se trataba de un prop6sito que
tendria como fin € formar un profesionista, un artista.®

Espor ello, guelosresultados arrojados por |os censos refieren ahombres misi cos, aln asi
pocos, y de estos sdlo uno o dos piani stas dedi cados de forma profesional, como el caso en
Puebla de Carlos Samaniego. Tal como lo afirma Miranda, “los hombres se preparaban
paraincursionar en €l terreno publico; las mujeres, en cambio, solo gercian lamisicaen €
seno de los espacios privados’.° Detal suerte, afirmael mismo autor que “laraison d’ etre
del salén no fueprecisamented cultivo “desinteresado” delamusica, sino lamanifestacion
del estatus social, la representacion de una especie de rito social en e que todos los
participantes estaban sujetos a una serie de normas de comportamiento particulares’ .2° Asi
pues, “debemos entender € salbn como un espacio socia en e que se desplegaron una
serie de convenciones genéricas'y sociales tendientes a reafirmar la hegemoniafamiliar y
de clase que nada tienen que ver con € cultivo intrinseco de lamusica’ .t

La musica de salén se puede dividir en tres categorias: las piezas de baile' de
sal6n, y de concierto. il Por ahora solo se harareferenciaalasegunda, que es el temade
este trabajo. Por su parte, las piezas de salon, con nivel pianistico de aficionados, son
aquellas que, a decir de Ricardo Miranda,

captura[n] con éxito la aimosferay € ritmo de cada paso [de la mUsica de
bail€], consiguiendo con ello una misica por demés evocativa. No hay, sin
embargo, mayor elaboracion formal, pues en distintos val ses o polka-mazurcas
Se aprecia un esguema que se limitaa emplear varios temas que aparecen uno
despuésdel otroy que nuncason elaborados. Ello, desde luego, debe entenderse
como una herenciade lamusicade baile, en laque la sucesién de temas debia
prolongarse por un tiempo razonable, antes de incluir un breveritornello que
indicaba alos bailarines el préximo fin de la danza.'?

A esta categoria pertenecen piezas compuestas con patrones ritmicos preestablecidos —
mazurcas, valses, chotises y otras més— o hibridos, tales como polcas-mazurcas, polonesa-
nocturnos, valses brillantes, polonesas caracterigticas, y denominaciones similares. Todas

8 | bidem.

9 |bidem, p. 115.

1 1pid.

2 |bid.

2 Ricardo Miranda, op. cit, p. 107.
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estas composicionesson mascomplgjasquelaspiezasdebaile, pues”losmode osestructurales
son mucho masclarosy establecidos (por |o general secuenciasenformaternaria) y dondela
elaboracion armonica denota un trabajo mas eaborado, aspectos que sin duda surgen del
estudioy conocimiento del model o desarrollado por Chopin.®® Por lo regular |lascomposiciones
de sal6n se distinguen por lostitulos, los cuales “remite[n] de inmediato a unaimagen —sea
ésta la de una mujer, una escena imaginaria o hasta @ més simple objeto cotidiano— que
complementaparag ecutantesy escuchaslo qued discurso musica esintrinsecamenteincapaz
de hacer; es decir, proponer un concepto o nocién extramusicales’ .

Un caso muy especifico de la misica de saldn en Puebla, surge a partir de la
recopilacién de obras para piano, y piano y canto, que realizé Francisco Rocafuerte en
los municipios de Teziutlan, Tetela de Ocampo, Zacapoaxtla y la ciudad de Puebla. A
decir de Rocafuerte, cita que reafirmalo dicho por Calderdn de la Barca:

Teziutlan, quizadespués delacapital poblana, eralaciudad con mayor nimero
de pianos, casi todos europeos. Marcas como Rosenkranz, Steinway, Ronich,
y Bechtain, engalanaban las casas teziutecas, donde periddicamente se
realizaban tertulias. Pero igualmente en laentonces Villade Tetelade Ocampo
(o Tetela del Oro), se podian encontrar pianos en las principales casas del
pueblo. Tetela de Ocampo fue cuna de la soprano Maria Bonilla, maestra de
muchas generaciones de cantantes en México y quien fue becada para estudiar
en el Conservatorio de Berlin por el propio Porfirio Diaz.*®

La musica de saldn y las mujeres no estuvieron vinculadas Unicamente a un modelo
educativo, sino también a otros aspectos del comportamiento social. Por 1o que a la
intimidad de la tertulia se llevé € escaso contacto personal que el baile permitia entre
ambos sexo0s,’® y dentro de este ambito también dedicar piezas a las esposas 0 hijas de
jefespoliticoso militaresdel masalto rango, pero sobretodo, aquienes pudieran beneficiar
al compositor monetariamente.r” Asi por g emplo, comenta Rocafuerte, “ el compositor
del Schottisch, Oralia[,] Gustavo Ortiz, escribe “Hoy dedique un Schottisch alaesposa
del jefe politico de Teziutlan, asi que espero comer bien los préximos meses’.’® Este

3 1bid, pp. 107-108.

14 |bid, pp. 121-122.

15 Rocafuerte, Francisco: “Musica del Siglo XIX, Recopilacion de obras para piano y piano y canto en los municipios
de Teziutlan, Tetela de Ocampo, Zacapoaxtla y la Ciudad de Puebla’, notas del disco: Musica del Siglo XIX, Serie
Compositores Poblanos, grabado en Piano: Yamaha C7, en Texas, USA, en noviembre de 2008, START/PRO disefio y
produccion, México, 2009.

6 Miranda, op. cit., p. 117.

17 Cfr. Rocafuerte, op. cit.,

18 Rocafuerte, Francisco: “MUsicadel Siglo X1X, Recopilacion de obras para piano y piano y canto en los municipios
de Teziutlan, Tetela de Ocampo, Zacapoaxtla y la Ciudad de Puebla’, notas del disco: Musica del Siglo XIX, Serie
Compositores Poblanos, grabado en Piano: Yamaha C7, en Texas, USA, en noviembre de 2008, START/PRO disefio y
produccion, México, 2009.
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caso es el de muchas composi ciones similares donde aparecen nombres femeninos, hasta
convertirse en “unalistainterminable de mujeres que se convirtieron en obras de sal6n” .1°
De ahi que hayan surgido muchos compositores que ahora son figuras desconocidas.
Pero sobretodo, porque latertuliapermitié un acercamiento mas intimo entre hombresy
muijeres. Bastaba, como pretendiente, poseer |os conocimientos musicales minimos para
poder componer y dedicar unapolca, un vals, unamazurca, un chotis, entre otros géneros,
con el nombre de su amada, o bien parareferirse a unasituacién especifica. Un gemplo
de ello en Puebla, 1o da el mismo Rocafuerte en su recopilacion:

También existen obras que los compositores entregaban personalmente o a
través de alguien como si fueran cartas de amor. Ese es el caso del compositor
Francisco Flores, quien en 1916, dedica una obra para piano llamada “Flor
Marid’ aunajoven que diariamente asistiaarezar el rosario por lastardes en
la Catedral Teziuteca. Envia esta obra sabiendo que esa joven toca con gran
soltura el piano, pero que ademés su familia, de gran abolengo, no consiente
gue la joven entable conversacion con ningln extrafio y mucho menos con
alguien que no estadentro de su categoriasocial. Francisco Floreseramiembro
de la Banda pero también compositor de varias obras. Al paso de algunas
semanas|ajoven leresponde con otracartamusical gue ellamismale compone
y se titula “Gemidos del Corazon”. Durante varios meses mantiene secreta
correspondencia hasta que por fin él decide hablar con los padres de €lla,
enviandoles paratal motivo un vals también llamado “Nupcial”. Desde luego
| os padres niegan laautorizacién no solo paraun formal noviazgo, sino también
parael matrimonio, alegando que su hijano se casaria con un “ pobre masico”
sin futuro econdmico y sin clase social. Francisco Flores deja Teziutlan y se
vaalacapital Poblana. Ejerce como musicos en varias agrupaciones. Ninguno
de los dos personajes de esta historia real se casd, sin embargo dieron pie a
cuatro hermosas obras musicales de conmovedora ingenuidad.

Enegtesentido, laobradelgnacio M. Altamirano, Clemencia, es, en pd dorasde Ricardo Miranda

lanovelaquefijaen el horizonte literario alas sefioritas mexicanas que tocan
el piano, laexpresién romantica por antonomasia de las boxeadorasy las que
tocan algo. Su trama, gira alrededor de los amores y desengafios de cuatro
protagonistas —Clemencia e |sabel, sefioritas de sociedad de Guadalgjara, y

19 Miranda, ibidem., p. 117.
21bid. Como se puede observar, un estudio més profundo sobre el pianoy el género se encuentraen laobradel citado autor.
2 Rocafuerte, Francisco: “Musicadel Siglo X1X, Recopilacion de obras para piano y piano y canto en los municipios
de Teziutlan, Tetela de Ocampo, Zacapoaxtla y la Ciudad de Puebla’, notas del disco: Musica del Siglo XIX, Serie
Compositores Poblanos, grabado en Piano: Yamaha C7, en Texas, USA, en noviembre de 2008, START/PRO disefio y
produccion, México, 2009.
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Enrique y Fernando, comandante y teniente del ejército liberal,
respectivamente—, tiene por escenario central €l salén de musica en casa de
Isabel. Los acontecimientos ahi narrados por Altamirano no sélo alimentan de
manera definitiva s argumento, sino también confirman los significados
extramusicales que entrafian €l salon, y su repertorio y sus g ecutantes.?

Esimportante parafinalizar, establecer algunas conclusiones con respecto alahistoriadela
mulsica en Puebla en @ siglo xix, especificamente de la de salon. Las fuentes hasta ahora
exploradas ofrecen unainformacion generd, y en ninglin caso especifica, sobrelamusicaen
Puebla. Los datos hallados y referidos en este trabgjo indican que es preciso profundizar
sobrelosdiversosaspectos queforman el ambito musica decimondnico, no stlodelamusica
de saAl6n y sus temas correlacionados (latertulia, lamujer y € piano): € teatro, la dperg, la
operetay lazarzuela, lamisicadebaile, desa6ny de concierto, lamisicapopular y folclérica,
lamUsicareligiosa, laincipiente preocupacion por una educacién musical ingtituciond, las
actividades de diversion y esparcimiento. Ya que las fuentes musicales disponibles sobre la
mlsicaen México en e sigloxix, ofrecen pocos o casi hingln dato sobrelasituacion musical
poblana, es necesario revisar textos de otras disciplinas que hablen sobre el mismo periodo,
asi como actas de cabildo, y revistas y periddicos de la época, en lo cuales se pueden hallar
mas datosy establecer mas relaciones en cuanto alafunciény el significado delamisicaen
Pueblaen d sigloxix. Esestemismo sentido, eshecesario quelas personas cobren conciencia
dd legado con que muchas familias cuentan, de aguellos instrumentos y libros de musica
heredados por sus abuelos y generaciones anteriores. Ello con la findidad de acercarlos a
investigadores interesados y con e conocimiento de una época especifica, entrenado
musicalmente, que permita evaluarlos, estudiarlosy considerar su introduccién alahistoria
delamusicaen Méxicoy en Puebla.

Conocer més de cerca la situacion econdmica, politicay social, la ideologia, 10s
valoresy necesidades propias de |a sociedad poblana de aquel tiempo resultaimperante,
pues forma parte de la cultura, asi como poder hablar de la mUsica con mayor precision
y especificidad.

Deformageneral, se puede observar que hubo un movimiento musical, que s bienno
se mantuvo con lacalidad delamusicahechay € ecutada durantelaColonia, esimportante
estudiarl o paraconocer més acercadel pasado, y aprender aval orar un periodo desacreditado,
al menos musicalmente, desde una perspectivaideol6gicay estéticamas clara.

Si como lo afirma la marquesa Calderdn de la Barca, acerca de que cada casa en
México contaba con un piano, y donde Puebla o Teziutldn no eran la excepcion, es
importante preguntarse donde quedé toda aguella misica, que si bien no buscaba €l
cultivointrinseco delamusicasino lamanifestacion de un estatus social, resultarel evante
por la historia que narra, por los valores inmersos en ella

22 Miranda, op. cit, pp. 119-120.
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Asi como delamusicade sal6n en Pueblatodaviano existe un estudio profundo, de
la misma manera lo es de la musica en € teatro Principal y de la Ciudad o Guerrero,
segln sea el caso. Es necesario adentrarse en la historiadel teatro en Puebla, atravésde
todos aquellos artistas y compafiias que, a menos de paso, degjaron su huella por la
capital angelopolitana, asi como por los musicos profesionales de la ciudad y € estado.
Pueden surgir otras conclusiones, gue mas bien son temas pendientes de investigacion
sobrelamusicaen Pueblaen el Siglo xix. S6lo unamas: ¢ddnde estan losinvestigadores
interesados en la musica decimononica en Puebla?

' Si bien hay autores que lo pueden afirmar como Gabriel Pareyon, resultaimprescindiblerealizar
un estudio mas detallado y profundo de la historia de la misica en Puebla con €l que se pueda
evaluar objetivamente. No obstante, la defensa que se pueda hacer sobre una intensa actividad
musical en Puebla, al menos en el caso de los teatros, las referencias halladas en autores como
Enrique de Olavarriay Ferrari y Guillermo Prieto, son evidencia de que las representaciones
habidas en aquella época se originaron por el paso obligado alaciudad de México, y solo algunas
por un contrato ya establecido con anterioridad con el teatro Principal de Puebla, o hacia el
cambio de siglo en € teatro de la Ciudad. L as representaci ones realizadas en Puebla no fueron,
segun indicio de estos autores, del mismo ndmero de reposiciones, ni de celebridad como en la
ciudad de M éxico. En Puebla se abordaba unadiligencia que conducia hastala ciudad de México
0 el puerto de Veracruz, segin el caso. Esto sucedio hasta antes de lainauguracion del ferrocarril
México-Puebla, enlaque se estrend La Locomotiva de Melesio Morales, obra escritaaproposito
para este festgjo, y que ha sido uno de los sucesos musicales mas importantes acaecidos en la
Puebla decimondnica. Asi, por mencionar algunos ejemplos hallados en la Resefia del Teatro en
México de Olavarriay Ferrari, entre otros, de los artistas y compariias que llegaron a Puebla, se
pueden referir el siguiente: el pianistaHenry Herz salié para Pueblael 13 de septiembre de 1849,
después de lainauguracion del alumbrado de gas en el teatro Nacional .

De otros artistas y compafiias existen algunas referencias sobre sus presentaciones en Puebla.
Por ejemplo: Adelaida Ristori

poco antes delamedianoche del miércoles 10 defebrero [de 1875], salid delacasanimero
12 de la primera calle de San Francisco, en que habitd durante su permanencia en México,
paratomar en Buenavista el tren que debia conducirlaaVeracruz, con detencion de un solo
dia en Puebla, para presentar alli Maria Antonieta.

Angela Peralta present6 algunas funciones en Puebla hacia la segunda quincena de agosto de
1877. Afios atrés, en 1871, habia sido creada la “ Sociedad Filarménica Angela Peralta’, “por
iniciativa de un grupo de musicos poblanos. Su mesa directiva eligié a Pablo Sanchez y Delfino
Arriagacomo director y secretario delasociedad, respectivamente. Dicho gremio formé su propia
orquesta y ofrecid conciertos durante poco mas de diez afios’. Por lo tanto, es probable que
durante | as presentaciones de la Peralta en Puebla, éstas fueran acompafiadas por dicha orquesta.
i La informacion anterior refiere sobre todo la vida musical poblana hacia el tercer cuarto del
sigloxix, conlo cual se puede obtener unaideadel panoramamusical en el resto delacenturia, y
el inicio de la siguiente. Sin embargo, solo se han referido los musicos (cantantes) y compafiias
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que llegaban aPuebla, y por |o tanto, es necesario contar con indicadores delos musi cos poblanos,
profesionalesy aficionados. Tal como se menciond inicialmente, el surgimiento delaclase media
en €l siglo xix, dio por resultado diversos grupos de profesionales, clase ala que pertenecieron
Juérez y los liberales de la Reforma de todo €l pais, entre cocheros, costureras, y €l misico de
cuerda, o referido también como “filarmoénico”. Asi, en el estudio sobre el estancamiento y
modernidad de la ciudad de Puebla en el siglo xixX de Carlos Contreras Cruz, se pueden hallar
datos estadisticos, hasta cierto punto, precisos, sobre la estructura ocupacional de la ciudad. El
autor advierte que es importante observar, que al menos en €l caso del periodo porfirsita, “esde
todos conocido el problemade veracidad y compatibilidad de las fuentes oficiales del Porfiriato
y en el caso de las profesiones es necesario tener en cuenta ciertos elementos. De tal forma, de
acuerdo con el estudio de Contreras Cruz, es probabl e que la cantidad de personas activas en este
rubro, menor en afos posteriores, descendiera por laguerradeindependencia. Pero no por ellola
mUsica se detenia, y en 1816 de autoriz6 laformacion de la primera banda de musica municipal.
L os datos anteriores se pueden contrastar con la misma estructura ocupacional del distrito de
Pueblaen los 1895, 1900 y 1910. L os censos de estos afios permiten tener unadivisién masclara
delasactividades profesionales. Detal manera, se puede hacer referenciaa* profesiones artisticas
y deesparcimiento”, de acuerdo con €l estudio de Contreras Cruz. Lainformacién permite observar
la participacién de la mujer, que la poblacion dedicada a la misica habia aumentado en cierta
medida haciafinales del siglo. Sin embargo, diversos factores determinaron una disminucién de
lamisma, y sélo un muy bajo porcentaje delapoblacién femeninaestaba dedicadaalas actividades
musicales de forma profesional, tomando en cuentasolo “filarmonicos’, 0 “musicosde cuerda’ y
“cantantes’. Se pueden rescatar algunos nombres de musicos poblanos dedicados de forma
profesional, citadospor Pareydn, entrelos que sobresalieron los cantantes Manuel Romero Malpica,
Edmundo Anaya, Luis Gimeno y Margarita Cueto, quienes ademas “actuaron en los principales
teatrosliricos del pais’, y los violinistas Pablo Sanchez y Luis G. Saloma (1866-1956), quienes
“desempefiaron un papel importante en la ensefianzamusical através de sus propias academias”.
it Una, en laquefigurabael caréacter delamusicaprofana, y otra, en contraparte, en relacion alas
actividadesreligiosas. Detal suerte, laeducacion se intentd impulsar con lafundacién, en 1813,
de la escuela para cantantes e instrumentistas, por José Maria Carrasco (1781-1845), y en 1839,
delaAcademiaFilarménicade Puebla, “laprimeraen su tipo, fundadapor miembrosdelasociedad
civil delaciudad de Pueblay por musicos de laorquesta de la catedral . José Maria Carrasco fue
miembro honorario suyo”. En el caso religioso, se encontraba el Seminario Palafoxiano y el
Colegio Pi6 de Artesy Oficios. Pero al parecer, segin indicios de la época, estudiar misica en
Puebla se dio de forma mediocre, no habia suficientes profesores, y esto no cambi6 al final del
sigloy principiosdel siguiente, masvaliapartir hacialaciudad de México. Al menoslacriticade
Francisco Cabrera sobre la creacion de laAcademia de Bellas Artes en 1813, asi |o demuestra.
v Asl, enenero de 1879, & entoncesgobernador Juan Crisdstomo Bonillay € V Congreso Congtituciona
“decretaron laley deinstruccién plblicaparael estado”. Estaley abarcabalaeducacion en primarias,
secundarias, escuel as superioresy de estudios especiales, cuyosprogramasfueron ampliadosy diversas
materias modificadas apartir delo reglamentado en 1877. Por medio de estaley se mostr6 un “ mayor
interésenlacienciay sudifusién atravésdelaescueld’. Un afio méstarde, € 20 de enero de 1880, se
reunieron, en el Sal6n de Sesionesdel Congreso del Estado, “abogados, médicos, banqueros, hombres
denegociosy representantesdelaprensa, con susrespectivasfamilias, iban acelebrar lainauguracion
de la Escuela Normal para Profesores. Era una fiesta de tributo a los adelantos del siglo y
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engrandecimiento de la civilizacién”. El evento organizado por Guillermo Prieto, hasta en sus més
minimosdetales, sellevé acabo con eleganciay precison, en dondelamisicafueunfactor determinante
dd éxito de dicho evento. Detal forma, Contreras Cruz, concluye que la educacion papel atener un
papel rel evante durante esos afios en ese sector de la ocupacién urbana.

vMarinaMorales, Luz: “ Costumbresy poder delaoligarquiapoblanadelossiglosxviiiy xix”, en
Ideas, costumbres y poder, Luz Marina Morales (coordinadora), Benemérita Universidad
Auténoma de Puebla, Direccion General de Fomento Editorial, México, 2005, p. 157.

Vi Porras, op. cit., p. 292.

Vi Amado Nervo: “El piano” (1869) en Obras completas, t. |, recopilacion, prélogo y notas de
Francisco Gonzédlez Guerrero, México, Aguilar, 1991, pp. 650-651; citado en Ricardo Miranda:
“A tocar, sefioritas’ en Ecos, alientos y sonidos. Ensayos sobre MUsica Mexicana, editorial
Universidad Veracruzana, Fondo de Cultura Econémica (Tierra Firme), México, 2001, p. 103.
Vi Olavarriay Ferrari, op. cit., t. |, terceraparte, de 1841 a 1850, capitulo XII, “1848", p. 476.
* Palou, ibidem, p. 142.

X Calderdn de la Barca, Mme., p. 253 [nota del autor], citado en Porras y Lépez, Armando, y
Porras de Hidalgo, Martha: op. cit., p. 288.

X Madame Calder6n de la Barca (Francis Erskine Inglis), La vida en México, trad. y prélogo de
Felipe Teixidor, México, Porrla, 1959, p. 236 (nota del autor), citado en: Ricardo Miranda, op.
cit, p. 102.

Xi gl Iris, tomo I, 1826, p. 32 (nota de la autora), citado en: Gali Boadella, Monserrat: Historias
del Bello Sexo, La Introduccion del Romanticismo en México, Universidad Nacional Auténoma
de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, México, 2002, p. 186.

Xl Presente amistoso, 1851, pp. 19-20 (nota de la autora), citado en: Gali Boadella, op. cit., pp.
187-188.

v Carlos [Miguel] Samaniego (n. y m. Puebla, Pue., 10 sep 1874-1950). Pianista, compositor,
director de orquestasy pedagogo. Comenzé su formacion musical bajo laguiade su padre, Manuel
Maria Samaniego, mUsico profesional. Méastarde cursd armoniay composicién con Rafael Sanchez
de laVega. Trasladado a la ciudad de México estudié en el CNM con los maestros Gustavo E.
Campay Carlos J. Meneses. Dirigi6 orquestas de compafiias operisticas en varias partes del pais,
perofueenlosteatrosIrisy Arbeu delaciudad de M éxico donde tuvo mayor actividad. Participd
activamente en lasdos primeras celebraciones del Congreso Naciona deMUsica(1927) y promovio
alli larealizaci6n de certamenes de gjecucion musical. Fue profesor de armoniay composicién en
el Conservatorio de MUsicay Declamacion del Estado de Pueblay director académico de ese
plantel de 1917 a 1933. Autor de una Teoria de la misica, texto oficial de dicho Conservatorio.
Fue director de la Orquesta Sinfénica del Estado de Puebla durante la primera etapa de ésta.
Asimismo fue designado director del Departamento de Cultura Estética del Gobierno del Estado
de Puebla. Entre sus composi ciones destaca el poema sinfénico Independencia, sobre un texto de
Manuel Caballero, y € cual se estrend la noche del 15 de septiembre de 1910 con motivo de la
celebracion del centenario de la Independencia de México. Autor también de la Gpera
Netzahual céyotl (1918), pequefias formas parapianoy dosmisas, unade Gloriay otrade Requiem.
Pareyén, Gabriel: “ Samaniego (y Martiarena), Carlos’, op. cit., val. 1, p. 940.

* Porras, op. cit., p. 332.

i E| catdlogo, afirma Stevenson, de Wagner y Levien Sucs., por ejemplo, contenia obras de 103
compositores de sal6n mexicanos del siglo xix. Estafirma, que eventualmente se convirtié en la
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masimportante relacionadacon el negocio delamusicaimpresaen México, teniacasas o sucursales
en Guadalgjara, Puebla, Monterrey, Veracruz, Mérida, y Tampico, durante finales del siglo xix.
Stevenson, Robert: op. cit., pp. 205-206.

i |_as pertenecientes a la primera categoria —que incluye valses, chotises, polcas, mazurcas y
danzas habaneras— son composiciones que se pueden bailar y, en donde la forma no exige un
desarrollo, sino tan sdlo se componen de unaintroduccion que acentlia la séptima de dominante
(V"), y un encadenamiento de temas.

il | as piezas de concierto son propias para pianistas profesionales o aficionados avanzadosyy, a
diferenciade las anteriores, omiten titulos referenciales, ya que “ solo los autores méas “ elitistas”’,
[...], dejaron pasar la preciosa oportunidad de dotar a sus creaciones con un marco referencial”.
Aungue, tal como lo afirmael mismo Ricardo Miranda,

Gran parte de este catalogo surge al incrementar las demandas y 10s recursos técnicos
aplicados a las mismas obras de siempre. Mazurcas y valses de concierto o mismo que
otrasformasde baile setransforman, graciasalaincorporacién de un estilo virtuosistico, en
obras que mas alla de su contenido intrinseco, permiten el lucimiento de las habilidades
técnicasdel intérprete. Laincorporacién de escal as, arpegios, pasajesad libitumy cadenzas
alcanzaen estasobras un nivel tal [61] que muchas veces|os autoresrequieren inventar una
nueva denominacion para estos hibridos: valses-capricho, polcas-fantasia, mazurcas
€legantes, mazurcas de estilo y muchas otras denominaciones semejantes.|...] Desdeluego,
guienes mejor escribieron obras semejantes fueron aguell os compositores que poseian una
capacidad pianistica probada, como fue €l caso de Julio ltuarte —quiza el mejor pianista
mexicano de su tiempo-y, sobre todo, el ya citado Castro, quien se encargariade llevar la
escritura pianistica mexicanaalos niveles més altos de toda una época.

Dentro delas categorias mencionadas, existen distintas piezas que | os mUsi cos mexicanos adoptaron
con énfasis, como esel caso delasfantasiasy las paréfrasis queinspiradas en losmodel oslisztianos,
adquirieron popularidad y demanda por estar basadas por lo regular “en temas de zarzuelas y
sobre todo de 6peras de moda”. Otras categorias genéricas como las piezas descriptivas, las de
caréacter y lasinspiradas por un emergente nacionalismo romanti co también fueron adoptadas con
amplitud por |os compositores mexicanos.
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La épera es un suefio despierto,

un fantasma transformado en misica,
un mundo ideal hecho por el hombre
para deleite del hombre

GERARD FONTAINE

El siglo xix fue determinante en lahistoriamexicana. Nuestro pais dejé de ser unacolonia
espafiola y se convirtié en una nacién independiente después de sucederse diversos
gobiernos con ideologias en pugna. Ademas € pais sufrid invasiones e intervenciones
extranjeras que contribuyeron a empeorar la situacion existente de indefinicion y falta
de consenso entre |os mexicanos.

Pero apesar de esto, ladperasiemprefue parte delavida cotidianade losmexicanos,
y, con base en el relato de algunos cronistas e historiadores sobre la época como Torcuato
Lunade Tena, laaltasociedad urbanadel pais, incluyendo a Puebla, no fue muy diferente
alade algunas ciudades europeas. M éxico era un pais culto, con épera, teatros, museos,
conciertos, tertulias, modas, un gran auge cultural y cientifico, y la adopcion de ciertas
costumbres europeizantes entre las clases medias y atas.

México fue el segundo pais del continente americano en tener dpera. Latradicién
operistica se remontaa 1708 con el estreno de la primera 6pera compuesta en la Nueva
Espana Ilamada La Parténope del maestro de capilla Manuel de Sumaya, y hubo de
pasar un siglo parague en nuestro pais se presentarala primera dperaitaliana: El filésofo
burlado de Domenico Cimarosa presentada en 1805. Ese mismo afio se estrend la dpera
El extranjero de Manuel de Arenzana, maestro de capilla de la catedral de Puebla.

A partir de 1848 se comenzaron aimprimir en laciudad de México libretos bilinglies
delasOperas presentadas en susteatros. El géneroitaliano atrajo tanto al publico mexicano
guevinieron al pais varias companias operisticasy connotadosintérpretes que presentaron
las dperas exitosas de Europa. Los compositores de Operadel paisemularon alos europeos
y crearon sus obrasinfluenciados por lamusicay libretos de misicositalianos, francesesy
alemanes. En 1865 seformé & Club Filarmoénico Mexicano y en 1866 el Conservatorio de
laSociedad FilarménicaMexicanagque mastarde seriael Conservatorio Nacional deMUsica.

Y fueen un climadeentusiasmo operistico “frenéticoy arrollador”, comolo describié
Otto Mayer-Serra, que este género musical llegd aser en €l siglo xix un suceso importante
y sus representaciones fueron imprescindibles para conmemorar fechasy acontecimientos
relevantes. Esta se convirtio en e espectaculo por antonomasia de la sociedad urbana
mexicana; en un evento “obligado” dentro del protocolo de sucesos especialesy acanzé
prestigio por su significacion: México se presentaba al mundo como unahacion culta que
escuchaba lo mismo que Europa y ademas producia ese género musical “elitista’ y
distinguido. E publico asiduo a los teatros se deleitaba y sabia apreciar las Operas que
gustaban al publico europeoy sevolvié un critico “ severo” que sedio € lujo de aplaudir y
ovacionar o chiflar, abuchear y hasta llegar a correr del escenario alos malos intérpretes.
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En el siglo xix la éperavivio su mayor etapa de esplendor y llegaron aMéxico las
mej ores compafiias operisticas de Europay los intérpretes mas afamados. En laprimera
mitad viniron la soprano Inés Garcia“Lalnesilla’ que volvié loco al publico mexicano
incluyendo al virrey Callgja, y e renombrado tenor espafiol Manuel Garci con sustambién
famosas hijas Paulina Viardot y Maria Malibran. Esta tltima considerada “la Callas del
siglo xix”. Asimismo MariettaAlbani, quien con su interpretacion de la 6pera Norma de
Vincenzo Bellini gust6 de tal manera, que incluso influy6 en las modas de las damas de
la ciudad de México y Puebla. Las sefioras comenzaron a usar |os sombreros que la
cantante se poniaen el escenario y las mangas abi ertas de Norma causaron furor.

En la década de los 40 se formé la primera compafiia nacional de épera bajo la
direccion de Agustin Caballero con un elenco de cantantes mexicanos quienes
interpretaron principalmente las dperas de Gioacchino Rossini, Vincenzo Bellini y
Gaetano Donizetti. Madame Calderdn de la Barca, quien estuvo en nuestro pais en esa
época, opind que la épera era el mejor espectaculo en México en esos afios.

A comienzos de la segunda mitad del siglo se comenzaron a escuchar las 6peras de
Giuseppe Verdi enlasvocesdeintérpretes europeos como Enrique Tamberlick y Enriqueta
Sontag, y nacionales como Eufrasia Amat, Ilamada “El jilguero mexicano”, asi como
AngelaPeralta, |lamadaen Europa*“ El ruisefior mexicano” y nombradapor Maximiliano
de Habsburgo “ Cantarina de Camara”. Ella se presentd en el Teatro Alla Scala de Milan
en 1862 y fue calificada como “Angélica de voz y Angélica de nombre”.

En esa época destacaron compositores como Cenobio Paniagua, Aniceto Ortega,
Miguel Meneses, Octaviano Valley, sobre todo, Melesio Morales, e mejor exponente
de la épera en México, quien estrend en 1866 en el Gran Teatro Imperia su épera
Ildegonda y la reestrend en Roma en 1869 con gran éxito.

El teatro en México, que sufrié en este siglo atibajos por los acontecimientos
politicos, sociales, econdmicos y diplomaticos que tuvieron lugar, continué sus
actividades, sobre todo las operisticas, y a sus funciones asistieron tanto liberales como
conservadores. El historiador y politico mexicano Luis Castillo Ledn opind sobre el
periodo del Segundo Imperio, 1864-1867. “...ladperaal canzo tal auge que puede decirse
gue fue la época de oro de México, pues en € curso de cuatro afios se revelaron ocho
compositores y se produjo casi € doble de obras de ese género”.

Puebla fue parte de todo esto, y habria que destacar el trascendente papel que tuvo
en el siglo xix, consideradala segunda ciudad masimportante de M éxico por su prestigio
comercial, cultural y artistico; por su estratégica ubicaci6n geogréfica, por €l nimero de
habitantes que la poblaban, por su participacién en los acontecimientos més relevantes
Ilevados a cabo en el pais y por ser el escenario de innumerables enfrentamientos
nacionales einternacionales. En €l ambito cultural fue la segunda ciudad més culta solo
superada por la ciudad de México.

La épera como parte de una cultura se vuelve fundamental para entender las
relaciones sociales. Lavida cotidianagenera practicasindividualesy colectivasy ofrece
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esguemas bésicos de percepcion y sensibilidad, y la épera fue una de estas estructuras
gue definieron los espacios elitistas de la sociedad poblana.

En Pueblaladperatuvo un papel determinante porquefue un escenario privilegiado
donde la sociedad se clasifico jerarquicamente de acuerdo a su estatus socioecondmico;
asimismo funciond como un instrumento de definicion de clases y diferenciacion de
preferenciasy gustos, por eso se constituy6 en una excelente ocasion de socidizar dela
clase dlitistay refinada, diferente a aquella que acudia a los teatros de zarzuel a, opereta
y cancan. Las representaciones operistica fueron el evento idéneo para demostrar
elegancia, tanto en el escenario como entre el publico que se diferencié hasta por €l
lugar que ocupaba en la sala como espectador, haciendo del teatro una “distincion”.

Laoperaenlaciudad de Pueblaestuvo presenteno sol o enlasrepresentaciones operidticas
sinotambién enlastertuliasy en losfestgosciviles, militaresy politicos eincluso religiosos
donde siempre habia musica que incluia una obertura, un coro o unaaria.

En Puebla, a pesar de las guerras, se siguid representando Operay ésta llegb a
involucrar no solo alaélite poblanaque asistiaalosteatros sino atodaaquella poblacion
gue la escuchaba en las calles, en las fiestas publicas y en algunos casos en las casas
donde trabajaba; asimismo a todos los directamente ligados con |la épera, como
compositores, musicos, cantantes, directores escénicos, apuntadores, empresarios, editores
de partituras, modistos, tramoyistas, escendgrafos, vendedores de boletos, personal de
limpieza, |as autoridades municipal es que reglamentaban y autorizaban | os espectacul os,
los periodistasy cronistas teatralesy hastala policia que cuidaba el orden en los teatros.

Hay que hacer hincapié en que e estado de Pueblafue considerado en € siglo xix €
mas conflictivo en la replblica y el mas polémico en cuanto a las relaciones entre
conservadores y liberales y entre e estado y la iglesia. Puebla fue juzgada por varios
historiadores, entre ellos Enrique Cordero y Torres, como una sociedad conservadora que
“recibi6 con floresy musicaa € ército enviado por Napoledn |11 asojuzgar México”. Sin
embargo, y a pesar de haber sido uno de los estados mas hostiles a Juérez y haber sido
calificado durante la Intervencion Francesa como “...propenso a los extremos. de la
heroicidad de la defensa nacionalistaa entusiasmo imperialista en la que sus ciudadanos
protagonizaron €l arrasamiento delaciudad, lafundacion dd imperioy € restablecimiento
delarepublicanaciona™?, hizo que L orencez exclamara: “ En laciudad dondelos habitantes
estaban dispuestos adarnoslabienvenida....laque me aseguraban forma mente que meiba
arecibir bien y mis soldados entrarian cubiertos de flores, encontré unagran resistencia’ .2

En los momentaos de lucha, propicios paraexaltar pasionesy exacerbar sentimientos
patridticos, ladperaestuvo presentey sirvié pararecaudar fondos parael financiamiento
delaguerra, paraayudar al gjército mexicanoy alas viudas de |os soldados muertos en
combate. Esimportante destacar aguellagran funcién de 6peraen beneficio delos heridos

1 Carlos Contreras, Nydia Cruz Barreray Francisco Téllez Guerrero, compiladores. Puebla. Textos de su historia, Tomo
1V, México, Gobierno del Estado de Puebla/I nstituto de I nvestigaciones Dr. José MariaMora/l CSyH-BUARP, 1933, p.339.
2 Louis Noir, Campagne du Mexique. Puebla (souvenirs d' un zouave) Tomo 1, Paris, Achille Paure, 1867, p.96.
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en laguerrade Intervencion en la gue se recaudaron fondos con muy buenos resultados.
También es necesario mencionar los grandes festejos para conmemorar la derrota del
gjército de Napoledn 111 e 5 de mayo de 1862 en los que hubo funciones de Gpera;
asimismo cuando I1eg6 €l fin del Segundo Imperio einicid la Republica Restauraday el
Gran Teatro Imperial volvid allamarse Gran Teatro Nacional. Entonces se ofrecieron
sonadas funciones de éperatanto en México como en Puebla, dedicandolas”...a hombre
eminente que es el simbolo de sus glorias, al C. Benito Judrez”.

L os poblanos se unieron atodos |os mexicanos durante | as épocas de guerra. Hasta
losartistasy musicos seinvolucrarony contribuyeron organi zando conciertosy funciones
operisticas con € fin derecaudar fondos. Sellevaron acabo varioseventosy seformaron
comisiones que excitando lafilantropiade | os poblanos obtuvieron donacionesy ladpera
fue un excelente medio de obtener dinero, porque en sus funciones se desbordaron los
sentimientos civicosy los aplauso y vivas resonaron en casi todos susteatros. El publico
de Puebla se solidarizé con las causas y asistio alos teatros, alin alos mas modestos.

El ambiente de guerra obviamente no fue favorable a las diversiones publicas y
muchas de €ellas se suspendieron en épocas dificiles, pero la 6pera siempre se siguid
representando y la sociedad, consciente de los amargos momentos que se vivian durante
el siglo, acudi6 al teatro con actitud patriéticay caritativa ocupando todas suslocalidades.
En una crénica del momento se leyd: “En medio de las preocupaciones de dia, apenas
aciertauno adisfrutar del solaz que se ofrece enlosteatrosy enladpera’. A pesar delas
penurias que sufrian |os habitantes de Puebla (como losde todalarepublica), existiauna
sociedad interesada en el arte: pintura, literatura, arquitectura, teatro, musica y sobre
todo épera.

Debido a los convulsos acontecimientos que tuvieron lugar en México y que no
fueron propicios para el Fausto de la alta sociedad del virreinato, varias familias se
refugiaron en la provinciay muchas de €ellas residieron en la ciudad de Puebla. Surgié
asi la llamada aristocracia angelopolitana que encontré su mejor momento de lujo,
suntuosidad, fiestay despilfarro durante el siglo xix y fuelaque asistiaalasrecepciones,
bailesy regiosfestejos. Se puededecir que México seafrancesd y en Pueblalapenetracion
de Francia en su vida cotidiana fue determinante, no solo en la vida politica, social y
econdmicade sus habitantes, sino también en diversos aspectos como lamoda, |os gustos,
lamusica, lacomida, laeducacién, laarquitectura, las costumbresy las pautas culturales
en general.

La influencia francesa también se dej6 sentir en los espacios de socializacion y
entretenimiento. Los poblanos gozaron de diversionesy festividades paralucir susjoyas
y modas importadas, y fue en |as funciones operisticas donde esta élite asisti6 para “ ver
y ser vista’ en sumaximo lujo. Losvestidos de la clase acomodada poblanafueron copia
idéntica de las modas de Francia e Inglaterra. Lallegadade laNao de ChinaaAcapulco
dio oportunidad alos mercaderes poblanos de proveerse de las sedas més finas, brocados
y telas el egantes para beneplacito de las sefioras nobles y adineradas de Puebla, ciudad
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gue habia conquistado prestigio y estaba en auge. L os poblanos que deseaban lucir como
elegantes europeos podian adquirir 10 necesario en los comercios que existian en la
ciudad de Puebla pertenecientes a residentes franceses.

Fue costumbre en Puebla, y sobre todo durante el Segundo Imperio de México,
mostrar y hacer alarde de los pergaminos nobiliarios —gue en ciertos momentos habian
perdido importancia por parecer obsoletos- y hacer sonar unalargalista de nombres de
ascendientes y parientes con sus titulos nobiliarios, distincionesy jerarquias. Y fue esa
alta sociedad que se preciaba de ser de origen noble la que lucid sus mejores galas
cuando los emperadores visitaron en dos ocasiones Puebla, en 1864 y 1865. Enlaprimera,
Carlota festejd su primer cumpleafios lejos de Miramar y decidid hacerlo en la capital
poblana, donde fue homenajeada con una misa solemne en lamafiana, y en lanoche una
funcién de dpera, un baile y un banquete, eventos a los que asistié |0 mas selecto de la
sociedad poblana. Por cierto, André Castel ot comentd que cuando |os emperadores iban
avisitar por terceravez Pueblay Carlota se habia enterado de que ala soprano Angela
Peralta |e acababan de hacer una recepcién andloga a la que se preparaba en su honor,
pidié a Maximiliano que mejor fueran a Cuernavaca.®

Efectivamente, cuando Angela Peralta anunci6 su llegadaa Puebla, e contento del
publico poblano no tuvo limites y los boletos de las funciones se agotaron, y en ese
momento surgieron los revendedores, que sabiendo la gran demanda que existia por
acudir a ver a las soprano mexicana, compraron boletos de mas y los revendieron a
precios mucho mas altos que la gente pagd gustosa por no perderse ese aconteci miento.

Con e romanticismo durante €l siglo xix la musica se hizo més accesible parala
burguesia que convirti6 losteatros y lastertulias en los centros preferentes de reunion y
socializacion, y en este ambiente la 6pera fue el género musical que alcanzé mayor
popularidad. Ladperafuetan importante paralos poblanosquelastertuliasy laslecciones
de pianoy canto tuvieron muchademanday existié un gran nimero de maestros que las
ofrecian. Al igual que las mujeres de Europay Estados Unidos, lasjovenes poblanas
aprendian literatura, pinturay musica como parte de su formacién cultural basica

Las tertulias en Puebla fueron una de las diversiones de caracter familiar més
concurridasy solicitadas en las que | as sefioritas de |a casa mostraban sus adelantos en el
piano y canto interpretando arias de épera; organizaban bailes, se encontraban con los
pretendientesy se ponian a diacon las Operas que se presentaban en los Teatros Principal,
Guerrero, Progreso, el de la Sociedad Artistica, EI Genio o El Constantino de la
Universidad Palafoxiana. Y aunque algunas de estas damas no tocaran muy bien, la
muUsica, y sobre todo la épera, se volvieron asunto crucial, hogarefio y cotidiano entre
ciertos sectores de la poblacién. Y aunque laideologia burguesa del siglo xix situ6é ala
mujer “virtuosa’ en el hogar, la practica profesional delamusica permitié el ingreso de
las mujeres en el mundo del teatro y de la Opera.

3 André Castelot, Maximiliano y Carlota. Latragedia de la ambicién, México, Edamex, 1985, p. 290.
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En estos afios inicié la moda de |as tandas, muy aceptadas por € publico poblano
amante de la 6pera. Se dio ademas el afrancesamiento en el teatro. El publico se someti6
congusto a “cancan” de Jacques Offenbach y ni los gritos de unos cuantos moralizantes,
la oposicion del clero ni el repudio de algunos intelectuales como Ignacio Manuel
Altamirano, evitaron que d publico serindieracon pasién frenéticaal “impudico” cancan.
Fue también el periodo en e que Angela Peralta alcanzd sus mayores triunfos en los
escenarios mexicanos y poblanos, pero también sus tragicos fracasos al final de su vida
anteteatros vacios, después de haberlosllenado durante todauna época, tanto nacionales
como extranjeros.

Al examinar €l repertorio de Gperas presentadas en Puebla durante € siglo xix se
percibe una gran atraccion por las nuevas historias, situacionesy protagonistas, y en la
mUsica una expresién mas apasionada, una descripcion escénica de acciones violentas,
reales, muchas veces cotidianas, con un estilo inconfundiblemente decimonoénico. En
esta época se pusieron de moda las éperas historicas en las que hicieron su aparicién las
masas, €l pueblo, los hombres comunesy corrientes.

L as Gperas mas representadas en México, y especificamente en Puebla fueron, en
la primeramitad del siglo xix, El filésofo burlado y El barbero de Sevilla, de Giovanni
Paisiello; La italiana en Argel, La urraca ladrona, Tancredo, Semiramis, Mahometo,
Moisés en Egipto, La Cenicientay El barbero de Sevilla, de Gioacchino Rossini, y aqui
habria que resaltar que Santa Anna era un amante de las Operas de Rossini. Norma,
Capuletos y Montescos, El pirata, Los puritanosy La Sonambula, de Vincenzo Bellini;
Lucia de Lammermoor, Linda de Chamounix, Maria Estuardo, Elixir de Amor, La favorita
y Maria de Rohan, de Gaetano Donizetti. También se presentaron Operas de compositores
mexicanos como | due foscari, de Mateo Torres Serrato.

En la segunda mitad, las obras de Giuseppe Verdi: La Traviata, Atila, Nabucco,
Ernani, El trovador, La fuerza del destino, Rigoletto y Baile de mascaras,; de Jacob
Meyerbeer Dinorah, El profeta, La africana y Los hugonotes. Del controvertido Jacques
Offenbach Orfeo en los infiernos, a que pertenece el famosisimo cancan y La gran
duquesa de Gerolstain. De Georges Bizet Carmen. De Charles Gounod Fausto y Romeo
y Julieta. A finales del siglo se comenzaron a escuchar las éperas de Richard Wagner:
Lohengrin, Tannhauser, El buguefantasmay LasWalkirias; asimismo ladperala bohemia
de Giacomo Puccini.

Es pertinente remarcar que los mismos intérpretes, directores, y orquestas que se
presentaban en la ciudad de México, o hacian en la capital poblanapues éstelleg a ser
un escenario de gran importancia que atragjo alas mejores compafiias operisticas venidas
de Europa, y en estas representaciones operisticas los musicos e intérpretes poblanos
tuvieron una gran ausencia en los escenarios. Destacaron en € siglo xix 10s siguientes
musicos poblanos: Gabriel Acebedo, Félix Maria Alcérrega, Miguel Alvarado Avila,
José Maria Carrasco, German Chévez, Agustin Dimarias, José Ignacio Durdn, Ignacio
Ledn, Aureliano Machorro, Luis G. Moran, Manuel Plata, Manuel Pozos Fuentes,
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Ildefonso Sanchez, Pablo Sanchez, Rafael Sanchez de la Vega y Aureliano Vanegas,
entre |os mas importantes.

Engenerd sepuededfirmar quelaciudad de Pueblacontabacon lainfraestructurasuficiente
para presentar buenas funciones operiticas equiparables alas dela ciudad de México.

El publico poblano fue considerado €l més severo a que se hubieran presentado los
cantantes de Opera; muchos de ellos expresaron su nerviosismo ante el escrutinio delos
poblanos que siempre |os comparaban con intérpretes rivales. Los dil etantes calificaban
las voces en las arias més dificiles de interpretar y los juzgaban con gran rigor.

Los cronistas teatrales hacian dia con dia la critica de las funciones operisticas,
tanto del estado en el que se encontraban los teatros poblanos como de la asistencia
mencionando alas grandes personalidades, y de la calidad de losintérpretes y musicos;
asimismo comentaban € descontento en muchas ocasiones del publico poblano que se
guejabadel precio de los boletos parala dperaen comparacién con el delosteatrosdela
ciudad de México.

Con base en las cronicas de la época se sabe que no solo la clase alta que podia
pagar unafuncién de épera eralaque gozaba de este género musical; existiatambién un
publico de clase baja que solicitaba medio abono o rebajas en el costo de las entradas
para poder asistir a una representacién operistica, quizas por €l gusto de escucharla o
posiblemente por equipararse en distincién a la clase alta. Y en varias ocasiones
confluyeron en la ciudad de Puebla dos compafiias de dpera que satisficieron tanto al
publico distinguido como al popular gue con menores recursos podia acceder aladpera.
Esta fue tan apreciada que se llegd a presentar en el circo Chiarini y hastaen carpas que
se instalaban en el zécalo de la ciudad para beneplécito de todos los poblanos. El que
solo unaminoria de la ciudad pudiera asistir aunafuncion operistica no significaba que
solo ellapudieragozar de ésta; en todas | as clases sociales hubo amantes de la Opera, de
sumusicay delaintensidad de sus historias.

Por todo lo anterior se puede concluir que la 6pera tuvo un pape primordia en
Pueblaen el siglo xix. La poblacién urbana de Pueblalaincorpord asu vida cotidianay
ésta satisfizo € gusto de la elite al canalizar sus anhelos de belleza. La 6pera como
manifestacion cultural respondio a los factores histéricos, sociales y psicol6gicos del
publico, de sus gustos, valoresy sensibilidad.
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Cuando meinvitaron adar unacharlasobrelamusicade concierto, mellené de entusiasmo,
asi que acepté de inmediato. Conforme paso el tiempo y fui analizando el tema me di
cuenta que me encontraba ante un campo muy amplio, un tanto &rido, con muy poca
informacion y muy controversial, asi que me di a la tarea de investigar un poco mas,
entrevistar a algunas personas y hacer algunas reflexiones.

El siguiente texto esta pensando para ser leido por cualquier persona comin y
corriente y no precisamente por un especialista o conocedor de musica; por ello es que
hago algunas aclaraciones: paragque se puedaentender mejor y finalmente sirvaparaque
mucha més gente se acerque alamusicade concierto y entienda un poco mas sobre ella.

Pero antes de abordar €l tema gue me ocupa, debo decir que cuando se debe hablar
de culturay de educacion en México, y en este caso sobre Puebla, hay que ser muy serios
y formarles para que | os resultados sean, en un futuro, positivaosy nos ayuden amejorar
uno de los sectores mas maltratados no solo en México sino en el mundo entero: la
cultura. Lo digo porque pocas veces se es franco, casi siempre setiene miedo dedecir la
verdad, o nos sentimos comprometidos con algunas personas o instituciones teniendo
como resultado esto que tenemos en Puebla... “un algo que no terminade cugjar y alo
cual tampoco podria darle un nombre en especial”.

Empezaré por analizar algo basico: ¢Qué pasaria si, por gjemplo hiciéramos una
encuesta para saber si el grueso de la poblacién conoce algunos nombres sobre nuestros
artistas mexicanos. compositores, intérpretes, pintores, escritores, etcétera? Larespuesta,
sin lugar a dudas podria sorprendernos y dejarnos frios. Y es que précticamente nadie
podria o sabria qué contestar, ni mucho menos, claro si estas preguntas las
contextualizaramos en la ciudad de Puebla

Lo anterior es consecuenciade muchas factores, pero estoy convencidade que “el
conocimiento es algo personal y gue cada quien decide cuanto saber”.

Por eso me parece muy valioso este tipo de trabajos que nos ayuden a trabajar,
reflexionar, estudiar y hacer lineas de investigacién en todos losramos de la cultura, y
en este caso especial en la musica en Puebla, porque solamente conociéndonos,
reconociéndonos y valordndonos, seremos capaces de exigir y reclamar mejores musicos,
espectacul os, etcétera. Y, finalmente el de disfrutar y apreciar mejor €l arte.

ACLARANDO ALGUNOSTERMINOS

¢QUué es lamusica de concierto? Nuevamente me encuentro ante una etiqueta que en la
mayoriade |los casos confunde. Es como cuando algunos serefieren ala“ masica culta’

0 “muUsicaacadémica’ ¢esto quiere decir entonces qué el blues, el bossanova, o €l tango
son incultos? ¢O que no se estudia en una academia o universidad jazz, rock, etcétera?
Por eso, “musica culta’ y “musica académica’ son dos términos que me parecen
absolutamente inapropiados porque lgjos de explicar 0 aclarar a lo que se refieren
censuran, algjan, excluyen, y en el peor de los casos vuelven elitista algo que en teoria
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deberia ser disfrutable paratodos. Creo que para efectos practicos, el término correcto
apesar de que en lahistoriaabarque solamente una parte muy peguefia, “musicaclasica’
es el término que me parece mas adecuado y € que mejor entendemos todos; porque es
la palabrarecurrente parareferirnos a todo aguello que perdura, que no pasa de moday
gue en muchas ocasiones es sinbnimo de “calidad”; claro esta que no siempre es asi.

Lo mismo pasa cuando nos referimos a “ musica de concierto”.

Empezaré diciendo que lapalabraconcierto viene del |atin concertare que significa
luchar, debatir, etcétera. Un concierto es unaformamusical donde |os protagonistas son
una orguesta y un instrumento solista, aunque éste puede variar y podemos encontrar
conciertos parauno, dos o tresinstrumentos. Las caracteristicas del concierto cambian o
se modifican dependiendo € periodo; asi, tenemos el concierto barroco, € concierto
clasico, el concierto roméantico y finalmente llegamos al concierto moderno. Ademas, la
palabra concierto estara unido a la asistencia de un evento musical; asi tenemos, pues
gue los conciertos se dan en cualquier género; por eso en la actualidad es muy comin
decir: “voy al concierto de LuisMiguel, al concierto dela Orquesta Sinfénicade Puebla,
ovoy al concierto de SusanaZavaeta’ por poner solo algunos gjemplos. Asi que nuestro
tema se vuelve ambiguo e interesante, de ahi que hago algunas aclaraciones.

Teniendo un poco mas claro lo anterior nuestro temalo centraremos en lallamada
mUsica clasica, el trabajo de las instituciones educativas y los eventos realizados en la
ciudad y su entorno.

PEQUENO PANORAMA

Lamusicade concierto en Puebla estaraligada casi exclusivamente, aunque no siempre
a las ingtituciones educativas, a instancias no gubernamentales, a gobierno y alos
medios de comunicacion en menor medida.

El esplendor de la misica en nuestra ciudad y nuestro Estado tuvo su mejor época
durante el periodo Virreinal —s6lo hay que hacer unarevision alos archivos catedralicios
para darnos cuenta de la riqueza musical de aquellos tiempos, sus compositores, sus
intérpretes, la cantidad de trabajos comisionados y €l intercambio musical que existié
con otros lugares dentro y fuera de nuestro pais, una verdadera 'y auténtica metrépolis
musical. Hoy cuando hablamos por ejemplo de Bach, Handel y otros compositores, por
mencionar a algunos, decimos que fueron maestros de capillade tal o cual iglesia; esto
mismo pasd en nuestra ciudad, o que nos da la idea del trabgjo y laimportancia que
teniala musica durante la Colonia

L os pocos documentos que se conacen al respecto nos hablan de las necesidades y
peticiones que hacian 1os maestros, qué tenian que componer, para qué festividades, en
gué momento; asi que el término maestro de capillague nos parecetan algjado, enrealidad
fue algo muy comun en nuestra ciudad durante la Colonia. En €l territorio mexicano —
y poblano— hubo excepcionales maestros de capilla; el caso masnotable esel de Gaspar
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Fernandes, quien realiz6 un extraordinario trabajo que como mencionaAurelio Tello en
el disco Tesoros musicales de la Catedral de Puebla “ Fernandes inaugura de modo
brillante el Siglo de Oro angelopolitano”.

Lamentablemente este esplendor fue decayendo con los afiosy los siglos, y como
consecuenciade | os pocos apoyos otorgados, lapocao nuladifusiony respaldo, € mundo
musical de Puebla no tuvo un pilar donde sostenerse.

ANTECEDENTES

Llegando a siglo xix nos encontramos con un panorama que se parece “algo” alo que
pasaba en muchas ciudades de América'y Europa: la masica de salén tendra un lugar
privilegiado. Lamusicay labuenalecturaseran un punto de encuentro entrelasfamilias,
datos que podemaos corroborar en el disco que grabd la Secretaria de Cultura en su serie
de “Compositores poblanos” Mdusica del Siglo xix, una pequefia joya musical.
Lamentablemente se cuentan con muy pocos datos que nos hablen mas sobre sus
compositores, las presentaciones de las obras, su recibimiento, sus intérpretes, etcétera.

Con esto y con otros ejemplos es como llegamos al siglo xx, contando con s6lo
algunos restos y vestigios de lo que fue una de |as ciudades musi cales mas importantes
de toda América Latina.

UNA CIUDAD QUE PIDE

Como dije anteriormente, la musica de concierto y la vida musical de nuestra ciudad
estardn ligada alasinstituciones; muestrade ello es el trabajo titanico del Conservatorio
de Musica 'y Declamacién con una historia Unica, que empieza en € afio 1917. Sus
fundadores trabagjaran de una manera gjemplar para ser reconocidos y en la medida de
las posibilidades ser tomados en cuenta.

El Conservatorio de M Usicay Declamacidn ocuparadiferentes espacios que en muchas
ocasiones al canzara solamente cinco cuartos e iratomando formacon € paso de los afios.

A pesar de la falta de presupuesto e interés por parte de las autoridades, el
Conservatorio en estos tiempos sigue haciendo su concierto anual para comprobar la
labor que redliza afio con afio, y muestra sus primeras agrupaciones instrumental es.
Cambios de sedes, instrumentos inservibles y muebles de oficina en deplorable estado
son €l panorama de lainstitucién musical méas antigua de nuestro estado. Es hasta 1968
gue se pasan a actual inmueble gracias alas gestiones del maestro Fausto de Andrésy
Aguirre, sin cuyo empefio y dedicacién simplemente esta institucién no seria lo que
actuamente es.

La capacidad del maestro Andrés y Aguirre no solo radic6 en gestionar un mejor
inmueble, tener un mejor plan de estudios, instrumentos, etcétera, sino que fue un
verdadero promotor que supo, entre otras cosas vincul ar alos grandes musi cos mexicanos
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con estainstitucion. Tal es el caso del maestro Blas Galindo, de Consuelito Velazquez o
el virtuoso Higinio Ruvalcaba.

Entre las cosas mas relevantes de esta ingtitucion est4 su temporada de conciertos
gue, aunque escolares fueron importantes parala actividad musical de la ciudad; entre los
maés destacabl es se encuentran |os conciertos detitul aci n que ahorahan perdido importancia
précticamente en todas las instituciones educativas. Cabe mencionar también larelacion
de intercambio que tienen desde hace varios afios con la Universidad de Brownsville,
dondelagestion de alumnos extranjeros estdacargo delamaestraMartha PlaceresAguirre,
nieta del maestro Fausto Andrésy Aguirre, pilar de esta ingtitucion. Este proyecto esde
suma importancia, ya que los alumnos destacados pueden continuar con estudios en la
universidad estadunidense y tener, en algunos casos una buena proyeccion.

FRACTURASE INFLUENCIAS

Unreflejo de que el siglo xx tuvo muchas carencias en materiade musica, y en donde no
se le dio laimportancia adecuada, es la creacion tardia del Departamento de MUsica de
la BUAP, ocurrida en el afio 1973. Si bien las manifestaciones musicales no cesaron
durante practicamente toda la historia moderna de la universidad, pocas cosas habria
gue decir al respecto.

Ladécadadelos sesentatrajo consigo un cambio significativo parael mundo entero
y lamusica no fue la excepcion. La universidad atravesaba por momentos dificiles y
para el afo 1961 se dieron fracturas internas que no siempre trgjeron consigo cosas
positivas. Con todo lo anterior no hubo espacio parala“musicaclasica’ en cualquierade
sus manifestaciones. La universidad y los universitarios se vieron influenciados
significativamente por € llamado “canto nuevo”, movimiento que cae como anillo al
dedo: su musica sencilla y sus letras llenas de contenido social seran la banderay la
musica de esta nueva generacion. Con la aceptacion de los estudiantes la universidad
promovera de forma especial €l rock y el canto nuevo (ahora es muy facil comprender
porgue hastalaactualidad hay unagran cantidad de cafés, bares, etcéteraque promueven
de una manera excesiva este género musical).

Por supuesto que no todo esta perdido; durante estos afios, los universitarios entraran
en contacto con grupos con una hueva propuesta; algunos de estos conciertos estarén
apoyados por la universidad, otros mas por las brigadas estudiantiles del Partido
Comunista, etcétera. Como pasa regularmente en la cultura, no siempre o0 casi nunca
habia presupuesto; entonces serecurre alacooperacha, yasea por parte de los asistentes
o0 de gquienes organizaban |os eventos como me platicael maestro Marco Antonio Duran,
director de Difusion Cultural de la BUAP. Otras practicas que se hacian para realizar
este tipo de eventos, muchas veces improvisados, consistiaen que mientras un grupo de
estudiantes gestionaba con algun artista su presentacién de forma gratuita o comprando
una “x” cantidad de sus discos otros “saloneaban” en las diferentes facultades en la
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universidad paraanunciar €l concierto, como lo recuerda JorgeArrazola, quien fuetambién
director de Difusion Cultural de esta universidad. Asi y de otras formas | os estudiantes
pudieron escuchar a Silvio Rodriguez cuando alin no eraun cantante conocido; a Renato
Pobeda, a Los Folkloristas, a José de Molina, a Judith Reyes, a Chavela Vargas y a
Santana, entre otros. Una de las cosas que hay que aplaudir delaBUAP esladifusiony
el apoyo que dieron en los ochenta al jazz y a blues jpor fin hay alguno nuevo que
escuchar! y se retoman los conciertos de musica de camara que se habian quedado en €l
olvido, pero como siempre con muy poco éxito.

La Temporada de Conciertos Universitarios empezé en el afio 1972, interrumpida
lamentablemente en varias ocasiones; por ella los universitarios y los poblanos
escuchamos alaOrguesta Sinfonicade Xalapa, al Grupo Polonia, el Quinteto Telemann,
a Carlos Prieto y Edison Quintana, a Los nifios Cantores de Polonia, a Sine Nomine, al
Trio Revueltas, a Mario Ivan Martinez, a los Solistas de la Orquesta de Camara de
Baticelli, entre otros. Y también se abrieron los espacios para los artistas poblanos o
radicados en Puebla como la Orquesta Infantil de Camara de la BUAP, el Orfedn
Universitario, Martin Baez, Nadia Borislova, Ricardo Montes de Oca, etcétera. Las
presentaciones de estos conciertos tuvieron lugar en el Salon Barroco, la Casa de las
Bdvedas, el Auditorio de la Reforma o en algunas iglesias como Santo Domingo, San
Francisco, El Carmeny otras. Ademés de la Temporada de Conciertos Universitarios la
BUAP organiz6 y sigue haciendo otro tipo de eventos como los conciertos de musica de
camara donde se presentan, sobre todo grupos poblanosy de la ciudad de México.

Tenemos entonces ante nuestros 0jos un panorama bastante extenso y difuso. Esto
lo digo porque si hiciéramos una revision rgpida y hablédramos de la vida musical en
genera en Puebla, podria darnos laimpresion de que se han hecho cosas grandes; esto
esuntanto cierto, pero considero que si desmenuzamostoda estainformacion larealidad
seriaotramuy distinta, Asi que tenemos por un lado una Puebla con sus grandes épocas,
compositores, interpretes, con grandes temporadas de conciertos, etcétera. pero también
tenemos otrarealidad; unaPueblaque perdi6 su calidad musical y no hapodido recuperarla
apesar de los mucho o pocos esfuerzos gue se han hecho.

Veamos las cosas positivas de la misica en Pueblay en especial de lamusica de
concierto ademés de las ya mencionadas anteriormente;

Empezaré por mencionar € trabajo que se realiz6 através de Puebla Ciudad
Musical hay quienesalin recuerdan con mucho orgullo, satisfacciony nostalgia
lo que logré hacer esta asociacion; recuerdos varios no sélo de los que
participaron activamente en ella sino también de quienes pudieron disfrutar
delos eventos que se realizaron. Considero que es uno de los mejores trabajos
respecto aladifusion y organizacion de conciertos de calidad en nuestra ciudad.
L amentablemente para unageneracién como lamiasolo tenemos el testimonio
de quienes si tuvieron lafortuna de ser parte de ella.
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También debo mencionar el trabajo que han realizado grupos como Affetti Musical y
Capilla Santa Cecilia, agrupaciones gque han dedicado gran parte de su tiempo y sus
recursos a estudio y divulgacién no solo de la“musica antigua’, sino en especial dela
musica de esta ciudad capital; y ahora se suma otro grupo mas que me parecen
extraordinario y que por su formay calidad, pronto serén de las mejores agrupacionesen

La historia de la Orquesta Sinfénica de Puebla tiene ya algunos ayeres;
podriamos decir que hasido €l proyecto méas buscado y el menoslogrado en
cuanto amusicaserefiere. Eshastael afio 2002 quelograconsolidarseteniendo

actualmente trece temporadas de conciertos.

La creacion formal en 1997 de la Escuela Superior de MUsica Pacelli
creada por el Padre Bruno Fernandez, recientemente fallecido.

La creacién en 1995 de la Escuela de MUsica de UDLA, que con muy
pocos afios ha demostrado tener mucha més seriedad que otras instituciones

educativas.

México en esta area, Los Tonos Humanos.

Si hacemosademéas unalistadelos grupos, solistas, maestros, compositores, poblanos
destacados que han vivido o tenido vinculos en la ciudad, podriamos obtener un buen

nimero de ellos; mencionaré a algunos:

Maestro Luis G. Saloma/ compositor

Enrique Castillo / pianista

Herminio Sanchez de la Barquera

Agustin Pefiuela/ compositor

Arturo Scherman Yep / pianista

Joaquin Gutiérrez Heras / compositor

Lucino Veldzquez / clarinetista

Francisca Montiel / cantante

Carmen Rivera/ pianista

Cecilia Soria/ pianista

Francisco Rocafuerte / pianista

Jaime Wolfson / pianistay director de orquesta
Helio Huesca/ compositor

Federico Gonzélez / compositor

Familia Tepox

Familia Che

FamiliaAguirre

Familia Carpinteyro

Felipe Calderdn / director coral

Francisco Javier Flores/ pedagogo y director de orquesta
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Alberto Moreno / pianistay arreglista
Ernesto Cabrera/ flautista

Alfonso Placeres/ pianista

Julio Saldafa/ violinista

Juan Hermida/ violonchelista

Lupita Baigts Saldoval / cantante

Jorge Altieri Herndndez / director de orquesta
Ricardo Montes de Oca/ cantante

Andrés RiveraTorres/ pianistay director de orquesta
Isaias Noriega de laVega/ compositor
Gonzalo Macias/ compositor

Carmen Badillo / pianista

Eduardo Lara Carpinteyro / violonchelista
Héctor Landa Tostado / pianista

Martha Placeresy Aguirre/ violinista
Cuauhtémoc Abud / pianista

Omar Ruiz/ flautista

Elisa Avalos/ cantante

Trio de lasAméricas

Carmen Rivera Torres / cantante

Belem Rodriguez / cantante

Lulu Galindo / cantante

Arturo Romero / violinista

Gerardo Molina/ pianista

LuisaVilar Paya/ musicéloga

Hilda Paredes / compositora

Y otros méas que no vienen ami mente en estos momentos o que simplemente no dejaron
huellay no sabemos mas de ellos.

MUCHO POR HACER. CONCLUSIONESFINALES

Asi que tenemos en aparienciaunabuenalista, pero unalistapobre si tenemos en cuenta
gue somos una ciudad con més de 478 afios de historia, y que yano estamos paraformar
publicos, porque con todos estos siglos en teoria deberiamos estar preparados: 1) como
musi cos profesionales y 2) como escuchas. Aqui entran en juego varios factores: si bien
€l Estado en general no haapoyado | o suficiente con instal aciones, capacitaci én, maestros
preparados, proyectos adecuados, salas de conciertos, difusion etcétera, también tenemos
otra parte, lade laresponsabilidad individual. Y hablo en este caso de los musicos; esto
lo digo porque he encontrado una arrogancia en muchos de ellos o cual hace que dejen
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mucho que desear como “musicos profesionales’, pues creen que porgue son parte de
unaagrupacion u orquestatienen el nivel paraestar en €lla, cuando enlarealidad lagran
mayoria no saben afinar su instrumento y su nivel es sumamente bajo.

Y tenemos otrarealidad: ladelos directores de orquesta. Hablo en general: aqui en
México creen que por tomar un curso o diplomado en Estados Unidos o en Europaya
estan capacitados y tienen toda la experiencia'y formacion para estar a frente de una
agrupacién; nada mas alejado de la realidad. Un claro gjemplo de lo que un mdsico
puede lograr con estudio serio y formal es el que ha hecho Jaime Wolfson como pianista,
director de orgquesta y ahora también como compositor: un verdadero talento y orgullo
de este Estado y de este pais.

Asi gue tenemos més arrogancia que talento real.

Ahorahay que preguntarnos ¢qué pasa con los medios de comunicacion? Si bien la
musicade concierto ha perdido credibilidad, |os medios tampoco han estado interesados
en fomentar laculturay el arte en general; esto depende en gran medidade quienes estén
al frente de estos medios. Personalmente, como productoray locutorade radio con diez
anos ininterrumpidos a aire con un programa especializado en “musica clasica’, he
tenido experiencias satisfactorias y reconfortantes y otras mas bien podrian entrar en
una pelicula de terror. En algunas ocasiones, por poner un €jemplo para entender mejor
gué es lo que pasa con este “tipo de misica’ en nuestra ciudad, me solicitaron que
“pusieramusicaradiofénica’ o que“Marianarevise sus discos porque no hay nivelesde
audio, porque no se escuchaal aire nada” cosaque bien podriacuasar unagran carcajada
0 ungran disgusto y consternacion como mepasd ami al no dar crédito atalescomentarios.
¢No se supone entonces que estamos en una radio cultural y que este es un programa
especializado en musicaclasica? ¢En donde quedalaculturay los conocimientos bésicos
gue alguien debe tener para ocupar un puesto asi?, ¢Donde esta la capacidad auditiva
minima que cualquier persona que escucha debe tener? Por sentido comun ¢no deberia
entenderse o suponerse que si este tipo de musica ha pasado por siglos enteros es por
algo? ¢Resultaentonces que unasinfoniade Mahler no esradiofénica, o que e movimiento
adagio como la que contiene la sonata Klaviersonate de Beethoven no se oye a aire?
Entonces ¢deberiamos escuchar siempre las Cuatro estaciones, de Vivaldi porque eslo
Unico que su cerebro reconoce y 1o que su oido puede percibir?, entonces ¢dénde sevaa
programar estamusicay quién debe o puede escucharla? Esto es mucho mas serio delo
gue parece porgue no es solo un pequefio reflgjo de la falta de cultura, sino de lo que
pasa en términos generales en el ambito cultural en nuestro pais.

Si me preguntaran ¢cémo veo lamusicade concierto en € siglo xx y lo que vadel
xx1? mi respuesta seria “muy mal” y como dice Moisés Ramos Rodriguez, periodista,
“tan mala que aln no podemos tocar musicadel siglo xvin”.

Asi es que todos tenemos una responsabilidad socia e individual, debemos
preguntarnos qué tan buenos somos como musicos, si tenemos buen nivel, cuales son
nuestras capacidades y nuestras limitaciones 0 si sdlo estamos dando palos de ciego.
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Esto es algo que debemos respondernos, insisto, con toda la seriedad y responsabilidad
porgue, desaf ortunadamente qui enes empiezan aacercarse alamusicaclasicay escuchan
por primera vez a musicos tan malos, terminan por desilusionarse, “se vacunan de una
vez y por todas’ o simplemente tienen unaidea completamente equivocada de ella.

Ahoragraciasalatecnol ogiapodemostener acceso amas musica, cosaquetambién
tiene sus desventajas porgue la oferta es tan grande que si no se tienen profesionales en
todas |as areas que intervienen en la“muisicaclasica’, ésta poco a poco perderaterreno.
Necesitamos excelentes musicos en buenos espacios y con buena difusion, conciertos
Ilenos de nuevos publicosy no del pablico de siempre donde asisten |os papas, |os primos,
los tios, las novias, etcétera. Este pablico no interesa porque esta ahi por otras razones.
Deberiamos no aplaudir cuando no nos guste algo para mandar €l mensaje claro de que
las cosas estuvieron mal tocadas y hacerles un favor alos misicos y de paso a nosotros.
Hay muchas cosas por hacer para compensar en lamedida de lo posible todo el tiempo
perdido y ponernos alaaturade unaciudad como lanuestray sus habitantes. Asi que €l
gobierno, las instituciones educativas, la iniciativa privada y los ciudadanos debemos
trabajar conjuntamente y tener un mejor escenario musical y estar en condiciones de
celebrar 500 afios de fundacion de esta Ciudad Capital.

Considero de sumaimportancia realizar estudiosformal es de lamusicaen México
y en especial de Puebla, paraver sus alcances, sus necesidades, susvirtudes; dar espacio
y nombre a los genios que no han tenido el lugar que se merecen, y estar conscientes
todos de que, para tener musicos de primer nivel debemos entender que los estudios
musi cales empiezan en la nifiez, nos dediquemos profesionalmente o no aella.






LUISG. SALOMA, PALADIN
DE LA MUSICA ENMEXICO

JuaN JostE Escorza
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De acuerdo con los etimdlogos, paladin, procede del italiano paladino, €l cual asu vez
derivadel bajolatin palatinus, vale decir, palaciego. Tal voz arcaicanombraal caballero
fuerte y valeroso que, voluntario en la guerra, se distingue por sus hazafias. Para €l uso
actual, y en sentido figurado, paladin alude al defensor denodado de alguna persona o
cosa 0, aflado yo, causa.

Larazén por laque califico aLuis G. Salomacomo paladin de lamusicaen México,
radica en la consideracion eminente que ostenta su trabajo como intérprete, maestro e
impulsor de lavida musical mexicana. Ahora bien, confieso que no soy €l primero que
liga el vocablo paladin a nombre del maestro Saloma, pues justo en la nota dedicada a
nuestro musico por €l doctor Jests C. Romero en noviembre de 1956 se considera a
Saloma como “uno de los paladines de lamusicaen México”. De agui procede, pues, €l
titulo de esta ponencia.

Nadie que se precie de conocer la bibliografia musical mexicana puede negar la
ausencia de trabajos dedicados a los intérpretes. Es claro que la actividad de los
compositores, con su dorada estelade obras producidas, atrae méas| os af anes académicos
gue la de aquellos misicos cuyo arte se extinguid por la naturaleza evanescente de la
mUsi ca, especialmente antes del arribo del sonido grabado. De aqui laintencidn de traer
a este acto académico un trabajo cuyo propésito se cumple con la mera recordacion de
una figura eminente de la interpretacién violinistica, quien ademas se distinguid en la
docenciay por su magnifico impulso ala misica de camara.

EL JOVEN ESTUDIANTE

Luis Gabriel Saloma Nufiez, naci6é en Hueotzingo, Puebla, el 21 dejulio de 1866 en €
seno de lafamilia formada por José Inés Salomay Rosa Nufez. Su padre, filarmoénico
modesto, prestaba sus servicios en |os templ os catélicos de la comunidad. Al involucrar
asu hijo en las tareas encomendadas a él, José Inésinici6 a joven Luis en lagecucion
devariosinstrumentos: el violin, laflauta, el contrabajo, €l bajo de armonia, €l saxhorn,
el bomboy otros. A los 12 afios L uis paso alacapital del estado parainiciar formalmente
los estudios del violin. Tuvo como maestros, en €l instrumento, a Juan Anzures y, en
armonia, al compositor de Hugjotzingo, Luciano Cuauitli.

En 1888 trasladdse ala ciudad de México con el proposito de escuchar al virtuoso
violinista espafiol Pablo de Sarasate. Tres afios mas tarde se establecio definitivamente
en la capital de la Republica. Su formacién musical le permitio ser contratado como
violin concertino de la compafia de zarzuela de Isidro Pastor. Al mismo tiempo, su afan
de progreso le impulso6 a inscribirse como alumno del Conservatorio en los cursos de
perfeccionamiento para violinistas. Sus profesores fueron José Rivas y Jacobo Garcia
Sagredo, enviolin, y Francisco Contrerasy Carlos J. Meneses en piano. Estudié armonia
en forma privada con Melesio Morales. Al afio siguiente finaliz6 con éxito sus estudios
en el Conservatorio obteniendo primer premio, medalla de oro y diploma, tal como se
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acostumbraba por entonces. No obstante haber concluido sus estudiostotalmente, durante
el bienio 1898-99 recibi un curso de armoniaen laacademia de Gustavo E. Campa, que
entonces se hallaba en los altos de la casa de musica Wagner y Levien. Alli tuvo como
condiscipulos alos pianistas Luis Moctezumay Manuel M. Bermejo.

Varios afios mastarde, en 1904, yainmerso el musico en actividades profesionales,
recibié el apoyo (mas moral que pecuniario) de Justo Sierra para “ perfeccionarse en €l
violin y estudiar la organizacion de la musica de cAmara’. Para este efecto ingresd ala
Hochschule fur Musik de Berlin, en la que tuvo como guia a otra figura eminente del
violin, Joseph Joachim. Aungue logr6 ganar €l segundo premio en el concurso anual de
laescuela, y por ello obtener unabeca, se vio obligado aretornar aMéxico en 1905 por
haber enfermado de pleuresia.

EL EJECUTANTE

Desdelaépocade sus primeros estudi os Sal oma se habiainvol ucrado con mucho entusiasmo
en la g ecucion orquestal, de modo que lanémina de |os organismos orquestales alos que
pertenecid es sumamente crecida. No obstante, las masimportantes quizasean lamencionada
compafia de zarzuela de Isidro Pastor, de la que fue concertino y director orquestal, la
compafiiade Operaitalianade Gorgio Polacoy lacompafiade zarzuelaL aTeatral Mexicana,
dirigida por Vicenzo D’ Alessio y Gustavo de Mariay Campos.

La experiencia adquirida en € medio teatral significd para el joven maestro €l
mejor entrenamiento posible; en consecuencia, Salomaejercié ladirecciéon detodaclase
de conjuntos con un oficio impecable.

EL SOLISTA

Que Salomaerayaenlosnoventadel siglo xix un distinguido violinistaen el masformal
espacio de la musica clasica lo prueban sus actuaciones como recitalista o concertista,
efectuadas con profusion durante dos decenios. Por ejemplo, el 18 dejulio de 1893 toco,
enel Indtituto Literario Artistico de Tolucael primer concierto paraviolin de Mendel ssohn;
el 6 de junio de 1896 toco la célebre chacona de J. S. Bach en un recital en la casa
Wagner, siendo, dice el doctor Romero, “el primer violinista mexicano que tocd una
obradel genial compositor de Eisenach”.

LA MUSICA DE CAMARA

Fue en €l espacio mésrestringido pero més gratificante de lamusica de camara donde €l
maestro realizd lo mejor de su brillante carrera. “ Saloma—diceAlbaHerrera— haadoptado
el cultivo delamusicade camara como un apostolado sin arredrarse ante laindiferencia
del gran publico y sostenido tan solo por la simpatia del pequefio grupo de puristas, de
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espiritus educados en €l ambiente delamuisicaclésica, la“crema’ del diletantismo, que
se recrea en esta clase de conciertos’.

Lainiciacion del maestro en la orquesta de camara se debe al violinista espafiol
residente en México Andrés GaosVerea. En 1893 al fundar este misico un cuarteto para
actuar en la ciudad de México, Saloma figuré como violin segundo. Al afio siguiente
Salomahizo amistad con Don Teodoro Hansen, pianista, quien circunstancialmente fungia
como encargado de negocios de larepresentacion de Rusia. Siempre activo como musi co,
Hansen fundo6 un grupo de cdmara dentro de su legacion. Tan activo era el diplomético
pianista que se celebraban actos musicales tres o cuatro veces por semanaen la mision
diplomatica. EI maestro Salomafued violinistamasactivo dentro de estafebril actividad.

En 1895 Ricardo Castro organizé la Sociedad Filarmonica para el Estudio y
Propagacion de la MUsica, cuyas actividades empezaron el 2 de mayo en la Escuela
Nacional Preparatoria. Haber elegido a Salomacomo violin primero en el grupo de camara
gue actud repetidamente en los histéricos conciertos que la Sociedad patrocing, habla
elocuentemente del buen oido'y buen gusto de Ricardo Castro, y al mismo tiempo patentiza
la alta consideracién gque ostentaba Saloma como violinista.

EL CUARTETO SALOMA

No cabe dudade que en 1896 Salomaefectud € que quizasead acto méstrascendentede su
carrera, lafundacion del Cuarteto Saloma, € primer cuarteto de arcosdelargay establevida
habido end pais. ¢Quésignificacion posee paranuestravidamusical latrayectoriadel cuarteto
Saloma? Romero, unavez mas laresume admirablemente: € Cuarteto significd una“fuente
de estudio y evolucion, centro de progreso para varias generaciones de misicos, manantial
de conocimientos paramusicosy publico, incentivo parael desarrollo musical de camaraen
Méxicoy gjemplo decongtanciadentro del artenaciona”. El conciertoinaugural del Cuarteto
celebrése en la SalaWagner del 8 de abril de 1896. Durante sus cuatro decenios de vida el
grupo efectud 27 temporadas, realizd una gira por Estados Unidos en 1897 y otra por la
Republica Mexicana en 1908. Desde € punto de vista de la elevacion del medio musical
destacan los conciertosdel Cuarteto en 1928. Losdias 28 deenero, 14y 25 defebreroy 10y
24 de marzo de dicho afio, € Cuarteto presentd @ ciclo “Musica de Camara de Autores
Contemporaneos’. Se gjecutaron obrasde Hindemith, Bartok, Sibelius, Milhaud, Stravinski,
Sinding, Bloch, Friedman, Schmidt, Debussy, Scott, Burleighy Rave, autoresy obrasentonces
desconocidosen México. El éxito artistico fue detal magnitud quee Cuarteto repitid e ciclo
en e anfiteatro de la Escuela Nacional Preparatoria.

Honra sobre manera a Saloma haberse sumado ala cruzada por |la modernidad que
por los afios veinte del siglo pasado acaudillaban, entre otros, Chavez y Revueltas.

Aungue €l personal del Cuarteto vario sobre su extensavida, recordemos aqui, para
honra suya, alos fundadores: Luis G. Saloma, violin primero, Ignacio del Angel, violin
segundo, Antonio Saloma, viola, y Francisco Velazquez, violonchelo.
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EL DIRECTOR DE ORQUESTA

Lineas atras consigné que el ambito teatral fue la escuela de direccion de conjuntos del
maestro Saloma. Tan rigurosa preparacion lo pondria en aptitud de dirigir orquestas
sinfénicas, oficio que gjercié en multitud de ocasiones. En obsequio ala brevedad sdlo
consigno aqui un peguefio nimero de ellas: en 1900 formé con Rafael J. Tello y José
Barradas |la Asociacion de Conciertos Sinfénicos, inaugurada €l 6 de septiembre en €l
Teatro del Conservatorio. En 1918 formd y dirigio la Orquesta BBB (Bach, Beethoven,
Brahms). “Esta sociedad tiene como objeto —dice €l programa inaugural— verificar
conciertos periddicamente tendientes a desarrollo del arte musical, con obras de los
grandesclésicosapreciospopulares’. En 1920, siendo director del Conservatorio Eduardo
Gariel, a Salomale fue encomendadaladireccion de laOrguesta SinfonicaNacional. En
1923 fundd y fue director de la primera orquesta formada exclusivamente por damas.
Aungue la agrupacién tuvo una actividad intensa, se extingui6 en 1926.

Por Ultimo, sefialemos una actividad del maestro, que aunque restringida al ambito
educativo, posey6 una proyeccion admirable pues llegd al publico general: Saloma
estableci6 la Orgquesta de Camara de la Escuela Nacional de MUsica en 1943. Durante
los trece afios de su existenciala agrupaci 6n desempefid una actividad febril: conciertos
en el Anfiteatro Bolivar y en la Sala de Espectéaculos del Palacio de Bellas Artes, giras
por variosestadosdel paisy participacidn en ceremoniasy solemnidadesdelaUniversidad
Nacional. Laorgquesta fue, ante todo y sobretodo, un espacio privilegiado que posibilitd
lainiciacion profesional de varias generaciones de musicos. Por cierto laorquestaestrend
en México, en € Palacio de Bellas Artes, el Concierto en fa y la Rapsody in blue de
George Gerswin. Curiosamente, hubo criticos que consideraron como un verdadero
atentado contralas bellas artes presentar en tan elevado recinto piezas de jazz, asi fuera
sinfénico. LaOrquestacumplio6 sobradamente con sus propositosy efectud alo largo de
su vida setentay cinco conciertos.

SAlo me resta mencionar que, fugazmente, Saloma dirigié las orquestas sinfonicas
de Querétaro, en 1947, y Puebla, en 1950.

EL MAESTRO

En la narracion de la vida artistica de Saloma arribamos aqui a una de las facetas més
brillantes de su personalidad, |ade educador. Desde 1903, en que fue nombrado profesor
de musica de camara en €l Conservatorio, hasta su fallecimiento, inici6 o perfeccion6 a
una némina crecidisima de musicos, violinistas principal, aunque no exclusivamente.
He aqui una breve lista de sus alumnos mas destacados: Félix Gonzalez, Luis Garavito,
Aurelio Fuentes, Lauro Uranga, Samuel Bonifacio Zéarate, Rafael Cuervo, LuisAntonio
Martinez, Gilberto Garcia, Abel Eisenberg, Hermilo Novelo, Daniel Burgos, Luis Guzman,
José Noyola, Isaac Ivker, José de Jesis Mendoza, José Trejo, Esteban A. Orozco,
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Marcelino Ponce, José Olaya, Daniel delos Santos, Ramén Villalba, Virgilio Valle, Carlos
Esteba, Cruz Rojas, Daniel Ayala, Rafadl Fragay Juan Loman.

Si a arbol se le conoce por sus frutos, a maestro se le conoce, no por sus titulos
académicos sino por sus discipulos. EI maestro Saloma junto con el hispano José
Rocabruna, fue durante laprimeramitad del siglo XX, el maximo formador deviolinistas.

Ademés del Conservatorio del cual fue nombrado en 1942, profesor vitalicio, el
maestro ofreci6 ensefianza en diversas instituciones: la Escuela Naciona de MUsica, de
la cual fue director entre 1942 y 1946; la Escuela Libre de MUsica, el Conservatorio
Rafael J. Tello, la Escuela Nacional de Ciegosy e Colegio Williams. Por ultimo, no
olvidemos que fue director del Conservatorio de Puebla, nombrado en 1951 por €l
gobernador Rafael Avila Camacho.

Aungue los dioses permitieron al maestro una larga vida de mas de noventa afios
(fallecié el 5 de octubre de 1956), él mismo fue € responsable de dotar a su extenso
periplo con los dones de lagenerosidad y la elegancia espiritual. Saloma fue un masico
eminente, un gran maestro, un impulsor incomparable, un ser humano ejemplar. Nunca
perdié sufeen el progreso de M éxico, tampoco su firmeverticalidad y en ningin momento
descrey6 del trabajo arduo. El diade su fallecimiento encomendd a su nieto Luis Samuel
gue lo sustituyera en el concierto que tenia comprometido.

Lasignificacién de Salomaen el ambito delavidamusical de México es cuadruple:

PrimERO: Fue uno de los primeros violinistas mexicanos formados con los
rigores de unatécnicasuperior y unaestética el evada. Aungue su contacto con
Joseph Joachim fue breve, su concepcion nobilismadel arte del violin encarnd
en Luis G Saloma.

Secunpo: En laciudad de México formé con José Rocabrunaalamayor parte
de los mejores violinistas de la primera mitad del siglo XX. Contribuyendo
mediante esta actividad a la consolidacion firme de nuestra vida orquestal,
tanto como ala superacion del arte violinistico mexicano.

Tercero: Calificado como el “apéstol delamusicade camara’ por Manuel M.
Ponce, Salomaimpulso esta actividad mas gue ningln otro musico mexicano
durante sesenta afios. Inicié a musicos, educé a publicos y fabric, por asi
decirlo, su propio a medio.

CuarTo: Mientras los musicos de su generacién habian cedido a un fé&cil
romanticismo ligero y cursi, o practicaban un conservadurismo reprobable,
Saloma luché por los fueros de la misica moderna, librando con buen éxito
batallas dificultosas; en consecuencia, Saloma debe ser considerado como un
impulsor distinguido de lamusicadel siglo XX en México.
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APENDICE

En concordancia con las ideas expresadas anteriormente, me permito reproducir una
cartade Jose Rol 6n enviadaa Salomadesde Paris con motivo delos conciertosde“Musica
de Camara de Autores Contemporaneos’.

56 Rue des Acacias XVII. Paris, abril 15/28.
Sr. Prof. D. Luis G. Saloma. México, D.F.

Estimado y fino amigo:

Permitame ante todo, que le exprese mi gran admiracién por € magnifico ciclo de
MUsica de Camaraque dio Ud. El mes pasado en la SalaWagner, y del cual tuve noticia
por Aurelio Fuentes, primero, y por Manuel Ponce, después. Empresa es ésta que da
honor no sblo a Ud. Que tan heroicamente ha luchado por despertar del marasmo a
nuestro publico, sino también alaPatria. Hafranqueado Ud. De un solo paso, sin pueriles
vacilaciones, sin necias reticencias, valientemente, con ese valor sereno de los hombres
de accion que tienen fe 'y conciencia de su propio valer y en sus reales merecimientos,
una distancia de més de cincuenta afios de lamentabl e atraso nuestro en materia musical
contribuyendo con esa meritisima, pero ardualabor, a dar anuestro pais, no un prestigio
de relumbrén como los que por desgracia acostumbramos a veces, Sino un prestigio
efectivo, sdlido y verdadero.

iQué hermoso gjemplo adado Ud. A lajuventud musical mexicanal jA esajuventud
perezosa e imbuida en arcai cas tradiciones que no quiere ver un centimetro mas alla de
sus pestafias! jY qué honor para Ud., maestro, de haber sido el primero en preocuparse
all4, por estar al dia en el movimiento musical contemporaneo! “Todo artista tiene la
ineludible obligacion de conocer lasumadeideas de su tiempo” -—decia Victor Hugo—
y Ud. que es un artista verdadero, no podia eludir una sentencia tan sabia y tan justa.
Como conozco nuestro medio artistico tan mezquino, y también nuestra idiosincrasia,
pienso gque seguramente no |e habran escaseado ni las envidias ni |os malos ratos; pero
acuérdese que por ac, lejos de la Patria, hay corazones hermanos que vibran con Ud.,
gue lo admiran y que le envian sus palabras de aliento para que persevere en su obra
admirable para bien de la querida Paria. Aprovecho esta oportunidad para ofrecerme a
sus siempre gratas ordenes en esta ciudad, en € domicilio arriba indicado, y tendré
positivo gusto de poder servirlo en algo, entre tanto me repito Su Afmo. Amigo y
compariero que lo estimay admira.

JOSE ROLON.
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Hablemos en torno al nacimiento del Sindicato Nacional de Trabajadores de la MUsica
de la Republica Mexicana, puesto que nuestra ciudad ha sido un bastion de gente
trabajadoray combativa que mucho ha aportado al respecto.

Lahigtoriasindical delamusicainiciaapartir apartir del advenimiento del cine sonoro,
guedej6 sinempleo amillares de musi cos que trabgjaban en los cines, tal situacion alentd los
esfuerzos de estos trabajadores para agremiarse y sentar bases de proteccion sindical y lega
en contradel poderio delas nuevas empresas deradio, posteriormente television, de estudios
de grabacion, € cine, cabarets, salones de baile y empresas por € estilo.

Inmediatamente chocaron con el esfuerzo patronal encaminado a disolver los
nacientes sindicatos o a menos aimponerles directivos apatronados que maniobraran en
pro de hacer nulas las conquistas laborales que estos sindicatos hubieran obtenido. De
hecho tal situacién prevalece hastalafecha, |o cual daunaideadelasdificultades que se
debieron sortear para constituir el sNTMRM, Y luego para constituir en nuestra ciudad €l
Sindicato Unico de Trabajadores de la M Usica del Estado de Puebla, Seccién 53.

Uno de | os recursos antisindicales méas frecuentes es el divisionismo al interior de
las agrupaciones, provocado por gente extrafiaal gremio, pero aun asi selogrd obtener la
paulatina consolidacién del sutmep, surgido al amparo de la Confederacién de
Trabajadores de México en 1938. Dicha consolidacion fue lograda princi palmente por
los comités gjecutivos presididos por € ciudadano Juan José Osorio Palacios a partir de
1946, organizado para agremiar a los musicos del Distrito Federal. Aspiraba a tener
cobertura nacional, o sea proteger a todos los musicos de la replblica, pero no podria
hacer realidad tal aspiracion en tanto no hubiera estabilidad al interior de la propia
organizacion; en € afo de 1942 nacié un organismo de musicos con carécter nacional,
solo que naci 6 précticamente muerto, ya que le hizo falta el impetu necesario para haber
dado alos musicos mexicanos todo o que de él esperaban, ademas intereses gjenosala
luchasindical llevaron a su pronta desaparicion.

Entonces se comisiond a ciudadano L uis Fonseca para que, aprovechando la gira
gue hacia en el mes de septiembre de ese mismo afo la Orguesta Sinfénica de M éxico,
entregara a cada sindicato de los estados un sobre cerrado cuyo contenido se ignoraba,
pero que en realidad contenia una notificacion en donde se les daba a conocer la
desaparicion del Frente Nacional de MUsicos por érdenes superiores. Se emprendié de
inmediato una campafia de acercamiento entre un gran nimero de sindicatos del pais, y
hubo acuerdos emanados de |la mayoria de representantes asistentes a la primera junta
gue se celebro en el mes de marzo de 1943. A partir de esa fecha no se desaprovechd
ocasién alguna para cambiar impresiones, planear trabajos, orientar e informar a todos
acerca de los pasos a seguir para hacer realidad los ideales de la lucha sindical.

Es por demas decir que casi todos los informes gque se llevaban a las juntas eran
desfavorables, pero esto lejos de desalentarlos les daba mayores brios para seguir
insistiendo en sus propositos, las reuniones eran tres o cuatro veces a afo, aprovechando
los Consejos 0 Congresos Nacionales de la ctm y cuanta oportunidad se presentara;
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habia comunicacién por correspondenciaal menosdosvecesalasemana, y por si estoy
lo anterior no fuera suficiente, se aprovechaban las giras que la Orquesta Sinfénica de
México hacia por varios estados de la republica, ya que se tenia la oportunidad de
entrevistarse directamente con | os sindicatos de misi cade l os lugares donde se presentaba
la sinfénica. Con todo, debe reconocerse que si bien es cierto que de marzo de 1943 a
enero de 1945, -pese a haber luchado con todo el impetu que el caso requeria- solo una
cosaselogré: mantenerl osunidos en su afén de seguir adelante hasta el 1ogro del objetivo,
el Sindicato Nacional de Trabajadores de la Republica Mexicana.

Después de esta época tuvieron que transcurrir tres largos anos —que fueron de
1945 a1948- afio en que por fin selogré verificar el congreso constituyente del Sindicato
Nacional. En 1945 el secretario, Miguel Preciado Martinez, y Juan José Osorio, entonces
secretario de organizacion, dieron | os primeros pasos definitivos paraformar €l sindicato
nacional, constituyendo unagran comisién presididapor el C. Preciado Martinezy enla
gue participaron muchos compafieros de todo €l interior de la republica. Esta comision
difundié entre los sindicatos y uniones filarmonicas del pais la problemética de los
mUsicos, que eran la bandera para crear €l sindicato nacional, cuyo objetivo primordial
era enfrentar la permanente indefension de los musicos ante las empresas.

Era unalucha de verdadera reivindicacién de laclase, pero surgieron las amenazas
y los boicots de las empresas en contra de qui enes participaron en este movimiento, para
evitar laafiliacion delosmusicosen el sindicato naciona serecurrié amedidas arbitrarias,
por lo queladfiliacién y e convencimiento se convirtieron en unatareadificil y penosa
gue sin embargo fue superada por el entusiasmo de los fundadoresy € justo anhelo de
guienes sostuvieron sus convicciones con toda valentia, tal como ocurre actualmente
haciendo valer €l articulo 123 constitucional y laLey Federal del Trabajo para crear un
organismo, un sindicato de proyeccion nacional cuya estructura hiciera mas factible la
solucién delos problemas comunes aladefensadelosintereses propiosdelostrabajadores
delamusica

El nacimiento del sindicato nacional fue determinado y celebrado en un congreso
constituyente efectuado el 3, 4 y 5 de marzo de 1948 en la sala Manuel M. Ponce del
Palacio de Bellas Artes de la ciudad de México, fue la culminacién de los trabajos
realizados por €l C. Juan José Osorio Palacios en su caracter de secretario general con la
valiosacolaboracién delos ciudadanos Miguel Preciado, L uis Fonseca, Francisco Montes
y los integrantes de las comisiones que hacian labor de proselitismo en diferentes
poblacionesdd pais, habiendo concurrido 39 organizaciones de misi cague constituyeron
el pie fundador del sindicato nacional.

LaConfederacion de Trabagjadoresde México siemprevio coninterésy simpatiala
formacion del sindicato nacional, cuyos fundadores recibieron valiosas orientaciones
directamente del sefior Fidel Veldzquez, asi como Fernando Amilpay Salvador Carrillo,
guienes auspiciaron su fundacion y acordaron favorablemente la solicitud oficial del
comité gjecutivo del sindicato para crear una comision organizadora dentro del cuarto
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congreso general extraordinario de la ctm, de donde surgi6 €l congreso constituyente
gue finalmente dio origen al sindicato nacional.

Unavez constituido el sindicato, y gracias alaactividad del comité gjecutivo, pudo
obtenerse €l registro federa de aquel, a pesar de las multiples trabas que antepusieron
las empresas; la lucha para conservar y fortalecer al sindicato comenzé de inmediato y
no ha cesado hasta nuestros dias, a pesar de todas las maniobras en su contra, incluso
utilizando directivos sindicales de musica controlados por las empresas, cuyos ataques
han tratado de poner a prueba la unidad y fortaleza del sindicato nacional.

L os puntos de lucha permanentes han sido planteados ininterrumpidamente a los
diferentes regimenes gubernamentales a partir de lafundacion del sindicato nacional en
1948y delaseccion 53 en Pueblaen 1951 pesealas oposiciones propiasdelosintereses
afectados, estos problemas, traducidos en el desplazamiento de los musicos de susfuentes
naturales detrabajo, en el abuso de discosy todaclase de material grabado, su proteccion
como intérpretes-gjecutantes, su seguridad social, asi como la disminucién o exencion
deimpuestos, han sido vigorosamente planteados ante el Congreso delaUnién por quien
fuera el fundador de nuestro sindicato, Juan José Osorio Palacios, no solamente en los
periodos en que ha sido diputado federal, sino que también como simple ciudadano, de
estaformase halogrado integrar un considerable nimero de propuestasen laL ey Federal
de Derechosde Autor y enlalLey de Radioy T.V. vigente.

Detodos modos subsisten problemas, como el del desplazamiento de musicostanto
en la radio como en t.v., donde son sustituidos por pistas grabadas, |o cual origina
desempleo. Sin embargo € comité nacional ha luchado incansablemente por resolver
estos problemas, sobre todo en |os estados donde | os aparatos de sonido tratan de sustituir
en absoluto alos musicos, tanto en lugares publicos como en salones de baile y hastaen
fiestas privadas.

El sindicato nacional estutelar, como agrupacion de base, de importantes contratos
colectivos de trabajo que amparan a los trabajadores de lamusica en lamayor parte del
pais, incluyendo Puebla. Bajo su liderazgo se ha logrado la exencidn de |os impuestos
municipales que se imponian alos musicos en varios lugares parael desempefio de sus
actividades, se han mejorado las condiciones artistico-profesional es de | os trabajadores
de la musica, igualmente el sindicato ha auspiciado el establecimiento de escuelas de
mUsi ca, orquestas sinfdnicas, orquestastipicasy bandas en capital es de algunos estados,
asimismo se ha colaborado con las autoridades educativas e instituciones tanto oficiales
como particulares en todo aguello que signifigue un proyecto en la cultura musical de
nuestro pueblo.

Varias secciones han construido sus propios edificios sindicales con el empleo
adecuado de las cuotas de sus agremiados y de las prestaci ones econémicas derivadas de
los contratos colectivos de trabajo, |as cuales establecen aportaciones obligatorias por
parte de las empresas para el sostenimiento de esas secciones. El impuesto sobre la
renta, considerando a los musicos como trabajadores eventuales, fue reducido a una
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cuotaminimaanual, excluyéndol osdetodaobligacionfiscal, y alosmisicos quetrabajan
por contrato se les obliga a cumplir los requerimientos de la Ley Federal del Impuesto
sobre la Renta, pero incluyéndolos en |a tabla de deducciones del articulo 52 de dicha
Ley. Este acuerdo de la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico fue resultado de las
gestionesrealizadas por el comité gjecutivo nacional. Sobrelainclusién delosagremiados
al sindicato y sus familiares a los servicios médicos y demas prestaciones del imss se
espera en un plazo razonable una contestacion favorable. El sindicato harepresentado a
las secciones cuando ha sido necesario antelas autoridades ddl pais, |osgobiernos estatales
0 municipales, e incluso ante las empresas cuando asi |o solicitan las secciones.

Esto ha sido un panorama genera de lalucha sindical de los masicos en Puebla, que
surgié sobre todo de la preocupacion de los compafieros que viven “a dia’, aquellos que
trabajan en los bares, restaurantes, hoteles, centros nocturnos o de plano son musicos
ambulantes que van y vienen por las cales buscando ingresos. No todos tienen oportunidad
de ser catedraticos o de tener una plaza en una orquesta sinfonica, de ahi que se tiene que
andar buscando € “hueso” (trabajo eventua) y surgetambiénlapreocupacién por laseguridad
social, yaque como cualquier ciudadano, € misico también tiene familia que mantener.
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CANTANDO LA REVOLUCION

Las Historias de la Historia se pueden conocer de diversas maneras. através del relato
histérico firmado por |os protagonistas de un hecho, de un testimonio del sobreviviente
de unaguerra, del rescate documental que los libros nos pueden proporcionar; o através
delahistoriaoral quelasdiversas versiones de los hechostrascienden en el tiempo dela
memoriacolectiva. Asi, también escuchar la historiaatravés de testigos que la contaron
en expresiones musicales como los corridos.

La Revolucién mexicana (1910- 1921) ha sido largamente relatada y estudiada a
través de las canciones que permanecieron en la voz de los pueblos aln después de
terminadalalucha, y ademasdetener unvalor histérico, tienen unvalor cultura y artistico,
pues nos cuentan desde |0s 0jos que vieron y vivieron los episodios, de la Revolucién.

Los Corridos nos muestran, ademés de algunos hechos relevantes, a los personajes
importantes desde un lado mas humano, e incluso, manifestaciones y aegorias llenas de
humorismo; Ilenos de maticesy mel odias sobrelascostumbres delosgjércitos, losgenerales,
ademas de los persongjes y circunstancias que motivaron |os ideal es revolucionarios.

En los Corridos podemos ver como en algunas fases del conflicto habia ciertas
alianzas, por ejemplo entre Madero, Villay Zapata. En otros, escritos posteriormente,
podemos ver cOmo esas antiguas alianzas fueron rotas y 10s protagonistas se hicieron,
por € contrario, acérrimos enemigos. También nos cuentan de sus batallas, de sustriunfos
y derrotas, en la situacion social de las vivencias del México revolucionario.

Los Corridos de la Revolucion mexicana, surgieron entre las filas de las personas
gue dejaron su vida cotidiana para luchar por un ideal de nacién, o simplemente por no
tener nada que perder; a través de ellos conocemos la experiencia al interior de los
gjércitos, de las personas que no ganaron ni perdieron, de los misicos revolucionarios
gue otorgaron asu arte unafuncion mas. dejar unaprofundahuellaen latradicion historica
y musical de nuestro paisy con lafiguradel prodigo persongje Don Samuel Margarito
Lozano, a quien sirva como testimonio de reconocimiento y gratitud éste trabajo que
pone en relieve su contribucion alamemoriahistéricaque marcé el rumbo delosideales
de libertad, justiciay democracia para bien de nuestras generaciones.

A continuacién, se evoca un fragmento de un recuerdo extraido de una nota
periodistica de la época, realizada por € Sr. José LuisAyala en ocasién de su undécimo
aniversario luctuoso, don Samuelito L ozano fue recordado por El Diario de Puebla, sus
hijos, familiaresy amigos €l cual a texto dice:

Surgido de nuestras mas hondas raices de mexicanidad el compositor que tanta
gloriadio alamusicavernaculamexicana, vino aeste mundo el 10 dejunio de
1881y tuvo ladesgraciade quedar huérfano amuy tempranaedad y emprende
su peregrinar por los estados de Morelos, Tampico y Puebla en busca de su
destino, destino que lo vallevando por veredasy caminos que hacen florecer
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su inspiracion que al ir madurando empezaron a surgir Composi Ciones como:
“Unanoche serenay obscura’ “Mi gusto es’, €l gran amor filial como lofue el
de su sefioramadre, leinspira“ El tesoro perdido” con éxitostan grandes como
“Tampico hermoso”, “Larielera’, “La Marieta’, etc., se convierte en el
compositor de moda en agquellos afios.

Su admiracion a la lucha revolucionaria, o hacer cantarle a sus héroes revolucionarios:
PanchoVilla, Don Venustiano Carranza, Francisco |. Maderoy en un corrido antirelecionista
que le compone a Genera Felipe Angeles.

Segun datos hallados en un fragmento de revista, lamentablemente sin mayor
referencia que solo € titulo de Historia de la misica mexicana Vol. 1 se conoce que
Tampico hermoso fue escrita en 1918 por Don Samuel Lozano catalogado como un
talentoso trovador trashumante y en esta composicion se describe el auge perolero del
puerto de Tampico; por los datos encontrados en la nota periodistica de Luis Ayala
Mgjia, sin fecha precisa, Don Samuel nacié en el municipio de Tlaltizapan en el Estado
de Morelosy es considerado Poblano por adopcion ya que lamayor parte de su vidala
hace en Puebla en donde lamentablemente fallece sin penani gloria

Toca e turno hacer digno reconocimiento a la composicion que afortunadamente
inmortalizalamemoriade Don Samuel Lozano. La rielera obrareconocida universalmente
como simbol o de mexicanidad en tiemposrevol ucionarios, mismaque complemente latriada
de corridos que redimen de la figura femenina entre los embates de la historia del México
Revolucionario. LaAddlita, Valentinay Larielerason partedel capital cultural delahistoria
deMéxicoy paraello esimportantemencionar € tributo qued contexto naciond postmoderno
refiere enlareciente emision de billetes de cien pesos que la Casa de M onedamexicanapone
en circulacion en 2009 con un disefio y calidad de billete considerado por criticos como uno
delosmashermosos, y en donde se plasmaartisticamentelos motivosrevol ucionariosa usivos
a Centenario de la Revolucion Mexicana como la Méaqguina de vapor de los trenes de la
época, un mural del pintor Siqueiros, un motivo transparente del maiz, y atraduz laimagen
femeninade Larielera con un fragmento de La Addlita.

Delaobrareconocida por autoria de Samuel Lozano se encuentra reconocida muy
poca, ya que mucha no tuvo el registro y muchos de sus corridos eran producidos bajo
seuddnimos por el temor alapersecucion de aguellos afios. A continuaci 6n se mencionan
algunos de sus corridos:

Huerta. Los crimenes del tirano, 1la. Parte.

Verdaderos detalles del asesinato del General Francisco Villa.
Caida de Carranza por el Plan de Agua Prieta.

La nueva rebelion.

Muerte de Marcial Cavazos.

La muerte del General Obregdn.
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La toma de Cuautla por Gonzalez.
Corrido de la muerte de Emiliano Zapata.
Carabina 30 — 30.

Entre sus composi ciones populares estan:

Paloma errante, grabada por Vicente Ferndndez hace mas de 30 afios.
La Mancornadora.

Mi gusto es, interpretada por Ana Gabriel y la Banda del Recodo.

La Zenaida, interpretada por Tofio Aguilar.

Alta y delgadita grabada por el Charro Avitia.

Entre tantas que tal vez se puedan rescatar de la memoaria colectiva de la sociedad.

Don Samuel Lozano Fallecio el 21 de mayo de 1977 en laciudad de Puebla con la
notable desgraciaque €l olvido injustificado acompafio aDon Samuel los Ultimos afios a
su vida. Pues por testimonio periodistico realizado por Miguel Vézquez, quien alude su
muerte y hace notar que uno de los més grandes anhelos de Samuelito Lozano fue que
con su pérdidatal vez legarala notoriedad que su obra merecia. Y al texto decia:

¢cSerepetira el fendmeno que llevo a alturasinsospechadas después morir los
nombresde Javier Solis, José Alfredo Jiménezy otros? Esay otrasreflexiones
se pronunciaron la mafiana de su entierro en el Pantedn Municipal de Puebla,
mientrasentre sollozosy lagrimasrendiatributo alatierra el autor de masde
guinientas canciones, muchas de ellas sumidas en el olvido por €l propio
Samuelito quien por no haberlas escrito, olvidaba las tonadas para dar paso
a nuevas inspiraciones.

Unade sus Ultimas composi ciones fue hecha con gran entusiasmo donde abordé el tema
de actualidad y lallamé De México a Espana.

Nunca supo su edad exacta por su orfandad, 10 confesd en alguna entrevista hecha
por € periodista anteriormente mencionado.

Agradecimiento por la informacion obtenida a través de sus familiares: Sra. Aurora Lozano Torres, hija Sra. Maria
Félix Lozano Torres, hija. Joven José Bernardo Herndndez quien es autor de un retrato a |&piz del abuelo compositor,
incluido en este material biogréfico. Y finalmente a joven Alvaro Hernandez Lozano nieto. Y laaportacion hecha por
el Maestro Juan Arturo Ortega Chavez reconocido compositor e historiador musicoldgico de Puebla.
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ABSTRACT

El propdsito de este trabajo es exponer el probable origen poblano de los cédices del
Grupo Borgia: el Borgia, Cospi, Vaticano B, Fejérvary-Mayer y Laud; las caracteristicas
generalesde suiconografiamusical; y lapropuestade unanuevalecturade dosimagenes.
Para esto se presenta la delimitaciéon geografica de la cultura Mixteca-Puebla segin
Noguera, la ceramicade Cholula, las denominaciones estilisticas de Navarrete y Winter.
Las generalidades del contenido de los cédices del Grupo Borgia. El estado actual dela
investigacién sobre su origen: Seler, Caso, Noguera, Nowotny, laescuelanahua-céntrica,
la escuela pan-mixteca y Sisson. La iconografia musical: instrumentos musicales, €l
canto, ladanzay los dioses de lamisica con base en Seler y Andersy colaboradores.

EL ESTILO PUEBLA-MIXTECA

Base fundamental para sostener €l probable origen poblano del Grupo Borgiaesel estilo
Puebla-mixteca o Mixteca-Puebla. Segiin Nogueraal |legar €l periodo Posclasico (900 a
1521 d. C.) aparecié unaculturade gran individualidad conformelo asienta Covarrubias.
Sus centros principales y también los mejor conocidos estaban en |os Estados de Puebla
y Oaxaca, razdn por laque la conocemos como Mixteca-Puebla. Lacerdmicade Cholula
es sin duda, uno de los principales exponentes de esta extraordinaria cultura.! Dice
Navarrete que en el Posclasico, “otravez el centro de México domina en € panorama
mesoamericano. De la gran Tenochtitlan parten los comerciantes y por todos lados se
introduce una moda mexicana. Son los portadores de un gje estilistico Mixteca-Puebla-
Tlaxcala, cargado de policromiay finos disefios pletéricos de simbolismo.”? Y Winter
apunta que entre los Estados de Puebla y Oaxaca, en “tiempos prehispanicos las
poblaciones de ambas entidades tuvieron relaciones cercanas. El valle de Tehuacén, en
el sur de Puebla, tuvo ocupaciones similares alas de Oaxaca durante el Arcaico (5000 a.
C.). Posteriormente, €l valle de Tehuacan junto con la Cafiada Cuicatecaformabalaruta
mas directadel centro de Oaxacaalacuencade Méxicoy Teotihuacan. Posteriormente,
un poco antes de la Conquista, florecié la gran ciudad de Cholula que junto con los
reinos de laMixteca de Oaxacaformaron el gje del desarrollo del llamado estilo Puebla-
Mixteca.”3

1 Eduardo Noguera, La ceramica arqueol 6gica de Mesoamérica, 2a. ed. México, UNAM, Instituto de Investigaciones
Antropolégicas, p. 166.

2 Carlos Navarrete, “Caracteristicas de la cerdmica de Mesoamérica’, en Historia del arte mexicano: arte prehispanico,
Secretaria de Educacién Pablica, Salvat, 1982, t.4 p, 584.

8 Marcus Winter, “ Oaxaca: |a herencia mixteco-zapoteca” , en México en el mundo de las colecciones de arte, M éxico,
Grupo Azabache, 1994, p. 131.
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EL ORIGEN DE LOSCODICESDEL GRUPO BORGIA

Actualmente se piensaquelos cédicesdd Grupo Borgiase originaron en distintoslugares
del Estado de Puebla. Pero antes de mostrarlo, presentaremos un recuento de lo que se
ha escrito sobre su origen y caracteristicas documentales*; Eduard Seler en 1887 nombré
Grupo Borgia, a los codices® prehispanicos Borgia, Cospi, Fejérvary-Mayer, Laud y
Vaticano B. Son librosde carécter religioso y de vaticinio. Sussimbolismos muy complejos
y sus contenidos se relacionan con el tonalpohualli o calendario adivinatorio de 260
dias. Al principio los identificé como codices de la cultura “azteca’. Después observd
gue los frescos de Mitla se parecian mucho alas pinturas de los codices Vindobonensis,
Nuttall y Borgia. En 1900 afirmé que el origen del Borgia, Vaticano By Cospi se debia
buscar en laantigua cultura zapoteca, en Teotitlan, Tochtepec o Coatzacualco. Seinclind
mas por Teotitlan del Camino, por la semejanza de las representaciones de Xochipilli
(dios de la musica) en los xantiles (figuras policromadas de cerdmica) y en el Grupo
Borgia. Méastarde afirmé que procedian de laregién de Tehuacan, Cozcatlan y Teotitlan
del Camino. El método seguido por Seler esfundamental mente el mismo que han seguido
investigadores posteriores y combina dos factores: 1) lacomparacion de los codices con
artefactos y monumentos arqueol 6gicos, y 2) laintuicion personal.

Alfonso Caso y Eduardo Noguera en 1927 publicaron el hallazgo de los frescos
postclasicosen dosatares de Tizatlan, Tlaxcala. Ambos estudi 0sos sefialaron lasemejanza
entre estos murales y los cédices del Grupo Borgia. La correspondencia més claraesla
representacion del dios Tezcatlipocaen lapagina 17 del Codice Borgia. Caso publico en
1949 el andlisis del Mapa de Teozacualco con el que pudo establecer que los codices
Vindobonensis, Bodley, Nuttall y otros eran documentos histéricos de laregion mixteca.
Lasemejanzaentre estos codicesy e Grupo Borgia, dirigié lamiradadelosinvestigadores
otra vez hacia Oaxaca, a los frescos de Mitla. Salvador Toscano en su obra Arte
Precolombino de México y de América Central, anoté la posibilidad de que e Grupo
Borgia se hubiera originado en la Mixteca.

En 1961 Karl Anton Nowotny publicd Tlacuilolli (escritura, pintura) obramonumental
sobre el Grupo Borgia. Propuso ciertas conjeturas acerca del origen de los cédices,
refiriéndose alos frescos de Tizatlan, |as cerdmicas de Cholulay Nochixtlan. Distinguié
un “estilo azteca-mixteco” en varias provincias, como el Valle de México, Malinalco,
Cholula-Tlaxcala, la MixtecaAlta, Mitlay propuso el lugar de origen de cada codice:

El Cédice Borgia es probablemente de Cholula-Tlaxcala por su semejanza
con losfrescos de Tizatlan y laceramica policromade laca encontrada en esos

4 Ferdinand Anders, Maarten Jansen y Meter van der Loo, Calendario de pronésticos y ofrendas: libro explicativo del Ilamado
Cadice Cospi, Austria, Akademische Druck-und Verlagsanstalt, México: Fondo de Cultura Econdmica, 1994, p. 45-58.

5 Amoxtli en singular y amoxtin en plural. Remi Siméon, Diccionario delalengua nahuatl: redactado segtin los documentos
impresos y manuscritos mas auténticos y precedido de una introduccion, México, Siglo X X1, 1977, p. 28y XL. Naandeye
en mixteco. Alfonso Caso, Reyes y reinos de la Mixteca, México, Fondo de Cultura Econémica, 1977, p. 11.
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lugares. EI Cadice Cospi es probablemente delaMixtecaAlta, por losparalelos
con ladecoracién delacerdmicadel areade Nochixtlan, pero defechaposterior
al Codice Vindobonensis. El Codice Vaticano B es atribuible a sur de la
Mixteca, por su parecido con el estilo del reverso del Codice Vindobonensis.
El Cdodice Fejérvary-Mayer y el Laud muestran la misma rigidez de
composicion de algunos frescos de Malinalco, aungue éstos son demasiado
fragmentarios para decir algo con seguridad.

Con base en los estudios de Caso y Nowotny y € aumento de las fuentes arqueol 6gi cas,
en ladécadade | os sesentas surgieron dos corrientes en lablsquedadel origen del Grupo
Borgia y especialmente del Cédice Borgia: la “naua-céntrica’ dirigida por Henry B.
Nicholson, que sostiene que esun amoxtli perteneciente alaculturanaua, especificamente
al centro ceremonia de Cholulay aareas adyacentesdelos estados de Pueblay Tlaxcalg;
y la“pan-mixteca’” encabezada por Donald Robertson afirma que todo el grupo, menos
tal vez el Vaticano B son naandeye producto de la Mixteca, por su similitud con los
naandeye Nuttall y Vindobonensis de Oaxaca.

En 1967, Chadwick y MacNeish reivindican la idea de Seler y producen nuevos
argumentosparaétribuir € Codice Borgiaa Vallede Tehuacan, unaregion con gran presencia
nahua, pero alavez cercanaa ambito mixteco. Y en 1983, Sisson present6 su propuesta, con
base en d seminario organizado por Dumbarton Oaks, en Washington D. C. y su propio
estudio personal, en los siguientes términos. El Borgia, alaregidn dominantemente nahua
hablante de Tepeaca- Tecamachal co-Cuauhtinchan o € Valle de Tehuacan, donde se hablaba
el nahuatl, popoloca, mixteco y mazateco. El Cospi, alaregion nauatl-hablante alrededor de
Cholula-Hugjotzingo-Tizatlan. El Vaticano B, aunaregionen d suroestedel estado de Puebla,
haciaAcatlan, donde se hablad popolocay e mixteco. El Feérvary-Mayer y e Laud, a sur
dd Valle de Tehuacan o la Cafiada, donde se habla cuicateco. Y Anders, Jansen y Reyes
Garcia dicen: “Podemos afirmar que el Cédice Borgia es uno de los productos mas
caracteristicosdel Ilamado * estilo-horizonte Mixteca-Puebla’, que dominaba extensas partes
deMesoaméricadurantelossiglosanterioresalainvas n espafiola, esto es, durantelasegunda
mitad del periodo postclasico (+ 1250-1521. d. C.).”8

LA ICONOGRAFIA MUSICAL EN EL GRUPO BORGIA
LOSINSTRUMENTOSMUSICALES

Delaiconografiamusical contenidaen los céddices del Grupo Borgia, aducimos algunos
gjemplos. El chicahuaztli esunidiéfono que suenacon un gol peindirecto de sacudimiento,
descrito como “palo de de sonajas’. Simbolizaba €l rayo solar que fertilizaba la tierra.

5 Ferdinand Anders, Maarten Jansen y Luis Reyes Garcia, Los templos del cielo y la oscuridad: oréaculosy liturgia:
libro explicativo del Ilamado Codice Borgia, Espafia, Sociedad Estatal Quinto Centenario, Austria, Akademische
Druck-und Verlagsanstalt, México, Fondo de Cultura Econémica, 1993, p. 41.
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Eralainsignia de Xipe Totec, el dios de la fecundidad de la tierra. Segiin Seler en la
pagina 25 del Cédice Borgia, este dios aparece sosteniendo en la mano derecha su palo
de sonagjas, chicahuaztli.” Y Anders, Jansen y Reyes Garcia también dicen que “Xipe
Totec, ‘Nuestro Sefior el Desollado’, tiene una sonaja [chicahuaztli] en lamano.”®

Segun Ledn-Portilla, en la pagina 27 del Tonaldmatl de los Pochtecas (Cédice
Fejérvary-Mayer), “ aparece Xipe-Totec, el sefior duefio del prepucio, €l delafertilidad.
Su bocay aberturadel ojo denotan que también sobre surostro llevalapiel delavictima.
Un delasmanos de ésta cuelgade su brazo izquierdo. Sus adornosde plumay su hariguera
son en parte rojos. Con una mano sostiene la banda, el emento vital, que remata en una
flor. Enlaotrallevaun palo-songja.”® Segin Anders, Janseny Pérez en “Cafay lostres
dias que siguen € cordén umbilical estd en manos de Xipe, aquel que viste la piel del
desollado y baila con su bastén-sonaja mientras que de su cuerpo emana suciedad. Es él
guien influye en el destino de la criatura.’®

Laayacachtli (songja) es un idiéfono de golpeindirecto de sacudimiento, constituido
por un recipiente esférico, con o sin orificios y provisto de un mango. Dice Seler, que la
pagina 23 del Caodice Borgia, vemos unaollade pulque, octecématl, del que se desbordala
bebida, quellevafloresen su superficie. Laollaestdguarnecidade banderol as, amapamitl,
y papel esde sacrificio, tetéhuitl; sobrelasuperficie de ambostipos de objetos estan pintados
pequefios angulos agudos, tlahitzcopintli. Una gran flechatraspasala olla. De este modo,
tenemos aqui |os mismaos el ementos que aparecen en laollade pulquejunto a signotochtli,
‘cong0’, y junto aMayéhuel, diosadd maguey, en lalamina 12 del manuscrito (abajo, a
laizquierda). Pero aqui hay algo més; por € cuello de la ollase asoma un conejo, imagen
delosnimenesdd pulque, quellevaen cadamano sendasflores.”* Segun Anders, Jansen
y Reyes Garciaen “xvi. Zopilote En laollade pulgue estdun animal bravo del monte, con
flores en las manos: la alegria salvaje. Pero hay la perforacion por unaflecha: ataques'y
malasuerte paralosborrachos.” 2 Sin embargo no setratasolo de“flores’ sino deayacachtli
0 songas 0 maracas, una en cada mano. Cada una estd compuesta por los siguientes
elementos gréficos: mango, receptécul o con capsula, y receptécul o conflor. Paramostrar y
confirmar esto remitimos a la ayacachtli o songja que empufia -segin Seler- la deidad
femenina Xochiquétzal,*®* que se encuentra en la pagina 60 del mismo codice; y -segln
Andersy colaboradores- esunamuijer con unasongja,* que presental os mismos € ementos
gréficos, ademas de cuatro pequefios puntos alrededor de lacapsula. Ademas no setratade

" Eduard Seler, Comentarios al Cddice Borgia, México, Fondo de Cultura Econémica, 1988, t. |, p. 247.

8 Anders, Jansen y Reyes Garcia, Op. cit. p. 159.

® Miguel Ledn-Portilla, “El tonaldmatl de los pochtecas (Codice Fejérvary-Mayer): estudio introductorio y
comentarios’, en Arqueologia Mexicana, edicion especial codices, 2005, No. 18.

10 Anders, Jansen y Pérez Jiménez, Op. cit. p. 257.

1 Seler, Op. cit. p. 232.

12 Anders, Jansen y Reyes Garcia, Op. cit. p. 155.

13 Eduard Seler, Comentarios al Cddice Borgia, México, Fondo de Cultura Econémica, 1988, t. Il p. 156 y 157.

14 Anders, Jansen y Reyes Garcia, Op. cit. p. 315.
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un conegjo, porgue no tiene las orgjas largas. Lafigura del congjo, si bien puede presentar
diferente color y atributos, esta pintada con oregjas largas en todo € Cédice Borgia. Asi
también, Sdler interpretaotro animal con pelgje muy parecido aéste que denomina*“ congjo”,
localizado en la pagina 11 como “un animal de aspecto de fiera, dificil de clasificar
zool 6gicamente.” > El gran parecido entre estas dos imagenes nos lleva a pensar que se
tratadel mismo animal. Tampoco setratade un venado yaqued color de su pelajey patas
se representan de formadiferente en el Codice Borgia, como podemos comprobarlo en la
pagina 21, en donde se encuentra un venado café.

Conrelacion alamismaimagen Anders, Janseny Reyes Garciaprimero dicen queen
“la olla de pulgue esta un animal bravo del monte, con flores en las manos. la alegria
salvagje.” % Pero después sobre laimagen semejante de lapagina 11, afirman que setratade
un “é&rbol roto, desharatado por un coyote...”'” En este mismo sentido, tampoco se tratade
un coyate, porque el pelgje de estaimagen no corresponde al pelgjedelasrepresentaciones
del coyote en el Cdédice Borgia, como se puede observar por ggemplo en la pagina 10.

El tecciztli es un aer6fono clasificado como trompeta de caracol con orificio de
soplo distal. También sele nombraatecocoli y quiquiztli Segin Seler, en “lostres pasajes
[Cédice Vaticano B |aminas 28, 94 y Codice Borgia lamina 9] vemos por encimadel dios
del Sol o delanteded, respectivamente, dentro deuna’ cerca ... aun ayunador, mozahuani,
conunjarro en el hombro, y tocando labocina, tecciztli.’® Segin Anders, Janseny Reyes
Garcia @ trenzado, signo del nezahualli, € ayuno ritual, rodea a un hombre que carga
unaollay tocaun caracol: actividades ceremoniales.”°

El huéhuetl (tambor) es un membranéfono de golpe directo. Tiene forma tubular
cilindrica con fondo abierto y unamembrana de piel arriba. Se confeccionaron diversas
clases con formaesférica, de copa, de U y semejante a timbal. Segiin Seler en lapagina
24 del Cédice Borgia, se encuentra una figura con cabeza de animal tocando caracola,
tecciztli, y un atabal, tlalpanhuéhuetl . Y Anders, Jansen y Reyes Garcia dicen que hay
un “hombre con lacaradel dios Xolotl, quetocael tambor y el caracol: misicay baile.”

LOSINSTRUMENTOSMUSICALESY LOSDIOSESDE LA MUSICA

Macuilxachitl-Xochipilli, “ Cincoflor, principedelasflores’, y Xochiquétzal, “ Flor quetzal
o preciosa’ son los dioses de las artes, de lamuUsica, € canto y la danza. Huehuecdyatl,
“Coyotevigo”, también es e diosdel cantoy deladanza. Laayotl esunidiéfono de golpe
directo, hecho de conchade tortuga, que setocaba con cuernos de venado. Se creiaquelos

15 Seler, Op. cit. t. Il p. 137.

16 Anders, Jansen y Reyes Garcia, Op. cit. p. 155.
17 |bidem, p. 101.

18 Seler, Op. cit. t. | p. 152.

19 Anders, Jansen y Reyes Garcia, Op. cit. p. 103.
2 Seler, Op. cit. t. | p. 229.

2L Anders, Jansen y Reyes Garcia, Op. cit. p. 152.
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pueblos originarios habian venido del oriente sobre conchas de tortugas. De acuerdo con
Seler, en la pagina 60 del Codice Borgia, la deidad Xochiquétzal toca una ayacachtli y
ayotl y @ dios Huehuecdyotl toca un huéhuetl.?? Segiin Anders, Jansen y Reyes Garcia,
piensan quela“ parejahace musica, vive con alegria: € hombre—bajo lainfluenciadel dios
del Baile- tocael tambor, y lamujer raspaun caparazon de tortugacon lacornamentade un
venado. Ambos [sdlo ella] agitan sonajas’.?® Segin Anders 'y Jansen cuando “la sumade
los nimeros delos nombres calendarios es 10, lapargjahace misica: vivirdcon alegria. La
muj er raspa un caparazédn de tortuga con la cornamenta de un venado, y €l hombre toca €l
tambor —bgjo lainfluenciade Tecciztecatl, € anciano diosdelal una. Ambosagitan songjas.
Plato con quetzal: sustento y nobleza.?

LA DANZA

Seguin Seler, enlapéagina 23 del Cédice Borgia serepresentaal “comedor de corazones’,
el teyollocuani, esdecir, el hechicero, €l representante de la naturaleza del decimocuarto
signo, océlotl, jaguar.® Segin Anders, Jansen y Reyes Garciaen “xiv. Jaguar, El diosde
laMuerte, Mictlantecuhtli, comiendo corazones. Derrame de sangre, sacrificios, muerte.
Es posible que, al mismo tiempo, a Mictlantecuhtli se le esta sacando un corazon, pero
las lineas del dibujo no son suficientemente claras.” % Nosotros pensamos que ademas
este persongj e se encuentra danzando. Esto se puede apreciar, por emplo, mediante la
comparacion con los personajes que se encuentran en los dos cuadros de la izquierda.
Ahi podemos observar que la disposicion de su cuerpo indicaque caminan al tiempo que
muestran sus atributos. La orientacién que tienen hacia la derecha también indica el
sentido en que se deben de leer, es decir, deizquierda aderecha. Signosimportantes son
los maxtlatl que portan. Los extremos caen por gravedad entre sus piernasy por detrés
de las piernas. En cambio, el teyollocuani o Mictlantecuhtli presenta el cuerpo en
movimiento. Los brazos abiertos hacia arriba. Una pierna semiflexionada posada sobre
unplanoimaginarioy laotracasi estiradahaciadelante sin posarse en el plano imaginario.
Y la disposicion del extremo delantero de su maxtlatl en sentido horizontal, como si
flotara es producto del movimiento dancistico del personaje.

2 Seler, Op. cit. t. 11 p. 156y 157. Sefiala que en la pagina 38 del Codice Vaticano B, Xochiquétzal tiene en el pelo una
cinta; y en el Cadice Laud su cabellera no muestra ningin adorno. En lugar de Huehuecéyotl, en ambos cddices,
vemos a un dios anciano y barbudo, pintado de azul, a quien el caracol que Ileva en lafrente caracteriza a Tecciztécatl
como dios lunar.

2 Anders, Jansen y Reyes Garcia, Op. cit. p. 314.

2 Ferdinand Anders y Maarten Jansen, Manual del adivino, libro explicativo del llamado Cédice Vaticano B, Codex
Vaticanus 3773, Biblioteca Apostdlica Vaticana, Espafia, Sociedad Estatal Quinto Centenario, Austria, Akademische
Druck-und Verlagsanstalt, México, Fondo de Cultura Econémica, 1993, p. 251.

% Seler, Op. cit. t. | p. 230.

% Anders, Jansen y Reyes Garcia, Op. cit. p. 154.
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LOSINSTRUMENTOSMUSICALES, EL CANTO,
LA DANZAY LOSDIOSESDE LA MUSICA

Seler dice que en la pagina 39 del Cddice Borgia, hay doce cihuateteo que bailan en
torno aun disco rojo sobre @ cual figuran Quetzal catl cantando, acompariandose de un
huéhuetl (tambor), hecho de unaolla; y a Macuilxéchitl, tocando unatlapitzalli (flauta)
con formadeflor.2” Anders, Jansen y Reyes Garcia, apuntan que, “ 12 mujeres dedicadas
a Tlazolteotl, como Cihuateteoh, temibles mujeres deificadas, bailan su areito, en dos
grupos de a sei's, tendiéndose las manos y dandose palmadas. En medio de esta danza
coral, correny brincan el sacerdote de Xolotl, cantando al son de sutambor, y el Sacerdote
del Sal, tocando una flauta preciosa.®

Seguin Seler, en la pagina 64 del Cddice Borgia y en la 52 del Cédice Vaticano B
esta pintado Huehuecoyatl, el Coyote Vigjo, [dios de ladanza] dios del instinto sexual y
delavoluptuosidad.?® Segiin Anders, Janseny Reyes Garcia, € “patrono es Huehuecoyatl,
el Vigio Coyote, diosdelaDiscordiay delos Engafios. El hombre cae: fracasosy pérdidas
por faltade unidad. Armas. guerra, conflictos. El bailarin canta: aspecto musical y artistico.
Lamujer selamentay esta de luto; se derrumba su casa (familia).®

EL DIOSDE LA MUSICA

Xochipilli, el Principe Flor, esel diosdelamusica, el cantoy ladanza. Su representacion
en los cddices del Grupo Borgiaes complejay requiere un estudio desde € ambito de su
significaciéon musical. Dice Spranz que en “ casi todas | as representaci ones de Xochipilli
seencuentran caracteristicasde Tonatiuh y de Cintéotl. Algunas delasfigurasdd Vaticano
Ilevan como pinturafacial €l arco del ojo de Tonatiuh, que también aparece en el Borgia
en Xochipilli, pero junto con su pinturafacial determinativa. El espacio blanco alrededor
de la parte de la boca que lleva una de las figuras del Fejérvary-Mayer puede ser una
variante de la pintura del Borgia, pero se encuentratambién en Tonatiuh. En el resto de
lasfiguras del Fejérvary-Mayer son poco caracteristicas. Laindumentariade lasfiguras
del Laud eslamayoria de las veces es parca.” !

2 Seler, Op. cit. t. 11, p. 41.

2 Anders, Jansen y Reyes Garcia, Op. cit. p. 222.

2 Seler, Op. cit. t. 1l p. 183.

% Anders, Jansen y Reyes Garcia, Op. cit. p. 328.

%1 Bodo Spranz, Los dioses en los codices mexicanos del Grupo Borgia: una investigacion iconogréfica, México,
Fondo de Cultura Econémica, 1993, p. 381.
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Unamanera de comenzar una caracterizacion general delaobrade Joaquin Gutiérrez Heras, -
Tehuacan, Puebla, 1927- esladeubicarlo dentro delas corrientes estéticasdelamuisicamexicana
dd siglo xx, tal y como han sido definidas por la historia de lamusica de este periodo.

Joaquin Gutiérrez Heras pertenece a conjunto de compositores que bajo € rétulo
Nueva Musica de México reline a nombres tales como los de Rall Cosio, Leonardo
Velézquez, Rafael Elizondo o Jorge Gonzéez Avila, eincluso se han vinculado aél losde
Francisco Savin y Manuel Henriquez. Ya el solo titulo del grupo, acufiado originalmente
por losredactores del suplemento cultural del periddico Novedades, y que estariadestinado
aperdurar como su emblema, nos da una orientacion importante: todos |os términos en €l
son significativos, en primer lugar la nocién de novedad remite ala esperanza de asistir a
un nuevo comienzo, aun posible renacimiento delamusicade México, s bien este anuncio
se proclama con discrecion, quizaincluso con algunareserva.

Ahorabien, lamusicadelosjévenes de este nuevo movimiento esrealmente nueva,
¢y nueva frente a quién o frente a qué?, naturalmente frente a la corriente nacionalista,
haciafaltapor aguel entoncesrescatar alamusicade suinevitablereferenciaalo nacional,
asi como alo nacional de su fatal asociacion con ciertos elementos estéticos estilisticos
estereotipados. La expresién Nueva Musica de México tomaba distancia pues, pero
respetuosamente de un pasado musical prestigioso, critico, pero que a promediar la
centuria comenzaba a dar muestras de agotamiento.

Esta primeraindicacion sobre el significado de laobra de Joaquin Gutiérrez Heras,
desde la perspectiva de su pertenencia a una generacién de compositores es bastante
elocuente, en efecto, uno de los grandes méritos de este compositor fue el de saber
enfrentarse y resolver adecuada y serenamente la disyuntiva de reproducir de manera
mas 0 menos servil los principios artisticos e ideol6gicos que caracterizaron a arte
nacional posterior alaRevolucién Mexicana, y sacrificar asi su sentido artistico genuino
o aventurarse por los caminos del arte sin cartas de navegaci 6n apelando nadamés que a
la posible coherenciay consistencia de su obra alavez que a su sentido del gusto y al
gjercicio de lamésradical honestidad intelectual.

Pero s sureferenciaal grupo Nueva Musica de México es en este sentido instructiva,
cuando tratamos de definir |os rasgos expresivos de su obra en cambio, esto no nos lleva
demasiado lejos. En efecto, poco se ha dicho al respecto por los comentaristas del
movimiento, aparte delaafirmacion undnimede su diversidad de credos estéticos, formacion
cultural y valor artistico; es|6gico que asi sea, lamusicade estos compositoresresponde a
indiosicracias e inclinaciones tan personales y circunstanciadas que hacen ser no solo
dificil sino equivoca la posibilidad de querer arribar a caracterizaciones generales, acaso
forzadas o arbitrarias, es posible que aln no hayamos alcanzado la distancia histérica
adecuada para emitir juicios certeros en este sentido, en cualquier caso consideramos que
respecto a nuestro compositor, el camino mas seguro de aproximarnos a una mejor
comprension de su obra es tratar de percibirla abiertamente, de manera desprejuiciada,
tratando de escuchar o que se nos dice en sus expresiones particul ares.
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Para comenzar con este acercamiento a su obra, proponemos laideade que ante la
ausencia o el rechazo de programas estéticos, la musica de Joaguin Gutiérrez Heras se
refugiameramente en el sonido unavez que lamusicacomo simbolo, esdecir, lamusica
referidaarealidadestrans o extramusi cales hasido abandonada, y entonces el compositor
se sitlla en e campo ilimitado de lo posible. En Joagquin Gutiérrez Heras asistimos al
redescubrimiento de la capacidad del sonido para envolvernos, paraintroducirnos en un
mundo gue simplemente habitamos sin formular conceptos pero cuya experienciapuede
ser contundente y plena de sentido.

Otra manera de afirmar la primacia del sonido en la obra de Joaquin Gutiérrez
Heras es proponer que en su musica la busqueda del sentido deja de ser una obsesion,
alientaen su obralaideade que el sentido esalgo que & ser humano jamasinstaura, sino
gue de antemano es, y desde siempre condiciona toda busqueda de sentido, por eso o
gue importa no esidear nuevos sentidos, sino saber percibir 1o que aquel por si mismoy
desde siempre secretamente profiere, parafraseando aquella maxima que afirmaque “ el
estilo es el hombre, puede decirse que para Joaguin Gutiérrez Heras “el sentido es €l
hombre”, en otras palabras, que el sentido es algo méas fundamental que €l estilo.

¢Cudles son lasformas por las cuales Joaquin Gutiérrez Heras accede en su obraal
reino del sentido? Muchas y de diverso tipo, pero consideramos que todas €llas se
sintetizan en una, a saber: la busgueda de lo simple, la busqueda simple y llana del
sentido es, en nuestra opinién, unade las claves fundamental es para entender su masica,
¢adondelo conduce esteinterés? claramente al hallazgo deiméagenes sonoras, inéditasy
cargadas de un fuerte contenido expresivo, siemprey cuando que nos percatemos de que
laexpresién en Joaquin Gutiérrez Heras no equivale alaexteriorizacion delasubjetividad
ni alaférmularomantica de lamusica como lenguaje del sentimiento, por € contrario,
la expresion de su musica oscila entre la expresion de estados de animo objetiva por un
lado, y la exarcebacion de las sensaciones por €l otro. Como un gemplo de ello se
recomienda escuchar el primer movimiento de una de sus obras maestras, escritaen tres
movimientos que ya desde € titulo anuncia su programa estético, la Sonata Simple para
flautay piano de 1965.

En esta obra sorprenden varias cosas: en primer lugar llamalaatencion laextrema
sencillez de su disefio musical, asi como la reduccion al méximo de las posibilidades
timbricas al limitar |a dotacién de la obra a solo dos instrumentos, uno de los cuales, el
solista, se caracteriza por poseer una columna elemental de sonidos arménicos o
concomitantes, |o que emparientasu caracter a timbre aclisticamente massimple posible,
el de la onda sinusoidal; sin embargo uno no se da cuenta inmediatamente de que un
poco mésen el fondo alientaunapoderosafuerzaexpresiva capaz de convertir lasencillez
delos elementos de laobraen unaauténtica experiencia estética. Nada, ni lasimplezade
la forma ni la evidente renuncia a su pretendido sentido discursivo, ni € limitar sus
figuras a unos cuantos val ores ritmicos, ni en fin la decisién de moverse en unatesitura
comoday homogénea | e impide fulminarnos con su eficacia sonora.
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Es verdad gque esta simpleza, como han sefialado los especialistas, es uno de los
rasgos caracteristicos de su obra temprana, pero también es perceptible en etapas
posteriores, como una muestra de ello se recomienda escuchar el segundo movimiento
de otra de sus obras, también en tres movimientos intitulada Trépicos, para clarinete,
violin, violonchelo y piano, obra de 1986-1987.

Es cierto que ahora la textura es mas compleja, pero no se ha perdido un apice de
claridad y precisién en el disefio, el caracter un tanto angustioso gue contrasta con la
excelencia del modelado de laformamusical y de cada uno de sus elementos ha de ser
entendido como una suerte de ensayo en una de las tesituras extremas del hacer y €l
padecer humanos mas que como unaextroversiéon del animo, no hay en ellasino barruntos
de un interés discursivo mas comprensibles como un pretexto para la exploracion de
nuevas paletas de color en un &mbito propiamente musical y no en uno dramético.
Nuevamente, aungue laexpresion es mas complejaque en el caso delaSonata Smple, la
economiade recursos esllevadaal limite en lamedidaen que el contenido expresivo de
la obralo permite.

Paraterminar quisierareferirme ados aspectos crucia es que hasta ahorahan quedado

sin mencionarse de eso que hemos denominado la intencion de parte de nuestro autor de
avocarse alo que hemos denominado unablsquedasimpley llanadd sentido, hablar dela
blsqueda del sentido por € sonido mismo puede llevar aun doble equivoco, por unaparte
a pensar que la musica esta desvinculada del mundo y de todas aguellas cosas que en
verdad nosinteresan, por laotraacreer quelaexperienciamusica puede darse desvinculada
de su natural relacion con los lenguajes, los génerosy los estilos musicales del pasado; ni
uno ni lo otro sucede en €l caso de Joaguin Gutiérrez Heras. En cuanto alo primero es de
sobra conocida su amplia y solida cultura histérica, filoséfica, cientificay literaria, asi
como su comprension profunda del significado de las artes en su conjunto, como lo
demuestra su amplia produccién de obras escritas para la escena y para € cine, por o
genera realizadas en colaboracion con los principales creadores en estos dmbitos.
En cuanto alo segundo, Joaquin Gutiérrez Heras era un profundo conocedor de lahistoria
delasexpresionesmusicales, y en su obrase entrel azan recursosy procedi mientos técnicos
y compositivos pertenecientes alas més diversas épocas de la historiade lamusica. No es
extrafio que asi sea, como es sabido, los sonidos aidados en si mismos tienen poco que
ofrecer @ arte musical, |0 que resulta provechoso en esta materia es la relacion de unos
sonidos conlos otros, de unas combinaciones con las otras, de unas obras, de unos géneros,
de unos etilos con los otros, es en ese sentido que puede afirmarse que la misica de
Joaquin Gutiérrez Heras se mueve en d terreno de la busguedasimpley llanadel sentido,
esdecir, que dichabusgueda consi ste en un apasionado dialogo con latradicién, un didogo
en quelosinterlocutores se han percatado de que tanto en el arte como en lavidamenoses
mas, siempre. Es por eso que lamusicade Joaquin Gutiérrez Heras sigue ganando adeptos
y convirtiéndose en uno de nuestros compositores méas apreciados.
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Tuve gue dar un hombre apresurado a esta ponencia, porgque asi son estas cosas y €l
trajin de los dias empuja con su vehemenciairreparable. Pero luego de pensarlo un poco
me di cuenta de que elegi un buen titulo, y por tanto un buen tema. Aunque lo primero
gue hay que decir a respecto es que Joaquin Gutiérrez Heras |0 objetard por mas de una
razén. Joaquin Gutiérrez Heras... ¢critico de las vanguardias? La frase es groseramente
formal para su gusto, estoy seguro de ello, y por tanto falsa, o peor aln, falsificadora.

Pero quizés debo empezar con mésordeny oficio. Joaguin Gutiérrez Heras comenzo
a escribir musica alla por la mitad del siglo, mientras alin estudiaba arquitectura en la
UNAM. Y aqui ya va mejor la cosa. No porgue relate un hecho objetivo, sino porque
representaunaironia. Y laironiaesuno delosjuguetes favoritos de Gutiérrez Heras. Lo
fue siempre.

¢Un estudiante de arquitectura que escribe misica? Si, por raro que parezca. Y peor
aln: un estudiante de arquitecturagque escribe misi ca capaz de ganar un concurso nacional
de composicién, convocado ni mas ni menos que por la mas importante orquesta del
pais: la Orquesta Sinfonica Nacional.

Ahora bien, es preciso decir que no gané el premio é sblo, pues los jueces, que
suelen ser pichicatos, dividieron el premio entre dos, basandose con rigor en partituras
explicitamente anénimas.

Y agui encontramaos una segunda ironia. No en el nimero, sino en la persona del
segundo ganador, que fue, ni mas ni menos, José Pablo Moncayo, el maestro, el autor de
un ya famoso Huapango. Y es una segunda ironia porgue el timido estudiante de
arquitectura no sélo gano el concurso, sino que lo gand con uno de los maestros de la
muUsica mexicana. Y este hecho es quizas mas importante que € concurso mismo, €l
hecho de que un jurado de especialistas, al ver partituras sin el nombre del autor, como
indicaban las bases del concurso, comparara al joven con el maestro.

El maestro, por cierto, no se ofendi6 ni lo tomd a mal. Por el contrario, Joagquin
relata que le dio unos consegj os buenisimos. Le sugirié que eliminara una seccion, y que
modificara un detalle aqui y otro alla. “Los segui todos’, me contd una vez Gutiérrez
Heras. Moncayo dirigio laobracon excelencia, y asi €l joven tuvo una primeramagnifica
audicion de esa obra primeriza.

Ahorabien, esa obra primeriza es una de tal naturaleza que ha sido elegida por las
orguestas mexicanas como parte de su repertorio indudable. Y asi han hecho también
muchos pianistas. Pues es una obra para piano y orgquesta.

Se llama: Divertimento, para piano y orquesta. Una obra imprescindible en el
repertorio mexicano, al lado de otros pocos conciertos magistrales, como el Concierto
del Sur, de Ponce, o el Concertino para 6rgano, de Bernal Jiménez.

Un critico, sorprendido por €l joven aprendiz de arquitecto, fue a preguntarle, cbmo
no, que dénde habia estudiado musica, alo que fue respondido con unade esas frases de
indudable factura:

—Aprendi misica en la pelicula Fantasia, de Walt Disney— dijo, con cara seria.
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Podria haber inventado cualquier cosa. Podria haber dicho que estudié con algun
maestro fantasmagorico de conservatorio, o pudo haberse arrogado misteriosas virtudes
autodidactas. Pero no. Aprendid con Walt Disney. Y lo dijo ademés con € tono de quien
dice laverdad, que es el tono verdadero de los ironistas de cepa.

Losmejoresironistas suelen ser, alavez, timidos (pensemos en Monterroso, claro),
y €l critico que inquirié a Gutiérrez Heras se fue de la entrevista sin saber si era una
respuesta que podia tomarse en serio.

Y por supuesto que era en serio. Eso |o sabemos con claridad cincuenta y tantos
anos después. Aprendié musica con Walt Disney. Y es que, en realidad, de quién mas se
puede aprender. Esta ahi Bach, Beethoven y Stravinsky, entre muchos otros.

L uego estudi 6 | as cosas que hacen que un compositor sea considerado comotal (pasd
incluso por las aulas del Conservatorio de Paris) y, lgos de tener més reconocimiento,
perdié e que habia adquirido con tan repentina aparicion.

Y esque entonceslamusicaobligada era dodecafénica, 0 mas precisamente, serial,
y a é eso le incomodaba muchisimo, pues incluso estuvo siempre lgjos de cualquier
cromatismo. El diatonismo modal fue siempre lo suyo. El serialismo le provocaba una
especie de alergia

—Siento que cada vez que escribo una nota va a venir un contador a hacerme una
auditoria 'y, como en un proceso de Kafka, va a preguntarme con terrorifica frialdad:
cdénde esta el 12? ;donde € 3?

Y asi, irreverente ante el nuevo dogma, fue poco a poco marginado del escenario
social delamusicaen México. Y él sededicé alo suyo, y asu trabajo como traductor en
el Fondo de Cultura Econémica

Aparecieron entonces figuras como Manuel Enriquez, vanguardista radical y, hoy
lo sabemoas, algo dacil alas modas. Su musica parecia haberse despeinado en el Otofio
de Varsovia, un festival fundamental en la época para definir las tendencias del dia.

Y empez6 a poco a poco a hablarse de Gutiérrez Heras como de un conservador,
como de un reaccionario, segun laverbol ogiade laépoca, y de ahi alaideade un misico
aficionado no tardd en ser una especie de imagen comun. Un compositor de musica para
cine, se decia, que es una de las maneras posibles para no ser un compasitor.

Lo curioso es que todo ello tuvo siempre sin cuidado a Gutiérrez Heras.

Estaba muy concentrado traduciendo libros del aleman para € Fondo de Cultura
Econdmica. Este es un hecho que se dice rgpido. Incluso é reniega de ese trabajo, no le
gustahablar de é. Pero tradujo cosas como laHistoriatragica delaliteratura, deWalter
Muschg, que es una obra gque requiere de una erudicién abrumadoramente grande para
llevarse acabo. Lasolatraduccion de esaobramonumental le convierte en un humanista
de verdad, aunque hoy la pal abra humanista luzca desprestigiada.

Sorprendi6é siempre por su erudicion sosegada y minuciosa. ES capaz de discurrir
sobre un tema renacentista o de descubrir a primera vista una falta de ortografia en un
texto checo o polaco.
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Se |le consideraba conservador, pero incomodaba a la vez que su musica no se
pareciese aninguno delos conservadores, aungque tampoco tenianada que ver con ninguno
de los vanguardistas. Cosa curiosa, era una musica que parecia de Gutiérrez Heras.

Durante los sesenta y los setenta, su musica no habria encontrado un lugar
minimamente cdmodo en un concierto (y para ser precisos, no 1o encontrd). Resultaba
tan conservadoraalos ojos delamayoriade sus col egas, porgque estaba hechacon recursos
tan arcaicos como tomar €l violin con la barbilla, apoyandolo en la mano izquierda
mientras la derecha toma el arco delicadamente y frota las cuerdas. Era la época de la
obraabierta, delaexperimentacion hastael limite. Un violin se confundia.con un tambor
y un piano con un arpa. Arturo Marquez, el autor de |os danzones, escribi6 en esa época
unaobra que sellamaba, con ausiones conservadoras, “musicade camara’, pero agregaba
unos puntos suspensivos y luego se leia: “fotografica’. Era interpretada por un grupo
variable de fotografos snobs que disparaban clics con tempos variables y contrastantes.

Por contraste se hizo visible entonces un movimiento del que formaban parte, por
gjemplo, Leonardo Veldzquez o Carlos Jiménez M abarak. Se creian herederosdel primer
nacionalismo. Pero tampoco entre ellos se sentia comodo Gutiérrez Heras. Y, hay que
decirlo, era bien correspondido.

Ademés, escribia a cuentagotas. Una obra breve cada y tantos afios. Cuando los
compositores podian manufacturar obras en dos o tres semanas.

Escribia poco porque en € fondo, de algiin modo, no se sentia un compositor
profesional (y hay muchas declaraciones de él mismo que apuntan en esadireccion). No
se sentia compositor profesional porgue en realidad nunca creyd que escribir masica
pudiera ser una profesion. Escribir musica, cuando se escuchalo que se escribe, es algo
sutilmente misterioso. Y &l misterio no puede ser profesional.

Una vez recibié una comision de Bellas Artes para escribir una obra. Estaba feliz
con lanoticia. Sin embargo alos tres meses fue con todo y su cheque ala oficina donde
se lo habian dado, pararegresarlo... “ porgue no se me ocurre nada’, explico. Le dijeron
gue no se preocupara, que ya se le ocurriria, aungque fuese después del plazo pactado.
Pero él dijo que no, que no podiaaceptarl o porque fal taba esencialmente alas condiciones
del encargo. Y regresd el cheque. Claro, pocos dias después se le ocurrié laobra, y la
escribio.

Fue yaen los ochenta cuando un grupo de compositores, musicologos eintérpretes
comenzd a darse cuenta, y € compositor pasd de ser un aficionado a ser una figura
fundamental paralamusica. Sele empez6 atratar de maestro, y se empezaron atocar sus
obras con envidiadafrecuencia. S6lo unacritica persistio: teniapocas obras. Todo mundo
gueria una obra suya y él las soltaba a cuentagotas. Pero tendriamos todos que
acostumbrarnos a que su obraestan pul cracomo escasa. Recuerdaamuchos de nuestros
mejores artistas: Rulfo, claro, pero también Lépez Velarde, 0 Moncayo mismo.

Su primer disco antolégico (por cierto, editado por €l cenibim) se publicé hacia
finales de la década, por 1988.
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¢Como sedio esetransito? ¢Como fue que Guitérrez Heras past de ser el compositor
marginado, aficionado y sin ideas, a un compositor original, propositivo y maduro?

Primero, fue necesario el naufragio delavanguardia. Cosa que empezd aocurrir en
el mundo amitad delos 70's, y en México un lustro mas tarde. Paralos 80's, entonces,
lamuUsi ca que estaba haciéndose en M éxico empezd amostrar un tufillo de obsolescencia
y no habia referentes en dénde anclar un nuevo inicio. Los nacionalistas del momento
eran demasiado cuadrados 'y seguian aferrados a formulas de décadas atrés, justificando
su tradicionalismo academicista en una supuesta fidelidad identitaria.

L uego, se empezd areconocer que muchamusicadelos sesentasy setentasenvejecia
con pasmosa rapidez, y en cambio las obras de Gutiérrez Heras mantenian una extrafia
frescura, como si no fuera posible poner fecha a su construccién. Ademas, como ya se
dijo, su musica empezé a seducir alos intérpretes.

Y Gutiérrez Heras, casi apesar suyo, empez0 a expresar sus ideas sobre lamusica
en conversaciones informales casi siempre, de las que han ido dando cuenta los
afortunados interlocutores.

De lavanguardia, por ejemplo, dijo:

Si quieres ser vanguardia no puedes tener interés en o que estén haciendo los
otros, porgue en ese momento ya no eres vanguardia. En ese momento ya
estés atras del otro. Podria decirse: en cuanto vez al otro, ya estas a su
retaguardia.

Pues bien, Gutiérrez Heras no volted a los lados. Escribié musica sin prejuicios
conceptuales, sin filiaciones ni fobias, s6lo atento a lo que sus oidos oian. Fue un
vanguardista solitario: no seguiaanadie, pero tampoco nadie lo seguiaaédl, ni le hubiera
parecido esto Ultimo minimamente importante.

Su criticadelasvanguardias no fue, pues, unacriticade conceptos. Fue unaactitud.
Y mas aln: el despliegue de un imaginario sonoro.

Una vez, mientras yo era Rector del Conservatorio de las Rosas, 10 invité atener
una serie de conversaciones con jovenes compositores, sobre lamusica. Leeriatambién
algunas de las obras que le llevaran. Se resistié a aceptar mi invitacion mucho tiempo,
con el argumento de que no tenia nada que ensefiar.

Pero al final aceptd, y llegd el dia de la primera charla. Asistieron, con aire
displicente, jGvenes que estudiaban con un discipulo de Milton Babbit, acostumbrados a
las matrices numerol 6gicasy alas argumentaci ones matematicas. Le explicaron las obras
y él intent6 con entereza espartanano sucumbir al aburrimiento. Al terminar laexposicién
delosjbvenes, selevantdy dijo “No... pues ustedes saben mucho méas de misica que yo.
Asi que no tengo nada que ensefiarles. Hasta luego”. Y se fue. Mas tarde me comento:
saben muchisimo. Lo cierto es que lo dijo sin ironia, cosa que hizo ain mas filosa la
ironia.
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Porque tampoco cree en el discurso verbal sobre el oficio de la composicién. En
otra ocasion le pregunté si le disgustaba Cage. “No”, me respondié, “a contrario. De
hecho me gustan tanto las explicaciones que él mismo hace de sus obras’, agrego, “ que,
unavez gue las escucho, ya no tengo ningun interés en oir lamasica’.

En otra ocasion, que reflgja su caracter tanto como sus ideas, y su laconismo
fulminante, ocurrié lo siguiente. Era unarueda de prensa durante el festival cervantino,
en Guanajuato. En la mesa habia dos compositores, asaeteados por las preguntas de la
prensa: é y Mario Lavista.

Mario Lavistaexplicabaentonces suideadel renacimiento instrumental, que sedujo
a los periodistas con sus imégenes de cosa venida de otro mundo. Durante una hora,
entre lo atractivo de las ideas y la elocuencia refinada de Lavista, nadie pregunté una
solacosaaGutiérrez Heras. Laruedade prensa, pues, sesitud en el temadel renacimiento
instrumental. Joaquin se cansd de apoyar su barbillaen lamano izquierda, y luego enla
mano derecha, y asi. Hasta que se manifestaron los primeros signos de que la rueda de
prensaterminariaen breve. Entonces, unaperiodista, incobmoda por no haberle preguntado
nada, en una especie de representaciéon espontanea de los demés, decidié lanzar un
cuestionamiento, méas por cumplir un protocolo y sin saber en realidad qué preguntar.
Dijo: “maestro... y ¢usted también usa nuevas técnicas instrumentales?’. Y Gutiérrez
Heras respondi6 con escueta rapidez: “No. Yo ya estoy grandecito para eso”.

La carcajada general echd por tierra una hora de construccion tedrica de Lavista.

(Por cierto, y dicho sea de paso: siguieron siendo amigos.)
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No es sino hacia fines del siglo pasado cuando comienza a reconocerse que una porcion
del territorio norte del estado de Puebla constituye también parte de la region cultural
conocida como la huasteca. Este reconocimiento no se basa Unicamente en |os hallazgos
arqueol dgicos que nos revelan que €l territorio ocupado por la antigua cultura huasteca
incluia estazona, sino también en la comprobaci én de que numerosos rasgos culturales de
lazonamediay bajadelaserranorte poblanacoinciden hoy en diaconlosque se manifiestan
end resto delahuasteca. Angel Basolsen 1979, teniendo como base aspectos demogréficos
y econdmicos, dividio ala huasteca en cuatro subregiones que asu vez se subdividian en
comarcas; del estado de Puebla reconocia tres municipios que quedaban comprendidos en
lasubregion 4 comarca 2, estos eran Pantepec, Venustiano Carranza, uno de los sitios mas
meridionales de la antigua cultura huasteca. Sin embargo, S se consideran otros aspectos
culturales, énicosy linglisticos observamos que € &rea huasteca puede extenderse mas
haciaalld, haciadl sur, hacialaregién vecinaconocidacomo el nortede Puebla. Si partimos
de elementos énicosy linglisticos, |os trabajos de L orenzo Ochoa, Stence Pin'y Joaguin
M eade Tussaint, nos muestran que en lag zonasur delahuasteca cohabitaron desde tiempos
prehispanicos diversas culturas que compartieron territorio con el grupo mayoritario en
aquellostiempos, |os huastecos o tene, en su propialengua. En laactualidad estas mismas
etnias, totonacas, nahuas, tepehuasy otomistienen residenciaen areasmuy similaresalas
de entonces, estas areasincluyen lo que corresponde alasubregion zonabajadelasierray
unaparte de lasierranorte en € estado de Puebla.

Desde antes de la Colonia hubo estrechas rel aciones entre estos diversos grupos, 1o
gue propicié alo largo del virreinato y durante la época independiente una comunién de
diversos rasgos culturales, en la actualidad estos diferentes grupos étnicos contindian
manteniendo relaciones entre ellos mediante el comercio y la participacion de ciertas
festividades religiosas 0 eventos sociales y politica. Entre las tradiciones compartidas por
el nortede Pueblay €l resto delahuasteca se pueden mencionar ciertascreenciasreligiosas,
précticasritual es, numerosos mitos, uso de plantas medicinales, gastronomia, indumentaria
Y, por supuesto, lamusicay las danzas. Noé Lopez Lazcano y Guillermo Garrido, con €
fin de argumentar que la huasteca poblana se extiende més ala de lo que se ha dicho, nos
explican que de manera especial sobresale un ritual [lamado Xochihuliztli, de profundas
raices prehispanicas, € cua se halla disperso en toda la huasteca. En lo que concierne a
Puebla, este ceremonial abarca una zona mas amplia que la consignada por Basols, ésta
incluye, ademés de los tres municipios ya mencionados, Tlacuilotepec, Jalpan, Tlaxco,
Xicotepec de Juérez, Pahuatl an, Honey, Naupan, Juan Galindo, Zihuateutla, Jolapa, Tlaola
y yaen € limite Huauchinango, que se encuentra sobre la espina dorsal de una pequefia
estribacion de la sierra norte de Puebla, la que se erige, en si, como una pequefia barrera
natural haciael sur de esazona

Si hablamosde culturatradicional, sinlugar adudas uno delosrasgos que distinguen
alahuastecaesel son, género lirico-geografico mejor conocido enlazonacomo huapango
huasteco. Puebla no eslaexcepcion, y sin embargo hasta la década de 1980 poco o casi
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nada se sabia de la version poblana de este género, para fortuna nuestra, en €l afio de
1951 el reconocido folklorista José Radl Hellmer vigjé ala ciudad de Huauchinango con
el fin de registrar musica de aquella zona, en especial sones huastecos. Sin conocer el
lugar, poco a poco fue familiarizandose con | os pobladores, sus costumbresy sus habitos.
Cuando llegd ala zona, hacia poco que se habia instalado la luz eléctrica, este nuevo
recurso mermo considerablemente, segun le relataron | os propiosinformantes a helImer,
el gusto por los sones huastecos al introducir lasinfonolay losradios, que impul saban el
gusto por lamusicaranchera, |os mambos, |os boleros, las huarachasy otros ritmos. No
obstante, Hellmer hizo contacto casi deinmediato con personas que tocaban huapangos
0 que los habian tocado o que sabian de otros que | os tocaban; no eran muchos, algunos
habian emigrado a ciudades vecinas para encontrar mejores oportunidades de trabajo,
algunos otros se acordaban tan solo de haberlos oido cuando eran jévenes, en genera la
mayoriaestaba de acuerdo en que aunque todavia hacia poco habiamuchos huapangueros
en Huauchinango, yatodo eso se habia perdido y habia que buscar esos sones més abajo,
de Villa Juarez rumbo a Veracruz. De esta manera Hellmer viagjé a Villa Juarez, hoy
Xicotepec, -nombre que tomé en 1960, cuando la poblacidon sube de categoria para
convertirse en ciudad- ahi conocié a varios musicos, con quienes realiz0 sus primeras
grabaciones, algunos de ellos le proporcionaron un dato que quizas fuera de los mas
importantes que Hellmer obtuvo para sus futuros trabajos de campo en la zona; ellosle
dijeron que todaviamas abajo, en MariaAndrea, viviaun violinistanotable, quien tenia
fama de ser el mejor huapanguero del distrito de Huauchinango, se llamaba Otilio
Fernandez, quien ademas solia decir que por nada de este mundo salia de su pueblo.

Pocos dias después, acompaiiado de Aurelio Lunay de Israel Amador, quien conocia
a Otilio y habia prometido presentarsel o, emprendieron el camino hacia el municipio de
Venustiano Carranza, donde se encuentra MariaAndrea, poblacién muy cercanaalalinea
divisoriaentre Pueblay Veracruz. Ellostuvieron la suerte de encontrar adobn Otilio en su
casa, y apartir de ese diacomenzé una estrecharelacién entre José Ralll Hellmer y uno de
los mayores depositarios del huapango de Puebla, tal vez detodoslostiempos. Don Ctilio,
originario delarancheriade San Diego, municipio de Jal pan, teniaen ese entonces 64 afios
de edad, su hijo Habacum Fernandez, bueno paralajaranay lacantada, habiaaprendido de
su padre todo o que sabiade huapango, asi como su guitarrero, don Efigenio Reyes, quien
residia en Poza Rica, Veracruz, aunque habia nacido en MariaAndrea. All4 se encontraba
en esosdias, deta suerte quelas primeras grabaciones que Hellmerhicieraaestos musicos
incluyeron a Ciro Fernandez, hijo de Habacum, quien alin contaba con poca experiencia,
segun comento Otilio, debido a su corta edad de 22 afios.

El estilo interpretativo de los Fernandez era sin lugar a dudas Unico, su gjecucién
resultaba extrafia paralos oidos acostumbrados a escuchar los trios huastecos de aquella
épocay de cualquier otra, La compleja ritmica sincopada, amenizada con sorpresivos
cambios de compas, plasmados en los rasgueos realizados por la jaranay la guitarra
guinta, -o tepachera, como le decian con carifio |os propios misicos- lapeculiar y virtuosa
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maneradetocar €l violin, que en momentosdalaimpresion dedejar de ser uninstrumento
de cuerdas para convertirse en una voz mas que se une al canto para contrapuntearlo de
unaformacasi prodigiosa, y qué decir del canto mismo, sonidos sumamente agudos que
nosllegan y nos penetran desgarradores, pero a mismo tiempo suaves, dulces, en voces
cuyafuerza pareciera estar destinada a fundirse con los gritos emanados de algin lugar
delanaturaleza. Hellmer nos dice acercade lainterpretacion de este grupo al escucharlos
por primeravez ensayar un Sacamandu: “yo me quedé asombrado ante el acoplamiento
y gjecucion del grupo, los adornos del violin, algunos dignos de ser codas de algun
concierto, losmaravillosos encgjesritmicosdelajaranay losvuel osdidfanosy penetrantes
del falsete, tresgeneracionesde unafamiliatocando y cantando con €l candor y dedicacién
gue exige labuenainterpretacion de estamusica. De lo mésinteresante fue la gjecucion
delajarana; Habacum, con las manostoscasy call osas por los trabajos rudos del campo,
tocaba ese pequefio instrumento con una precision y habilidad notables, haciendo con la
mano izquierda unas posiciones muy dificiles de lograr para obtener ciertos acordes, lo
mismo que &l azote, como sediceallaal rasgueo, realizado con unadestrezamaravill osa.

¢COmo puede explicarse € estilo tan singular de los Fernandez? Maria Andrea 'y
sus alrededores no se encontraban en una zona aislada o inaccesible, por el contrario, a
menos de 200 metros sobre €l nivel del mar, su cercania con Poza Ricalos manteniaen
continuo contacto con lo que sucediaen los alrededores, comunicacién que se acrecentd
con la entonces reciente construccion de la carretera Temixco-Tuxpan, que pasa por
Huauchinango. Por otro lado, los misicos acostumbraban vigiar continuamente para
tocar en Veracruz, Hidalgo y otras regiones del mismo estado de Puebla, Otilio incluso
paso varios afios en Tihuatlan, Veracruz, cuando de joven trabajaba de guitarrero con €l
famoso Elpidio Ramirez, -a tiempo que aprendia a tocar violin- y Efigenio Reyes,
huapanguero del grupo, radicado en la ciudad de Poza Rica, como ya se dijo, donde
evidentemente escuchabade maneracotidianaaotros gruposy otros estilos mas popul ares.
No hay que pasar por alto, sin embargo, que la huasteca poblanaes unaregién fronteriza,
y en este tipo de zonas |os procesos culturales se dan de manera particular, en ellas, por
un lado, ciertos rasgos tienden a diluirse al fusionarse con otros debido al intercambio
continuo. Con elementos vecinos préximos en estos lugares, empero, también puede
suscitarse un movimiento en sentido contrario, €l proceso de transformacion de los
diversos rasgos culturales no sigue el mismo ritmo que se da en &reas mas centrales de
cualquier region cultural, con una posicion consciente en defensa de la propiaidentidad
ciertos elementos tienden a permanecer, a conservarse a grado de quedarse como
detenidos en el tiempo. En estas lineas haré énfasis en las diferencias que revisten los
sones interpretados por € trio Fernandez.

El huapango de mediados del siglo pasado interpretado por ellosy otros misicosde
zonas circundantes aMariaAndrea con la que estos se habian venido identificando, esto
incluye, claro, por un lado algunos de los huapangos mas populares en €l resto de la
huasteca, como €l son del Sacamandu, que les recomiendo escuchar en una grabacion



204 HisToRI A D E L A M U S 1 CA E N PUEBTLA

gue pongo asu disposicién y de la que cabe destacar que no es de Hellmer, datade 1975
y fuerealizada por Ramirez Arellano, Menoliver Mani y Eduardo Llerenes. Unalistade
los sones de este tipo que le fueron grabados a este trio , y que son conocidos en el resto
de lahuastecaincluye El aguanieve, La azucena, El caiman, La Cecilia, El cielito lindo
—que €llos llamaban Butaquito-, El fandanguito, El gusto, La guasanga, La leva, El
llorar, La malaguefia, La petenera, La rosa y El sacamandu.

Por otro lado, sin embargo, en esta zona, y solo en esta zona aparecen otros sones
tal vez mas antiguosy posiblemente tocadostiempo atrasy también en las otras huastecas,
como son Los camotes o El camotal, y Los chiles verdes, de los cuales existen variantes
regionales dentro del vecino son jarocho, asi como también El zopilote, El gavilancillo
y La presumida antigua, todos ellos hoy desaparecidos. En esta grabacion intervinieron,
al violin Leandro Hernandez Sampayo; €l Unico que quedade lafamilia Fernandez es el
hijo de Otilio, que es Habacum en la jarana, y Reveliano Soto Gaona en la guitarra
huapanguera, pero aln €l estilo sigue siendo el mismo del que estoy hablando.

Habia unos sones muy especificos que solamente en estazona se habian dado como son
el de Los camotesy Los chiles verdes quetienen variantesregionales en  son jarocho, pero
también estén registrados El zopilote, El gavilancillo y una Presumida que no tiene nadaque
ver con la presumida antiguaquetodos conocemos, todos ell os ahoraya estn desaparecidos.

Los informantes de José Radl Hellmer mencionaron y llegaron a cantar ademas
otros sones comunes en tiempos previos alarevolucion y que por desgraciaen 1951 ya
habian caido en desuso, permaneciendo en lamemoria de solo algunos vigj 0s, estos son
La arafiita, posiblemente e mismo que recientemente revitalizaron algunos trios; El
borracho, La guerra, La arena, El chilito, El gusto pormenor y una Azucena
completamente diferente a la que todos conocemos. Estos sones simplemente se
mencionaron aungue si los llegaron a cantar, pero no quedaron registrados por Hellmer.

A estas alturas es preci so detenerse en lostres sones mencionados: Los chilesverdes,
El zopilotey Los camotes, |os cual esjunto con La camaya, también conocido en Veracruz
y en San Luis Potosi, son ejemplos paralelisticos. Como muchos sabemos, la lirica de
sones de nuestro pais, incluidosos huastecos, se componen de series de coplas auténomas,
sueltas, que se asocian de maneramas bien azarosa, laautonomiade las coplasles permite
ademés adaptarse al canto de diferentes sones, todo esto provoca que cadainterpretacion
de la gran mayoria de sones sea un hecho Unico e irrepetible, sin embargo, de manera
excepcional existen g emplos en los que las coplas aparecen ligadas mediante diversos
recursos poéticos, uno de ellos es el paralelismo, que consiste en repetir lamisma copla
variando solo algunosversosapartir de ellos, generalmente los que riman. Como explico
en el articulo “El paraelismo de los sones en la huasteca en México”, es notorio €l
contraste que existe entre el nimero de sones con coplas caracteristicas que sobreviven
en las diferentes variables regional es de este género en el son jarocho en € oriente, y en
los sones jalisciense y tlaneco en el occidente de México, € paralelismo es un recurso
muy vital que observamos en un nimero considerable de g emplos musicales, en la



HisToRI1 A D E L A M U S 1 CA E N PUEBTLA 205

huasteca, en cambio, los pocos sones paralelisticos que he localizado -todos ellos una
suerte de antiguallas musi cales- constituyen un grupo minoritario que en laactualidad es
muy poco conocido. Es posible que esto se deba en realidad a que la difusion de estos
sones haya estado limitada siempre a ciertas subregiones de la huasteca, 0 bien aque con
el paso del tiempo estos sones simplemente fueron cayendo en desuso en gran parte de
esta region, quedando solo algunas muestras en algunos lugares muy especificos. Esto
puede apoyar laideade que en lasregionesfronterizas hay unatendenciamayor apreservar
aquellos elementos tradicionales con los que |os habitantes se sienten identificados.

Otro elemento digno de comentarse es que las copl as paral el isticas son en su mayoria
cuartetas, y hay que recordar que este tipo de estrofas, con una presencia mayoritariaen
el cancionero hispanoamericano, no aparece en los sones huastecos en |10 absoluto,
tomando su lugar las quintillasy las sextillas. También menciono aqui que el son huasteco
no tiene estribillos, 1o que el resto de los sones de larepublicasi tiene, y esos estribillos
muchas veces son cuartetas, pero extrafiamente en la huasteca, o nunca existieron o
desaparecieron, y es el caso de estos sones paralelisticos. Parailustrar este tipo de sones
hay que escuchar unaversion de un son muy desconocido que se llama El zopilote, fue
grabado por Hellmer en 1951.

Continuando con los sones paralelisticos, existe uno llamado El son solito, bastante
conocido en toda laregién huastecay cuya funcion es hacer bailar ala gente presente en
losfandanguitos, este son -que se designa Los panaderos en otroslugares- tiene antecedentes
desde por lo menos € siglo xviii, seglin o revela una denuncia que se pronuncié en contra
de él en € afio de 1779 en Celaya, entonces también tenia la misma funcién de sacar a
bailar alagente presente, seglin queda anotado al margen de estadenuncia, y luego lo saco
acolacion debido aquetambién formaparte del repertorio del trio Ferndndez, pero deuna
forma muy diferente. Mientras que la misica es exactamente la misma que se toca en las
versiones de otros lugares de la huasteca, |as coplas paraelisticas desaparecieron, y los
mUsicos no pudieron dar unarazon del porqué de estetitulo, todaviaen € ambito literario
las interpretaciones de este trio manifiestan una caracteristica muy particular, que €l 98%
delas coplasqueellos cantan no son conocidas por otros grupos, ni huastecosni de cual quier
otra zona que cultiva el son, esto es en verdad un aspecto muy extrafio, sorprendente, ya
gue sabemos que €l acervo lirico de los huapangos huastecos, ademas de ser anénimo es
colectiva, esto nosllevaapensar que susletras son obrasuya, y solo de maneraexcepcional
llegan a incluir coplas del acervo comun, y sus coplas no se cantan por otros grupos.
Relacionado con esto las coplas cantadas por €los no incluyen en ninglin lado la palabra
clave, esdecir unapalabraque generalmente coincide con €l titulo del sony que apareceen
un gran nimero de coplas de todos |os sones huastecos, asi tenemos que las coplas:

pareces una rosita de esas que acaban de abrir,
desengafiame negrita y acabame de decir,
gue si esta flor se marchita para que quiero vivir,
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rosita linda de abril,

yo voy a cuidar tu huerto,

cuanto admiro tu perfil,

vas a pensar que no es cierto,

pasaré trabajos mil hasta que me mires muerto

se cantan en La rosa, o las coplas:

pobre de mi caballito,

lo miro muy acabado,

era ligeroy bonito pero muy enamorado,

y ahora se siente vigjito por el servicio que ha dado,
lalevaesuvay se€eleva,

se subey se va elevando,

yo me quedo contemplando,

de tanto que se eleva sin leva me estoy quedando.

Estas se cantan, por supuesto, en El caballitoy La leva.

Este tipo de palabras claves aparecen en todos los sones de toda la huasteca y sin
embargo no aparecen enlos sonesdel trio Fernandez, incluso hay un Aguanievey Hellmer
les pregunta directamente que si no se saben ninguna copla que incluya la palabra
Aguanievey ellos dicen que en ninguna.

Pasando al ambito delainterpretacion, estos musi costambién manifiestan diferencias
notorias en relacion a los trios de toda esta zona de la huasteca, l0s rasgueos de los
instrumentos de acompafiamiento son, por gjemplo, claramente diferentes, aunque
sabemos que esto es una caracteristica bastante general, sin embargo es muy notorio que
cada son tiene dif erentes azotes fundamental es, |0 que nadatiene que ver con los muchos
adornos que se hacen dentro del marco de cada rasgueo fundamental, esto se puede
apreciar en Los chiles verdes, El zopilote, La peteneray La presumida, ya que Hellmer
se tom6 la molestia de grabar instrumento por instrumento con objeto precisamente de
comparar sus respectivos rasgueos. En mi opinion uno de los aspectos interpretativos
mas sobresalientes del trio Ferndndez y quizas de toda la huasteca poblana de entonces,
eslamaneramuy particular de cantar, en principio sus voces son extremadamente agudas,
gran parte de sus melodias se colocan en €l registro falso de la voz, por otro lado no
gjecutan el falsete clasico de los huapangueros tradicionales, el cual consiste en un salto
apresurado de unanotaen registro natural aotraen registro falso, enlacual se mantienen
por lo general brevemente, el movimiento mel6dico de Habacum al realizar unfalsete es
a partir de una nota breve en registro natural para deslizarse, méas que saltar a una nota
breve en registro falso del cual ya no regresa, llegando a alcanzar un segundo falsete
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sobre el primero parallegar a notas extraordinariamente altas como el sol 7. Otro rasgo
en el canto de los Fernandez es hacer en registro natural desplazamientos de una notaa
otramediante glisandos que se deslizan aparentemente de manera erratica por encimade
los acentos realizados por losinstrumentos, dando laimpresién de quelavoz se arrastra
buscando |a nota deseada, a la que llegan en € Ultimo momento. Lo anterior se puede
giemplificar con Los chiles verdes y El llorar, que representan un huapango huasteco
diferente, extrafio, que puede incluso no gustarnos por lo estridente de sus voces, las
cabezas ni siquierase entienden, definitivamente |os Ferndndez no siguen los estandares
interpretativos del huapango huasteco actual, que ya se acostumbraba en |os afios 40 y
en los 50 del siglo pasado y que es el que caracteriza alos trios poblanos actuales.

Aquellatradicién, que por |o menos data de mediados del siglo xix y probablemente
exclusiva de ese lugar, representd una escuela que quedd trunca cuando los Ultimos
musi cos gque la cultivaban se fueron amorar mas all4, en € lugar donde se encontraban
los viejos de quienes habian aprendido esa musica que apreciaban, con la que se
identificaban y ala que defendian como su tesoro mas preciado, a pesar de las criticas
surgidas entre la gente de su propio pueblo, fue en ese momento cuando el canto y la
musica ya no encontraron eco en |los pobladores de MariaAndreay sus alrededores, las
mismas gque pocos afios antes las habian gozado y las habian bailado en innumerables
fandangos, fue entonces cuando el fandango poblano de Otilio, Habacum y Ciro, de
Efigenio Reyes, Severiano Gaona y otros tantos mas empez6 a morir, nos queda €l
consuel o de que este patrimonio quedo registrado, a nosotros nos toca ahora escucharl o,
conocerlo afondo, familiarizarnos con su estéticay disfrutarlo.
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La Ciudad de Puebla, la Angelépolis siempre ha sido un lugar receptivo en todos los
Ordenes de la vida y la cultura, y esto se debe a que es el paso de transicion entre €l
Puerto de Veracruz y la Ciudad de México.

Desde antes de lafundacién espafiol a, esta regi 6n matlazinca siempre ha ostentado
comunicacion con los cuatro lados geograficos de la Rosa de los Vientos: por el oriente,
d litoral veracruzano; al sur, Oaxacay € Puerto de Acapulco; hacia el sureste, Chiapas
y Yucatén; y haciael occidente, lainfluenciadelaMuy Nobley Leal Ciudad de México,
Querétaro, Michoacan y Jalisco (el Ahualulcoy €l Bgjio).

Esta generosidad geograficaha permitido que esta ciudad se haya desarrollado entre
los estilos neoclasico y herreriano, €l barroco de Juan de Churrigueray €l barroco poblano
pletérico deladrillo rubicundo, talaverablanquiazul y delareina, y laexquisitaargamasa
gue corona muchos de los edificios de este bello estilo, més conocido como alfefiique.

Todo esto permed lallegada alaangel opolitana ciudad de muchas formas, estilosy
géneros musical es, que en ciertos momentos cohesionaron al jarabe poblano, que después
seria también parte del jarabe nacional.

También en laCiudad de Pueblalas musicasdel Guerrero negro, delaCostaGrande
y sobre todo la musica calentana se fusionaron con el huapango, nacido en la Sierra
NortedeHidalgoy lasierrapoblanadel Perico. Este suceso se dio cuando €l tracmanson,
e cidlito lindo y la xochipitzahua bajaron a la urbe colonial para después trasladarse
como musicayade preeminenciamexicanahaciael archipiélago malasioy lasFilipinas,
provocado esto por los carpinteros-musicos contratados en la sierra poblana y en la
region de Acaxochitlan, Hidalgo, para servir en los astilleros, donde se fabricaban los
galeonesy pataches, que después salieron al vigje de tornavueltainiciado por Urdaneta
y Legaspi, parapropiciar leyendas que hoy son propias de nuestramexicanidad, como €l
papel de chinay todos los oropeles orientales, vestidura clésica en nuestras pifiatas,
aguinaldos, dulceria, fiestas patronales y civiles, y también ropaje de nuestra magica
jugueteria.

Todo esto, alegoriavital de nuestros bailesy nuestramisica, como dijerael divino
poeta poblano Gregorio de Gante en su poesia: “La china poblana’:

Allapor € jardin, hay un compacto
Grupo, que se apretuja en incesante
Expectacién febril. Como un impacto
De ilusiones sangrante,

Dejujujuy! y el jayayay! Comentan
El delirio del coro,

Se elevan como cohetes y revientan
Ebrios de azul, en carcagjadas de oro.
iES que sobre el sonoro

Alto tablado del kiosko y cabe
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Lacariciaque da el ramaje fresco,
Pespuntean Charro y China el pintoresco
Canevade un jarabe!

A la China convergen las miradas

Del gentio; asu veste

Se cuelga sin cesar, las ignoradas
Ansias de |la revuelta muchedumbre;
Ellaeslafiestatoda, €llaes entera
Laalegriaverbenera

Que incendia con su lumbre;

Ellatan sélo estodo; y se dijera

En el fugaz momento

Que laverbena es una hermosa china
Bailando en el jardin de las pasiones
Sobre € kiosko de nuestro pensamiento,
El jarabe de nuestros corazones!

Si bien Mirthadel Gran Mogor, méas conocida como Catarina de San Juan no es el icono
vital de lo gue hoy conocemas como “china poblana’, si fue uno de los motivos por su
manerade utilizar el castor, |os chapines multicolores, las sedas, lachaquira, €l canutillo
y los abalorios chinos, para que la mujer poblana copiara su atavio y lo convirtiera en
vestido singular poblano. Habria que anotar también que Myrtha no fue la Gnica mujer
oriental que vivid en Puebla a mediados del siglo xvii, ciertamente muchas esclavas
chinas, hindusy filipinas vivieron en este lugar, merced a gue la gran burguesia poblana
eraproclive acomprar esclavasy esclavos chinos; recordemos gque la Ciudad de Puebla
en su Parién se vendiatoda indole de mercaderias venidas de estos lugares, razén por la
gue proliferé entre las mujeres del pueblo €l estilo y uso de los géneros y bisuteria.

También habria que anotar que no solo fue Mirtha del Gran Mogor otra de las
tantas chinas en Pueblay que afin de cuentas Catalina de San Juan tampoco era china,
sino de unaregioén llamada Indra Prashta, en la India (hoy Nueva Delhi).

Asi, de estas regiones llegaron también €l rebozo y el paliacate, procedente éste
también de laIndia, de un lugar llamado Praricut, para sustanciar bailes tan mestizosy
tan urbanos como el huapango, la chilena, el son jarocho y una serie interminable de
bailes oaxagquefios, asi como también paraformar parte delas cuadrillas, delos matachines,
de los huéhueres que en guildas y cofradias se siguen aglutinando para entregar sus
bailes carnavalescos enlosbarriosde LaCruz, El ato, Laluz, Analco, siempre al ritmo
de jarabitos, danzas y contradanzas, primas hermanas del citadino danzén.
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DE LAMEMORIAAL PAPEL

Naci en el barrio de LaLuz, lugar heroico, magicoy distinguido por su afaferiay fiestas
patronales. Este concepto de patria chica, de ama mater urbana (y no lo digo por
chauvinismo) se menciona en un sonecito muy famoso durante la intervencion
norteamericana de 1847 titulado “Las margaritas pelonas’, y que dice de este modo:

Las banderas estén puestas
en el BarriodelaLuz,
vamos aver alosyanquis
que se van pa Veracruz.
Lagueritade mi tierra

gue vendia pollos areal

se pasea en la carretela
con Scott, el general.
Cuando llegaron al puerto
con latropa de Taylor
atoditas las tuzaron

como recuerdo de amor.
Desde entonces las pelonas
me chocaron masy mas
porgue siendo tan rogonas
selasllevé Satanas.

Estas coplas nada tienen que ver con aquellas “Pelonas’ que se cantaban durante la
Revolucion Mexicana, pieza que por cierto era una de las favoritas del general Pancho
Villa, y que se refieren a las mujeres que se cortaron €l cabello durante aquellos afos
veinte, a estilo Flapper, alaBob, ala Garcon.

Mi familia estuvo asentada desde 1804 0 1810 en el Barrio delaLuzy eso me dio
oportunidad de conocer muchas cosas histéricas a través de mi bisabuela Camila
Rodriguez Yarce y de mi padre Jeslis Flores Reyes, quienes me narraban como fue la
Ciudad de Puebla durante las primeras dos décadas del siglo xx. Por supuesto, también
mi abuelo y mi bisabuelo fueron parte fundamental de esta parroquia.

Por g emplo, mi padre me platico algo que estuvo muy vinculado con € desarrollo
musical departedel Barriodelaluzy desu colindante, € Barrio deAnal co. Quiero comentar
primero que susiglesias son bdlisimas: una, la de la Santisma Virgen de SantaMariade la
Luz, y laotra, € Santo Angel Custodio, Analco, vocablo nahuatl este Gltimo que significa
“lugar junto alasaguas’, puesto quelaiglesiaorigina mente se construyd junto aun rio muy
famoso, que se cruzaba por medio de un puente llamado Puente de Ovando, por cierto, por €
gue huyé Porfirio Diaz después de su prision en € Colegio Carolino. Por muchos afios ese
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puente estuvo cerrado, formando unarinconada, una especie de ciudad perdida, donde habia
muchos maleantes y gente de “ aguardientey faca’, de malareputacion.

Pasando el puente de Ovando habiaunaconstruccion propiedad del General Rodolfo
Sanchez Taboada, quien quiso levantar unos bafios publicos de 3 0 4 pisosy dejé laobra
inconclusa. Cuando nifio yo laveiaruinosa, con sus calderas oxidandose; es algo que no
se me olvida. Todo mundo opinaba gue Sanchez Taboada estabamal de sus entendederas.

Y vieneami memorialarinconada, porque ahi disfruté dejoven los mas rumbosos
bailongos y |as mas espectacul ares posadas.

En aguellas calles de la barranca, que por cierto no estaban pavimentadas, habia
una casa que funcioné como prostibulo, segiin lo afirmaba mi papa. Quiero comentar
gue é, desde los afios treinta formé con sus amigos un “son”, donde tocaba € tres.
Desde que llegb el son montuno a Veracruz (esto alrededor de 1925), la moda musical
corrié hacia Puebla y la Ciudad de México; era la locura. Entonces, muchos jovenes
formaron sus propios grupos soneros, siguiendo el estilo interpretativo de los mas
importantes“sones’ cubanos, como el Sexteto Habanero, el Sexteto Bolofay el Septeto
Nacional de Ignacio Pifieiro. Paralelamente, el bolero-son de Miguel Matamorostambién
causo furor en la Ciudad de Puebla.

De modo que mi padre, ain siendo musi co amateur, no se deslindabadel desmadre,
las francachelasy las desveladas, motivo por el que conocia muchos lugares de buena o
mala muerte.

Retomo el dato del prostibulo: este funcionaba en una casa ubicada entre Avenida
Reformay la segunda calle de la barranca; en seguida estaba un edificio estilo art decd,
propiedad de un joyero (construccion que alin existe). En ese prostibul o tocaban conjuntos
y orguestitas de jazz, con un repertorio muy amplio de danzones, fox trots, tangosy todo
tipo de musica bailable.

Esta zona estaba pasando la calle de la Torrecillay mi padre me comentaba que ya
desde | os afios vei nte este entorno eraunazonaprostibularia, deintensavidanoctambula
Y, por supuesto, de musicay bailes populares, que se desarrollaban en |a fiesta patronal
de la parroquia de Analco.

Hacia el Barrio delaLuz, en las cales de la Barranca (este era su nombre, mas no
erabarranca), habian casas del poblano barroco muy especial, estilo que sedesarroll6 en
el siglo xvii. Hoy dia estan en pie una o dos de estas construcciones, entre las cuales
habia dos casas que siempre mellamaron laatencién; en unade ellas operé un prostibul o
muy famaoso, quiza vigente desde finales del siglo xix, lugar donde justamente Agustin
Lara fue a recuperarse de la cortada que sufrié en la cara, a manos de la despechada
prostitutallamada“Marich(” o “Marucha’, esto alrededor de 1926 0 1927. En este congal,
nuestro Flaco de oro hizo su segunda etapa prostibul aria como ejecutante de piano, junto
con su inseparable amigo, el musico Rodolfo Rangel “El garbanzo”.

La estancia de Lara en Puebla estuvo llena de vicisitudes. Primero, utilizd este
lugar como refugio para curarse la herida que le propiné “Marucha’ en un antro de la
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Ciudad de México, y luego, en calidad de “arrestado” para cumplir una deuda de trabajo
en un prostibulo, durante los Ultimos meses de 1928. Para ese tiempo, Agustin Lara no
era aln un compositor famoso; dos afios més tarde, su estilo de bolero adanzonado y
también pletérico de exquisita literatura dedicada a las mujeres de la noche, dictariala
moda musical en todo €l pais.

No sélo mi padre tuvo inclinaciones musicales. Otros familiares miosintegraron la
Orquesta Tipica Tovar, que fue una de | as agrupaciones méas famosas de | os afios veinte
y que llegd a grabar muchos discos a 78 revoluciones por minuto con danzones, foxes,
valses, polcas, marchas, canciones mexicanas y todos |os géneros que estaban de moda
en Pueblaentre 1928 y 1930. Otrade las agrupaciones famosas en Puebla por esetiempo,
fuelade Los Bombines Negros; estaorquesta, con dotaci 6n tanto dejazz band y conjunto
tropical, participabatanto en el Cine Variedades como en el Cine Coliseo, y por supuesto,
en casi todos|los prostibul os de laAngel 6polis, paraameni zar sabrosos bailongos, donde
las partituras se intercambiaban entre danzones de moda como “Desdén”, “La mora’,
“El técnico”, “Vete por las tortillas’ y los sones montunos “Adids mi chaparrita’, “El
son de laloma’ o “Tribilin cantore”, por gjemplo.

En el cineVariedadesy en € Teatro Guerrero, casi a terminar ladécadadelosveinte,
se organizaban bailesy té danzantes con € rimbombante titulo de “ Academia Variedades’
0 “Academia Guerrero”, por supuesto con la presencia del musico-poeta dirigiendo un
“piquetito” o guerrilla danzonera, junto con otras orquestas locales de la época.

Me ubico ahora en la Puebla de finales de los afios cincuenta, tiempo de mi
experienciay tiempo de mi baile, y tiempo en que operaban muchos salones de baile
como €l Pasapoga, que estaba por |a 24 Oriente, una zona semi residencial. Este eraun
salén pequefio que en la entrada tenia instalados reducidos lugares privados protegidos
con cortinas, espacios gue con toda seguridad permitian el escarceo a manosy tiempo
libre. Este lugar era de citas para paregjas, con musica de sinfonola'y en ocasiones con
orguesta. Recuerdo que en algiin momento fui aeste lugar con unos amigos paraalquilar
uno de estos privados.

Como solian decir Laray El Garbanzo, la orquesta mas popular de Puebla por
aquellos afios, eralade los Hnos. Tapia Rocha, que participaba en todo tipo de eventos
y salones de baile. Fue el momento en que me integré de algiin modo alamusica, yaque
me contrataron como “secre” y maestro de ceremonias delamagnificaorquestade M oisés
Hernandez; yo apenas contabacon 14 o 15 afiosde edad, esdecir, hacia 1958. Laorquesta
se presentaba en €l Balheario LaPaz, que también funcionaba como salén de baile; eran
pistas de baile famosas, de un gran caracter popular: AguaAzul, el Montecarlo y otro
gue sellamaba L os Pinos, ubicado en lazonamilitar, en la ColoniaZaragoza. Este sal6n
era muy peculiar y muy modesto, pero a gque sin embargo acudian todos los grandes
bailadores de danzén, mujeres y hombres; recuerdo en este lugar escuché a muchas
danzoneras de gran prestigio, como |la de José Gamboa Ceballos, Mariano Mercerén,
Acerinay la del extraordinario trompetista veracruzano Alejandro Cardona, quien era
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conocido como “ El Armstrong mexicano”. En Los Pinos habia algo curioso: no vendian
cervezas 0 bebidas descorchadas; 10 que ofrecian era agua de jamaica, supongo gue con
su “piquete”’ de alcohol del 96.

Puebla fue un lugar de mucho baile popular y en esos salones que mencioné (e
Montecarlo, el PlayaAzul, La paz, el Pasapoga, etc.), acudian muchos bailadores de gran
maestria, duefios de una personalidad a toda prueba en agquello de chancletear el danzon:
cerrado, abierto o floreado; pero caso curioso, este danzén era lirico, no de cuadro ni
coreogréfico, como € que se baila hoy dia en los salones que superviven en el Distrito
Federal. Y entretodalagente bailadorade estos|ugares, destacaban conocidos proxenetas,
padrotes eminentes; uno era “El Coruco”, quien g ecutaba |os pasos conocidos como “é
tornillo” y “laplancha’, pero no en el danzdn, sino en € son montuno; a otro cinturitale
[lamaban “El matador” y este si que bailaba firme, refinado y de remate, bonito.

Otro de los aspectos que conformaron la vida danzonaria y dancistica poblana de
finalesdelos afios cincuenta, fueron laslunadas que sellevaban acabo en el AguaAzul, un
balneario con pistasdebaile, y decierto caracter tropical . En este sitio tocaban continuamente
“el campedn” Carlos Campos, Consgjo Vaiente“ Acerind’, “El chino Flores’ y laorquesta
del poblano Pedro Escobedo Hernandez, autor de un popularisimo danzon titulado
“Zacatlan”, que se puso de moda desde | os afios cincuenta. Pero uno de los danzones que
mas |lamaba la atencion era “ Teléfono a Larga Distancia’, donde los dos trompetistas se
colocaban a ambos lados del balneario, contestandose la mel odia con gran destreza.

Muchos de estos eran bailes de caracter familiar donde toda la gente acudia
excelentemente vestida, no s6lo para bailar sino para cenar; el paisaje era muy lindo,
hasta romanticdon, porgue tenia como fondo las tres o cuatro albercas del balneario, en
un ambiente nocturno de estilo veracruzano, amenizado con orguestas tipo “grandes
bandas’ y por supuesto, con danzoneras. Todo esto fue conformando el ambiente musical
poblano de ladécada de los 50, y parami, lamaneray laexpresion de bailar € danzon,
el son montuno y lamusicatropica en los poblanos fue de excelencia

Otros salones para la burguesia fueron: El 12-20, la Lonja poblana'y el Club de
Leones, del que guardo la siguiente experiencia: Cuando me gradué de cadete en la
escuela militarizada Ignacio Zaragoza, en el Club de Leones de la Ciudad de Puebla,
aquella noche amenizo la orquesta de Juan Garcia Medeles. Yo me pasé toda la noche
sin bailar, por ver como dominabael piano el director; por cierto, en aquella ocasion me
di cuenta que al maestro Medeles |le faltaban algunos dedos de la mano. Esta orquesta
teniamuchisimo publico en Pueblay sin lugar adudas, eraunaliturgiabailar un danzén
con este aristocréatico grupo.

Otras agrupaciones orquestal es que recuerdo en Puebla, son las de Ingenieria, Pepe
Luisy lade Moisés Hernandez (con la que yo andaba de jiribilla, como yalo dije), que
actuaban en graduacionesy coronaciones de lasreinas que se cel ebraban en laAcademia
de BellasArtes cuando yo era estudiante de este lugar. Aquellos bailes eran de prosapia:
todo mundo vestia de smoking, de traje blanco y negro, todo ello enmarcado en las
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bbévedas y en la arqueria sefiorial de la Academia, que es una de las méas importantes
entidades de cultura pictdrica de México, desde la segunda mitad del siglo xix.

Lavidadanzoneray bailable en la Ciudad de Puebla que también metoco vivir, fue
lague se desarroll6 en las vecindades del Alto, el Barrio delaluz, € barrio deAnalco, la
Colonia Santa Maria, el Barrio del Parral y San Sebastidn. En todos estos lugares se
organi zaban magnificos bail ongos, donde donde casual mente no se bailaba con danzonera,
sino con aquellas murguitas provincianas: marimbas-orquestas, que proliferaron en Puebla
desde principios del siglo xx. Era fécil y muy barato contratarlas, sobre todo por su
dotacién sencilla: Marimba, saxofdn, bateria, guitarra eléctrica, maracas y giiro. En
estos bailes popul ares me percaté que el danzén eramuy ludico, sensual, elegantey que
provocaba ese contacto corporal entre cada una de las pargjas. Danzén auténtico del
pueblo, que no tiene parecido con €l que hoy sebaila: medido, acompasado y coreografico.

En €l tiempo que caminé por los salones de baile de la Ciudad de Puebla, jamés
observé que se hicierael cuadro que hoy ensefian rigurosamente en las escuelasde danzén
del Distrito Federal; agui, en la Angeldpolis, se bailaba libremente, sin laforma o los
descansos del danzon cubano. Opino que & danzon es como tu lo sientas y o puedas
bailar, claro que si sabes hacerlo con destreza, el resultado es magnifico. Este danzén
popular que se bail 6 en Puebla fue muy semejante al veracruzano, quizapor lacercania,
el contacto frecuente. El baile del Distrito Federal casi no tuvo influencia en la Ciudad
de Puebla, ni en sus salones, ni en sus vecindades.

En estos lugares populares, |0s bailes también se amenizaban con pequefias murgas
de tres o cuatro gecutantes, y otra opcion podria ser la orquesta de cuerdas, que también
interpretabatodo tipo de misicay danzones. Estas orquestitas fueron parte fundamental de
todas las fiestas poblanas, quiza desde principios del siglo xx hastalos setentay ochenta.

Estos grupos musicales los habia en la Ciudad de Puebla y también en la gran
capital de México. Estaban compuestas por bateria, mandolina, guitarra, saxofén, clarinete
y en algunas ocasiones, trompeta; las habia por todos lados, te las podias encontrar en
pulquerias, mercados, plazas publicas y restaurantes. Eran de la legua, caminaban de
aqui paraall, aunque las habia establecidas, en algunas calles como la 5 de mayo, la 4
Norte, frente ala Catedral, o aun lado delalglesiade la Compafiia, y jamas faltaban en
lasfiestas patronales, |o mismo quelas bandas de viento y latradicional bandamunicipal,
a la que de acuerdo con mi gusto, los danzones mexicanos y cubanos les sonaban en
armonia semiclésica, es decir, atodo trapo.

Una de las caracteristicas que tiene el danzdn es que las bandas municipales 1o
tocan extraordinario. Habria que recordar que las primeras interpretaciones del danzén
en Matanzas se hicieron con las bandas del gobierno, y este fendmeno se daen todas las
ciudades de México y del mundo, pero en Pueblay Oaxaca estas bandas tienen como
premisatocar danzon, por su belleza, por que son proclives ala danza cuerpo a cuerpo.

Aquellas orquestas de cuerdas, son las que en algunos momentos |le daban fondo
musical a muchas guildas, a muchas cofradias de huéhueres, que las sigue habiendo en
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los barrios del Alto, de Analco y de la Luz. Ahora, estas cuadrillas de huéhueres ya no
tienen lafacultad de traer su conjuntito de cuerdas, ahora sus bailes|os g ecutan através
de autoparlantes, de discos compactos y de bafles estentéreos; sin embargo, son las
mismas partituras que se tocaban desde finales del siglo xix: danzas, contradanzas
francesas e inglesas, habaneras, minuetesy otros géneros que fueron antecedente directo
del danzdn. De algunamanera, estas cofradias de huéhueres o de bailadores de cuadrillas,
de danzas muy especificas de carécter carnavalesco van logrando que esas vigjas partituras
permanezcan hasta este momento, aqui en el Relicario de América.

En suma, La masica fundamental urbana en puebla fue € danzoén, la rumba, la
guaracha, el son montuno, el mambo y el cha-cha-cha, primos hermanos del matancero
danzdn. Recuerdo con toda claridad como en las esquinas de Barrio de la Luz muchos
grupos soneros, como el de Ramoén Veldzquez, a quien le decian “ El cabezdn”, y aotro,
“El calderas’, selesescuchabainterpretar con guitarratresillo, marimbula, bongés, claves,
maracas, gliro y guitarra de acompariamiento, acompasados danzoncitos para que |os
bailara el comun de los parroquianos en aguellas rumbatas poblanas callgjeras.

Otra vertiente del danzoneo y del baile noctambulario se dio con profusién en el
Barrio de San Antonio, zonaroja o barrio de prostitucion que estuvo vigente después de
terminada la actividad revolucionaria, lugar donde habia méas de una docena de cabarets
de muy mala muerte, ubicados a un lado de lo que hoy es la ex prisién de San Juan de
Diosy del convento de Santa M énica. Aqui también se bail6 danzon, pero en tono méas
trasnochado, etilico, descuidado y de mala muerte.

La actividad de los sonideros y de las marimbas hoy dia amenizan muchas de las
fiestas populares poblanas, pero el danzon sigue todavia en pie de guerra, subsistiendo.



EL JARABE POBLANO,
EL CHINACOY LA CHINA
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Fuelaasombrosaretentivay € don de criticade Guillermo Prieto, eseretratistadelo popular,
aquel gambusino de las cosas més importante del siglo xix, quien antes que cualquier otro
observador de los afanes dd pueblo plasmé su carécter, su manera de ser.  Tiempos de
chinas, chinacosy jarabes, cuya descripcion quedd impresa en su versificacion impecable:

“... Ancho sombrero poblano
en la despejada frente:
lamanga al hombro pendiente
y su jaranaen lamano...”

(..

“... Retozalajaranita

bajo sus dedos lascivos

y asus cantos expresivos

la china alegre papita...”

(..

“... Cuando ostentas salerosa
tus encantos seductores
rejuvenecen las flores

el viento de tu castor,

y cuando su falda astuta

con tu andar airoso vuelas,
relucen sus lentejuel as

como destellos de sol...”

LA CELULA POBLANA DE LOS SONECITOS
Y EL PAN DE JARABE

Por otro lado, el musicologo Gabriel Saldivar en su “Historiade lamisicaen México”,
acota la definicién de “son” para un grupo de géneros musicales caracterizados por la
alegriay lo jocoso de su letra, y que guarda ademas en su baile gran semejanza con las
seguidillas espafiolas; “En la segunda mitad del siglo xvii se sigue utilizando €l término
copla, aplicado alaletray se dio como nombre definitivo de “son” alas producciones
musicales del pueblo”.

Para realizar esta afirmacién, Saldivar se basd en un edicto inquisitoria del afio
1766, que contiene la prohibicién de un baile popular en el Puerto de Veracruz (Ilamado
Chuchumbé), a causa de su lascividad y sus letras subidas de color.

Este género influy6 notablemente en la génesis de los primeros jarabes, término
acufiado en laregion central de Puebla.

Por desgracia, de losjarabes antiguos (incluyendo lagran mayoria del siglo xviin) no
existe otra huella mas fidedigna que los procesos establecidos por € Santo Oficio contra
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los coplerosy bailadores de este género, durante | as cel ebraciones o fandangos. Gracias a
estos oficios acusatorios es como se han rescatado algunas| etras de l osjarabes més picantes,
aungue pensamos gue la mayoria fueron més bien amorosos y descriptivos de escenas
cotidianas. Estos documentos aparecen desde 1739 y se refieren al “pan de jarabe’, los
“chimixtlanes’, los “panes de manteca’ (también Ilamados “tiranas’) y otros sonecitos
gue curiosamente fueron bauti zados con nombres ligados a la culinaria popular poblana.

Dadalaevolucion del mestizaje entodoslos sentidosy especia menteen laevolucion
gastrondmica, sobretodo entrelas guildasy cofradias de panaderos en lazonaoriente de
la Republica Mexicana: Pueblay Tlaxcala, los primeros Jarabes nacieron en honor de
las fiestas patronal es de estos lugares; recordemos aquél que dice:

“Arribalos panaderos

gue vienen atrabajar,

porgue sin trabajo el hombre

no se puede el pan ganar...” (Los panaderos)

O bien, uno de los més populares:

“... Ay cocoal,

yaho te acuerdas

cuando eras chimixtlan,

ya que tienes tu gjonjoli

yaho te quieres acordar de mi...” (El cocol o El chimixtlan)

Curiosamente esta letra incluso, continud cantandose hasta las primeras décadas del
siglo xx, sobre todo en |las obras del teatro de revista popular.

Por cierto, estas coplas se sittan a finales del siglo xvii entre los panaderos del
entorno de la parroquia de San Sebastian de la Ciudad de Puebla, y estas mismas letras
dieron lugar a que originalmente se le [lamara a este baile “Pan de jarabe’, nombre que
ya desde 1766 se le aplicaba a que era uno de los bailes populares més difundidos en
todo el paisy, en algunos casos, perseguidos por € Santo Oficio.

Al respecto, existe un documento emitido en ese afio por Fray Gabriel delaMadre
de Dios Pérez de Leodn, quien refiere: “Haciendo mision en el Obispado de Puebla me
presentaron las coplas que se cantaban en el Pan de Jarabe no s6lo deshonestas, sino
también piarium aurium ofensivas y escandalosas’.

Algunas de sus coplas decian:

“... Yaed infierno se acabd Esta noche he de pasear
yalos diablos se murieron, con laamada prenda mia
ahora si, chinitamia, y nos tenemos de holgar

yano nos condenaremos. hasta que JesUs seria...”
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Es curioso como €l propio Fray Pérez de Lebn consigna en sus escritos que en Pachuca,
Hidalgo, el Pan de Jarabe yase habia convertido en lasavia popular del bailey lamisica
del pueblo. Ademas, estaba consciente que, pese alas prohibiciones “estos sones no se
guitaran del todo”, cosa que realmente sucedid, yaque mientras lalnguisicién decretaba
castigosaquienesincurrieran en lagravisimafaltade bailar y cantar |os Panes de Jarabe
mas picarescos, a mismo tiempo el Coliseo Viejo de la capital mexicana montaba una
serie de sonecitos bailables —algunos de origen poblano- como El churrimpampli, La
indiavaledora, La Chupicuaraca, El palomo y muchos otros conocidos de tiempo atrés,
arreglados y suavizados para su presentacion en el teatro.

Para la identificacién del origen del vocablo “Jarabe’, el profesor Jesus Flores y
Escalante ha investigado en las actas de cabildos de la ciudad de Pueblay en diversas
fuentes orales de la Angel 6palis, desde hace mas 0 menos cuarenta afios encontrando
relacion con laindustrialicorera poblanadoméstica, es decir, casera, en €l arte defabricar
“Jarabes’ o “infusiones’. Actividad que de acuerdo con dichas actas ha estado vigente
en esta ciudad desde finales del siglo xvii, a instancias del recrudecimiento de las
prohibiciones virreinales en relacion con lafébricade licoresy aguardiente. Merced a
esto, el pueblo dado los altos precios de vinos, licores, aguardientesy catalanes, urdié la
elaboracién deinfusionesen calientey en frio utilizando frutas secasy frescas, mezcladas
con azlcar o piloncilloy aguardiente de cafia. De entre estos|icores caseros muy populares
alaventa por su bajo precio, existié uno abase de ciruelay uvapasa al que €l pueblo
denomind “jarabe” o “jarabito”; sin duda, esta bebida por su agradable sabor resultd
propia para libarla en fiestas y fandangos donde los sonecitos de la tierra eran cosa
cotidianay asi, estainfusion pudo haber dado nombre al jarabe.

Habria que anotar que de esta forma de enologia popular prohibida existe relacion
hasta hoy dia en Yucatén, Sonora, Durango, Jalisco, Pueblay Michoacan. Todavia hasta
losafios sesentaen casi todos |osbarrios poblanos habiapor 1o menos dos establ ecimientos
de esta naturaleza, lo que quiere decir que su ascendencia predominé més de dos siglos.

Este mismo fendmeno se suscitd con la presencia de las Ultimas chinas poblanas,
como laCarrascoy otras de reconocido prestigio liberal que murieron en Pueblaalrededor
de 1910-1913; personajes popul ares que fueron jicareras en pul querias de gran popul aridad,
como“El calvario”, “Larayuel@’, “Losgatosnegros’ y “ Ponciano Diaz”, y también chieras
o vendedoras detamalesy champrrado en €l Barrio deAnalco. Esto merecuerdalacrénica
gue describe en su libro Leopoldo Zamora Plowes en su libro “ Quinceufias y Casanova
aventureros’, donde citacas textualmente: “ Llegaban |os soldadosyanquis o losrancheros
mexicanos de la contraguerrillaa desayunar y después de hacerlo y cobrarleslas chinas €
consumo, delante de los invasores y los traidores, quebraban jarros y platos donde éstos
habian comido, ya que estaban contaminados de traicion”.

El mismo Zamora Plowes en este interesantisimo trabajo describe también el uso
cas religioso de las bebidas populares de su tiempo: e pulque, € chinguirito y las
infusiones o jarabitos de uva o ciruela pasa.
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De esta Ultima reflexién se desprende lo que la sefiora Camila Rodriguez Yarce
contaba a su nieto, el profesor Flores y Escalante, respecto del origen del nombre del
jarabe. Habria que anotar que dofia Camilamurié en 1967, alos 109 o 112 afios de edad.
Describo textual:

“... Jarabe jarabito,

hay que tomarlo poco a poquito,
despacito,

para después bailarlo...” (1)

La documentacién existente sobre el Pan de Jarabe, indica que para 1796 se hallabaya
plenamente difundido en varios lugares de la Nueva Espafia, especificamente en Puebla,
Oaxaca, Hidalgo, Aguascalientes, Michoacan y Jalisco, y que aestas alturasrecibiayael
nombre abreviado de “ Jarabe”, tal y como se |le conoce hasta nuestros dias.

Contodo Yy las prohibicionesvirreinalesy religiosas, € jarabe fue conformando alos
Ilamados“ sonecitos delatierra’, que adecir de un documento del Santo Oficio fechado en
1798: “... sensibilizan los malvados afectos de que estan empapados unos corazones
verdaderamente carnales...”, y a continuacion, el escrito enlista los nombres de estos
sonecitos, en los que abundan motivos culinarios, como: € pan de manteca, €l atole, los
garbanzos, los pergiiles, los chimixclanes, las lloviznitas y las pateritas (éstos muy
probablemente originarios de | as regiones lacustres de X ochimilco, Texcoco y Chalco).

Naturalmente, hubo sonecitos exentos de prohibicion: aquéllos que ponderaban
ingenuamente las bellezas del terrufio y en especial, alas mujeres. Por gjemplo, paralos
primeros afos del siglo xix, se conocian en Puebla estas coplillas bailables alusivas ala
patria chica:

LASPOBLANAS LA POBLANITA

Son las bellas poblanitas Con mi enagua de panilla
Tan lindas como las flores Y mi punta colorada,
Relnen en si mil primores, Y mi banda, mi mascada,
Son graciosas 'y bonitas. Y mi gorda pantorrilla,
Hay blancas, hay rosaditas, Y un rebozo de bolita
Hay mestizas, hay triguefias; Terciado sobre la espalda
Pero todas halaguefias, ¢quién no seguiralafalda
Sean sefioras, sean chinitas. De la hermosa poblanita?

L os guiones musi cal es de ambas piezas, recuperados por el musicélogo poblano Vicente
T. Mendoza, nos orientan a pensar que se trataban de jarabes 0 sonecitos bailables, de
moda hasta 1850.
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Laimportanciageogréficade Pueblay las constantes ref erencias musicalesde
su comida, costumbres y personajes populares, nos llevan a situar en esta region los
origenes de muchos jarabes que con €l paso de los afios formaron parte de aquellos
“sonecitosdelatierra’, y que fueron después “jarabes encadenados’, parapor Ultimo en
laregién central de Jalisco imponerles el nombre genérico de “ Jarabe tapatio”.

Como referenciahistéricafundamental, habria que acotar que en este concepto
del Jarabe Tapatio seinvolucraal personajedelachinapoblana, oriundadelaAngelpolis
y a charro, indiscutible icono de hechuray extraccion en los llanos de Pachuca; y en la
recreacion de su atavio: espuelas, frenos, machetes, espadas, arreos y articulos de
talabarteriay pita, propios de la Ciudad de Puebla.

Desdelas primeras décadas del siglo xix, algunos misicos de conservatorio, sin
duda impelidos por la importancia nacional que representaban estos jarabes o sonecitos
(para e momento independentista de 1810, se bailaban no sdlo en la regién central del
pais, sino en Jalisco, Michoacan, Oaxacay Veracruz), y sobretodo por queel teatro “ serio”
losincluiacadavez més en sus escenarios, debido alabellezade sumuisicay a sorprendente
estilo bailable. Fue por estarazén que decidieron transcribir en el papel pautado masdeun
ciento de sonecitos, para darles lajerarquia que hasta entonces se le habia negado.

Curiosamente, uno de estos de estos musicos era extranjero: €l vienés Henry
Herz, sin duda pionero en estas lides de rescate de la musica mexicana. Con €l paso del
tiempo, otros arreglistasdel pais continuaron estalabor, tales como José Antonio Gémez
y Julio ltuarte; hacia finales del siglo xix hicieron lo mismo Rafael Galindo, Ricardo
Pachecoy Manuel RiosToledano. Este tltimo fue quien enlazd lamayoriadelosjarabitos
poblanos, cuya literatura aborda tanto la gastronomia , la vida cotidiana o las bellezas
del entorno citadino; muchas de estas coplas refieren productos como el chicharrdn, las
tradicionales aguas de chia, de pifiao de mel6n y de paso retratan también algunas calles
dePueblay laCiudad de M éxico. De este modo, pasaron ala pauta: “El sombrero ancho”,
“El gugjito”, “Picaperico” y “El atole”, estos dos Ultimos quiza de |os mas popul ares, de
origen poblano. Su letra completa es la siguiente:

EL ATOLE PICA PERICO

Yael pato se esta cociendo Yo teniami periquito

en los hervores delaalla, gue melo dio una poblana
alzalacabezay dice: y como eratan bonito
¢por qué no le echan cebolla? seloregalé ami dama.

Vengan atomar atole
todos los que van pasando,
gue s €l atole esta bueno
la atolera se esta agriando.
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Otro de los jarabes poblanos, presente en todas | as regiones del pais, es“El palomo”, de
contenido picaresco y que actualmente integrael repertorio de sonesjarochosy huastecos:

“... El pdlomoy lapaloma
se fueron a amonestar

y por ser primos hermanos
no se pudieron casar.

El palomoy lapaloma
se fueron a un palo hueco,
la paloma esta tapando
y el palomo esta culeco...”

Sones que fueron el baile obligado, el recreo, el motivo de jolgorio de las tropas
independentistasy conservadoras. M Usi caque fue parte delos cambios politicosy sociales
de 1810, y que sobrevivi6 durante muchos afios.

Uno delosjarabitos poblanos que se cantaban durante laintervencién norteamericana
dice de este modo:

“... Cuatro palomitas blancas
gue vienen de Veracruz

y en medio de todas ellas
viene la palomaazul.

Lavigjade dofia Luisa
una pulga se encontré
y con gusto sereia

de ver donde le pico...”

Indudablemente, |os jarabes poblanos més popul ares, aquellos que incluso se integraron
al folclor del Distrito Federal, Michoacan, Oaxaca y Jalisco, son los siguientes:” El
sombrero ancho” y “El tulipan”:

“... Pepano quiere coser “... Cuando dosquieren aunacon €l tulipan
ni quiere tejer con gancho y los dos estan presentes
Nomas se quiere casar el uno aprietalos ojos

con uno de sombrero ancho...” vy el otro aprietalos dientes...”

(..)
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Ahora bien, jarabitos que gracias a rescate de Rios Toledano, lograron grabarse —con
todo y letra— en discos fonogréaficos, por el dueto de Rosalesy Robinsén, durante 1907,
son |os que escuchamos con anterioridad.

LASCHINASY CHINACOS

Desde hace muchas décadas, nos hemos acostumbrando aver como parejarepresentativa
de “lo mexicano” a charro y la china poblana; incluso se les relaciona con el folclor
jalisciense, representdndolos como la pareja que baila € “ Jarabe tapatio”.

En realidad, como yalo hemosdicho, ni el charro, lachinay € jarabe son oriundos
de Jalisco, pero de alguna manera el hecho de que el pueblo jalisciense lo haya tomado
como representativo eicono de mexicanidad, tiene un gran valor histérico, yaque ninguna
de las dos entidades geogréficas y politicas que los originaron: Pueblay Pachuca, los
han ensalzado tanto, como este puebl o valiente, domefiador de caballosy en cierto mado,
cultivador del mariachi y oferente de nuestra bebida nacional: €l tequila

Podriamos decir que casi siempre M éxico fue de hechuraabase de chinasy chinacos.
Lo quesi puedo asegurar, que € chinaco es el vocablo masculino retomado de lapal abra
femenina“china’, “cinitapoblana’ 0 “chinadel almamia’, lo que nos compruebaquela
figura central basica del alma 'y del folclor mexicano es la china, mujer de muchos
conceptos y muchos ambitos. China de la que se ha hablado mucho, tanto en €l aspecto
absurdo, grotesco, infamante, o delicado. En este sentido Zamora Plowes vuelve a decir
sobre las chinas:

“Enlostugurios delaPlazuelade | os Sapos comenzaban a encenderse las |amparas
deaceitey el dumbrado delaschimoleras(...). Algunas chinas—margaritas entre cerdos-
convidaban alos hombres a compartir su dinero a cambio de un rato de amor fugitivo.

-Ven, glerito; anda, chulo, ¢no entras?- Llamaban y |lamaban a par que alosfieles
las campanas delostemplos. Pero alamisainfernal apenas entraba uno que otro soldado
americano borracho.

Y aunquelachinaeraimprecadacon diversosimproperios, también se sabe quefue
fiel soldaderaal lado de su chinaco, tal como noslo dicelacancién popular “Lachinaca’,
procedente de Cholula, Puebla, hacia 1880. Transcribo:

Judas en la tltima cena jAy, chinaca de mi vidal
Vendi6 a nuestro redentor iAy, chinaca de mi amor!
Y Mé&rquez, como Cadena Dame lalanza, querida,
Yavendio nuestra nacion. Para embazar al traidor.

Bajo este mismo contexto, habriaque recordar €l poemaatribuido al poetaAmado Nervo,
“Guadalupe la chinacay su novio Pantaledn”, que dice asi:
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“ ... Con su escolta de rancheros,

diez fornidos guerrilleros, en su cuaco retozén
gue lariendamal aplaca,

Guadalupe la Chinaca va a buscar a Pantaledn...”

Por dltimo, quiero recordar lafigura de Catalina de San Juan, la China Poblana, que ni
fue china ni tampoco el icono que representa hoy dia este aspecto de mexicanidad o de
folclor, pero que sin embargo esta latente en la historia. Esta enterrada la China en la
bévedadeinfantes de la Companiiade Jesus, agui cerca. Murié en lacovachade unacasa
cercanaa Templo delaCompariia, donde al final de laprimeramitad del siglo xix, Juan
delaGranjainstal6 la primer alineatelegréfica en nuestro pais.

Y paraterminar, digo que “paralenguas, chinasy campanas, solo las poblanas’.



SAMUEL M.LOZANO
“PADRE DEL CORRIDO”"

Ebcar BELLO R.
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Samuel Margarito Lozano, conacido popul armente simplemente como Samuelito, estuvo
en las filas revolucionarias, primero en € Ejército federa porfirista, mediante laleva, y
mastarde a ser derrotadas|as fuerzas desgobierno en Torredn, apresado por ladivision del
Norte, apunto de ser fusilado por ser “pel6n”, le explicé aFrancisco Villaque erael autor
del corrido Antireeleccionista y esto le salvo lavida, pues paraentonces eramuy conocido
ese corrido y militd entre los villistas y hasta una monedas de oro le dio en retribucién
Villa, por haberle compuesto varios corridos, entre otros “La persecucion de Villa'.

Samuel Lozano nacién e 10 dejunio de 1891 enlapoblacidn de Tlaltizapan, Mordlos.
Quedd huérfano de madrey padre, sucesivamente, muy nifioy setuvo queganar lavida; se
incorpord d circo Orrin en dondetrabajabade mozo, pero un payaso con quien hizo amistad,
le ensefid atocar la guitarra, instrumento que no se apartariade é € resto de su diasy le
permitié desenvolverse como compositor lirico y prolifico de corridos y canciones que
sumaron mas de 300, aunque muchas no le han sido reconocidas por habérselas atribuido
otros autores e intérpretes que las mutilaron o alteraron, pero s le hicieron famoso
composiciones como LaRielera, Tampico hermoso, Unanoche Serenay Oscuray muchas
mas que formarony forman parte del repertorio deintérpretesfamosos como LolaBeltran,
AntonioAguilar, Miguel AcevesMegjiay principalmentelos hermanos Zaizar quienesmés
canciones de Lozano incluyeron en sus presentaciones y grabaciones discogréficas.

A Samuelito tuvo como su fiel comparieraalapobreza, le fue inseparable en todas
la etapas de su vida desde que naci 6 hasta que murié en Puebla el 21 de mayo de 1977 en
un cuarto de humilde vecindad de la 14 Poniente 106, después de haber sido desalojado
violentamente de otra vecindad ubicada en 1a 16 Poniente 110 donde habité junto con su
esposa Soledad Torres con quien procred 10 hijosy cuando falleci6, iban a celebrar sus
50 afios de casados.

El quinto hijo de Samuel M. Lozano Blancas, también llamado casi por coincidencia
Samuel Lozano Torres, cuenta que su papa se quitabala edad y piensa que sobrepasaba los
90 afios cuando fallecid, porque recuerda cuando era pequefio, llegaban visitas asu casa, le
decian a su mama que su papa los habia recibido, pero ella aclaraba que era su esposo, es
decir, calculaque Samuelito se caso casi alos 40 afiosy su esposatendraentre 16y 17 afios.

Si, anduvo en la revolucion y fue ahi donde aprendi6 a cantar y componer sobre
sucesos de aguellos afios. A través de sus corridos y sus canciones daba noticia de tales
acontecimientos, fuerabatallas entre gjércitos revol ucionarios, lamuerte de algin caudillo,
la gjecucion o muerte de algun ladron famoso, un temblor, a sus amores, nada le era
ajeno a Samuelito Lozano y al terminar larevolucion regresd a Puebla para dedicarse a
difundir sus canciones de la forma més humilde y como era comin que los trovadores
como se llamaban entonces, acompafados de su lira, asi se le llamaba a la guitarra,
recorrieran mercados, cantinas, barios, plazas publicas interpretando sus composiciones.

Samuel Lozano asi se ganabalavidaeibade pueblo en pueblo cantando su corridos
y canciones, a terminar lainterpretacion, ofrecia a sus oyentes una hoja suelta con la
letra de la cancion y la vendia a cinco centavos y fue asi como se fueron difundiendo
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esas y muchas mas composiciones de autores populares como lo fue Samuel Lozano y
vocero auténtico del pueblo quien logré muy pocos reconocimientosy |0 mas comin en
su vidafueron malostratosy variosingresos ala carcel porque aalgunos persongjes de
la época no le gustaba lo que cantaba, “ porqué mi papa les decia sus verdades y eso le
gustaba ala gente”.

Samuel Lozano seincorporé al el club Luzy Progreso donde militaban los hermanos
Carmen, Aquiles y Mé&ximo Serdan y gustaba contar que se identific6 mucho con los
hermanos Rusell gue también eran revolucionarios. Aquel 18 de noviembre de 1910,
Lozano estuvo en la casa de los Serdan cuando fueron rodeados por la policia y las
tropas del gobierno; junto con otras siete personas, logré salvar lavidafugandose por las
azoteas vecinas, cuando vio que todo estaba perdido.

Era un convencido de las ideas revolucionarias y por eso fue el compositor del
corrido Antireeleccionistaen donde narralavisitaque Francisco |. Madero hizo aPuebla
enmayo de 1910 en su girade proselitismo como candidato alaPresidenciadelarepublica
gueenjuliosiguiente a realizarse las el ecciones, Porfirio Diaz saldriareel ecto mediante
fraude paraotro periodo de 4 afios méas como Presidente.

L ozano narrade cémo |os hermanos Serdan e organizaron aMadero un mitinen la
entonces alameda de San José y ante la multitud conglomerada pararecibir a candidato
opositor, e gobernador Nuncio P. Martinez decidié disolverlos mediante la violenciay
asi fue, mientras Aquiles Serdan apenas e dio tiempo de huir pararefugiarse en su casa,
pues ya pesaba sobre él una orden de aprehension.

Dice Samuel Lozano en un verso del corrido citado:

Lostres hermanos Serdan
con los hermanos Rusell
organizaron un mitin

en el parque San José
cuando habiareunidos
muchos ciudadanos

en el mitin de aguel dia
pronto fue disuelto

por muchos soldados

y todalapolicia

A Samuel L ozano nuncale fueron reconoci dos sus méritos revol ucionarios, por eso
al final delaluchaarmadano lefue asignadaunapensién como veterano delarevolucion
y tuvo que ganarselavida como trovador popular en las plazas, mercados, enlacalle, en
las cantinas, acompanado de su fiel lira con su traje de charro de faena es decir de
botines, sobrero de palma, chagueta y pantalon de dril arayas. Asi o recuerdan vigjos
poblanos que le pedian interpretara alguna de sus canciones y gustoso Samuelito les
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cantabamuchas, siempre con lasonrisadibujadaen su rostro y acambio de unas monedas
se iba muy contento para seguir en la difusion de esos cantares populares, de contar y
cantar |os aconteci mientos méas notabl es de cada dia, pues esafue su fuente deinspiracion.

Asi transcurrié por muchos afios la vida de Samuel Lozano recorriendo mercados
poblanos como La Victoria, el Parral, La Barranca, luego laAcocota. Los afios le iban
pesando y decidi6 solo instalarse por las mafianas en la entrada del mercado LaVictoria
por el lado de la 6 Poniente (antigua calle de los Gallos). Le acompafiaban dos de sus
hijas; primero Aurora“la Mascotita’) y luego lamés chica, Maria Adriana.

Ambas, ahora ya se entonan, cuentan que acompafiaron a su padre a las
presentaciones que hizo en algunas radiodifusoras poblanas y les contaba que cant6 en
la XEW cuando se iniciaba, pero como no le alcanzaba lo que le pagaban, de todas
formas seibaacantar alosbarriosy mercados, pero a enterarse el gerente delaestacién
le dijo que desprestigiaba ala radiodifusoray lo despidio.

Samuel M. Lozano logré registrar algunas de sus canciones por las que en vida
recibié regaiasy éstas las hered6 a sus hijos. Sus dos hijas dicen que aungue sea poco,
cada mes van a México a cobrar las regalias de su papa.

Aungue modesto reconocimiento, si 1o recibié Samuel Lozano graciasal apoyo que
recibié de Angel Espinosa “Ferrusquilla’ cuando era el presidente de laAsociacion de
Autores y Compositores de México, Ferrusquillalo present6 a algunos empresarios del
espectaculo, aintérpretes de la cancion vernacula, logro le fueran reconocidas varias de
sus composicionesy le pagaran regalias.

Samuelito Lozano siempre se quiso ganar la viday no aceptaba ayuda de sus hijos,
por eso en sus Ultimos dias de vida, saliade lahumilde vecindad donde viviacon unatabla
en e pecho sostenida por dos cordones en ellaibaavender correas para méaguina de coser,
plumas paraescribir, peinesy asi varias“ cositas’, recuerdaun viejo peluguero quetiene su
establecimiento enfrente de la casa donde vivié Samuel Lozano, en la 16 Poniente 1010y
gue ahoraes estacionamiento y no existe unaplaca que de noticiade que ahi por masde 50
afos vivié uno de los compositores mas prolificos de la ciudad de Puebla.

Ahi, junto con su humerosa familia, habitaba en solo una accesoria con puertaala
calle donde tenia una recauderia que era ala vez cocina, comedor, sala, recamaray los
sanitarios eran colectivos a igual que loslavaderosen el gran patio de lavecindad. Un
diallegd el propietario de la casa aexigir atodos los vecinos desal ojaran sus viviendas
y tenian 15 dias parairse, pero como no encontraron donde mudarse, decidio enviar a
unos albarfiiles aderribar |os techosy, finalmente, la policia echd sus pocas pertenencias
alacadle.

Lafamilia Lozano Torres se trasladd a otra vecindad en la 14 Poniente 106 y ahi
Samuelito se puso muy enfermo, acudieron a solicitar ayuda sus hijosy su esposa, y de
Ferruquillarecibieron € apoyo de 10 mil pesos por lo que, muy grave, fue internado en
la Beneficencia Espafiola, donde permanecié solo tres dias, lapso en que los médicos
comunicaron a sus hijos que Samuelito estaba desahuciado, pero debia otros 12 mil
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pesos y s no pagaban no se lo podian llevar; a través de nueva colecta lograron sus
familiares sacar a Samuelito a a poco tiempo murié a los 86 afios en su casa. Fue €
sdbado 21 de mayo de 1977 y fue enterrado €l martes 24 del mismo mes en el Pantedn
Municipal, en tercera clase. Asistieron desde luego su esposa y sus hijos, vecinos y
algunos compositores, entre ellos Ferruquilla y acompafiados de mariachis, mientras
bajaba alafosa € atald, fueron interpretadas las canciones mas populares de Samuel
Margarito Lozano Blancas. Murié ayer “el autor empirico del corrido” se ley6 en un
cabezal de un periddico local de aquellos dias.



MIGUEL ALVARADO AVILA
“EL CANTOR DE LA SERRANIA”

JoRrGE FLORES L ©PEZ Y ABEL TIRADO L OPEZ
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SEMBLANZA BIOGRAFICA

Naci6 en la villa de Cuetzalan, Puebla, € 16 de julio de 1876. Sus padres fueron don
AlbinoAlvarado Carcamo y dofiaRosaAvilaA paricio. Sus hermanos; Armando, Ignacio,
Gerardo, José Alfonso, José Mariay Felipe.

Sus estudios de educacion primarialosrealizé en el colegio particular “LaSoledad”,
del sefior cura José Maria Gutiérrez, en esta escuel a participo en laorquestade lamisma
tocando clarinete. En 1902, por gestién delos presbiteros José MariaGutiérrez y Nicolas
Diaz fue aceptado en el Colegio Pio deArtesy Oficios delaciudad de Puebla. En 1904,
por gestion del curaNicolas Diaz, ingresd al Conservatorio Nacional de MUsica, por sus
excelentes calificaciones el gobierno de Porfirio Diaz 1o premié con una beca para €l
Conservatorio de Milan, Italia!

El 3 de mayo de 1907 fue premiado con diploma por el Conservatorio Nacional de
M Usica en un concurso, en el cual obtuvo e primer lugar en grado medio de trompeta,
dicho diplomallevabalas rabricas del presidente delarepublica, don Porfirio Diaz, y de
don Justo Sierra, Secretario de Instruccion Publica?

En €l afio de 1908 regresd a Cuetzalan y formd una nueva orguesta, la Orquesta
Hidalgo, con los siguientes elementos:

Emilio Hernandez Violin primero Gustavo Olivares Baritono
Carlos Hernandez Baritono Alfonso Flores Guitarra
JesUis Hernadndez Violin segundo Alberto Flores Violin
Rafael Olivares Contrabagjo Bernardino Gonzdlez  Guitarra
Juan Olivares Flauta Ramon Quiroz Mandolina
José Olivares Bao Rafael Urcid Mandolina

En 1909 fue requerido por el Ayuntamiento de Papantla, Veracruz, parahacerse cargo de
ladireccion de labanda municipal de ese lugar.

En 1910 regresd a Cuetzalan y continué al frente de la Orquesta Municipal. En ese
mismo afio |as autoridades de Papantlale pidieron que compusi eraunamarchacon motivo
del aniversario del inicio delalndependenciade México, laobracompuesta por nuestro
personaje fue “Marcha Heroica’, hoy considerada como el himno de Papantla. Esta
marchafuetocadaen Cuetzal an durante laceremoniaconmemorativaadicho aniversario
previo permiso de las autoridades de Papantla.®

Entre 1910y 1913 permaneci6 en Cuetzalan dirigiendo su orquestay componiendo
valses como El suefio dela Magdalena, Flor quellora, Amparo, Eustolia, Lupe, Raquel,
Memorandum nupcial, René, Recuerdos de Tlapacoyan, Souvenir, La muerte delasrosas,

1 Mora Castillo J. “Nueva Era’, 1983.
2]dem
3 Mora Castillo J. “Nueva Era’, 1983.
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Recuerdos y lagrimas (considerado el himno de Cuetzalan), Tres dos, Alma serrana,
Aurora, Secreto, Misterio, y maspor € estilo. Asimismo, en su obramusical encontramos
marchas, flamencos, polkas, pasodoblesy musica sacra.

En el afio de 1914 participd en Teziutlan en un concurso de directores de orquesta
y banda auspiciado por don Venustiano Carranza, obtuvo € primer lugar entre cinco
participantes, otorgandosa e ladireccion delaBandaMayor del Ejército Constitucionalista
con el grado de capitan primero.

En 1917 retornd a Cuetzalan y fue nombrado regidor del Ayuntamiento. En ese
mismo afio su amigo €l general Celestino Gasca fue responsable de la plaza militar de
Cuetzalan, posteriormente fue nombrado regente de la ciudad de México.

El general Gasca, ocupando el puesto de regente de laciudad, invité adon Miguel
para que participara en €l gobierno como su consejero, aceptd el puesto y setrasladé de
inmediato ala capital del pais.®

El 5demayo de 1929, siendo representante municipal el sefior Alfredo Gutiérrez,
se le rindié un homenaje en la plaza principal de Cuetzalan y se le dio el nombre de
Miguel Alvarado Avilaaunadelas principal es calles de esta pobl acion, , posteriormente
el pueblo de Cuetzalan le rindié otros reconocimientos en su memoria, uno €l 3 de abril
de 1933y otro en el afio 2000.

El 3 de abril de 1923 don Miguel murié en la ciudad de México ala edad de 47
anos, desconociéndose las causas de su muerte, sus restos se encuentran depositados en
el pantedn de Guadal upe de Cuetzalan, Puebla.

EL CANTOR DE LA SERRANIA

Miguel Alvarado Avila fue un musico genial, artista de verdad tuvo en la naturaleza
tropical lamusainspiradorade sus How deps, en cuyo molde cant6 Tusojos, Dosestrellas,
Un dia de campo, notas con las que embelesd a las cultas sociedades de |os estados de
Pueblay Veracruz durante sus giras como director de orquesta, partiendo siempre de su
villanatal, Cuetzaan.

En estavilladelasierranorte poblanael musico despert6 sus grandes doteseinicio
sus estudios para proseguirlos en la academia de Bellas Artes de la angel6polis y en el
Conservatorio Nacional de México.

Sus Valses de Maravilla fueron la concepcidn cumbre de su obra, de la que debemos
recordar DUo de amor, El paisde ensuefio, Misterio, Lamuertedelasrosas, Flor quellora, etc.

En €l intimo cenécul o familiar vibré su magiaardientey multiple que sefiored amplia
gama de formas. Produjo flamencos como Tabaco y oro; danzas quetituld Lirarota, La
reina de las flores, etc., y penetrd a santuario del arte religioso con sabor de perfeccién,

4|dem
51dem
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con laintuicion de quien goza de la belleza suma en sus Avemarias en mi bemol y en fa,
entre otras, ésta para tenor dramético; sus responsorios llenan de tristeza. Como buen
mexicano cantd alapatria, con e entusiasmo de sus himnos, como el dedicado a Papantla.

LA DIFUSION DE SU ARTE

El triunfo de Miguel Alvarado Avilano se debe al acaso, € nimbo creador que orlé su
frente estuvo cimentado en €l cultivo |aborioso.

Sus estudios propedéuticos los realizd en Cuetzalan, de ahi partié ala ciudad de
Puebla, en cuyaAcademiade BellasArtes continud sus estudi os para proseguirlos después
en la ciudad de México, concretamente en el Conservatorio Nacional.

En este tltimo plantel, como antes en & angel opolitano, sobresalié por suingpiracion,
talento y aplicacién al estudio, en formatal que mereci6 ser distinguido con medallasy
diplomas, uno de estos con lafirmadel entonces Secretario de I nstruccién Publica, maestro
Justo Sierra.

Por sus dotes excepcional es obtuvo unabecaparair aterminar su formacion artistica
al Conservatorio de Milén, pero por esa nostalgia insuperable hacia su terrufio, por €l
amor tan acendrado a los suyos rehusé tan honrosa distincion.

Yacompositor, no por haber sido la suya principal mente una actuacion provinciana,
pudo evitar que su arte trascendiese fuera del continente, y para probar esto recordamos
unaanécdotasignificativa. En Bélgicaejecutaron Recuerdosy lagrimas deAlvarado Avila,
pero atribuyendo laautoriaaFrans Lehar, y lacriticase deshizo en encomios. El presbitero
Federico Escobedo, quien estuvo en € festival y nos narré la anécdota, reivindicé la
paternidad de dicho vals, y en esaforma se reconocié € mérito del maestro de Cuetzalan.

Un extraordinario madrigal y un vals homoénimos se han hecho famosos. El primero
fueescrito por el yacitado Federico Escobedo, humanista, quien fue miembro numerario
de la academia mexicana y con el nombre bucdlico de Tamiro Miceneo de la Arcadia
Romana gust6 devivir en lasierrapoblana como capellan del Carmen de Teziutlén, y de
visitar sitios tan hermosos como Cuetzalan, villa que tomaba como €l clasico “rincén
riente” de Horacio. Por falta de carretera en ese entonces, €l vigje de Zacapoaxtla a
Cuetzalan tenia que hacerse a caballo por una de dos rutas, como actualmente, lade la
cumbredeApulcoy lade“d infiernillo”. El padre Escobedo escogid esta Ultima por su
gran bellezay escabrosidad.

Durante €l viaje, a pasar por un pequefio puente que esta sobre la confluencia de
dos arroyos y de donde toma su nombre en ndhuatl, Omenco, su caballo se dirigi6 hacia
la corriente para beber el agua clara que desciende saltando por las enormes rocas.
Mientras bebia el animal, €l poeta mir6 entre las pefias y sobre lalama, donde colgaba
una extrana flor de cuyos pétalos manaba agua gota a gota, en una especie de llanto;
Ilamd asu guiay le pregunté el nombredelaflory recibid lasiguiente respuesta: Tatempan
chocani,- ¢Qué significa?- Flor que llora colgada en el abismo.
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Antelaflor, el panoramay larespuesta, el padre Escobedo tomé un papel cualquiera
y su lépiz, y sobre la cabeza de la montura escribi6 Flor que llora, solo comparable en
espanol a madrigal A unosojosde Gutierre de Cetina, escrito en laciudad de Puebla. El
peguefio gran poema gue segln laversion que nos dio el autor es:

FLOR QUE LLORA
P. Federico Escobedo (Tamiro Miceneo)

Todo es en la natura simbolismo

hay de Puebla en la sierra encantadora
unaaque € indio llamaFlor quellora,
flor que llora colgada en el abismo.

Perfecta analogia
encuentro en ella con la patria mia
y €l hado adverso me parece el mismo:

México es unaflor encantadora,
pero jay! Esunaflor quellora,
Flor que Illora colgada en € abismo.

Llegado a Cuetzalan el padre Escobedo, en la primera reunién gue tuvo con su gran
amigo Miguel Alvarado Avilaleley6 Flor quelloray el musico se quedd maravillado de
la belleza del poema en tal forma que en él se inspir6 —conociendo la flor tatempan
chocani— para componer el vals homénimo.

ANACRONICA

Veamos como Alvarado Avila daba a conocer sus nuevas obras.

El tiempo era de nublado espeso, de chipi-chipi, defrio intenso por ser el diciembre
serrano, los dias de la fiesta y aegria navidefios. Era €l 24 de diciembre de 1914 y €
mUsico se encontraba en Zacapoaxtlainvitado alafiesta de disanto de lasefiora Eulaia
Avilaviuda de Molina, su pariente.

Todos los invitados esperaban e momento en que alguien pidiera al masico que
dirigierasu propiaorquestay ante | os aplausos anunciara unanuevacomposicion. Llegd
el momento, entonces el maestro dijo: “ estrenaré dos nuevas composiciones, pero con la
condicion de que ustedes sean quienes | as bauticen, ya gue no tienen nombre alin.

Todos aceptaron con un aplauso, pero se veian unos a otros preguntandose, ¢gquién
les pone nombre?
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Entre los favoritos habia dos artista mas, uno pintor ya célebre en ese entonces y
originario de Zacapoaxtla pero radicado en lacapital del pais, Luis Toral. El otro artista,
el poeta Landelino Tardajos, oriundo de Castrojeriz, Espafia, donde radicaba, pero que
en lafechaindicada se encontrabaen Zacapoaxtla, siendo amigo del musicoy del pintor.
Los asistentes se fijaron en ellos y los designaron como padrinos del bautizo, y ellos
accedieron gustosos.

Las composiciones fueron del género pasodoble, Miguel Alvarado Avila subio a
p6dium, tomé la batuta e hizo que se realizara el milagro del nacimiento de la primera
obray hubo unalocura de aplausos. El primer padrino fue Luis Toral, el nombre Alma
Serrana. Landelino Tardajos, luego que se escucho el segundo estreno y de un grito mas
exclamo: Tres dos.

Este triunfo del musico quedd permanentemente, ya que aln hoy dia cuando algo
es del particular agrado de alguien, se dice “tres dos’.

El pintor realizé un cuadro nombrado Alma Serrana —para cardtulade laimpresién
del vals— que representaa un joven sirviéndole de fondo el cafién de Apulco y viéndose
en lontanaza las montafias de Cuetzalan de laregion de Tierra Caliente.

El poeta Tardajos no se quedo atras y escribié el poema Evocacion. Terminada la
celebracion del disanto de la anfitriona y a quien el masico “robd camara’, todos se
dirigieron al templo paraasistir ala“acostada’, alamisadegalloy arecibir el aguinaldo
mientras los nifios de las pastorelas cantaban sentidos versos bucdlicos del poeta
zacapoaxteco don José Cordova Ponce, ya fallecido para entonces.

MUSICA DISPERSA Y OLVIDADA

De Miguel Alvarado Avila—fallecido en laciudad de México pero sus restos llevados a
Cuetzal an—su musicaestocaday gustada cadadiacon mayor comprension, pero también
se encuentra dispersa 'y olvidada “entre el bullicio de laignara gente”, como dijera el
poeta Guillermo Flores Moreno, esto por la irresponsabilidad y el egoismo de quienes
pudierony debieron yarescatarladel anonimato en que se encuentra paradarlaaconocer
al gran publico.

Actualmente hay quienes la utilizan furtivamente en programas de la radio en
diversas capitalesdelarepublica, Pueblay Veracruz incluidas, sin siquieradar el nombre
del autor, cometiendo asi incalificable atentado y haciéndolo sin el necesario conocimiento
estilistico de esa musica que asi desvirtdan.

Ojala surja quien logre y dé a conocer la misica del genial compositor —como lo
[lamaron los criticos— por amor a terrufio, a la misica, al arte y a la propia obra del
maestro Miguel Alvarado Avila.
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Sintesisdel discurso leido por €l Sr. Alfredo Gutiérrez, Presidente Municipal, en €l
homenaje a Miguel Alvarado Avila que le realizé el pueblo de Cuetzalan e 5 de
mayo de 1929.

Con verdadero entusiasmo, con verdadero regocijo vengo en este supremo momento, en este
momento histérico en quetodo & pueblo cuetzalteco se hacongregado, se haunido como un
s0lo hombre para premiar auno de sus hijos, Miguel Alvarado Avila. Vengo con el corazon
henchido de alegriay animado por un solo ided: lagratitud, € carifio y laadmiracién.

No esperéis oir una pieza oratoria, no, pero si escucharéis de mis labios con toda
humildad, palabras paraaguel desaparecido quellevé unavidatan claracomo unapatena.

Se distingui6 en todas las instituciones en las que recibié educacién, como €l
Conservatorio Nacional de Musicay Declamacion en el que durd cinco afios; en 1907
obtuvo un diploma gue le concedieron € Presidente Porfirio Diaz y € Secretario de
Educacion y Bellas Artes, el maestro Justo Sierra.

Qué serialo que hacia inspirar a este artista que ha desaparecido pero que no ha
muerto, porque vive en el ama del pueblo, porgue sus tristes cantos los escuchamos a
cada momento, porque € artista nunca muere, porque €l artista es solo alma.

Hoy escucharon varios valses, todos delicados, exquisitos y que ustedes conocen
porquelos han oido tocar por este grupo de esforzados compafieros que forman laOrquesta
Hidalgo, o por blancasy delicadas manos femeninas, cuetzaltecas también que lasdegjan
dedlizar con verdadera maestria sobre el teclado de un piano, interpretando al maestro
con gran inteligencia.

Por esta relacion que he hecho del maestro y esta pequefia y sencilla apologia,
veréis gue lo que ahora hacemos es solo cumplir con un deber que impone la gratitud y
el carifio, y desde este solemne momento en que sera descubierta la placa de esta cale,
gue esta siendo arreglada por el esfuerzo del progresivo capitan don Manuel Cabrera,
llevara el nombre de Avenida Miguel Alvarado Avila.

Recordéi s cuetzaltecos, siempre con carifio, con orgulloy con respeto al gran artista,
al sofador, a maestro.

El sefior LuisArrieta Urcid diolectura a este documento e dia 3 deabril de 1933, en
el homenaje péstumo que € pueblo de Cuetzalan lerindié a Miguel Alvarado Avila.

C. Presidente Municipal, regidores, maestros y alumnos; conciudadanos.

Muchos sepulcros muestran |4pidas carcomidas y amarillentas, letras borrosas,
musgo invasor. Alli estd el olvido, huésped temido e inexplorable que convirtié follajes
lozanos en mal ezas cenicientas, decolord |as pristinas rosas y amontond hojas muertas.

Hoy la herida esta cicatrizada, €l llanto se ha secado.



HisToRI1 A D E L A M U S 1 CA E N PUEBTLA 243

Lasmanos que sedecian amigas, atareadas en € gjetreo incesantedelavidacapitaling,
no cultivaron jamés el pedazo de tierra que arropd misericordiosamente a desaparecido.

jHace tanto tiempo! jTaleslaley! El olvido, siempre € olvido...

El otofio, €l dulce y melancdlico otofio es mas piadoso con |os desaparecidos, les
consagra mas dias y nos pide para ellos plegarias y |&grimas. Evoca la memoria de los
gue vivieron nuestra vida, sintieron, sufrieron y gozaron con nosotros.

Aqui esta Miguel, en € cielo de Cuetzalan, vigilante y cefiudo, sentado aln en su
rocade crear, con €l 1apizenlamanoy €l rollo de notas asus pies. Aqui esta él de nuevo
entre nosotros, porquelo que é no dejé hecho, sin hacer esta hasta hoy, porque el espiritu
de Migud tiene qué hacer en Cuetzalan todavia, porgque lo que é dej6 escrito viene a
oirlo con su espiritu, viene a oirlo interpretado por aguellos de sus colegas a quienes
siempre bafié con su amorosay fecunda inspiracion.

Pagadle pues con gratitud, ejecutantes de su selecta melodia, aguella gloria
inmarcesi ble de que hallenado nuestraregion serrana, cultivad y robusteced suscreaciones.

Cada vez que gjecutéis sus obras, poned en sus notas toda vuestra alma, vuestro
mas elevado recogimiento espiritual, y asi su musica sera, cada vez que se gjecute, €l
incienso que en su honor seelevaal cigloy lafurtivalagrimaque ofrendéisasu memoria.
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En 1995 estaba yo trabajando en el estado de Guanajuato con una gran frustracién
porgue misinformantes andaban deilegales al otro lado delafrontera, y por ese motivo,
con la invitacion de Manuel Bartlett en 1995, cambié |a ubicacién de mi &rea de
investigacion a estado de México, donde en un principio me fue grato encontrar que no
eramuy comun €l bracerismo todavia, sobre todo en lasierranorte de Pueblay, a partir
de 1995 y hasta 2005 estuve con mis alumnos de la Escuela Nacional de Antropologiae
Historia realizando pesqguisas por diferentes rumbos del estado. He encontrado durante
esos 10 afios que empezd a haber bracerismo en el estado de Puebla también.

La sierra norte es una tierra muy afortunada porque es de las pocas partes donde
hay suficientelluviaparalaagriculturay se puede levantar aveces hastatres cosechas al
ano, pero con el crecimiento demogréfico que es generado por todo el mundo, ya
empezaron aescasearse lastierrasy yase vetambién el bracerismo muy cominmenteen
la sierra norte y en el estado de Puebla en general, pero durante estos diez afios de
investigacion logramos recorrer la mayoria de los rumbos del estado grabando con los
informantes que encontréramos.

Yo hetenido desde los afios de 1950 la précticano detratar de encontrar adénde me
voy desde |a ciudad de México o desde la ciudad de Puebla, sino de ver el mapay ver de
gué rumbo no hay datos, luego acercarme a ese rumbo e ir preguntando respecto a
informantes, ese es e método que he empleado aqui en el estado de Puebla también,
general mente busco pueblos chicos porgue es muy dificil tener unaidea de todo lo que
hay en un pueblo de 10 mil habitantes para arriba, asi que prefiero los pueblos méas
chicos y mas remotos, los menos comunicados. Con este plan de estudio he recorrido
gran parte del estado.

De las partes que he encontrado més fértiles para la investigacion, aparte del
municipio de Pantepec en la huasteca poblana, es |a sierra norte de Puebla, donde hay
tres etnias que aportan material muy interesante que esta representado entre los diez
discos gque hoy se presentan formalmente. Hay también material de los popolocasy los
mixtecos de laparte central del estado, hay ahi unas bandas que son unas sefioras bandas
con musicos de buenapreparacion musical, que leen partichel as, eso esunagran diferencia
entre las bandas de |a parte central de Pueblay las bandas de Oaxaca en general, donde
los musicos generalmente son liricos, no leen partichelas.

Otraérea que he encontrado muy interesante es el areanahuade San Nicolasdelos
Ranchosy del dreadetochimilco, enlasfaldasde Popocatépetl, donde estas grabaciones
fueron hechas con grabadora Sony dadat; aqui quiero decir gue odio ese formato, pero
con unapasion... Se puede escuchar un cassette dadat seisveces antes de que yase haya
deteriorado, asi que la regla general es copiar el date a disco duro de computadora,
grabarlo en CD inmediatamente y archivar el date. La otra cosa es que anteriormente
grababa yo con grabadoras de carrete, de cinta de carrete que tienen una fidelidad
infinitamente superior cuando estén bien calibradas |as grabadoras con respuestas hasta
40 KHtz. por gjemplo, y ahora que me dedico a preparar matrices para compactos a
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partir de misgrabaciones de campo de 50 afios encuentro que es mucho méasgrato trabajar
con las cintas que con | os cassettes; con |os cassettes no puedo sacar lamisma fidelidad,
lamismacalidad de sonido, perolacalidad no es despreciable, sobretodo si uno notiene
un equipo de estudio para escuchar las grabaciones, y asi el material que se presenta el
dia de hoy es una seleccion de 10 afios por € estado de Puebla.

Estainvestigacion empezé con el patrocinio del gobierno de Manuel Bartlett, pero
ha seguido por cuenta propia y con el financiamiento de la Escuela Nacional de
Antropologia e Historia hasta el afio de 1995, afio en que me fracturé la caderay yano
brinco como antes...,asi que no me he dedicado al trabajo de campo més que en €l
pueblo de Pantepec y otros pueblitos aledafios, de donde son originarias tres sefioritas
gue ahoraviven conmigo desde que fallecié mi esposa.

Con esto doy una breve introduccion alo que ustedes van ahallar en esos discos, s 10s
llegan aescuchar, y deseo que seade buen provecho & materia en ellos. Muchas gracias.
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LAMUSICAY LA DANZA

El presente documento tratade dar unasemblanzade las danzastradicionales del estado de
Pueblay los grupos musicales que las acompafian, clasificandolas de acuerdo asu origen.
Antecede a esta semblanza un marco tedrico referencial que nos permite comprender méas
facilmente | os elementos constitutivos de estas manifestaciones artisticas, |os motivos de
creacion, uso recreacion y vinculacién entre las comunidades, sus integrantes, su entorno
real y metafisico que articulasu mensagjey estructuraen un lenguaje simbdlico polisémico,
gue debe ser leido a partir de diversos elementos histdrico culturales; mostrando como
estas manifestaciones se han ido transformando como resultado de |os procesos historicos
y culturales por los cuales ha transitado la cultura'y sociedad de México.

Los ciclos en los que se han dividido las danzas son los siguientes. Danzas de
posibl e origen prehispanico con las siguientes sub clasificaciones: cosmogénico solares,
dedicadas a la tierra y el agua, de animales simbdlicos, danzas de flores, otras
caracteristicas. Danzas de origen europeo (introducidas durante €l virreinato) entre las
gue tenemos los siguientes grupos: danzas de conquista, de carnaval, de semana santa,
de navidad, de actividades hacendarias, bailes de salén, originadas en México. Baile y
representaciones originados en México durante € siglo xix.

La Historia del hombre ha estado acompafiada de manifestaciones artisticas' en
donde | os seres humanos han plasmado su formade interpretar y concebir el mundo,? su
realidad fisicay metafisicano hasido una actividad sin sentido, por el contrario, hasido
un modo de resumir y mostrar su formade entender el universo, su entornoy asi mismo.

Todo arte se encuentra condicionado por € tipo de sociedad que le rodea, porque es
un producto de ésta y a partir de ella toma sus elementos, formas, propuestas y todas
aquellas piezas que pueden o deben formar parte de la creacién artistica. Es necesario
entonces advertir que la accién de los diversos factores que componen una sociedad
(econdmicos-éticos-politicos-sociales, etc.), son condicionantes de los productos
culturales de la sociedad en general y estainfluencia se da através de unatupidatrama
de eslabonesintermediarios. El arte no puede explicarse por si mismo, ni por lareduccién
alasociedad, sino que involucraambos planos. El trabajo artistico satisface lanecesidad
humana de expresién, comunicacion y afirmacién obedeciendo alas peculiaridades del
momento histérico en que es producido.

Medianteladanzaen intimare acion con lamusica, € hombre hamanifestado muchas
cosas como su forma de entender y explicar d mundo y su universo, 10s sucesos mas
importantes y cercanos a su propia existencia, expresando mediante cédigos dancisticos,

1 LAPOUJADE Maria Nodl, Op. Cit., pag. 204. “El arte, la poesia, la metéfora, € mito, la utopia son posibles gracias a la
capacidad humana de simular, entendida como la capacidad de sustituir una cosa por otra, de “hacer como s” ago fueraotro”.
2 |bidem, pag. 75. “La imaginacion procura €l conocimiento en cuanto reduce la multiplicidad de las intuiciones
(sensibilidad) aconceptos (entendimiento). Laimagen logra una primera reduccion de esamultiplicidad, deintuiciones
parciales, en unasolaconfiguracion que representael objeto unitariamente. Estafuncién de sintesis esfundamentalmente
de unificacion de la diversidad”.
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este arte tiene como uno de sus elementos caracteristicos a movimiento corporal, que se
crea con & movimiento propio de los cuerpos humanos, es algo inmediato ala naturaleza
del hombre. No es cualquier movimiento comuan al trabajo o alas actividades cotidianas,
sino un movimiento especial, cargado de significado, moldeado histérica, cultural y
estéticamente. Un movimiento creado por laimaginacion y cargado de simbolismo.

El hombre alo largo de su existencia ha creado millones de formas de movimiento
y estructuras sonoras paraproducir sus danzas, que pueden tratar de ser unarepresentacion
de un fendmeno natural o astronémico, de hechos magicos o miticos de sus dioses, de
actividades cotidianas, etc., en fin, hasido unaformade mostrar o describir ala sociedad
delacual forman parte, transformando su cuerpo enlamateriaapartir delacual irradiara
energiavital, sentimientos, miedos, deseos, anhel s, actitudesy todo aquello que gracias
alaimaginacion ha podido transformar en danza.®

Otro de los aspectos ya sefialado es que es la danza es intencionalmente ritmicay
construye su dindmicay desarrollo fundiéndose con lamusica, debiendo considerar que
el hombre desde tiempos remotos, a través de la observacion de su propio ser y del
universo que lo rodeaba, asimil6 estos dos ritmos de la naturaleza: €l humano (interno),
y e césmico (externo); una correspondenciaentre el microcosmosy el macrocosmos. Y
asi el hombreimaginé que ladanzale dabalallave para comunicarse con lafuente dela
vida mediante |os movimientos de su cuerpo.

Para el estudio de manifestaciones artisticas creadas a partir de manifestaciones
étnicas del pasado, € referente cultural sera indispensable para poder entenderlas, ya
gue los conceptos de la cultura occidental no son aplicables en su mayor parte paralas
expresiones gque estén dentro del campo de la ethohistoria.®

Existe desde € origen de lahumanidad una estrecha rel acién entre danza, misicay
religion, cuando el hombre empieza atener concienciade su propio ser y acuestionarse
sobre su propia existenciay sobre el mundo gue lo rodea, es cuando nace lareligion, el
culto a lo sobrenatural, a todo aguello que no puede dar respuesta sino mediante la
intervencion de seres sobrenaturales y metafisicos para los cualesimaginay crearitos
acompanados de danzas, una mezcla de danza-teatro-rezo.

3 BACHELARD Gaston, La Poética del Espacio, México, Fondo de Cultura Econémica. 1965, pég. 14. “Puesto que
pretende ir tan |gjos, descender a tanta profundidad, una encuesta fenomenol dgica sobre la poesia -€l arte dancistico
en nuestro caso- debe rebasar, por obligacion de métodos, las resonancias sentimentales con las que recibimos més o
menos ricamente |a obra de arte. Aqui debe sensibilizarse la duplicacion de fenomenol dgica de las resonancias y de la
repercusion. Las resonancias se dispersan sobre |os diferentes planos de nuestra vida en el mundo, la repercusion nos
Ilama a una profundizacién de nuestra propia existencia. En la resonancia oimos el poema -sentimos la manifestacion
artistica-, en la repercusion lo hablamos, es nuestro. Se trata, en efecto, de determinar, por la repercusion de una sola
imagen poética -artistica-, un verdadero despertar de la creacion poética hasta en el alma del espectador”.

4 Podemos ver por gjemplo el ritmo de los pulsos cardiaco y respiratorio, las estaciones del afio, €l tiempo que tarda la
luna en girar arededor de latierray su relacién con el periodo menstrual de las mujeres, etc.

5 ACHA, Juan. Las Culturas Estéticas de América Latina - Reflexiones. México, Universidad Nacional Auténoma de
México, 1993. Propone la creacion de una teoria estética a partir de nuestras realidades locales y nacional es, tomando
como base nuestros procesos historicos y culturales, propuesta con la que estamos de acuerdo.
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Las obras de arte son medios de que sesirve d cultoy que el culto necesita. El arte
estodavia una necesidad social dentro de la comunidad cuyo contenido vital eslafeen
losdiosesy el culto alo divino.®

Ladanza ha estado en intimarelacién con € culto religioso en muchos pueblos de
mundo alo largo de lahistoria como uno de sus méas importantes medios de expresién en
donde los actos magico-religiosos estan estructurados como movimientos corporales
gue estén cargados de simbolismos y sentimientos.

Tenemosentonces, quelafinaidady el contenido delasdanzasritualesdeterminaran
su estructura y sus formas, asi podemos ver que las danzas antiguas dentro del ambito
del culto imitan movimientos y actitudes de animales, demonios, diosesy hombres que
perseguian originalmente fines magicos.”

La danza satisface una necesidad individual y social. Al considerar un proceso
ritual dancistico complejo, se le debe descomponer el conjunto de sus elementos
simulténeos y sucesivos afin de tratar de llegar a su comprensiéon.

Pero d hombre no solamente ha utilizado € movimiento del cuerpo para orar y asi
expresar sus sentimientos religiosos en actos comunitarios. Si ha danzado para sus dioses,
también ha bailado para si mismo, para su diversion, satisfaciendo la necesidad lUdica 'y
liberacion de susemocionesy sentimientos, en e senofamiliar o socid con e queseidentifica

L as manifestaciones dancisticas delaculturapopular tradicional de México reciben
unaclasificacion que no sedaen otros paises, ladanzaestaligadacon € ritual o ceremonial
religioso, tiene una disposicién coreogréfica precisa, que se transmite a través de un
maestro o encargado de la danza que la aprendi6 por tradicion oral, e implica ensayos,
vestuario especial; por su parte el baile esfestivo y pagano, es aprendido por el bailador
por medio de laimitacién en fiestas, sin mayores reglas que las que estan determinadas
por su habilidad natural, por su propio sentido creativoy por €l estilo que aestaformade
baile le haimpuesto su medio natural, su clima, suindumentaria habitual, su historia, su
culturay su musica igualmente espontanea. Asi la danza es de carécter religioso y €
baile de caracter socia y festivo.®

Sintetizando podemos decir queladanzaesunaexpresion artisticay en ellase observan
larecreacion de acciones miticas, esen si mismaunaexpresion delos sentimientos humanos
y relacion de estos con su entorno natural, a través de ella podemos contemplar la
corporizacion del mundo subjetivo-imaginario de un grupo socia que se objetiva en un
producto determinado. Constituye un lenguaje en donde €l mensaje setransmite por simbolos
elaborados por laimaginacién y transmitidos o recreados por €l cuerpo humano, apoyado
en su indumentaria, mascarasy demés e ementos complementarios.

8 STEN, Maria. Op. Cit., pag. 27.

"DITTMER, Kunz, Op. Cit., pag. 133. NANDA, Serena, Op. Cit., pags. 274-278.

8 SEVILLA, Amparo. “Danza, culturay clases sociales’. Serie: Investigacion y Documentacion de las artes. México,
Instituto Nacional de Bellas Artes, 1990, pag. 59. “La danza es una forma de expresién humana cuya préactica ha sido
universal, tanto en el tiempo como en el espacio; su realizacion se observa en todas las culturas y épocas historicas,
materializandose a través de multiples formas o disefios y desempefiando diversas funciones sociales’.
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Esfundamental subrayar € hecho de que ladanzay lamUsica son un producto socid ,°
gue surgen delasrelaciones quelos sereshumanos entablan entre si y lanatural eza, en donde
la geografia, clima, raza, religidn, ambiente social, condiciones fisicas, vestido, tradicion
cultural, afectan las formas como |os hombres se mueven y, més particularmente, lasformas
como traducen sus sentimientos y emociones en danzas y expresiones musicales, también
debemos considerar sobrelabase delo antesdicho, quelamisicatendrdmuchasvariantesen
los grupos que la interpretan, las dotaciones de instrumentos, 10s ritmos, cantos aln para
danzasdd mismo ciclou origen como resultado del os procesos histéricos, socidesy culturales.

LAFIESTAY LADANZA

Lafiesta es afirmacion de lavida 'y segun Huizinga® pertenece a la familia del juego.
Con é comparte muchos rasgos comunes. Puede definirse como laexpresion comunitaria,
ritual y alegre de experienciasy anhelos comunes, centrados en un hecho histérico pasado
y contemporaneo.

Lafiestaes un universo muy complejo de simbolos a distintos niveles,* en donde
el tiempo y el espacio son reinterpretados o utilizados de una manera diferente, se
convierten en contenedores de simbol os.

Las actividades de los hombres con sus procesiones, cantos, musicas, danzas,
ornamentos, indumentarias, oraciones, actitudes, olores, ruidos, silencios; nos dan un
vasto complejo simbdlico que forma un todo que da sentido y coherenciaalafiesta.

La mayoria de las religiones africanas, amerindias y afroamericanas reposan, en
gran medida, en un “teatro danzado” apartir de ritmos musi cales que tratan de enmarcar
0 expresar sentimientos, emociones o motivaciones especificas o particulares; el cuerpo
humano es vehiculo de para llegar alo sagrado, es la oracion corporal expresada por
medio del movimiento. Extender a partir de lateoria semidtica, el concepto de plegaria
asuformamusical y dancistica, permite comprender |as caracteristicas concretas de los
sistemasreligiososenlosqueel lenguaje corpora y musical son el gjedelacomunicacion
con lo sagrado'? durante sus fiestas.

El Estado de Puebla alo largo de la historia a sido testigo de lavida y trénsito de
culturasy hombres, muchos grupos étnicos nativosy de ultramar han dejado en suterritorio

® Ibidem, pégs. 65-66. “En primer lugar tenemos que esta no es una creacion de un individuo abstracto, sino de diversas
clasesy grupos sociales. El segundo elemento es que dicha creacion se transmite la vision del mundo de cada unade las
clasesy grupos sociales, por medio del movimiento corporal. El tercer aspecto es que es unavision del mundo que cumple
unafuncion socia especificay que tanto el tipo de concepcion como lafuncién que desempefia estan determinados por el
momento histérico socia en que se desenvuelven. En cuanto término vemos como un modo de expresion y por lo tanto de
comunicacion, ladanza se convierte en un lenguaje cuyos simbolos y significados, plasmados a disefios corporales hacen
referencia a determinada tradicion cultural...” “... la danza es |a transformacion objetiva de una realidad que se capta en
lamente y posteriormente es re elaborada e interpretada a través de unaimagen virtual. En todos |os géneros dancisticos
se observan ‘modelos’ o formas preestabl ecidos socialmente, que €l individuo aprende y reproduce; en estas acciones se
Ileva a cabo una captacién de laimagen y una ordenacion mental de ésta, previa a su proyeccion”.

10 HUIZINGA, Johan. Homo Ludens. Madrid, Alianza, 1996, p. 35
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un muy diverso y rico legado de creaciones tangibles e intangibles, y para poder tratar de
entender sus manifestaciones artisticas debemos remitirnos a ese pasado, a espacios y
tiempos determinados, a origenesy sincretismos multiplesy diversos; no debemosolvidar
guelasdivisiones politicas son impuestas por loshombresy que estan muy g osde mostrar
larealidad de las dindmicas socioculturales, lo que nosllevaair méasallay tener el cuenta
lasregiones, |0s procesos cultura esdeimposicidn, apropiacién, recreacion, transculturacion.

Lo gque presentamos a continuacion es un panorama muy general de la danza en
Puebla, que trata de brindar elementos basicos y generales para poder tratar de estudiar
y entender |as diversas manifestaciones dancisticas del estado con relacién a su origen,
motivo de creacion y/o representacion.

DANZASDE ORIGEN PREHISPANICO

Dentro de esta clasificacion tenemos a algunas danzas que conservan elementos
identificados con los elementos culturales del México precolombino, las principales
caracteristicas de estas danzas son: tener una estrecha relacion con la naturaleza, los
ciclosdevida, lafertilidad y obviamente con las creenciasreligiosas, teniendo dentro de
este ciclo las danzas las:

-Cosmogodnico solares que son aquellas que tratan de explicar o hablar de la
concepcidntotalitariadel mundoy, primordia mente, muestran laformaen quelosgrupos
culturales precolombinos concebian el origen, estructuray leyes del universo tomando
como gje central a sol. Larelacion que nos permite entender la creacion y practica de
estas danzas, es que |las sociedades mesoamericanas tenian y tienen en la agricultura su
forma de subsistencia, todos | os elementos natural es rel acionados con €l ciclo agricolay
de vida serén fuente de veneracion y parte fundamental de susreligionesy ritos. En este
grupo tenemos|as danzas de Vol adores, Quetzales, Quetzalines, Lacas, Huahuas, Ciutzal,
Voladores Aztecas.

Estas danzas generalmente son acompafiadas por flauta de carrizo de tres
perforaciones y pequefios tambores que son tocados por uno o dos musicos.

1 DURAND, Gilbert, La imaginacion simbdlica. Buenos Aires, Argentina, Amorrortu editores, 1971, p. 17. “Mediante
este poder de repetir, el simbolo satisface de manera indefinida su inadecuacion fundamental. Pero esta repeticion no es
tautolégica, sino perfeccionante, merced a aproximaciones acumuladas. A este respecto es comparable a una espiral, o
mejor dicho a un solenoide, que en cada repeticion circunscribe més su enfogue, su centro. No es que un solo simbolo no
sea tan significativo como todos los demés, sino que el conjunto de todos |os simbolos relativos a un tema los esclarece
entre si, les agrega una ‘potencia’ simbdlica suplementaria. A partir de esta propiedad especifica de redundancia
perfeccionante, se puede esbozar una clasificacion somera, pero comoda, del universo simbdlico, segin los simbolos
apunten a una redundancia de gestos, de relaciones linguisticas o de imégenes materializadas por medio de un arte”.

121 APOUJADE, Maria Noel. Filosofia de la Imaginacion. México, Siglo XX | Editores, 1988, p. 191. “Lacan nos ha
permitido tomar conciencia que el problema del lenguaje nos devuelve una vez més al torbellino de la imaginacion,
porque hablar de lenguaje implica aceptar la capacidad de simbolizar, y ella sdlo se alcanza a través de un logrado
desarrollo de la funcion imaginativa. La imaginacion hace posible el lenguaje. La imaginacion abre una posibilidad
esencial parael lenguaje simbdlico, pero el lenguaje, a su vez, abre mundos a laimaginacion”.
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-Dedicadas a la tierra y € agua. La supervivencia de los antiguos mexicanos
dependia principalmente de la agriculturay su estrecharelacion con los ciclos de lluvia
y sequia, por lo tanto no es de extrafiar que tuvieran una serie de ofrendas, ritos y
preparativos alo largo del afio acordes a una etapa especifica dentro del ciclo agricola;
muchos de estos rituales y sus danzas ha perdurado en un sincretismo con la religion
catélica. Dentro de este ciclo de danzas tenemos las de Tlalnemitl, Acatlaxquis.
Acompafiada generalmente por flautas de carrizo y tambor.

-De animales simbdlicos. Las creencias religiosas de los pueblos prehispanicos
incluyen la participacion y representacion de animales, gemplo de esto podemos verlo
en algunos de los nombres de los dias de su calendario ritual, también en las
representaciones de di stintas dei dades con forma de coyotes, |obos, murciél agos, tejones,
ocelotes, aguilas, etc., estos animales dentro de su cosmovisién encarnaban atributos o
cualidades que se asemejan alas de los diosesy como gjemplos de estas danzas tenemos:
Tejoneros, Patrianos, Matachines, Zopilotes, Tepezcuintle (perdida).

-Deflores Enlachservacidny estudio de lanaturalezal os antiguos mexicanos vieron en
lafloresno solo cudidades estéticas, Sino también curativas y/o magicas, yaseapor losefectos
guecausaban a consumirseo por suscolores, yaque, end pensamiento religioso precolombinas
los colores representan cualidades especificas y estan unidas con los rumbos del universoy a
loselementos primarios. Lasfloresfuerony sonincluidas como regal os u of rendas en rituaes,
danzas 0 santuarios. Dentro de las danzas que guardan algunos €ementos que sincretismo
tenemoslasde Matlaquistlis, X ochipitzahua, Danzadelasflores, X 6chitl Canda, Macuixdchitl,
Huitzotzintle, Pintzintly, Confites, Popote, Mananitis, Cuac Montegarao Fandango.

-Otras caracteristicas: Huehues, Maromeros y Matachines

DANZAS DE ORIGEN EUROPEO
INTRODUCIDASA DURANTE EL VIRREINATO

Una vez findizada la fase bélica de la conquista del &rea mesoamericana, una oleada de
frailes son mandados a América con mativo de realizar una observaciéon y estudio de las
culturas nativas para € proyecto de adoctrinamiento y colonizacién que se utilizaria para
estosterritorios, losprimeros antecedentes de estapl anificaci 6n de adoctrinamiento lostenemos
dentro de los Coloquios de los Doce de Fray Bernardino de Sahagin redlizados en € afio de
1564; ya resueltos algunos problemas y aspectos de orden ideolégico y metodoldgico se
inicianlasacciones précticas, y esasi que por medio delas expresionesdancigticasyy rituales
teatralizados de los nativos de estatierra que se encuentrad uno de los puntos de contacto y
coincidencia que utilizaran los conquistadores y misioneros para iniciar € proceso de
evangelizacion, espertinenterecordar quel osespariol es estaban utilizando este método dentro
sus los territorios reconquistados en la Peninsula Ibérica, ya que si bien hablaban e mismo
idiomaen su mayoriatenian un pueblo cas completamente analfabeto a cual seleteniaque
predicar y adoctrinar y € medio més facil fue mediante gjemplos visuaesy auditivos.
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El siglo xvi fue en nuestro territorio una época de transicion entre dos mundos
cuando se encontraron y empezaron amezclarse elementosindigenas, espafiolesy negros
gue en lostres siglos darian origen entre otras cosas alas formas populares musicales y
bailables de una cultura en formacién: la mexicana.

Para poder tener un breve panorama de la danza novohispana debemos tener en
cuenta los siguientes componentes:

1. El indigena en toda su diversidad étnica

2. El epafiol primordia menteextremefioy andauz, y su proceso civilizatorio a geno
3. El negro es sus diversos componentes étnicos

4. Lainfluencia de otras partes del Imperio Espariol

5. Larecreaciony creacion deformasdancisticasy musicalespor lasdidtintas castas

-CiclodeMorosy Cristianos. Estas danzas son un fenémeno cultural de origen europeo
medieval que se plasmd en una serie de muy diversas manifestaciones como son torneos,
mascaradas, simulacrosy danzas dramati zadas que se representaron con motivo defestejos
politicos o religiosos, tanto en los paises europeos como en |os latinoamericanos.

Estas danzas son creadas a lo largo del Medioevo en Europa, particularmente en
Espafia, y fueron utilizadas por |os religiosos en sus territorios peninsulares en primer
lugar y posteriormente en América para evangelizar a sus siervos.

Con la conquista de ultramar por |os espafioles se introdujo casi simultaneamente
esta costumbre, en un principio militar y dindstica, sirviendo aunaauto-confirmacion de
los nuevos sefiores. Espectéculos de Morosy Cristianos en muy diversas formas llegan
a ser por siglos parte de cada fiesta civica o religiosa en casi todas |las regiones
latinoamericanas.

Es un grupo muy grande, diverso y complejo de estudiar, los motivos de su
utilizacion en la Nueva Espafia estuvieron relacionado con tener una explicacion que
justificaralaconquistade estastierras, asi como el sometimiento delos nativos amerindios
al reino Espafiol, esto por laencomiendaotorgaday compromiso ante el Papadeintroducir
la “santa religion catélica” a los territorios descubiertos y conquistados, ya que los
esparfiol es se consideraban e “ pueblo el egido por Dios’. Lasdanzas de morosy cristianos
tendran por constante o reglageneral unatramaque narrelaluchaentre estos dos bandos:
los cristianos y los infieles 0 moros en este caso.

El periodo en que se desarrollan las batall as, encuentros o historias en muy amplio
y diverso, asi como los lugares en donde estas tuvieron lugar, por lo cual si queremos
adentrarnos en la historia y significado de estas danzas, sus parlamentos o textos, los
personajes histéricos citados en estos, su indumentaria, etcétera, esnecesario remontarse
al vigjo continente para encontrar €l origen y desarrollo.

L os personagj es que comunmente aparecen dentro de esta danza son histéricosy de
origen europeo 0 “moro”, y tenemos dentro delos cristianos a: Sahara, Gerardo, Amano,
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Fernando, Gonzalo, Aurelio, Cristiano y un angelito, que en ocasiones representa al
arcangel San Gabriel. También encontramos a Carlomagno, Oliveros, Roldan, Borgonio,
Ricarte, Garlindo, Maimgs.

Losmoros pueden ser: El Almirante, Fierabras, Soltibran, Brulante, Tenebre, Calafre,
el Sultan, Soraela (reinamora), Siberiano, Amuratis, Tuleriano (rey moro) y Magladin.

Dentro de la entidad poblana encontramos actual mente |as siguientes danzas que
pertenecen a ciclo: Moros y Cristianos, Moros, Moras, Moritas, Moros y Espafioles,
Danza del Poblado, Imitacién de Moros, Doce Pares de Francia, Reto de Gonzalo y
Alaman, LaNochede Gonzalo, Fernando y Alamar, Destruccion de Jerusal én, Carlomagno
y Gonzalo, Santiagos, Olmecas (Santiagos de |a zona totonaca)

-DANZAS DE CONQUISTA. Enlaactualidad, las Danzas o Bailes de la Conquista
congtituyen un compleo festivo-ritual con fuerte implantacion en diversos estados del
areacentral mexicana. Su presenciatambién se registradiseminada por varios otros paises
latinoamericanos. Poseen un carécter sagrado, integradas a los festejos rituales que se
celebran anualmente en honor de los patronos tutelares comunitarios, constan de una
vertiente teatral y otra bailada, requiriendo muchas horas su gecucion completa. Sus
argumentos se adaptan bastante fielmente alos hechos histéricos reflgjados, que consisten
en: lallegada de |los espafioles; su toma de contacto con |os altos dignatarios aztecas; €l
enfrentamiento entre los invasores y los nativos; la imposicién de la fe religiosa de los
esparioles, en muchos casos |os monarcas tienen visiones y suefios con mal os presagios a
inicio de las representaciones teatrales. Se cuenta con una destacada intervencién de
doncellas, princesas 0 malinches. Todos los argumentos siguen & esquemaargumental de
las obras de teatro popular de Moros 'y Cristianos, como se ha demostrado al aplicar un
método de andlisis narrativo basado en lacomparacion de las acciones significativas en €
desarrollo de la representacion teatral. Su evidente dependencia de un modelo narrativo
comun, ampliamente aplicado alasrel aciones 0 embajadas de Morosy Cristianos, responde
al mismo planteamiento misionero de instruir con el espectaculo. En este grupo tenemos:
Conquista de México, Tocotines, Moros y Tocotines, Tocotinas, Espafioles.

-DANZAS DE CARNAVAL. El carnaval hay que considerarlo como la fiesta por
excelencia. Su finalidad es la diversion por la diversion, sin que sea provocada por una
disposicion oficial cuyo origen esté en € poder. El carnaval aungue en las sociedades
novohispanas surjadel calendario cristiano, no esta condicionado por ningunaautoridad.
Lasfiestasde carnaval son delasméasdifundidasen México, y son el sincretismo cultural
de dosfiestas similares: la de origen europeo, celebradatres dias antes del miércoles de
ceniza, y lamesoamericana, relacionadacon el afio de calendario de estos pueblos, y los
cinco diasindtiles a finalizar éste. El origen del carnaval en Europa podemos ubicarlo
en ltalia, atendiendo alapalabra“ Carnaval€” que quiere decir “carne de Cristo”, periodo
en el cual la poblacion debia de abstenerse de comer carne, asi como tener abstinencia
sexual. Los principios basicos en que se basaban |os regocijos de las carnestolendas eran
las mascaras y los disfraces.
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El carnaval tomaen México caracteristicas muy especiales, esunamezcladefiesta
de origen pagano con fiesta religiosa, en donde los elementos indigenas se unen a los
europeos, y € simbolismo y significacién toman un nuevo sentido. Al igual que cualquier
otro carnaval en el Vigjo Continente, comienza el domingo anterior ala cuaresma, que
se inicia el miércoles de ceniza. La poblacién lo aprovechaba y aprovecha con gran
entusiasmo, porque después | es aguardaban 40 dias de recogimiento y penitenciaen los
gue “ Deberian de abstenerse de los placeres de la carne”.

El carnaval en México es muy diverso y tenemos varias formas:

Burlesco (contra grupos sociales o persongjes determinados)
Metafisico (lucha o encuentros entre seres divinos o imaginarios)
Narrativo (cuenta historias uno 0 mas superpuestas)

De comparsas y desfile (exhibicion y desenfreno)

Actualmente en Pueblatenemos carnal esrural es, semiurbanosy urbanos: como € emplo
tenemos cuadrillas el Xonaca, El Alto, San Felipe, Cholula, Hugjotzingo, Pahuatlan,
Tepatlaxco, Oriental, etc.

En el aspecto musical estos carnavales eran acompafiados por pequefias bandas de
alientosy en algunos casos grupos de cuerdas, pero actualmente tenemos que casi todos
tienen un tecladista que en ocasiones acompafia algun saxofon o bateria.

-SEMANA SANTA. Como su nombre lo indica, estas fiestas estan intimamente
relacionadas con el calendario de fiestas catélicas. Como es del conocimiento popular,
estas cel ebracionestienen relacién con lapasion de Cristo, su aprehensiony lacrucifixion
de éste por |os soldados romanaos, al mando de Poncio Pilatos.

Este tipo de festividades estan intimamente relacionadas con la escenificacion de
estos sucesos. Dentro de | os personajes que aparecen tenemos. Jesucristo, Maria, Claudia,
José deArimatea, Poncio Pilatos, Judas, Pedro, Juan, Santiago € Mayor, Santiago el Menor,
Caifasy losjudios. Laindumentaria de los judios es de calz6n blanco y tlnica adornada
con toques dorados, capas largas y huaraches. Jesucristo lleva tlnica blancay larga, un
manto largo hastael pisoy huaraches. Mariay las demés mujeresvisten tinicas de colores.

-DANZASDEACTIVIDADESHACENDARIAS. Lashaciendasen México fueron
unidades socioeconémicas dentro de las cuales se generaban y consumian casi todos los
productos necesarios paralasubsistencia, contando muchas de ellas con capillas, parteras
y tiendas deraya. Atendiendo alaregion en donde se ubicaban sus producciones variaban
pero comunmente tenian dentro de sustierras siembra de granos y/o cultivo de ganado.
Generamente en después de la cosecha o de la marca del ganado se realizaban fiestas
por los trabajadores de la haciendas y es a partir de estas celebraciones que son creadas
danzas relacionados con los oficios especificos de estas. Dentro de esta clasificacién
tenemos: Segadores, Toreadores, Toriteros y Gracejos, Vaqueros, Caporales, Toriteros,
Toreros, Vagueria, Toro Pinto, Chivarrudos, Panaderos, Huacaleros e inditos.
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BAILESY REPRESENTACIONES ORIGINADASEN EL SIGLO XIX

CARNAVAL DE HUEJOTZINGO: Este carnaval es €l mas vistoso y organizado de
Puebla, y tiene su origen en €l siglo xix, tomando como base labatalla del 5 de mayo de
1862, y un hecho que acontecié en el mismo periodo. Lahistoriadel bandolero Agustin
Lorenzoy €l rapto de la hija de corregidor de Hugjotzingo por éste personaje.

Dentro de las investigaciones hechas sobre este carnaval, se han encontrado
reminiscencias de ritos agricol as huej otzincas precolombinos; algunos aseguran que los
animales disecados que los indios serranos cargan en sus hombros, tienen relacién con
Camaxtli, dios de la caceriay dios principal del grupo étnico.

L os grupos de danzantes son diversos, y en la actualidad encontramos organizados
16 batallones de los cuatro barrios gue conforman este pueblo. Los batallones que
encontramos son: entrelasfilasfrancesas, zuavos, turcosy zapadores; siendo éstos tltimos
una extrafia reinvencion de la guardia britanica de granaderos que visten pieles. Por
parte delos mexicanos encontramos alosindios serranos, |0s zacapoaxtlasy alos apaches.
También tenemos aLos Locosy Los Negros.

Lafiestatieneinicio el domingo de Carnaval, con laactuacién de labandade musica
guetocaen el centro delaplazacentral deestalocalidad, |losdias posteriores se escenifican
fingidas batallas entre los batallones, siendo relevante el uso por danzante de
aproximadamente 8 kilos de pdlvora, misma gque detonan dentro de sus mosqguetones. La
fiestaculminael diamiércoles por lanoche, conlaquemade castilloy juegos pirotécnicos.

El miércoles tiene también escenificacion el rapto de la hijadel Corregidor, antes
deesto, losdiferentes batall ones dan dosvueltas en circuito alrededor delaplazaprincipal,
participando también una comparsa de negros o canibales; a finalizar este recorrido
Ilegan los bandidos acaballo frente alaPresidenciaMunicipal, en donde hay unaescalera
adornada con flores, por la cual trepa el “Meco” segundo de Agustin Lorenzo, con una
carta parala enamorada del bandido, la cual acepta huir con éste, bgjapor laescaleray
cuando esta montando para huir llega el Corregidor, también conocido como €l gran
jefe, con sus hombres y les dan persecucién.

Esa mismatarde, en un jacal construido ex profeso para que en é se escondan los
novios, serealizaralabodade éstos, enlacual estapresente un padrey |os acompafiantes
de Agustin Lorenzo, al término de la boda llegan el Corregidor y su escoltay se simula
una batalla, la cual tiene por objetivo incendiar el jacal. Actuamente €l personaje que
representa a mencionado Agustin Lorenzo, viste ropa de diario, pero en afios pasados
vestia como caballero aguila, y llevaba un tocado de lechuza con las alas extendidas.

Lamusicalainterpretan diferentes bandas de viento o teclados con amplificadores
sobre plataf ormas de camiones o0 camionetas.

OTRASINFLUENCIAS
Danzas de Fertilidad: Arcosy Tejedores, Contradanza, Garrocha, Paxtles.
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Danzas de Navidad: Pastoras, Pastorcitas, De la Santa Concepcion, de Borregos
Danzas Acrobéticas o Aéreas; maromeros, zancos

Danzas inmigradas de otros estados. concheros, aztecas 0 mexicas

Danzas Satiricas. Boda en Nahuatl

Otras: Negritos, Migueles, Correos, Danza del Ahorcado, Danza de Chichi Pelada,

BAILESDE SALON

TARAGOTA. Clasificado dentro delosbailes de sal 6n, encontramos éste, que se practica
en el Municipio de Morelos Cafiada. En él aparecen enanos que bailan jarabe, algunos
otros simulan ser cojos, se realiza en ronda, y se van turnando para pasar a centro por
pargjas. La parte méas importante de la danza, es cuando se interpretan los sones de “la
vibora’ ola“canasta’. Laindumentariaque se utilizaesdediario, y en ocasiones portan
mascaras, sombreros o alguna cosa que les sirva de adorno. Lamusica se interpreta con
violiny una guitarra. Se bailan jarabes, sonecitos, zapateados y polkas.

CUADRILLA TARRAZGOTA. Esta cuadrilla se baila en la poblacion de San Juan
Tianguismanalco y es una recreacion de las cuadrillas europeas que nos fueron traidas
durante la Intervencion Francesa y posteriormente durante el Porfiriato. Conserva todos
los elementos de | as contradanzas de caj 6n holandesas con la salvedad de que |os nombres
de los distintos segmentos que integran la secuencia completa de la cuadrilla han sido
cambiados segun laidiosincrasiade nuestragente, asi como | os pasos han sido modificados.

CUADRILLAS FRANCESAS. Con una influencia en la forma de coreografia de
las cuadrillas francesas, encontramos en algunas poblaciones del Estado estos bailes,
gue son utilizados por la poblacion a modo de mofa; los danzantes son generalmente
hombres queinterpretan papeles masculinosy femeninos, variando Unicamente el atuendo
parapersonificar su papel, siendo parteimportante el uso de mascaras. Encontramos dos
poblaciones en |as cual es se interpretan esos bail es: Ahuatepec e Ixcamilpa de Guerrero,
tomando en éste tltimo laformade carnaval; disfrazandose de animal es, aves o persongjes
diversos. Lamusica lainterpreta una pequefia banda de viento.

HUAPANGO. Son bailes de carécter social, que son utilizados sobre todo en la
zona de la huasteca poblana, siendo generalmente bailes de galanteo y se utilizan en
bailes de tipo social, como bodasy otro tipo de celebraciones familiares.

El nombre de Huapango derivadel ndhuatl, que quiere decir “ Sobre latarima’, que
es €l lugar donde se baila éste género musical, que se interpreta con una guitarra de
cedro rojo llamada jaranay una guitarra grande de la misma madera, con cinco cuerdas
gue es llamada huapanguera.

La gjecucién del huapango por paregjas en la regiéon de Puebla, es llevada
principalmente por el hombre, quien es el que da los pasosy realiza mayor niUmero de
evoluciones, en tanto su pareja permanece en su lugar lamayor parte del tiempo, siguiendo
a su compariero.
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CONCLUSIONES

Este trabgjo tratade dar solo unavision muy general delasdanzas existentesen €l estado
de Puebla, vision que por tiempo y espacio no puede ir mas allay que ademés requiere
de un mayor y nuevo trabajo de campo y archivo para poder complementar las grandes
lagunas existentes sobre el tema, el estudio integral del patrimonio cultural tradicional
de nuestros es una tarea urgente de realizar, ya que, desafortunadamente la rapidez con
gue se van deteriorando y perdiendo nuestras tradiciones es muy grande.

Las danzas tradicionales de nuestro pais, lograron mantenerse en muchas
comunidades gracias al sistema de creencias en particular con los cultos de la religion
catdlica; las fiestas patronales, las mayordomias, las promesas y todas esas practicas
sociales, fueron el soporte y motor que las mantuvo con vida por muchos afios, incluso
algunas hasta por siglos.

Se presenta una propuesta de clasificacion, pero caben muchas més posibilidades,
pero este nuevo marco tedrico conceptual debe trabajarse todavia, y debe hacerse como
trabajo gremio en equipo, por todos los que de alguna u otra manera nos dedicamos ala
musica y danza tradicional de México, ese es un gran reto que no se dara hasta que
acabemos con los enfermizos celos y rivalidades entre los compafieros de oficio, que de
una u otraforma nos hacen repetir trabajos ya hechos o dejar al lado un acercamiento a
la misma danza o grupo de musicos, para evitarse problemas y pleitos “porque te estés
robando mi material” sin tomar en cuenta que la comunidad, sus misicos y danzantes
son los Unicos y verdaderos propietarios.

Conservamos todavia muchas manifestaciones de danza y masica, pero es
indispensable generar proyectos de animacion cultural que posibiliten la conservacion,
rescate y/o recuperacion, no debemos alterar sus productos culturales, solo debemos
tratar de hacer que ellos mismos revaloren estos, que generen nuevas estructuras de
funcionamiento que de alos musicosy danzantes|a posibilidad de mantener latradicion,
y creo que, lainduccién de proyectos comunitarios de turismo cultural puede ser unade
las opciones que beneficiara atodos en lalocalidad.

Las danzas tradicionales de México son una parte sustancial del patrimonio cultura
intangible que tenemos, desafortunadamente |os cambios sociaesy culturales quetienen las
diversas sociedades en la actualidad, estan ocasionando en mucho casos que se pierdan, la
migracién, laintroduccién de nuevas creenciasy religiones, lapobreza, lascrisiseconémicas
y devalores, en fin uninmenso nimero defactores hace quelasfiestastradicionalescambien
y/o sepierdan, y con éllastodo € aparato de danzas, misicay parafernalia

Este es solo un avance de investigacién que puede dar rumbo a futuros y mejores
estudios, que creo que deben de ser multidisciplinarios e interdisciplinarios, ya que la
desde |as ciencias sociales tenemos la historia social, la etnohistoria, |as mentalidades,
laantropol ogia, lasociol ogiacon trabajo de musicos, bailarinesy coredgrafos queintegren
unavision total del hecho dancistico en su entorno desde su origen hasta la actualidad.
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DE COMO EL DANZON SE ABRIO PASO PARA
INSTALARSE EN LA CIUDAD DE PUEBLA

INTRODUCCION

Con el nacimiento del siglo xx se iniciaba en México una serie de cambios que
transformarian lavida cotidiana a partir de lainstauracién de nuevos model os politicos,
econdémicosy sociales. En la ciudad de Puebla, a pesar del valor de ciudadanos ilustres
como los hermanos Serdan, esos cambios se dieron paulatinamente, debido a la fuerte
tradicion religiosa que cred en sus habitantes una cierta resistencia para acceder a los
nuevos tiempos.

Nos cuenta José de Mendizébal en su Almanaque de efemérides del estado de Puebla
(1904) lamanera en que la ciudad se engalané pararecibir a siglo xx en la persona del
Sr. Presidente de la Republica General Porfirio Diaz: “...con repique a vuelo en casi
todas las iglesias de Puebla, celebrandose misas solemnes en catedral, la Compafiia,
Santo Domingo, San Agustin, San Francisco y otros templos’. Se adornaron las calles
principales con cuatro portadas compuestas de arcos, columnas y cientos de focos
incandescentes; el nuevo siglo llegabailuminando € futuro...”

En los primeros dias de enero, Porfirio Diaz inauguraba la Escuela Normal para
profesoras y en el pantedn francés, el monumento franco-mexicano. Los poblanos
construyeron un ferrocarril para que el Gral. Diaz ascendiera al cerro de San Juan con
comodidad para asistir aun “garden party” . El Sefior Presidente regreso6 ala ciudad de
M éxico sumamente complacido.

En medio de estaatmdsferade poses aristocraticasa estilo francés o norteamericano,
resulta sorprendente la manera en que un ritmo musical bailable tan sensual y de raices
tan populares como es el danzdn, se fuerafiltrando poco apoco, desafiando las “ buenas
costumbres’, al estilo del manual de urbanidad de Carrefio, de la sociedad poblana.

No hay gue olvidar que €l danzdén nace en 1879 en Matanzas Cubay que llegaa
México, via Puerto Progreso, parainstalarse en lavida cotidianay popular de principios
del siglo xx. Alegjo Carpentier en su obra La muisica en Cuba nos dice que durante casi
cuatro décadas todos |os aconteci mientos importantes eran celebrados con un danzén,
los cuales conmemoraban también hechos histéricos como por gemplo La toma de
Varsovia, Aliadosy alemanes, Marti no debié morir, que aqui en México transformamos
en Juarez.

Igual que en Cuba, los poblanos en susfiestas particulares, parafestejar cumpleafios,
bodas, aniversarios, graduaciones, etc. incluian, en el repertorio musical, algunos
danzones. Sin darse cuenta y lentamente, la ciudad de Puebla fue asimilando y
apropiandose de este género musical que tendria mas adelante repercusiones en lavida
familiar, social y en las relaciones humanas.
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CONTEXTO CULTURAL DEL DANZON EN PUEBLA

Lasfamilias poblanas, después de consolidadalarevolucion, siguieron siendo religiosas
y sumamente conservadoras: el padre de familia tenia un poder casi absoluto sobre los
demas integrantes; desde luego las mujeres tenian un &mbito muy reducido para
desarrollarse: la Unica aspiracion profesional ala que podian acceder era el magisterio.
La vida cotidiana obedecia a una normatividad muy estricta cefiida a costumbres y
tradiciones catélicas tales como rezar €l rosario diariamente e ir a misalos domingos.

Larutina diaria con horarios tan precisos para las comidas, |os rezos, €l descanso y
las tareas, se vio de pronto aterada con lairrupcion de laradio, cuyas vocesy sonidos
musi cal es fueron invadiendo todos |os rincones de las casas poblanas. A partir de 1930 la
xEw empezd a golpear ladrillo trasladrillo los muros de larepresion; como s setratarade
untorrenteinvisible deideas, voces seductoras hablaban persuasivamente a oido de miles
de radioescuchas; las jévenes poblanas podian sentir en laintimidad de su dormitorio el
lenguaje sutil y aterciopelado de unavoz varonil. Lahoradedicadaal rosario o alamisase
fue recorriendo para no perder los capitulos de las radionovelas, tan magistralmente
interpretadas por verdaderos artifices de realidades ahora llamadas virtuales.

El gusto musical, muy regional antes de la radio, se fue haciendo urbano; laW se
encarg6 de difundir laobramusical de un poetamodernistay citadino que se apoderd del
alma romantica de México: Agustin Lara. En La hora azul, don Pedro de Lille con su
estilo tan elegante de hablar, presentaba, para beneplacito del publico radioescucha, los
Danzones de Lara. Ya el danzén formaba parte de la cultura popular: se bailaba en los
patios de las vecindades, en las ferias, en los balnearios, en las salas familiares
improvisadas como salones de baile, después de mover muebles y macetas.

En la década de los cuarenta Puebla contaba con algunos salones de baile como €
“Montecasino” e “Pasapoga’, los de balnearios como “Agua Azul” y “La Paz". Eran
célebreslos bailesdelaUniversidad o los de las Debutantes de la Cruz Roja, asi como los
delosclubesde servicio como LosRotarios, L os Leones, laCamaraJunior; se contrataban
orquestasdelacategoriade Pablo Beltrén Ruiz, Carlos Campos, Juan GarciaMedel, Gamboa
Ceballos, Arturo NUfiez, etc. Desde luego que también destacaban |as orquestas poblanas
como lade Tapia Rocha o Corndlio Cano. En &mbitos maés abiertos, se bailaba danzén en
lasferias delasfiestas patronales|levadas a cabo en barrios tan popul 0sos como los de San
Antonio, San Badltasar, El Carmen, Santiago, Zaragoza, La Libertad.

Los hogares paoblanos, que habian abierto sus espacios cerrados a la radio, se dgan
seducir, en ladécada de |l os cincuenta, por lamagiade los tocadiscos. En cas todaslas sdlas
familiares habia un mueble disefiado al estilo casi manierista, con madera a veces mate, a
vecesbrillante, que conteniaunaradio y un tocadiscos. lasfamosasy estorbosas consolas. En
€ repertoriomusica delosdiscosdelargaduraciono“long play” detreintay tresrevoluciones
y mediay delos pequefiosde cuarentay cinco, no podian fatar CarlosCamposy su“ Zacatlan”
o LosXochimilcasy su“Pulque parados’. En las cantinas de barrio en lugar delas consolas
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estaban las hermosas sinfonolas con sus decorados multicolores en ocasiones en forma de
arcos concéntricos, no dejaban detocar apersongestan entrafiables como Bienvenido Granda,
Daniel Santos, Olimpo Céardenasy desde luego mambos de Pérez Prado tan populares como
“Patricid’ y danzones de Acerina como “Rigoletito”.

En las fiestas de las familias poblanas no podian faltar ni el mole ni el danzén. La
comida tipica de platillos tan sofisticados como los chiles en nogada o tan populares
como las chalupas de San Francisco generalmente tenian fondo musical: ya sea que se
trataradelos“LP’ o delosdiscos de pastade las sinfonolas, siempre habia por |0 menos
un danzon; sin embargo, todavia hastala década de | 0s sesenta no existian organizaciones
0 escuelas de danzon, éste se bailaba de maneraliricay era méas escuchado gque bailado.
No debemos olvidar a los musicos de los pueblos, que arribaron a la ciudad para
convertirse en intérpretes callejeros ¢Quién no ha escuchado con una trompeta,
acompariada de un modesto gliiro, el famoso “ Juérez” ? Todavia es posible encontrar, por
las calles del majestuoso centro histdrico de nuestra ciudad, alas marimbas ambulantes
de musicos anénimos, aviolinistas campesinos, a sencillos trompetistas que irrumpen el
bullicio cotidiano con las notas cadenciosas de un sabroso danzon.

El danzén tuvo que enfrentar una relativa competencia en el gusto popular; llegé a
México, via Estados Unidos e Inglaterra, un ritmo musical que seimpuso decididamentey
con gran impetu en lajuventud, con un franco rechazo de las personas adultas que seguian
defendiendo alostriosy alosbolerosromanticos. Las caravanas artisticas que venian dela
ciudad de México para presentarse en lugares enormes como “El Toreo” o € estadio
Ignacio Zaragoza no hicieron caso de este nuevo movimiento musical que erael Rock and
roll einsistieron en promover e gusto musical de los adultos, entre ellos el danzon.

Nuevamente las radiodifusoras influyen de manera notable en @ rumbo musica de los
poblanos y € rock es aceptado por una gran mayoria durante las décadas de los setenta 'y
ochenta, con sus ramificaciones en € rock dternativo. Surgen agunos lugares para bailarlo,
como“El laguito” del Paseo Bravoy otravez lassdlasfamiliaresson € escenario delasfamosas
“tardeadas’ donde las nifias de secundaria bailan d ritmo de sus tobilleras y minifaldas. &Y
dénde quedd @ danzdn? Todo parece indicar que sobrevivid con cierta languidez hasta que
sorpresivamenteresucitacon gran vitalidad enlosnoventagraciasalasAsociacionesde Danzdn,
siendo lamésimportantelade FOMENTO DEL BAILEY LA CULTURA POPULAR,A. C.

FOMENTO DEL BAILEY LA CULTURA POPULAR
ALGO SOBRE SU ORIGEN

Consignar la memoria de mas de 16 afios de danzén en FOMENTO DEL BAILE Y LA
CULTURAPOPULAR, A. C. reviste una importancia historicaque conllevapreservar la
herencia cultural del danzdn y enfatizar € hecho social-antropolégico que implica la
permanenciay €l desarrollo de una actividad IGdica que se ha extendido a més de cien
parejas asociadas a esta magna organi zacién. Hagamos un poco de memoria:
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Febrero del 93. Sentados en unabancadelaPlazade Armasdel Puerto de Veracruz,
tres nostal gicosamigos poblanos, al contemplar aun grupo de jévenes danzoneros gjecutar
elegantes y finas figuras de baile con una suavidad impresionante, con un sabor
incomparable, conectaron un mismo pensamiento y casi a unisono expresaron la
pregunta: ¢por qué nosotros, en Puebla, no tenemos esto? He aqui el origen de un
movimiento de culturapopular queirrumpe determinante en lareservaday tradicional
cotidianeidad poblana del afio 1993.

Lo que empezd como unafantasia de estostres sofiadores, cuyos nombres son: Jaime
RodoredaArtasanchez, Oscar Pérez Torresy PepeArdlanoy Martos, sefuetransformando
en una asombrosa realidad; platicaron con la directoradel grupo “ Tres Generaciones’ de
Veracruz, la Sra. Rosa Abdala que, con e entusiasmo y generosidad que siempre le
caracterizaron, aceptdé compartir su experienciay sus conocimientos con cuatro parejas
poblanas que decidieron aprender abailar danzén. Una de estas parejas se distinguiapor su
dedicacién y constancia; seguramente no se imaginaban e papel que desempefiarian mas
adelante en la asociacién: Lupita Moran Hermoso y Rall |barra Estrada; €llos han sido
instructores y formadores de muchas decenas de parejas danzoneras.

LaAsociacion empiezaa constituirse: Fomento del Bailey la Cultura Popular esla
primera escuela de danzén en Puebla; sus preceptos académicos proceden de la escuela
de Veracruz, aungue paul atinamente se va fortal eciendo un estilo propio, producto dela
creatividad de alumnos'y maestros.

Desde su fundacion en e afio 93, Fomento... se ha caracterizado por sus principios
humanisticos; el baile es un pretexto para fomentar la amistad, la comunicacion, la
convivencia, €l respetoy laalegriade considerarse seresintegros con unasolidaformacion
interior propiciada por & hecho magnifico de bailar danzdn. Los asociados han aprendido
allevar sus vidas cotidianas a ritmo de danzoén: por la mafiana alegres mel odias, paseos
por latarde, descansosy pausas en los momentos necesariosy en lanoche dulces montunos.

La vida cultural en Puebla se enriquece con € danzén. Empiezan a surgir otras
agrupacionesy seinician losconcursos, éstos sellevan acabo en Analco con lapresencia
delaBandaMunicipal y €l apoyo delos gobiernos municipales; laexplanada para bailar
se “calentaba’ los domingos previos alos concursos, efectudndose el primero en 1993;
venian danzoneros de Veracruz a calificar alas parejas participantes y el ambiente era
festivoy popular. Los poblanos, que no estaban acostumbradosabailar en lugares abiertos,
salen de sus casas a encuentro de la expresion corporal cadenciosay elegante que les
brinda el danzon.

El impacto emocional que viven los bailadores y el publico en estos eventos
domingueros, surge de la conciencia de saberse parte de la magia creada a partir de los
vestuarios impecables de las parejas danzoneras; la gente que al principio llegaba a
bailar con ropa deportiva, zapatos tenis y hasta con toallas de bafio en la cabeza
(seguramente porque pasaban por ahi despuésde salir del riguroso bafio de vapor) empezé
acambiar su indumentaria por ropa apropiada parala ocasion: zapatillasy vestidos para
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las damas, guayaberas y zapatos de charol para los caballeros. La cultura danzonera
comienza a echar raices en los poblanos.

El danzén Matamaha, interpretado por |ano tan conocidaen ese entonces danzonera
“La Playa’, se bail6 en la primera exhibicion de Fomento en un evento particular; la
impresién causada en los espectadores fue notable por la elegante vestimenta de las
paregjas, por la sincronia de los pasos interpretados y porgue era la primera vez que se
veiaunacoreografia de danzén. Este aconteci miento tiene importantes repercusiones: la
asociacion crece y es invitada a participar en laradio xeHRr, fundada por Dn. Roberto
Cafiedo, y posteriormente en e programa “Noches de Danzén” que se transmitia los
viernes por lanoche en Radio Tribuna; éste fue el principio de la presencia de Fomento
en los hogares poblanos, méas adelante, en 1999 seiniciael programa“j...Hey Familial”
gue durard mas de dos afios a aire en laxecp.

A pesar del reconocimiento logrado por Fomento en el sentido dedifundir el danzén,
no contabacon un lugar propio paralaimparticion de los cursos, pasa por unaépocaque
podriamos llamar de “errancia sin fin”, llegando a dar clases por breve tiempo, en €
conocido restaurante poblano “Labolaroja’ de Plaza Dorada; después de probar varios
locales, seestableceenla“casadd danzon” propiedad que gentilmente ofrece laarquitecta
Elodia Méarquez Cabrera (actualmente presidentadel Colegio de Arquitectos de Puebla).
Finalmente, y graciasal esfuerzoy trabajo de todos | os asociados, en diciembre de 2008,
adquiere su propia sede.

LAVIDA CULTURAY FAMILIAR
DENTRO DE LAASOCIACION

FOMENTO DEL BAILE Y LA CULTURA POPULAR sigue creciendo en nimero de
asociados y en actividades colectivas, mismas que han enriquecido la vida cultural y
familiar de la asociacion. Son memorables las Pastorelas que cada afio se representan,
bajo la atinada direccion del maestro Radl Ibarra, asi como algunos episodios teatrales
con temas diversos: la Revolucién, fragmentos de comedia, didlogos sobre |as actitudes
femeninas etc. Se fomentan | as tradiciones gue nos dan identidad como mexicanos, tales
como las ofrendas de los dias de muertosy las fiestas patrias. Se han formado grupos de
baile folklorico, rondallas, coros, declamacion, todo con €l fin de estimular la expresion
libre de los asociados, fuera de toda tendencia ideoldgica o politica. Cada mes, con €l
pretexto de celebrar cumpleafios, salen arelucir infinidad de talentos artisticos que cada
asociado comparte con gran alegriay satisfaccion. Es muy grato constatar la cohesion
gue en torno alaamistad se vagenerando diacon dia. Esta unidad se manifiestatanto en
losfestejosalavidacomo en las ceremonias|uctuosas; yaestradicion que enlosfunerales
de los asociados se toca el danzdn que en vida era su preferido. Todo esto ha hecho
posible el nacimiento de la GRAN FAMILIA DANZONERA.
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El repertorio de anécdotas esmuy basto: recordaremos agui aDon Daniel, danzonero
deAtlixco, que murié bailando € danzdn Cecilia en brazos de unacompafierade Fomento,
cuando se presentaban en €l barrio de Exquitla (Zacatelco Tlax.). Mientras en el aire
sonaban los acordes del montuno, Don Daniel giraba suavemente para quedar recostado
en un tapete de pétal os de rosa que previamente fueron esparcidos para conmemorar la
memoriade otro danzonero fallecido haciapoco. Su figuragallarday el egante, de blancura
impecable, con su sombrero aun lado, yaciadignamente mirando haciael cielo. Descanse
en Paz Don Daniel.

Otro delosaspectos artisticos, que laasociacion hafomentado, eslaescriturapoética
gue, teniendo como tema principal a Danzon ha dado algunos frutos:

EL ALMA DEL DANZON

L osdanzoneros son seres que despojados de preocupacionesy penas,
sevisten de fiestay tienden guirnaldas de corazén a corazdn; brilla
en sus ojos una felicidad compartida; sonidos, coloresy perfumes
van murmurando secretos mientras sus cuerpos, cuando bailan,
dibujan paisgjes efimeros que se pierden voluptuosamente en €l
espacioinfinito delainmensidad: esel aimadel danzén quefusiona
las alegrias individuales en una solay prodigiosa comunion.

Cuando bailamos danzén, nuestras almas son hojas de un solo
arbol cuyasraices senutren delos sonidosdelatierra; hay un principio
espiritual y emotivo que nos davida, aliento y fuerza: esel aimadel
danzén que nos libera de la soledad y nos rescata de la rutina.

El universo se hace musicay color, al mismo tiempo que las
notas del danzén caen como estrellas al suelo y estallan en corolas
magnificas que aniquilan la tristeza 'y €l desamor; las paregjas se
transfiguran y se adhieren alatierra que se congratula al sentir sus
pasos impecables: es el alma del danzén sacudiendo €l polvo del
tedio de nuestras vidas.

El ailmadel danzén nos lleva de la mano a un espacio poético
gue hace brillar nuestro sol interior, esa energia liberada cuando
bailamos intensa y profundamente, esa alegria que se agita en
nuestras profundidades marcando nuestros | abios con sonrisas, todo
es0y todos nosotros, amigos danzoneros, somos el almadel danzon.

Alicia Gonzadlez Morales
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LASMUESTRASY LOSENCUENTROS DE DANZON

L os danzoneros de Fomento se han presentado en casi todos |os foros alos que han sido
invitados: desde fiestas particulares, jardin de nifios, escuelas, Universidades, ferias
populares dentro y fuera de la ciudad, asilos, congresos; asi como a las muestras y
encuentros nacionales convocados por asociaciones de todo el pais.

Fomento del Baile y la Cultura Popular ha sido pionero en organizar Muestras y
Encuentros de danzén a nivel nacional. Hemos logrado convocar a mas de cuarenta
agrupaciones, desde Monterrey hasta Quintana Roo.

En cada aniversario hemos recibido a las méas destacadas danzoneras y orquestas
del pais, siendo “LaPlaya’ unadanzonera que ha crecido con nosotros; hemos visto con
alegria su consolidacion como uno de los mejores y mas solicitados grupos de danzén
gue hay actualmente. Es para nosotros unadistincion que el danzon intitulado Pueblalo
haya dedicado € maestro German Varelaanuestraasociacion, en cuyo acervo se encuentra
la partitura original.

Es importante sefialar el impacto econémico que la dindmica de los eventos
organizados por la asociaci 6n ha provocado en diversos ambitos comerciales: salonesde
baile, empresas culinarias, meseros, auditorios, estacionamientos, servicios sociales,
servicios médicos, orquestas, técnicos de sonido y de iluminacion, modistas, zapaterias,
fotégrafos, disefiadores gréficos, imprentas, fabricantes de telas, hoteles, restaurantes,
€tc., etc. Junto con laalegriaque conllevae bailar danzon, hay un movimiento econémico
gue genera empleos.

CONCLUSIONESY PROPUESTAS

Dieciséis afios de vida de Fomento del Baile y la Cultura Popular A. C., son dieciséis
afos de danzén en Puebla que han contribuido aenriquecer lavidacultural delaciudad.
Desde el punto de vistaantropol 6gico, esinteresante observar como lasfamilias poblanas
han transformado su dindmica interna a partir de la préctica del danzén de algunos de
sus miembros; pues no es raro comprobar que cuando los abuelos empiezan a tomar
clases parabailar danzon, después son los hijos, los nietosy hastalos vecinoslos que se
contagian de esta magia colectiva. Las parejas han fortalecido su relacion porque se
preparan psicol 6gicamente para asistir alafiesta del danzén que implicatomar la clase
debi damente ataviados; todos en lafamiliasaben que el horario del danzdn escasi sagrado,
porque los abuel 0s, |0os papas 0 | ostios se engal anan cada vez que asisten alaasociacion,
yasea pararecibir la clase cotidiana o para festejar alguna celebracién.

El danzén hareforzado €l concepto de identidad y la nocién de pertenencia a un
grupo; le ha brindado a los danzoneros la seguridad y la confianza de saberse parte de
unagran familia; haestimul ado laaparicién de numerosos grupos con propuestas similares
gue han implantado la costumbre de bailar danzén |os sdbados en el centro comercia de
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“LaVictoria’ y losdomingosenlallamada“casaroja’, y particularmente losintegrantes
de Fomento han tenido |a oportunidad de desarrollar cualidades humanisticas apartir de
la convivencia inspirada en lafilosofia de la asociacion.

Consideramos que la existencia de grupos como el nuestro, estan cumpliendo una
misién de trascendencia histéricadesde el momento en que han estimulado el desarrollo
de una actividad artistica cultural que ha ido modificando positivamente actitudes y
costumbres en la poblacion, creando unanueva vision del mundo através delaarmonia
gue implica bailar danzon.

Proponemos como asociacion, que el DANZON seareconocido oficia mente, dentro
de los bailes finos de sal6n, como representativo de México; pues a pesar de su origen
cubano, ha sido en nuestro pais en donde se ha desarrollado y madurado hasta al canzar
altos niveles interpretativos, incluyendo la composicién musical naturalmente; asi
también, que sea impartido como asignatura regular en las instituciones educativas de
nivel primarioy secundario, aceptdndolo como baile nacional quetrasciendalasfronteras
y se universalice. Si nuestras propuestas son atendidas por las instancias oficiales
correspondientes, Fomento del Baile y la Cultura Popular habra cumplido, de manera
integral, su papel historico.



CAMBIO MUSICAL A PARTIR
DE LA INVESTIGACION
FOLKLORICA EN MEXICO
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A lo largo del afio 2009 se llevd a cabo una investigacion en la Sierra Norte de Puebla
gue consistid en hacer un registro delas transformaciones visibles o audibles en un lapso
de 71 afios, tomando como referenciala musica que fue registrada en 1938 por Roberto
Téllez Girén y €l trabajo de campo actual (2009).! La musica recopilada en 1938 fue
publicada en 1963, por la Secretaria de Educacion Piblicay el insea como parte de un
trabgjo titulado Investigacion Folklérica en México, Val. I. El trabajo de investigacion
al cual respondialarecopilacion de musica erala creacién de un Archivo de Folklor en
el Departamento de BellasArtes (bBa), creado como parte del sistema departamental de
la Secretaria de Educacion Publica (ser). El trabajo de campo actual consistié en buscar
alos hijos, nietos, herederos o seguidores de las tradiciones musicales recopiladas en
1938 y entrevistarlos por medio de sesiones de reconocimiento.? Estas consistieron en
gue una joven violinista, Yazzaret Mange, tocaba las melodias anotadas en pautas por
Raoberto Téllez Girén y los muasicos reunidos procedian aidentificarlas. En la mayoria
de los casos los musicos participantes en dichas sesiones fueron quienes actualmente
tocan en las mismas danzas, de las mismas localidades donde fueron recopiladas
originalmente las melodias. Los musicos entonces procedian atocar las mel odias como
se conocen en la actualidad.

En ninglin momento previo alainvestigacion se cuestiond si lamusicacambiao no
cambia, la pregunta era como cambiay €l punto de partida era que algo de la masica
registradaen 1938 seriarecordada, considerando que en tanto tradicién oral, el elemento
contante seriael cambio, observable, audible. El resultado ha sido sorprendente, en primer
lugar porque las melodias recopiladas y anotadas fueron reconocidas por 1os musicos,
explicaron su contexto eincluso aportaron otras melodias explicando €l conjunto o sistema
al que pertenecen, detalles que en la monografia de Roberto Téllez no estabatan claro.
Por otro lado, la segunda sorpresa fue encontrar que, contrario a lo que se pensaba, la
muUsicatiende a ser establey aunque hay cambios, en ciertos casos hubo continuidad con
una precision asombraosa; en otros casos, mas que un cambio en las melodias parece
haber una sustitucién, un olvido o un reemplazo y solo en uno de los casos fue posible
identificar cambios. En este texto se presenta, en el orden como fueron publicadas las
mel odias, unarelacion delainformacion guelos musicos actual es de diversas|ocalidades
comentaron sobre cadauna. El objetivo esdar aconocer de manerasomeralos resultados
de las sesiones de reconoci miento.

1 Paralarealizacion de este proyecto se recibié el apoyo econédmico del Fondo Nacional parala Culturay lasArtes, a
través del Programa de Fomento a Proyectos y Coinversiones Culturales, emision 2008.

2 No hubieran sido posible sin la participacion y el entusiasmo de cada uno de los musicos que aceptaron dedicarle
tiempo a este proyecto. Asi mismo cabe agradecer a Rafel Julidn Montiel, Pablo Miranda, Misael Martinez Espinoza,
Guadalupe Rivera, Sall Sotero Vergara, José Motte Ruiz —cronista de Teziutl&n—, Oscar Hernandez, el H. Ayuntamiento
de San Juan Xiutetelco, entre muchos otros.
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LOSINFORMANTESY SUSMUSICAS
EN EL PRIMER INFORME (junioy julio)

El primer vigie de Roberto Téllez Girdn se centrd en Teziutlan, Tlatlauquitepec (conocido
como Tlatlauqui), Zacapoaxtla(en e Estado dePuebla) y Jaacingo (en € Estado deVeracruz).

En ese primer vigje conoci6 a José de Loyola, de San Juan Xiutetel co. Este musico
toco tres piezas, el Tehuancatzin, la Xochipitzahua y un Son de fandango, estas son las
primeras melodias del primer informe. A continuacién, se explicaralarelacion entre las
melodias de 1938, en & orden como aparecen en los informes, con |o que los musicos
actuales comentaron al escucharlas en el violin en 2009.

El Tehuancatzin (p. 393) es reconocido en la actualidad, pero con otro titulo, de
hecho, Téllez Giron anota sus dudas sobre el titulo, lo que explica que la palabra
Tehuancatzin no se reconozca hoy. La melodia fue identificada en San Juan Xiutetelco
como En Ayunasy en Zacapexpan como El Caminante. De cualquiera de las dos formas
es unamelodiaque indica € final de lafiesta, cuando se toca es una sefial que mandan
los anfitriones alos invitadosindicando que es horaderetirarse. Téllez Gir6n anot6 que
€S Un son que se zapatea, sobre tarima, que en el presente explicaron que no se
acostumbraba como tal latarima, pueslas casas eran de tablay al bailar con zapatos, se
emitia un sonido claro y fuerte, aun sin tarima la intensién de zapatear existia. Es
identificado como un Son defandango, al igual que el que Téllez Girdn titul6 simplemente
Son defandango (p.394), que también es conocido eidentificado por |os musicos actual es
de San Juan Xiutetelco, explicaron que se parece alos sones con los que se decian las
décimas en el fandango.

De los tres sones tocados por este hombre solo |a Xochipitzahuac (p. 393), en esa
version particular, no fueidentificada, pues conocen lamel odia de la Xochipitzahua que
de manerahomogénea se hadifundido. Quizas estamel odiaaun searecordada en pueblos
nahuas de laregion, donde se hace el Baile dela flor y donde los Xochitl sones son parte
de los festgjos, y las bodas.

En Zacapexpan, cerca de Zacapoaxtla, Don Roque de Jesus al escuchar este son
coment6 gue este es uno de los montonales de sones gue son para la “entrada de los
compadritos’. Pero ademas agreg6 que se cuando se muere un nifio “todala santa noche
tocan de esas’, sones tristes, algunas personas “bajan la agua, por €l sentimiento de un
préjimo que sea chiquito”.

Las tres primeras melodias fueron tocadas y transmitidas por la radio en México.
En el segundo vigje Téllez Girdn busca a José de Loyolaparadecirleesoy paratomar de
él mas melodias. Este era un hombre que se dedicaba a elaborar artefactos pirotécnicos
y le coment6 al investigador su gusto por los sones 'y cémo iban siendo reemplazados
gradualmente por las “piezas’ que €l autor define como:

“término con el que los indigenas denominan la muasica comercial que
transmiten las estaciones de radio, |as de M éxico principalmente” (1962: 409).
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El siguiente informante que le ayudd arecopilar melodias fue Juan L 6pez, que cas
no hablaba espafiol. Este era el quetocabael violin enlaDanza de Tocatines (p. 394) de
Atempan y soliatocar con Manuel Peralta, quetocaba el violiny el bajo de espiga. Los
conaoce Téllez Giron como los musicos mas interesantes del lugar y toma al dictado un
son de la Danza de Tocotines (el son de Gracejos), esta danza laregistracompletaen el
segundo viaje, pero tomada al dictado del violin de Anselmo Perdomo (pp. 446 - 457).
Juan Lopez tocd un solo son de la Danza de Tocotines, que solamente deja ver que las
mel odias que tocabaAnselmo Perdomo y las que hubieratocado Juan L épez eran distintas
y estaban en diferente tonalidad. Dos partes se repiten en las dos versiones, ambas son
introductorias, la primera varia un poco y la segunda son 12 compases gque se repiten
casi idénticos en las dos versiones, 12 compases que son representativos de estadanzay
gue se tocan antes y después de cada son.

Juan L6pez es recordado por Juan Martinez, el violinista actual, como el musico
principal deladanza en Atempan. En cambio Anselmo Perdomo no es recordado por €l
musico actual, 1o que pudieraindicar que fue € que hered6 la danza a un grupo distinto
0 que no era el que mejor la tocaba. Anselmo Perdomo es recordado por €l hijo de
Manuel Peraltacomo un sastre quetocabael violin, cabe agregar que en estos contextos
no era comun que hubiera un masico gque se dedicara exclusivamente a la misica, en
particular tratandose de la musica de danzas, lamayoriadelos musicos, incluso losdela
Orquesta del Recuerdo en Teziutlan, no vivian delamusica, estaerauna parte fundamental
de su vida, mas no su profesion, ni su ingreso principal.

Juan Martinez identifica alos musicos que aprendieron ladanza de Juan L épez, a que
describe como “d primer muisico de antes’, especificamente de la Danzas de Tocotines en
Atempan. El quelaaprendié de Juan Lépez fue Don José Vaentin, despuéslaaprendio Juan
Hernandez, le siguid Francisco Camino, después Gerénimo Veldzquez, cuando éste murio
buscaron asu compadre Celerinoy Juan Martinez (el entrevistado) anduvo con é tocando la
guitarrahasta aprender las melodias de ladanza, ahorad tocavioliny lo empiezan abuscar,
aungue formamente € violinista oficia de ladanza es José Albino. Esunaléstimaque la
versién que recopilada de 1938 no sea la de Juan Lopez, quien solo dio € primer son de
Gracegjos, y que presenta algunas semejanzas en laintroduccion, pero se desarrolladiferente
al son de Gracejos de la danza que fue recopilada compl eta tomada de Anselmo Perdomo
(més adel ante se explican las semganzas entre las dos versiones). Parapoder observar mejor
latransmision de la danzay reflexionar sobre la precision de la transmision de tradiciones
orales serianecesarioidentificar aun musico que hayaheredado, directao indirectamente, la
version deladanzade Tocotines deAnse mo Perdomo, esdecir de otrageneal ogiade musicos.
Por ahora es notoria la diferencia entre las dos versiones (actua de Juan Martinez) y la
recopilada (de Anselmo Perdomo), hay tantas similitudes como hay diferencias.

Losotros sones que Juan Lépez tocd son Sones de Xochiatl (p. 395y 396) ninguno
delos cualesfue reconocido en las sesiones de reconoci miento que llevamos a cabo. Sin
embargo, por cuestiones de tiempo, no fueron parte de la sesion de reconocimiento en
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Atempan, que es de donde fueron recopiladas. En San Juan Xiutetel co, durante la sesién
de reconocimiento se comentd que esos sones eran Xochitl Sones y como tal existian
muchos, eran conocidos como |os Sones de compadritos. Se negd que existieran Sones
de xochitatl (agua-flor), pero, coincidiendo con la explicacion que Juan Lopez dio a
Téllez Girdn, son sones en los que se bebe una bebida alcohdlica, un licor.

“Antes de la comida los compadres tienen gque brindar una copa. Para ello se
Ileva una botella de aguardiente de cafia en un plato, en e que también hay
cigarros. La botella lleva enredado un rosario con panes y flores. Al licor lo
[laman, y, alo que parece, alaceremoniaen general, Xochiatl, que significaen
mexicano “aguadeflor”. Mientras brindan setocan varios Sones cuyos nombres
en particular no pudieron darme, pues a parecer no los soben, y de los que
posteriormente tomé tres al dictado a Juan Lopez.” (1962: 373).

El siguiente musico entrevistado en € primer vigje fue Marcelino Torres en Comaltepec,
flautista de la Danza de Santiagos, de quien recopil 6 dos sones Abajefio y Zapateado. En
2009 fue identificado por Andrés Luna, e actua flautista de Comaltepec, como € que lo
habia precedido. Al identificarlo, se comentd que Marcedlino Torres habia Sido su maestro,
Andrés Luna aclar6 que e Unico maestro de las danzas erael Santo Sefior Santiago y como
ta, Marcelino Torreserad flautistaanterior, pero ambostenian € mismo maestro. Sepublicd,
como parte del primer informe, la fotografia de los misicos de la Danza de Santiagos de
Comaltepec, d flautista esMarcelino Torres. Cuando Andrés Lunavio laimagen, desat6 un
discurso en ndhuatl, que habrasido interesantisimo. Al preguntar por € significado delo que
decia, antes que nada insistié en que fuera retratado, luego explicé su ahijado -quien nos
llevé asu casa- quereflexionabasobrelapermanenciay e paso del tiempo, sobrelaevidencia
de haber estado, la evidencia permanecia aungue uno ya no estuviera en este mundo.

L os sones de la Danza de Santiagos son seis, sobre esto parece haber un consenso
bastante generalizado, pues en Comaltepec, San Juan Xiutetelco y Atempan, los mUsicos
de dicha danza afirman que son seis sones. Cada uno puede durar varias horas en la
danza. Cada son es una seccion de ladanzaalaque corresponden distintos movimientos
y formaciones, la coreografiay las formaciones de la danza en cada localidad varian
enormemente, |os sones son semejantes. Un estudio detallado sobre los sones de pito y
tambor mostraria mas elementos a respecto.

Uno de los datos que es interesante notar en esta danza son |os instrumentos, ademas
dd interesante aeréfono de salco -que no es una especie endémica por 1o que esta flauta,
como se apreciaen laactuaidad, no existiaen los pueblos del antiguo Totonacapan, o existia
con otra forma- €l tambor tiene una construccién muy interesante. Por fuera tiene las
caracterigticas de un tambor elaborado y amarrado a modo de los tambores medievales
europeos, pero demanufacturaristica. Sinembargo, por dentro se atan cinco hilosde pescar,
gue son o que provoca esa sonoridad tan intensay tan particular de la Danza de Santiagos.
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Marcelino Torres tocaba también en la Danza de Quetzales (Quetzalines), en €l
texto de Téllez Girdn se explicaunadiferencia entre laflauta de cada danza, en esencia,
el numero de obturadores, en laDanza de Quetzales son dos y en laDanza de Santiagos
son seis perforaciones. En el segundo vigje Téllez Girdn conoce a otro muasico de la
Danza de Santiagos, este le muestra una flauta de sauco con una embocadura muy
particular, pues es de una sola pieza. Marcelino Torres no usaba una flauta con dicha
embocadura, tampoco Andrés Luna, de hecho negd que se usaran flautas con esas
caracteristicas para esa danza. Curiosamente, en todas las demés danzas de Santiagos
(Atempan y Xiutetelco), la flauta tiene dichas caracteristicas: la embocadura es de una
solapiezay tiene seis obturadores. En San Juan Xiutetelco, el flautista prefiere su flauta
de cobre a la de sauco, explica que la de sauco se seca 'y debe estar constantemente
humedeciéndose o se dificultademasiado producir un sonido. Lade cobre siempre suena.
La gjecucion de la flauta con embocadura de una sola pieza es dificil.

Alberto Villade Zacapexpan eraviolinista de los fandangos y las fiestas, no de las
danzas o por o menos nadielo recuerdaasi, sin embargo, fue quien tocd las melodias de
laDanzadeAztecasy Espafioles en 1938. Se dedicabaafabricar tejay tabique. Sushijos
Claudio y Porfirio también fueron musicos reconocidos en laregion, no de danzas sino
de bandas, orquestas y conjuntas, sus hijos son iconos de las bandas conformadas con
alientos, bateria e instrumentos eléctricos que fueron caracteristicos hacia la segunda
mitad del siglo xx. En € primer informe Alberto Villa dicté tres Sones de fandango y
ocho sones de la Danza de Aztecas y Espafiol es.

En Zacapexpan ya no existe esta danza. Don Roque de Jesus, €l actual capitany
payaso de la Danza de Matarachines, si recuerda que estaba organizada la Danza de
Aztecas y Esparioles, pero -como sucede con muchas danzas- no tuvo continuidad.

El primer Son defandango (p. 398) quetocd Alberto Villalo describe Don Rogue como
“un son derespeto”, uno de los sones en los que los compadres realizan alguin intercambio o
ceremonia de saludo. Al escuchar € Son de fandango con apellido o subtitulo Minuete (p.
399) Don Roque comentd que “ese si es de fandango” y agrega que es cuando “ya entraron
loscompadres’, esdecir queen laceremoniade saludo habrapasado yay este son corresponde
a un momento en e que todos pueden bailar, en lugar de reservar € baile solo para los
compadres. El siguiente Son de fandango con apellido o subtitulo Aguanieve (p. 399) lellevd
acomentar que aun es conocida por ese pueblo y que con ese son ciertos compadres sacan a
bailar a personas especificas, s esunaboda e padrino sacaabailar alanovia, por gemplo,
entraen los sones que son “ de respeto” no de fandango, es decir, que no pueden bailar todos,
es restringido, normado por unaformatradicional, es parte de una ceremonia, un rito.

El Son de fandango que dictd Alberto Villa, lleva el subtitulo Aguanieve, |o
reconocio, Arturo Salazar Hernadndez, del grupo Los Camotes dela Sierra, como labase
del son del aguanieve huasteco. Nos mostré gue al tocar el Aguanieve toca las mismas
notas que aparecen en €l libro, en el mismo orden, y con variantesritmicas que no alteran
del todo lamelodia, pero atiborrado de adornos a estilo huasteco.
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AcercadelaDanza de Aztecas y Esparioles (p. 400-402), Don Roque no identifica
el primer son, incluso dice que no le suena. A partir del segundo son, con entusiasmo se
levanta de su lugar y marcalos pasos de ladanza, con los brazosy recorriendo el cuarto
nos explica los movimientos coreograficos y su relacién con cada parte de la melodia.
Mientras tanto, su compadre, que estaba presente, asienta con la cabeza cada vez que
hace |a descripcidn de un movimiento y al escuchar lamelodiatambién lamujer de Don
Roque se asomay dice quesi, asi esesadanza. A continuacién, larelacién especificade
cada son de la danza con anotaciones de |os comentarios hechos por Don Rogue:

|.- Entrada, Espafiol, Puntapie. No la conoce.

I1.- Marcha. “Es conocida, pero no la bailamos’

I11.- Paso volado. Esta se baila haciendo un movimiento con los pies al aire,
marcando el paso hacia adelante y hacia atrés.

IV.- Abanderado de los Aztecas. “Yava € pleito”, explica que se paran de
frente preparandose para la guerra. Este es € “son de la bandera’, anda la
bandera paseando como indicacién de que yaviene la guerra.

V.- LaGuerra. “ Asi es’ dice Don Roque haciendo movimientoscomo si tuviera
en lamano un machete 0 un mazo y dando vueltas, explicaguelas vueltas son
con el compariero.

VI.- Dianade los espafioles. Este es“€l triunfo, yalaguerratermind” explica
gue en este son bailan todos juntos.

VII.- Bailable. Con este son entran alaiglesia, van arogar al santo.

VIll.- Diana de los aztecas. “Van aplaudiendo” y agrega que este son es
“encadenado”.

LasUltimasmelodiasdel primer informe conforman la Danza de Toreadores de Xal acapan,
gue fue dictada a Roberto Téllez Girdn por los violinistas Remigio Gutiérrez (los tres
primeros) e Ignacio Lindero (los cinco restantes). que “pertenecian hace tiempo a un
grupo de danzantes’, tocaban la musica de la Danza de los Toreadores, con €ellos anotd
ocho sones, Remigio Gutiérrez tocé los primerostres e lgnacio Lindero | os cinco restantes
(p. 389). Lafamiliade Remigio Gutiérrez no fuelocalizada, en Xa acapan hay muchisimos
Gutiérrez y no dimos con alguien que recordaraaun misico de ese nombre quetocaraen
laDanza de Toreadores. Nosexplicaron que lafamiliaGutiérrez se cambiaron dereligion
hace mucho tiempo y la mayoriaforman parte de la Iglesiade laLuz del Mundo, por lo
gue no conservan latradicion de las danzas, que son catdlicas.

Igualmente Ignacio Lindero, pero en su caso si fue posible localizar a su hijo.
Armando Lindero Lera se dedica a vender fruta, vive con su esposa y sus hijos han
construido sus casas en lamisma calle que el padre. Armando Lindero recuerda que su
padre tocaba en fiestas, no recuerda que tocara en una danza, no recuerda nada de la
danza, lo que tiene més presente es el hecho que bebia, se emborrachabay tenian que
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ayudarle, él y su hermano, allegar alacasa, pues tomado podia accidentarse. Ademas,
lalglesiadelaluz del Mundo procuradisuadir alas personas de danzar, bailar o festejar
“dando gusto alacarne”.

En efecto, labebida es una parte muy importante de lasfiestas, precisamente en las
ceremonias de saludos de los compadritos, van tomando, todos toman |amisma cantidad,
la mujeres menos, pero igualmente pueden beber, setrata de divertirse y de desarmarse,
de perder las posibilidades de ocultar algo, con un sentido de integracion y de asegurar
la transparencia entre los miembros de un grupo.

LOSINFORMANTESY SUSMUSICAS
EN EL SEGUNDO INFORME (agosto y septiembre)

En el segundo vigje de Roberto Téllez vigj6 a Teziutlan, Tlatlauquitepec, Zacapoaxtlay
Huitzilan (en el Estado de Puebla) y Jalacingo (en €l Estado de Veracruz).

Sobre José de Loyola, de San Juan Xiutetelco, no fue posible averiguar mucho, no
se encontrd a su familia, 1o que no implica que no estén aun en el pueblo y que quizas
toquen. Esta por confirmarse el dato respecto de su herenciamusical pues es recordado
como alguien quetocd € violin, principalmente en fiestas y fandangos. Se puede apreciar
unade las grandes diferencias entre los musicos de las danzas, que conforman unared,
gue se encuentran frecuentemente en las fiestas y que se conocen o por o menos se
ubican. En cambio los musicos del &mbito festivo, de los fandangos y de los géneros
musicales que cambian con las fluctuaciones de la moda, € mercado y los medios, es
guelosmusicosno estan contenidos por loslimites de unatradicién, justamente pueden
estar en un conjunto o solosy no sera de extrafiarse.

José de Loyola toco tres sones (aparte de los tres que tocd cuando Téllez Girén
elaborabad ler informe) que seindicd su acompafiamiento con bajo de espiga, bajo quinto
-las observaciones sobre este instrumento se hicieron en parrafos anteriores-. El primero
gue tomé a dictado de este segundo encuentro con José de Loyolafue el Recimibiento de
lanovia (p. 441). En San Juan Xiutetel co estamel odiano fue reconocida por nadie, tampoco
en Comaltepec, Don Roque de Zacapexpan comenté que se parece a alguna que conoce
pero esta tocada de una manera distinta. Laforma de tocar de lajoven violinista Yazzaret
es la manera en que fue ensefiada en una escuela cuyo objetivo es formar musicos para
orquestas, como tal, hay muchas diferencias en la manera de tafier € violin. Los musicos
de las danzas ligan todas las notas, y las ligaduras son acentuadas, también acenttian los
sones de una manera particular que no esta indicado en las mel odias escritas, por |o que
solo la comprensién de cada uno de los sones y del sistema 0 conjunto a que pertenecen
permitiria reproducirlo més parecido a como ellos lo hacen.

El siguiente son que dio José de Loyolafue € Jarabe (p. 441) , este son se vincula
con los sones del fandango, pero como tal, las melodias, no fueron reconocidas por nadie.
Finalmente El Borrachito (p. 442), quefueidentificado como El caminante en Comaltepec.
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Lafuncién de un son con este titulo se explicd para el son del Tehuancatzin, que también
fueidentificado asi, queindican € fina delafiesta, laretirada, lahorade agarrar camino.
Las dos melodias solo se parecen en latonaidad y que fueron recopiladas en € mismo
pueblo, pero apesar delafaltade precision en este sentido, lo rel evante es que esté presente
el son dd Caminante en la memoria de los entrevistados y que existia un son con esa
funcién o significado especifico; esto parece estar méas presente en |os pueblos cercanos a
Zacapoaxtla, es decir Comaltepec y Zacapexpan. Por otro lado, también comentd Don
Rogue que este es un son de fandango, se baila “ echandose una agliita con la sefiora’ es
decir un trago, lo que seria congruente con € titulo que le fue dado a Roberto Téllez.
Juan Desiderio y Fortino delaCruz le explican a Téllez Girén cdmo estd organizada
laDanza de Toreadores (p. 443-445) y Juan Desiderio, que alafechaesrecordado como €l
mejor capitan de la danza, dalarelacion, es decir €l texto, lo que se dice en la danza (p.
410-416). Estefue un contacto de Roberto Téllez desde el primer vigje, como seexplicaen
parrafos anteriores. EI masico de esta danza es Fortino de la Cruz, y él toca ocho sones:

I. Clavel:

I1. Campechano: Es muy parecido, pero no idéntico.

[11. Tercer Son: Eslamismamelodia.

IV. Numero Seis: ahoralellaman el siete. Esidéntico, con excepcion queen la
transcripcion faltan unos puntos de repeticion en la Gltima parte. Es un
zapateado.

V. Tras Adelante. Esidéntico. Cambi6 el titulo a“en reversa mami”

V1. Pafuelo. Esidéntico, faltaria solo unaindicacién de Da Capo.

VII. Rancherita. Esidéntica.

VIII. Tanigliefio. Lamelodiaesidéntica, pero € titulo no lo reconocen, dicen
gue no han oido nunca esa palabra.

Faltan otros sones que ahora son titulados: El payaso, La Toreada, un Sin Titulo, El
Renguito o Despedimento, La Procesion y el Otro de la Procesion.

Fue sorprendente encontrar que el hijo del quetocé los sonesen 1938 lostocaraigual
a su padre. Confirmd, por un lado la precision de Roberto Téllez Girén en la manera de
tomar a dictado los sones'y por otro lado que hay una continuidad en latransmision dela
melodias de las danzas. En especial las danzas que forman parte de una tradicidn
conservadora, la Iglesia Catélica, y sobretodo considerando que para los musicos es
prioritarialaconservacion de ladanzay su reproduccidn generacién tras generacion de la
maneramas fiel posible.

Entorno al cambio musical este caso damucho que reflexionar, pues aunque seasolo
un caso en & que latransmision es tan precisay considerando que el musico que o toca
actuad menteeshijo del quelotocd en 1938, muestralaintension delosmuisicosde conservar,
muestraque existelaposibilidad y considerando lareflexion sobree cambio olacontinuidad
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enlamemoriamusical, apuntaa hecho que no todas|as musicas cambian constantemente,
y demaneraméas generalizada, lamusicano necesariamentetiende a cambio, menosen un
sistemamusical ene quelosmusicosexplicitamente buscan laconservacion delasme odias.

Un caso contrastante parareflexionar sobre el cambio musical eslaDanza de Tocotines
como la tocd Anselmo Perdomo de Atempan. Anteriormente se sefialé que aungue Juan
Lopez y Anselmo Perdomo fueran del mismo pueblo y tocaran lamismadanza, no significa
gue necesariamente tocaran en € mismo grupo o en la misma danza, pues de cada danza
puede haber varios misi cos en un pueblo. Sin embargo, en ambos casoslaintroduccion dela
danza, que son 12 compases, escas idéntica, variando por un par de notas Unicamente'y por
latonalidad en laque toca cadamusico. Esos 12 compases se han mantenido igual alafecha,
Juan Martinez, violinista de |a danza de Tocotines, |os toca como introduccion alos sones,
como lo indicalaanctacion en pautas. En laentrevistaque selehizo, no tuvo ladisposicién
ni e dominio suficiente de los sonesy € violin parallevar a cabo, como ta, unasesién de
reconocimiento. Sin embargo, tocd los sones deladanza completay fue posible cotgjar cada
son con las pautas de 1938. Las diferencias son abundantes, pero asi mismo las semejanzas.
Antes de poder concluir sobre la transmision de este son, se muestra necesario insistir en
otrasentrevistas con los misi cos de las danzas de Atempan hastadar con un misico que haya
aprendido directa o indirectamente de Anselmo Perdomo. Desafortunadamente € tiempo
parallevar a cabo estainvestigacion fue limitado, los resultados son interesantes, pero en e
caso de Atempan, es unalocalidad en laque se presentaron muchas dificultades paradar con
los mUsicos. En caso de ser posible la continuidad de estainvestigacion, lareflexion sobre el
cambio musical sepodraextender paraseguir comprendiendo digtintasformasdetransmision
y laprecision de las tradiciones musicales orales.

En el primer informe se hace referenciaa melodias que dicté Alberto Villa, en este
segundo informe hay otras que dio € mismo misico que erade Zacapexpan. Campechano
(p. 485) eslaquerecibié comentarios masinteresantes, puesa momento quelaviolinista
comenzd atocarlo, en casa de Don Roque, que es también en Zacapexpan:

“Dé&enmedecir algo, alo mejor no selesolvide, yatengo un afio y medio para
|os sesenta, pero en ese puerta como que estuviera yo viendo a mis abuelitos
estan recibiendo a sus compadres, jde veras! [...] en la fiesta que vivia mi
abuelitaeralafiestade su santo por ocho dias, si y atodalagentelaatendian.”
(Don Roque de Jesus, Zacapexpan, 2009).

Su esposa ya no se asoma de la cocina, sale con entusiasmo discreto, y seincorporaala
charla, explica que es el mismo son con que se recibia alos compadres:

“...tal vez d final del recibimiento deloscompadres es que es cuando empiezan
abrindar, [en el fondo Don Roque grita“d pulque’] o cualquier tipo de bebida,
porgue en otros rumbos hay otros, por ggemplo el pulque, la yolispa que le
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dicen la hierbita, o € aguardiente original, ese es € final, ya una vez que
reciben alos novios ya se dan € abrazo, ya brindan, pero también se forman
asi por hileras, alldlas damasy acélos caballeros...”

Entonces procedi6 a explicar porqué se le llamaba el son Campechano, pues tenia que
ver con que las damas y los caballeros, los compadres y |os demés que estan presentes,
brindany se abrazan, serevuelven, se“hacelamezcla’. Cabe recordar algo sobrelo que
Don Rogue y su mujer describen de |as fiestas de este tipo, la normatividad de ciertos
momentos, hay sones que son paraque baile el padrino con lanovia(en caso delaboda),
sones para gque bailen los compadres con |as comadres -son |os sones alos que les dicen
insistentemente “de respeto” -, otros sones en los que solo bailan los sefiores, con su
botellay susflores- y muy aparte estan los Sones de fandango que son en los que puede
bailar todalagente, los compadresal igual quelosgue han llegado alafiestade cualquier
parte. En este contexto es que se explica que €l son para, de cierta manera se pudiera
decir, “romper filas’ es el Campechano.

Laesposa de Don Roque, originariade San Miguel Atlequizayan (un pueblo cerca
de Cuetzalan, mas a norte de Zacapexpan) continua su disertacion:

“En mi pueblo todavia se acostumbra eso, que cuando van a entregar a la
novia, cada quien lleva una gladiola, una palma de esas flores y la van a
entregar adonde corresponde, unavez matrimoniados van all4, donde vaaser
su casade €lla, y alaes como los reciben con estamusica.”

Entonces Don Roqgue agrega ala explicacion, que lamezclaalaque serefiere el son es
el mismo nombre que recibe el pulque que “ni fuerte ni dulce es el campechano” para
gue tomen las mujeres.

La siguiente melodia no fue reconocida en ninguno de los casos, se refiere a una
cancion titulada P4jaros negros (p. 485).

En cambio ElI Palomo (p. 486) es parte de los Sones de fandango, es decir que
forma parte de los que son para que todos bailen, sin embargo, tienen un orden, Don
Roque explica que después del Palomo va el Borrachito, luego El caminante.

Finalmente el son titulado La Rosa que también fue tocado por Alberto Villano le
suena a Don Rogue. Este es o parece ser |0 que ahora llamamos un son huasteco.

En un apartado anterior se explicaque no se profundizaraen las mel odias dadas por
Juan Bonilla, incluso considerando que era el mejor misico de los que se entrevistaron
en 1938. Fue un musico que vigié por muchas comunidades diferentes y se dedicaba
absolutamente alamusica, pues como hombre ciego no tenialaautonomia para sembrar,
cosechar y comerciar como lo hacian los otros masicos, y en lamemoria de quienes o
escucharon guedaron grabados los sonidos de cada camino, cada lugar, cargados de
sentimiento.
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En estainvestigaci6n |acomparaci 6n ha permitido comprender mejor 10s contextos
de los sones recopilados asi como larelacion entre ellos y sobretodo distinguir entre los
Sones de danzas, los Sones de compadritos -que habran sido € equivalente a lo que
Raberto Téllez Girdn [lamo sones de pioncitos y que también coinciden con los Xochitl
Sones- y los Sones de fandango o huapango, en los que todos participan, la parte secular
o profana de las fiestas, |0 equivalente alo que ahora denominamos el baile.

Hay tan solo un son de los que dio Juan Bonilla que si fueron identificados en una
sesion de reconocimiento, la primera, en Comaltepec. El Xalxoco Xochitl (p. 549-551)
presenta muchas semejanzas con el Xalxoco Xochitl de Comaltepec. No esidéntico, lo
gue se puede entender porque no estalocalizado en un mismo puebl o, pero las semejanzas
permiten afirmar que es el mismo sony el texto del canto esigual en el libro (1938) que
en € presente. Don Polo es el padre de algunos musicos del grupo Somba-yu, desde €l
inicio de la entrevista se discul pa porque no domina el instrumento pues él acompafiaba
en la guitarra a musico que é consideraba el mejor de Comaltepec: Porfirio Cesareo.
Ahora recuerda las melodias de los sones en €l violin y los toca. Cuando escucharon €l
son del Xalxoco xochitl (p. 549-551) comentaron que era semejante al  Xalxoco Xochitl
gue ellos conocen -otros sones quetocaron ellosy que escucharon del libro no coincidieron
mas que en los titulos. Se dio una charla en torno ala pronunciacién y la escritura del
mexicano o nahuatl, las diferencias entre la forma de hablar y de escribir esa lengua.
Temaque llevado alamusica, en este caso, pudieratrazarse una analogia, pueslaforma
de escribirse y de tocarse, producto de una tradicién oral tienen poco que ver e
inevitablemente presentaran diferencias considerables.

También se presentan diversos temas de discusion al hacer una comparacién entre
unatranscripciény otra, pues no es preciso, porque lamismamel odia que es anotada por
dos musicos con suficiente preparacién, nunca seraigual. A pesar de ello, seincluye la
transcripcion del Xalxoco Xochitl, como lo interpreté Don Polo de Comaltepec.

Comoreferencia, seincluyelatranscripcion actua del Okix Pilillo-laformadeescribir
el nombre de este son fue sugerido por los masicos de Comaltepec durante la charla en
torno aladiferencia entre la manerade escribir € nahuay su pronunciacién- melodiaque
en Comaltepec es mencionada casi cadavez que se habla de lamusicatradicional.

CONCLUSION

La Danza de Toreadores es la que se presenta de maneraidéntica en el presente (2009)
gue hace 71 afios, el masico actual es hijo del misico de 1938. Este caso, mas que definir
el planteamiento total, es consistente en tanto permite reflexionar sobre laintension de
los musicos de conservar las melodias y apuntaalaposibilidad que sean transmitidas de
maneraidéntica. Invitaalareflexion sobrelatransmision oral y asuvez apuntaapensar
en diferencia en la precisiéon de latransmision entre |o oral y 1o escrito, més allade las
diferencias obvias, se comprende mejor laidea que explica John Blacking:
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L os aspectos mésinteresantesy caracteristicos de lamusicahumanano son el
cambio estilisiticoy lavariaciénindividual delagjecucién, sino el no- cambio
y larepeticion de pasajes de musica cuidadosamente ensayados. (No deberia
ser necesario enfatizar que el ensayo y la precisiéon de la gecucion son
caracteristicas tanto de musicas “folk” de transmision oral como de musicas
“de arte” de transmisién escrita.) Esta es la razon por la gque los verdaderos
cambios musicales no son comunesy larazén por laquerevelan laesenciade
lamusicaen unasociedad. L o que estd cambiando constantemente enlamusica
es o que menos tiene que ver con la musica misma; y sin embargo, estos
micro-cambios son la materia prima de que estan hechos los cambios, y en el
contexto de performance son evidencia del significado que los participantes
le atribuyen alamdasica. (Blacking, 1977:6).

En este sentido cabe agregar que los mUsi cos que son formados en estatradicién aprenden
el violin, laguitarra, €l bajo de espiga, |aflautade sauco o lade carrizo 'y el tambor por
medio del son. Esto quiere decir que se inicia con un son, tocando un son. En €l violin
implica ir sacando las partes de una melodia, sus vueltas, sus repeticiones. El nedfito
habra aprendido un son cuando este esigual a que tocan los musicos ya formados.

El punto de partida del estudio y descripcidn de unatradicion como las danzas que
se buscan transmitir fielmente los sones, debe ser ese y no la generalizacion con la que
seabordatodatradicion oral, suponiendo que esimprecisapor no estar escrita. Laprecision
con que una generacién aprenda de otra va a depender de muchos elementos
extramusicales que son los que condicionan los cambios. El resultado central de este
trabajo es que parece ser importante reconocer que lamusicatiende a ser estable, y que
existe latransmision oral con la precision de nota por hota como en el caso de laDanza
de Toreadores, o como los sones de fandango y de los compadritos, que aun con
variaciones minimas, permanecen en la memoriatanto de |os musicos como de los que
estan presentes en la fiesta y escuchan los sones afio con afio. De esta manera cada
melodia tiene un significado, que esta relacionado a su funcién, la permanencia o
mutabilidad del significado y su funcién quizas sea uno de los planos en los que hay
mayores cambios, eso es tema de otra investigacion.
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Son muy escasos | os estudios realizados acercadel desarrollo delamusicasincopadaen
nuestro pais y mucho menos en nuestra ciudad. La investigacion en este terreno es una
labor incipiente que se enfrenta a las lagunas que en general en materia de cultura se
padece. Uno delos propdsitos del presente texto es abrir un espacio paralaindagacion
en las diversas fuentes en las que se puede recabar informacion cercana al temay desde
luego, en un futuro consolidar un trabajo mas compl eto que pudieraexpresar los derroteros
gue €l jazz hatenido en €l territorio poblano.

Reconocer que durante la época colonial existié una fuerte poblacién negra que sin
duda influy6 en € mestizaje no solo de raza, sino también de cultura'y que, en agun
momento la“ la negritud” , el Africa trasplantada a exterior, fue asimilada de diferentes
maneras y de acuerdo a grado en que la evolucion de dicho mestizaje permitié que en la
Nueva Espafia estos grupos racial es dejaran plasmada la huella cultura que lesfue propia
y que por la esclavitud se transformé en una amalgama de diversas manifestaciones, la
musical incluida, puede ofrecernos unindicio de que dealgunamanera, parte de esariqueza
tuvo que haber Illegado a esta ciudad, aunque si bien contenida por los diques culturales y
deidiosincrasia que en manera algunaimpidieron que esas manifestaciones of recidas por
los negros, no permearan del todo hacer y lamemoria colectiva de una ciudad cultacomo
preciaba de serlo la Ciudad de los Angeles. Sin pretender abarcar otras esferas del estudio
histérico del desarrollo de la cultura en nuestro pais, podemos mencionar, que fueron los
pobladores negros quienes tuvieron una importante influencia en el desarrollo de
manifestaciones musicales en el México colonia, como fue el caso del son, que hoy endia
se preserva de distintas maneras en diferentes zonas del territorio nacional .t

Alain Derbez, citaen su trabajo sobre el Jazz en México, al también investigador y
escritor Jesus Flores y Escalante en una nota donde habla que durante los afios 1884-85,
en la ciudad de Nueva Orleans, se llevo a cabo la Exposicién Mundial del Algodén. Y
siendo M éxico desde 1869, uno de | os principal es paises productores de lafibra, ademas
de fabricante textil de reconocido prestigio mundial con sus grandes fabricas en
Michoacén, Zacatecas, Oaxaca, Tlaxcalay Puebla. En éste Ultimo estado de 1894 a 1953
sus habitantes varones tenian principalmente dos alternativas de trabajo: como obreros
textiles o0 como soldados a la fuerza debido a las continuas levas. Por esos motivos, €l
presidente Porfirio Diaz envié aloscasi 100 musicos queintegraban laBandadel Octavo
Regimiento de Caballeria, dirigidapor el entonces capitan encarnacién Payén, para que
con su presentaciones en el pabellén mexicano mostraran a los sajones no solamente lo
relativo al algodon, sino también la calidad de los masicos nacionales que en ese viagje
gjercerian unaperfectainfluenciacon suformay estilo deinterpretacion sobrelas bandas
estadounidenses, formadas por blancosy negros, en especia enlo quea jazz serefiere.
Durante su estancia en nueva Orleans, |a Banda de Caballeria de México motivo alos
editores de la revistamusical Century para que se les realizara un descriptivo reportaje

*Juan Carlos Rubio Aragonés, Ebony Café. Mitoy controversiaenlamusica negra. Departamento de Cultura. Diputacion
foral de Alava Vitoria-Gasteiz. 2000 188.
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grafico con el titulo de Vlery Mexican Band. Lainfluencia de |os misicos | atinos pronto
se expandid por otros estados de la Unién Americana. Varios integrantes de la Very
Mexican Band se quedaron en Nueva Orleans, entre ellos Joe Bizcara o Mascaro, €l
clarinetista Lorenzo Tio, cuyo padre era oriundo de Tampico y que fue formador de
numerosos clarineti stas destacados en Nueva Orleans. Otros mexicanosfueron € hermano
de Tio, Florencio Ramos, veterano de laMexican Band y Alcides Nlfiez, quien durante
una temporadatoco con la Original Dixieland Jass Band. Su padre era mexicano y uno
de sustios Ilegé a Nueva Orleans con la banda del Octavo Regimiento.?

ESTRIDENTISMOY JAZZ?3

Tal vez € origen y € gusto por € Jazz en la ciudad de Puebla se deba a German List
Arzubide, quien junto con Manuel MaplesArce, ArquelesVelay LuisQuintanillaincitaron
alacreacion en 1921 del Movimiento Estridentista Mexicano, Unico movimiento literario
devanguardiaen nuestro paisqueluego extendieron alasdemasartes. German List Arzubide
nace €l 31 de mayo de 1898 y muere €l 17 de octubre de 1998 en la ciudad de Puebla.

Entre los postul ados estridentistas se ponia de manifiesto que estructuracion de las
grandes ciudades modernas, latrepidaci 6n delas maguinas, las manifestacionesfonéticas
gue éstas producen obligan a que e hombre contemporaneo tienda a reproducir en la
estética un nuevo concepto tonal. De agqui laimportancia que tiene paralos estridentitas
el jazz y la musica negra que reproducen sonidos elementales. La estética se sirve de
nociones fisicas para construir su realidad propia en el desarrollo temético del poema.

Maples Arce estudiante de leyes nacido en Papantla Veracruz, publica un articulo
en El Universal llustrado, € 3 dejulio de 1924 sobre sus conceptos respecto al valor del
ritmo musical en esetexto estridentista. ParaMaplesArce, lasimagenesdirectas, indirectas
y multanimes de la nueva poesia se originan en descomposiciones tonales. Arce se
pregunta si acaso |os ruidos son sujetos alas valorizaciones tonales o son solo ruido en
larealidad; de ahi, que el estridentista opine que la Unica diferencia que existe entre €l
ruido y el sonido radica en la estabilidad o inestabilidad de las vibraciones producidas
por los cuerpos sonoras, por gjemplo el jazz, puesto que en él la sugerencia del ruido
paralos oidos educados de | as expresiones musi cal es mel ddicas y armonicas depende de
larealidad auditiva producida por la sincopa.

Al primer manifiesto estridentista de Maples Arce, le sigui6 otro leido por Germéan
List Arzubide en Puebla, precisamente en las puertas del Edificio Carolino. Frente ala
mUsi ca organi zada por |os elementos que durante siglos |a han estereotipado, € jazz tiene
Ccomo esencia unaconstante improvisacion que se aimentadeinfinita variedad de estados
de dnimo y que requiere una absolutay continua atencion para seguir sus afierados sones.
Es por eso mismo, laexpresion estéticade unarazague por este medio poderoso y dindmico

2 Alain Derbez. El jazz en México; datos para una historia. Fondo de Cultura Econémica. México 2001. PP. 122, 123.
3 El autor es Pepe Janeiro dentro de las Cépsulas de Solo Jazz transmitidas a través de Radio BUAP.
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ha dado a mundo su mensgje ardiente, apasionado y sensual. El repertorio de jazz que
escucharon los estridentistas, data de 1920, por lo que ahora todos estos musicos
considerados entonces de vanguardia hoy forman parte de los clésicos dentro del jazz.

ANTECEDENTES (Hasta 1975)

L os datos de estos antecedentes han sido proporcionados por el trompetista y pianista
Edmundo Cruz quien alaedad de ochentay un afios sigue siendo un masico activo como
partedel Coro Normalistadel maestro JorgeAltieri donde gjecutael corno francés. Cuenta
don Edmundo que su padre Félix Cruz Espinosa que su padre, trompetista fallecido en
1961 participé en las grandes orquestas que se formaron en esta ciudad, como la que se
formé en el afo de 1929 ainiciativadel gobernador de aquella época, Bravo Izquierdo,
se formo la orquesta cuyafinalidad entre otras eralainterpretacién de musicajazz bajo
la direccion de Estanislao Garcia. Esta orquesta tuvo una gran actividad durante esos
afos dando pie ala creacion de otras orquestas cuyafinalidad erala de participar enlos
bailes masivos gque se organizaban en la sociedad poblana. Aparecen afios més tarde,
orguestas como la de los Bombines Negrosy la Orquesta Estrella.

Cuenta Edmundo Cruz que su padre formo parte las bandas en forma de quinteto
gue fueron contratadas por Rogelio Ranzoli para amenizar en los intermedios del Cine
Teatro Guerrero y € Cine Variedades. Esta banda en quinteto estaba formada por los
siguientesinstrumentos. trompeta, saxofdn, piano, contrabajoy bateriay losacercamientos
al jazz se deben al género fox-trot y valses con las primeras manifestaciones del swing.

A parecen en escenaotros musi cos notables como Rémul o Solis Robl es, contrabagjista
gue también llegd a ser integrante de las orquestas mencionadas y afos mastarde surgen
otros musicos como Pepe L épez alias El Camotetrompetistade gran estilo y un excelente
improvisador de quien se cuenta se subiaalasmesasatocar al puro estilo del trompetista
americano Harry James, musico de gran personalidad quien eraconocido entre el gremio
delosmusicosy losintegrantes de éstas orquestas como “ El loco” por lamaneraarrebatada
de expresarse.

Pepe L 6pez fue también parte dela Orquesta Metropolitana que en los afios cuarenta
fuedirigidaporel profesor Alberto Mendoza Zarate. Dicha orquesta era financiada por
Edmundo Lastra duefio del Merendero en lazona de los Fuertes.

El 22 de noviembre de 1949 fiesta de Santa Cecilia, patronade lamuisicalaseccién
53 del sindicato de musicos llevo a cabo un magno concierto con los muasico afines al
jazz de la época, en Cancha de San Pedro, hoy San Pedro Museo de Arte.

En 1949 nace la orguesta de Pancho Vidal de la que e entonces Joven Edmundo
Cruz fueintegrante, asi como otras orguestas como lade Fernando Guarneros que en los
anos cuarenta fue patrocinada por los embotelladores de |a Pepsi-Cola; estas orquestas
comenzaron aincorporar otros elementos de influencialatinacomo los ritmos del mambo
y cha cha ch& continuando con latrayectoria de animar 10s eventos sociales.
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Quiza € primer grupo de jazz més en formay cuya finalidad erala de interpretar
musica de este género fue el quinteto formado que entre los afios 1950 a 1954 estuvo
dirigido por € vibrafonista Elio Romo, que vino con la banda de zapadores y quien
tocaralamarimbaen el portal Iturbide con los hermanos Batalla; en este quinteto también
participaron Julio Medellin, clarinetistay saxofonista, Chal o (Gonzalo) Guevara, baterista
y enlatrompetay el piano el propio Edmundo Cruz.

Este quinteto aunque de manera esporéadica se presentaba en eventos particulares,
pretendia eso si darle formaa unaescenadel jazz incluyendo en su repertorio masicade
Lionel Hampton, Billie May, Ray Anthony, Glenn Miller, Tommy Dorsey y Harry James.

Las orguestas que existian basaban su actividad en las presentaciones en bailes,
eventos sacial es, presentaciones en balnearios como el deAguaAzul y €l de Tehuacany
desde luego las presentaciones que € gobierno ofrecia en el Z6calo de la ciudad, y
ademés llegaban a alternar con otras orgquestas como las del cuerpo de policia de la
ciudad de México que en alguna ocasion llegb a presentarse en esta ciudad. Y otras
orguestas como la de Juan Garcia Esquivel, Carlos Camposy LuisArcaraz.

Estos musicos ademas de ser integrantes de en las orguestas citadinas tenian sus
trabajos personales en los diversos bares, cabarets y cantinasy en la vida nocturna que
tenia efervescencia en esta ciudad principalmente en garitos de lazonaroja, g ecutando
boleros, danzonesy musicatropical.

En la mufieca sobre la 5 de mayo, se presentaba e grupo Son Veracruz, formado
por musicos cubanos y jarochos, dirigidos porel contrabajista Miguel Aguiar, e cubano
Florecita en la trompeta, Cheo Marquetti, cantante, el vigjo Luis Gonzélez en € piano,
arreglista que todo ente otros con la sonora mandinga, €l Quinteto Fantasiay lleg6 a
tocar en la orquesta de Pablo Beltran Ruiz, y en las tumbadoras un musico de color.

Otras orquestas como la de Julio Medellin fueron la de Tapia Rocha, Cornelio
Cano y Nato Calvario, Pedro Gomez. Algunas continuaron hasta muchos afios después
.En esos afios cincuenta existieron lugares como el Restaurante LIDO en Reforma don
de en navidad afio nuevo era contratada la orquesta de Pancho Vidal.

En los afios sesenta existio en la 21 poniente 108 el salén el Retiro cuyo duefio
Rodolfo Mendiolea gjecutivo de la XEW logré que ali se presentarian las orquestas de
Pablo Beltran Ruiz, LuisArcaraz y Juan Garcia Esquivel.

Deaguelossocid mente ef ervescentes afios sesentarecogemosdd testimonio del cronista
delaciudad José Luis|barraMacari- quien sin duda hubierasido unafuente fundamenta de
informaci6n paranuestro trabajo- |o que en € texto de sus Cien Bal coneshace en unaescueta
mencion al tema, cuando hablaen El Smoking huelea blues, delamUisicade GarciaEsquive,
deGlenn Millery lavoz de Frank Sinatra, o bien cuando serefierealatransformacién delos
vigos discos de 78 rpm en los Elepés y después en los Cedes y alas alusiones que hace de
quienesenlosafios sesentay setentase degjaran crecer “Esa grefia” como escritores, pintores
, escultores, compositores, poetas de verso necesariamente libre, mexicanos dedicados a
artey alaprotesta, rockeros finosy jazzistas corrientes.*
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Un vago testimonio filmico queda consignado en lapelicula“ Los Angelesde Puebla’
(1968) con Julio Aleméan y Kitty de Hoyos, en la que aparece un grupo tocando funk en
el Barrio del Artista, que en aquella época era un auténtico hoyo, lugar donde se daban
cita artistas y musicos marginales.

GRUPOSDE JAZZ EN LA BUAP

Unapiezafundamental delahistoriadel jazz en Pueblaeslaque corresponde al hacer de
lasformaciones musicales que en laUniversidad Auténomadel Estado de Puebla(BUAP)
dieron origen a que se pueda hablar propiamente de |la existencia de una escena de jazz
en estaciudad. En concreto, laactividad que desempefié el maestro Alberto Moreno con
la formacién del Cuarteto Universitario de Jazz, la preparacién desde entonces de
numerosos musi cos que hoy son parte de laescenalocal, asi como la serie de conciertos
universitarios que en los afios setenta of recieron al publico una nueva propuesta musical
hasta entonces inexistente. Presentamos el testimonio del maestro Beto Moreno acerca
de sus experiencias en esta importante etapa, en la que habla acerca de sus primeros
contactos con el Jazz partiendo de la consideracion en la que dos elementos
importantisimos dentro del Jazz son el swing y laimprovisacion.

Pues, mira yo quisiera partir de que siempre todas las artes en mi vida estdn muy
ligadasy siempretrato de acufiar o llevarmeen el amaalgunafrasealgunaoracién. Estolo
oi no hace mucho tiempo y creo que explica mucho ahora cosas que antes no me podia
explicar y son unas palabras de Jaime Sabines cuando le preguntan; oiga maestro y ¢l
poeta se hace 0 nace? Y entonces estamos muy acostumbrados ala respuesta jno, se hace,
nacej y € sefior dice, no esqueyo no creo en eso, yo creo enlagente masqueen e destino.
A lo quevoy esesto, que en miscondiciones, en mi caso, yo empiezo muy joven, bueno, no
joven, nifio alos cuatro afos estudiar € piano. Pero... € arte de improvisar, que en una
ciudad esos afios principios de |os sesenta no respiraba Jazz por ningun lado al menos en
mi vocabulario ni siquiera existia. Durante la infancia yo siempre estaba estudiando y
finalmente e estudio, €l piano, era parami, mi pasatiempo, mi recreacion.

Parami, €l jazz era una palabra muy exética muy |lejana, te estoy hablando de una
nifiez que desde los cuatro afos quizés hasta los diez afios o |0s once afios, me acuerdo
muy bien yaestando en primaria, puesyo no sesi teniael este..., puesunahabilidad que
resaltara mucho pero me acostumbre a eso, a que la gente me escuchara y sabia que
tocaba yo en cuanto evento podiay la gente joven del rock de esos afios en Puebla, te
estoy hablando del sesentay ocho, se acercabaami y empezaban mis primerasinvitaciones
al “palomazo” con el grupo de rock en turno.

¢Quiénes eran esos musicos? Pues mira hay varios, yo te puedo decir, Miguel Angel
Avalos, Pepe Gil, gente que le llamaba |a atencion |la manera como tocabay que ademés

4 José Luis Ibarra Mazari. Cien Balcones (Cronicas en la Ciudad de Puebla) Versus Editores. Puebla, México 2004.
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sabialeer musicaaque mi formacion la habia pasado con maestros particulares de misica
y € conservatorio, entonces cuando yo empiezo aescuchar el rock puesami laverdad me
seducen vy si, disfruto esta colita de los Beatles. Creo que hay dos puntos que voy a
mencionarlos porque s no se me olvidan: por una parte, este encuentro con €l rock y €
otro, & que mi padre me regalara una consola Stromberg Carlson que era el top de esa
€poca, Yy junto con ella, una coleccién de discos que decian hit parade y que eran misica
norteamericana. Yo empiezo aescuchar esoy escuchabaotro mundo, ahi como muy algado,
un mundo que nunca antes habia escuchado, pero que en poco tiempo se me hizo familiar.
Sinatra, losarreglosde Nelson Ridle, Nat King Cole, SaraVaughan, EllaFitzgerald, Count
Basie, esdecir lostop 40 de lamusicaamericana, basicamente influenciados por € swing.
Estos nombres llegaron a ser muy familiares sin que yo les pusiera € apéstrofe de jazz.

Por parte de mis maestros en el conservatorio no se hacia ninguna referencia en
particular a jazz, ni siquiera ala musica popular, ya que para muchos de ellos todo lo
gue estuviera lgjos de la musica clasica era malo y profano. Por una parte empiezo, a
jalar alos famosos palomazos con los grupos, entro en la secundariaal CENCH donde
las autoridades me ubican de inmediato y tuve el privilegio de que me nombraran para
tocar en eventos. Los mlsi cos que conociay que me parecian extraordinariamente buenos
y mellamé la atencion que una gran cantidad de esta gente que estaba en la musica pop
0 rock era empirica, no leia masica y ello me lleva a formarme un parametro de
comparacion entre la instruccion formal del Conservatorio y la que yo vivia por otro
lado al estar cercano atoda lainfluencia americana que recibiamos en | os afios sesenta,
setenta. Curiosamente yo no me fijé en ese entonces en €l jazz sino que a los quince
anos, tuve como regal o el disco Tarkus, de Emerson Like and Palmer, un disco definitivo
del que me impresioné cémo Keith Emerson hablaba tres lenguajes, como si hada, €l
clasico lo toca impresionante, al igual que el jazz y €l rock. Llegaron otras ocas a mis
manos, Camel, PFM, Can, Kraftwerk y entonces me fui por ese lado pero también llegd
un amigo con Miles Davisy con Chick Corea. A Miles Davisyo lo dejé ahi por lapaz,
pero Chick Corea me asombro.

Fue asi que en esos afios setenta 0 setentay uno organizamos un grupo en el Centro
Escolar que se llamo Mothers Band; nuestra cantante era una chica México-
norteamericana de nombre Debbie Perdomo, una chica con una voz sobrenatural y la
banda tomé ese nombre en parte porque ella era una chica corpulentay decian que era
como la mama de la banda. Entonces empiezo a escuchar cosas de Chicago, BS&T,
Coldbloody otras banda de laépocay comienzo atranscribir delos discoslamayoriade
los arreglos y los empezamos a tocar. Admiraba por entonces a un baterista que era
Memo gue vive agui en Pueblay tocaba mucho alLed Zeppellin y me decia “tl debes
escuchar al SinFije, a pelén Octavio Ramos, pero él no viveen Pueblaviveen Tijuana’.
Octavio Ramos se desempefiaba como independiente dentro del movimiento méas
importante en esa época gque era €l de los masicos de Tijuana. En alguna ocasién si
Ilegué a escuchar a Octavio en una de las tocadas que del organista Ricacha en Cholula
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y creo que ese fue uno de los momentos mas emotivos de mi vida, no daba crédito alo
gue escuchaba. Fue entonces que continuando con mi formacion autodidacta, ya que en
el conservatorio no encontraba muchainformacién o porque lamusicano erabien vista,
recuerdo queibaaMéxico avisitar todas|astiendas de mUsica, de Republicadd Salvador,
Casa Veerkamp, Sala Chopin. Miguel Angel Avalos, a quien mencioné anteriormente,
por ese entonces me dijo que debia de conocer a un muy buen bajista. El era Pancho
Cazaresy cuando contacté con él laquimicasurgié deinmediato. Pancho desdelaprimera
vez quelovi, teniaun swing natural, un walking bass natural quejamés|o habiadetectado
en bajistaalguno de por aqui. De maneraque Pancho y yo ademésdeiniciar unaamistad,
continuamos con la blsqueda del jazz y empezamos a prestarnos discos, ibamos los a
comprar musicay discosdejazz. Pancho estudiabaen el recién inaugurado departamento
de musicade laBUAP y era n a persona muy disciplinada y pronto me di cuenta que
entre los dos podiamos buscar una formacién solida para nuestros intereses.

Con Pancho se definen muchas cosas y no era que dijéramos vamos a iniciar un
movimiento pero si, teniamos la intencién de de iniciar una experiencia de tiempo
completo. Por ello en los afios 74 y 75 fue que surgié € cuarteto con un formato muy
simple con Manolo Maciasen labateriay Nacho Hernandez en €l saxofén. Ese concierto
fueen el Sal6n de Cabildos del Ayuntamiento. Pancho Cézaresy yo, conocimosa Maestro
Heber Hernandez, que daba clases de armoniay aunque no eraunagente dejazz pero era
unapersonamuy abiertay nos ensefid muchas cosas pero principamente de él aprendimos
el concepto de ladisciplina, y que todo consiste en ser metédico y trabajador; buscar la
técnicay e sentimiento o lo emocional pasaban a segundo término. Nuestro propdsito
era mantenernos con la idea de tocar jazz, por esos afios en los que la palabra jazz se
traduciaa“ TomaCinco”, en realidad sabiamos muy pocas cosas. Como que existieraun
Real Book con los estandars del jazz. Pancho estaba enteradisimo de todo o que habia
de conciertos y alguna vez me dice: “oye Beto estoy aqui en México, vente porgue ya
encontré como entrar al Auditorio Nacional porgue se presenta un grupo de Cuba que se
[lama lrakere”. Quedamos impresionados por Paguito de Rivera, Arturo Sandoval y ello
nos motivo a continuar con nuestro propésito.

Unafiguramuy importante parami fue el ingeniero Luis Rivera Terrazas. Recuerdo
la primera entrevista que tuvimos con él, ya que fuimos a verlo con la intencion de
pedirle ayuda para nuestra orquesta. Al Ilegar a saludarlo le comentamos que en nuestra
opinién los conciertos universitarios deberian ser gratuitos y con servicio de autobuses,
lo cual despuésfue unaconstantey unarealidad. En general graciasaél, pudimos obtener
lo necesario para sacar adelante la orquesta, nuestraformaciony los apoyos parasalir a
dar conciertos fuerade Puebla, en festival es universitarios. Fue en uno de esos festivales
donde conoci a Orbis Tertius.

En laformacién de laBig Band hubo muchas limitaciones, pero también hubo apoyo
aunque fue en un aspecto simbdlico; yo creo que hicimos un buen trabajo y bueno, habia
limitacionespero yo considero todas|as cosas buenas, teniamos € espacio losinstrumentos,
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los musicos teniamos también salidas de eso. Yo marco en esa Big Band dos etapas: una
antes de que yo salieraa San Francisco y después de estar en San Francisco. En laprimera
creo que fuelamésintensa, y en dla, laorquestade jazz se formé asi en 1980°:

Trompetas: Antonio Tépox, Francisco Bafiuel os, José Rueda, Guillermo Varela,
Eligio Vézquez, Efrain Damien.

Trombones: Gurudas Singh Khalsa, Martin Béez, Clemente Rojas.

Tuba: Pl&cido Vazquez.

Saxofones: Juan Manuel Rodriguez, Luminosa Reyes, Fermin Rueda, Felipe
Huerta, Artemio Velazquez, Jorge Fernandez de Castro.

Piano: Carlos Cervantes.

Guitarra: Alberto Jiménez.

Bajo: Ernesto Bonilla.

Percusiones: Rall Macias, Jaime Rodriguez, Agustin Ramos, Guillermo Casco.

El debut de la Orquesta de Jazz fue el 25 de mayo de 1981 en el Sal6n Barroco del
Edificio Caralino, interpretando a Glenn Miller, Duke Ellington, Bill Evansy Lalo
Schifrin, entre otros. La orquesta contaba también con la participacion del maestro Adan
Mauricio, catedrético del Departamento de Musica. Algunas de las presentaciones que
tuvo esta orquesta fueron en 1981 en los conciertos universitarios, con una presentacion
el 20 de agosto en el Teatro Principal, en el Festival de Jazz de Sonora, presentandose en
la ciudad de Hermosillo y Ciudad Obregédn. Una presentacién en Tetela de Ocampo
organi zada por laEscuela Profesor Rafael Bonilla; presentacién en laciudad de Zacatlan,
enlacelebracion del XV aniversario del centro escolar Presidente Juan N. Méndez, en €
Zocalo de Teziutlan y presentaciones por parte de la Universidad.

Alberto Moreno se separa de la orquesta para continuar sus estudios de piano y
composicion en el Berklee College of Music en Boston Massachusetts por cuatro afios.
La Orquesta de Jazz es dirigida durante un tiempo por el trompetista Antonio Tépox y
después por Memo Salamanca hasta su disolucion en 1983.

Francisco Javier Ruiz Cézares, es quien continué dirigiendo el Cuarteto de Jazz de
la Universidad, por unos afios mas tras la separacion de Alberto Moreno como pianista
del mismo, presentandose en diversos foros universitarios en |0s siguientes afios.

Pancho Cézares destacado musico y compositor poblano inicié sus estudios en €l
Conservatorio de MUsicay Declamacion del Estado de Puebla. Sus primeras clases de
piano fueron en el afio 1969 y posteriormente estudid en el Departamento de MUsica de
laBUAP. Recibi6 clases de armonia con el Maestro Heber Hernandez y paralelamente
recibié clases de contrabajo con los profesores Andresoj Kalarus, y Marlon Wolf.
Posteriormente tomé clases de apreciacién musical con el maestro Soto Rojas. Concluy6

5 Entrevista a Mtro. Alberto Moreno. 20 Septiembre 2009.
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el curso “ Sintesis del desarrollo del jazz” con el maestro Tom Richardson, director de la
Universidad de Jazz de Arkansas. Fundador del grupo Nimbus Jazz, al lado de lapianista
Liz Piani, la agrupacion se mantuvo activa por algunos afos, realizando diversas
presentaciones, ademas de sus temporadas en el restaurante Gino's Jazz Pizza. Cabe
mencionar la presencia del baterista de origen chileno Jaime Guijarro que al llegar a
radicar en Puebla en los afios setenta formé parte del cuarteto de Alberto Moreno.

LOSMUSICOSDE JAZZ. LA ESCENA EN PUEBLA EN
LAS DECADAS 1980, 1990, 2000, HASTA EL DiA DE HOY

El Jazz de Puebla alo largo de las tres Ultimas décadas ha ido lentamente apareciendo
como un movimiento disperso y marginal que ha apostando por la escuchay la
interpretacion de exponentes relevantes del género sincopado y que se ha ido
transformando por la presencia de misicos que en determinadas épocas y lugares han
dejado sus sonidos en la memoria de quienes persiguen con vehemencia alguin soplo de
swing en el intoxicado y pobre ambiente musical de una ciudad que durante afios
permanecio en el letargo cultural salvo muy contadas y rarisimas excepciones. Aungue
muy pocos de los exponentes se han hecho abase de su propiainquietud por acercarse a
género jazzistico; |os mas han surgido delos ambientes“ naturales’ delamusicapopy €l
rock, o bien se han dedicado a la musica académica y ocasionalmente han decidido
acercarse al jazz. Muchos de los musicos que trabajan de manera aislada, con proyectos
gue carecen de presupuestos y patrocinios porque muchas veces no son ni siquiera
buscados, otros de ellos a surgir alguna diferencia incluso de carécter personal se han
separado, truncando proyectos que de suyo son viables.

A maneraenunciativa, no limitativagqueremos mencionar aalgunos de estos exponentes:

Octavio Ramos. Baterista mencionado por Alberto Moreno, ha sido integrante en
varias ocasiones de la agrupacion del pianista, formador de varios bateristas de la
escena local. En los afios noventa participd en el grupo que se presentaba en €l
Hotel del Alba, a lado de Martin Baez, Laurade lta, Alberto Garciay Flavio Guzman.
En el 2009 ha presentado en los controles remotos de Solo Jazz desde la Sala
Sinfénica del CCU.

Jaime Gonzéalez. Saxofonista egresado del Centro Escolar Nifios Héroes de
Chapultepec, integrante de | as agrupaciones con Alberto Moreno, maestro de otros
muUsicos y desde hace varios afios radica en la ciudad de Oaxaca.

Tom Bartenbach. Contrabgjista de origen Aleman quien en sus inicios interpretd
repertorio de la musica DIxieland. Fundador del grupo de blues Crossroads que
debuté en el afio de 1994 en el bar LaTumba. Integrante del trio de Alberto Moreno
con quien realiz6 presentaciones en €l Museo Amparo, el Teatro Principal y algunas
giras por Moreliay Oaxaca con un concierto en el Teatro Macedonio Alcala
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Julio Naok. Saxofonista, arreglistay compositor. MUsico que tocaraen el Distrito
Federal con Chilo Moréan, Popo Sanchez y Mario Patrén. Integrante de varias
orguestas en laépocade las grandes bandas. Acompafié en €l bar laFuente agrandes
musi cos de Jazz. Recibi6 clases del saxofonista K ennedy Noriega. Fue descubierto
por Calos Damian en puebla en 1995, quien lo invit6 atocar en lugares publicos
como el Barrio ddl Artista, y la Plazuela de los Sapos. Miembro del ABC Jazz, era
habitual encontrarlo tocando su saxofén en los cafés Wimpy's de ésta ciudad. Ha
realizado un excelente trabajo como arreglistasobrelostemas estdndares del jazzy
del pop que aparecen el Real Book, editando su propiaversion. Recibié un homengje
en junio de 2009 en el Teatro de la Ciudad, evento en que se presentaron musicos
de varias generaciones.

Sergio Cortés“El Guara’. Trompetista, arreglistay director de orquesta. Fue parte
delaBig Band de Jazz delaBUAP. Vigj6 ala ciudad de Nueva York donde realizé
estudiosy trabaj6 en diversasformaciones dejazz | atino que | e permitieron obtener
los archivos de arreglos gran calidad para orquestas de latin jazz. A su regreso a
Puebla fue fundador de la orquesta de salsa Capricho, haciendo largas temporadas
en el bar La Tumba. Fundé la Orquesta Palladium 53 presentandose en diferentes
forosy festivalescomo el Jazz Fest que sellevéacaboenlaUDLA en 2006y enla
edicion de éste festival en la ciudad de Xalapa en 2008.Algunas presentaciones de
laorquestaPalladium sellevaron acabo en el Zécal o de Pueblay otrasserealizaron
en foros como el Rentoy en € Barrio del Artistay una histérica presentacion en un
abarrotado Breve Espacio de la siete Norte donde el publico gozé de una gran
orguesta dentro de un café como no ocurria en décadas. En aquellas sesiones la
vocalista de la orquesta fue la cantante Margarita Velazquez. EI Guara ha sido
integrante de diferentes formaciones de grupos de jazz en la ciudad de Puebla.
Ricacha. Organista, fundador de diversas agrupaciones de blues y rock. Fueron
célebres las presentaciones de sus grupos en €l circuito de bares de Cholulaen los
anos setenta, en losquellegd aalternar con algunos musi cos americanos quevenian
aredizar sus estudiosen laUDLA.

RobertoPrieto. Guitarristade blues, fueintegrante delaagrupacion origind Crossroads,
a lado dd guitarrista Memo Cadtillo, € contrabgjista Tom Bartenbach y € baterista
Victor Illarramendi, ademas de formar durante afios varios grupos de blues.

Diego Rosas. Bgjista que ha participado por muchos afos en la formacion de
diferentes proyectos de grupos de bluesy jazz | ocal es ademés de presentar através
de su programa Blues en e Camino en Radio BUAP, un completo panorama del
género blues.

Helio Huesca. Guitarristay compositor; hasido integrante de diversas agrupaciones
de jazz en los afios ochenta. Director del estudio € Arte de la Guitarra, ha sido
director del FIPy actuamentetieneasu cargo laDireccion de M Usicadela Secretaria
de Cultura del Gobierno del Estado de Puebla.
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Laura de Ita. Pianista. Estudi6 en el Conservatorio de MUsica de Pueblay en €l
departamento de musica de la BUAP con |os maestros Paolo Mello Pico, Héctor
Rojas, Aurdlio Leony & maestro Heber Hernandez. Asistié aclinicasqueimpartieron
los pianistasMauricio Nader y Alejandro Corona. Recibi6 clasesdeAlberto Moreno
y Martin Béez. Obtuvo €l titulo delicenciaturaen misicade laFacultad de Artesde
la BUAP. Integrante desde la década de los ochenta de agrupaciones de jazz,
presentandose en baresy restaurantes de la ciudad de Pueblay en el Hotel del Alba.
En e 97 formé parte de la agrupacién con Arturo Stable tocando en el Camino
Real. Ha formado parte de proyectos como la Big Band del bar “EL JAZZ" de
Carlos Damian. Ha participado en el FIP en noviembre de 1999. Se presento en €l
Primer Festival Internacional de Jazz del CCU en junio de 2009.
Martin Baez. Guitarrista y trombonista, integrante de la orquesta de Jazz de la
BUAP. Realiz6 estudios de guitarray misicaantiguaen Paris en 1997.Fue fundador
de grupos de jazz incluyendo €l trio Jazzificando. Participd en la Orquesta de jazz
FONAPAS, en laBig Band del Circulo Jazzistico de Puebla en el afio 1999.
Flavio Guzman. Bgjista, integrante de agrupaciones de jazz en | os afios ochentay
noventa. Desde el afio 2004 es director de la Escuela de Artes de laBUAP.
JaimeRodriguez. Baterista. Fueintegrante delaOrquestade Jazz delaBUAPR Ha
participado con la Orquesta Palladium 53. Promotor del jazz en Pueblaen diversos
eventosatravésdel Instituto Municipal deArtey Culturaen el cual participacomo
director del Teatro de la Ciudad, ademas de haber fungido como secretario general
de la Seccion 53 del Sindicato Nacional de MUsicos. Organizador del primer
encuentro de jazz del IMACPYy del festival E-Jazz (Mujeres en el Jazz)
Carlos Damian. Pianistay compositor. Su gusto por lamusicalo llevd aformarse
de maneraautodidacta. Al escuchar a maestro Alberto Moreno, confirmo su interés
por €l jazz a que se ha dedicado desde su juventud iniciando diversos proyectos
como el dio que formo con el maestro Julio Naok y con el que se present6 en la
Plazuela de los Sapos, lugar del que se convirtié en figura habitual, ademas de
producir grabaciones de temas de jazz para €l publico que les escuchaba en esa
plaza. En 1998 fundé |a agrupacién ABC jazz con el maestro Naok, teniendo como
propésito abarcar un repertorio de temas estandares de jazz que facilitaran €l
acercamiento del publico a éste género. Acompafnd a los méximos exponentes del
jazz mexicano en la ciudad de Puebla como Juan José Calatayud, Chilo Moran,
Victor Ruiz Pasos y Cristébal LoOpez, a quienes personamente invitd allevar a
cabo presentaciones en bar las Tres Carabelas del Hotel del Alba.

Laactividad de Carlos Damian, no selimité alaformacién de unaagrupacion,
Sino que por su iniciativase convirtié en un activo promotor de su propios proyectos
tocando y abriendo puertas en diversos lugares como la Feria de Puebla, los cafés
Wimpy's, la Noriay € restaurante Girondo's donde conocié a vocalista Bobby
Moore con quien realiz6 otros trabajos del ABC jazz contando ademas con la
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participacion de la vocalista Norma Valencia. Fundador del Circulo Jazzistico de
Puebla en el bar € Jazz, donde se conformé una big band.
Victor Illarramendi. Baterista. Invitado por e guitarrista Martin Baez en 1992
forma parte de la agrupacion Jazz Beat, con presentaciones en el Hotel del Albay
algunas presentaciones en eventos privados. Formo parte del cuarteto de blues
Crossroads presentandose en el café Teoremay en conciertos para la BUAP. Por
invitacién del saxofonista Victor Bernal participd en e grupo ABC JAZZ. Formé
e Twelve Eyes Jazz Trio, con Laura de Itay Flavio Guzman participando en €l
Festival Internacional de Puebla. Fue invitado a proyecto JAM ONE, de dos
bateristas, é y Victor Zéarate, Gil Gallardo en el saxofén elsrael Cervantesal piano.
Participd en el Festival de Jazz de los Cabos. Ha sido organizador de los
encuentros de bateristas. Se mantiene activo impartiendo clases en la Escuela de
Artes delaBUAP, participando en diversas formaciones de rock presentando en la
actualidad su nuevo proyecto Eslabon.
Victor Bernal. Saxofonigtay flautista. Inicié sus estudios de flautaen laBUAP con €
maestro Ernesto Cabrera ademas de prepararse de manera autodidacta. Ha participado
con Chilo Moran, Victor Ruiz Pasos, Cristdbal Lopez, Tino Contreras, Juan José
Caatayud. Integrante desde los afios ochenta de diversos grupos de Jazz en Puebla
Iniciéjunto aCarlosDamian € Circul o Jazzistico de Puebla, asi como d foro“ El Jazz”.
Beto Diaz. Baterista. Ha participado en diversas agrupaciones de jazz y rock y en
e trio de Alberto Moreno. Ha impartido diversas clinicas y ha dedicado buena
parte de su carreraaladocencia. Participd en laedicion del Jazz Fest de Xalapaen
laUDLA en el 2006.
Beto Cobos. Guitarristaegresado en el 2001 del Berklee College of Music en Boston.
A partir de su incursion en la escena del jazz local, numerosos musicos tanto del
Distrito Federal, como de la ciudad de Xalapa son invitados a presentarse en los
diferentesforosdelaciudad. Entre esos musicos se contd con lapresenciade Agustin
Bernal, Mark Aanderud, Diego Maroto, Israel Clpich, Rey David Alejandre, Gabriel
Puentes, Pancho Lelo de Larrea entre otros. Ha formado parte del equipo de
conductores del programa Solo Jazz en Radio BUAP. Destacan sus parti cipaciones
en el Jazz Fest Internacional de Xalapa, el Festival Nacional de Jazz en 2008 en la
ciudad de México, € primer festival internacional del jazz del CCU en 2009 y
actualmente es integrante de la agrupacion Orbis Tertius de Xalapa.
Victor Zérate. Pianistay baterista. Egresado de laEscuelade MUsicadelaBUAP
obteniendo lalicenciaturaen 2003. Atendio clinicas deWa do Madera, Dave Weckl,
Dennis Chambers, Horacio el Negro Hernandez, Akira Jimbo y Alex Acufia
Posteriormente vigiaaMilan Italiaparatomar un curso con Gianpiero Prina. Vig 6
aNuevaYork paraparticipar en ensamblesdejazz tradicional y latino en €l “Harbor
Conservatory” Ha participado en encuentros nacionales de bateristas, en diversas
agrupaciones en la ciudad de Puebla; en diferentes ediciones del Jazz Fest
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Internacional de Xalapa, en €l Festival Internacional de Pueblay en el primer festival
de Jazz del CCU presentando un cuarteto integrado por Laurade Itaal piano, Diego
Rosas en el bgjoy el saxofonista Felipe Bazan.

|sradl Pantoja. Contrabgjista. Redliz6 sus estudios en laEscudlaNaciona de MUsicade
laUNAM. Hasidointegrantede diferentesorquestassnfonicasy decamara. Haintervenido
en diversas agrupaciones de jazz y en diversos foros locaes Actuamente participa en
proyectos, entre elos, d Coyotl jazz trio, d lado de Jorge y Armando Coyatl.

Victor Mendoza Teutle. Saxofonista, compositor y arreglista. Estudio en laBUAPy
recibio clases dd saxofonistaJuan Ramosy hatomado cursos de armoniamodernacon
Dick Grove, Berklee. Compositor delaSuite de Jazz paraCombo y OrquestaSinfénica.
Maria Esther Alvarado. Vocalistay promotora de jazz. Desde hace varios afios
participa en diferentes proyectos y formaciones que han aparecido en la escena
local. Inici6 el proyecto Manhattan Jazz Children dedicado alafomentar el interés
por el jazz en el pablicoinfantil, al lado del misico Rodrigo Castelan, presentandose
actuamente en el Complejo Cultural Universitario los fines de semana. Se ha
presentado varias veces en el Teatro de la Ciudad de Puebla.

Ana Sanchez. Vocalistacuyaformacion partié de lamusi caacadémica paradespués
acercarse a jazz. Harecibido clases de vocalistas del jazz mexicano como Iraida
Noriega. Se ha presentado en €l Jazz Fest de Xalapa Veracruz y en varios eventos
de la ciudad de Puebla como €l festival E-Jazz en 2008. Ha formado parte de las
agrupaciones del guitarrista Roberto Cobos.

Dentro de los musicos que han formado parte de la escena del jazz local
mencionaremos también a Guitarrista Javier Fernandez “EL Guajiro”, el Baterista
Jhonatan Romano, Eric delaHuerta, baterista; Arturo Stable Sr. Pianista; Billy Fresse;
Milton Pérez, bajista, Diego, bajista habitual en el Jazzatlan, Paco Balbuena un tiempo
radicado en Puebla y con presentaciones en €l Utopia; la vocalista Dalila Franco. El
saxofonista aleman Matthias Otto, que ha realizado grabaciones con otros musicos de
Puebla, € tecladista Alejandro Soldrzano, el percusionista Algjandro Luna, €l pianista
Rabby Grossi, y en algin momento de visita en Puebla el saxofonista Chileno Ralll
Gutiérrez Villanueva, fundador de la agrupacion Irazd.

FOROSY ESCENARIOSLOCALES

Hasta antes de los noventa, no existian foros propiamente dichos donde se presentara
jazz con regularidad. Existian lugares donde habia presentaciones esporédicas, |obbys
de hoteles en |os que ocasi onal mente al gunos musi cos 0 grupos ameni zaban el ambiente.
Fue francisco Cazares quien en los ochenta hizo presentaciones de manera constante de
su grupo Nimbus Jazz, en un restaurante, Gino's Jazz Pizza, del cua después de unos
afos solo quedd el nombre.
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En la 25 oriente 'y 8 sur abrid un café bar [lamado Cotton Club, en €l que ponian
mUsica grabada de jazz. El Bistro Bar, en la 31 oriente, programaba misica grabada de
jazzy blues. El bar La Tumba en 1994 presentaba al Guara con laorguesta Capricho, fue
el lugar donde debuto € grupo de blues Crossroadsy fungid como local donde sepretendid
guedierainicio un primer Club de Jazz. El local |o administrabael D.J. Bony Cernuda,
constante promotor de jazz en la ciudad.

Lo anterior dio pie a que José (Pepe) Janeiro abriera por un tiempo, un local
enteramente dedicado al Jazz, enlosbajosdel RestaurantelaPiccola ltaliaenlaavenida
Teziutlan Sur. En el Cartujo’s, primero en los portales de Cholula 'y después sobre la
Recta, tuvieron lugar intensas sesiones de jazz, entre otras, |a presentacion de un grupo
de cuerdas llamado Jazztlan, y €l debut de Beto Cobos. En 1998 abrid sus puertas el bar
EL JAZZ, donde Carlos Damian, ademéasdeiniciar con €l circulo jazzistico, fue anfitrion
de numerosos eventos y presentaciones de misicos foraneos. En la nueve oriente abrid
Jort Moreau el Utopia, donde ademas de cerveza, hubo muy buen jazz local, y en alguna
ocasi 6n acompafiado de literatura con el poeta José Vicente Anaya, y TRESASES dela
guitarra: Beto Cobos, Javier Fernandez y Paco Balbuena, celebrando el jazz fest de Utopia
en el afo 2005. Entre Cholulay Tonantzintla, la casade Dario Bernal y de Emilialsmael
se convirtié en excelenteforo dejazz, el Saluki. Arturo Stable Sr. Mantuvo un lugar enla
7 oriente frente a Hotel Camino Real, y dentro de éste, el bar LASNOVICIAS, ha sido
foro donde se han presentado diversos misicos de jazz.

El Breve Espacio en lasiete norte, comenzé a presentar con mas regul aridad grupos
de jazz y blues, hasta celebrar anualmente su “Breve Festival de Jazz". En la avenida
Juérez, Paco Abraham abri6 € Old & New, lugar en que nuevamente se presentaron
excelentes propuestas musicales, como Rey David Alegjandre, Diego Maroto y Gabriel
Puentes. El jazz fuellevado a“ El Cereso” , en el Circuito Juan Pablo |1, donde nuevamente
el D.J. Bony Cernuda, aceptd que se presentaran musicoslocalesy foraneosy fue anfitrion
en la celebracion de aniversario del programa Solo Jazz. En el barrio del Artista se
encuentrael Café Rentoy, lugar donde desde hace varios afios habitual mente setocajazz
en vivo presentando en su mayoriaamusicoslocales. Enlos sapos, €l All Day Caféy, en
la 11 oriente, el Centro Cultural Creciente, ha presentado jazz en vivo eventualmente,
ademés de que de manera habitual €l jazz suena en sus altavoces.

Mencion especial merece el esfuerzo realizado por Rodrigo Moctezuma, en € apoyo
brindado al jazz a crear en & centro de San Pedro Cholula, € foro Anénimo, después €
Jazzatlan y de nuevo & Andnimo, frente ala UDLA en San Andrés Cholula. Un arduo
peregrinar afrontando el desafio de caseros urgidos de unamayor rentabilidad inmobiliaria
y que apesar de ello, durante los Ultimos ocho o nueve afos, estos foros se constituyeron
en verdaderos templos del jazz y la misica sincopada, de las propuestas atrevidas para
destapar |os reacios oidos de lacomunidad. Mark Aanderud, Hernan Hetch, Isragl Cupich,
los Dorados, Jhonatan Kreisberg, Bill Carrothers, Eli Degibri, Agustin Bernal trio, Beto
Cobos acompafiado y acompafiando a un sinndmero de jazzistas que ali se dieron cita.
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CONCIERTOSY FESTIVALES

La Sociedad de Conciertos de Puebla, en sutemporada Internacional presentd en e Auditorio
delaReformaaSergio Méndez y suBrasil 66 en 1976, a cuarteto de Gerry Mulligan en 1978.

Puebla Ciudad Musical A.C. Organismo interesado en presentar continuamente en
sus respectivas temporadas conciertos y festivales de jazz, citando a Dave Brubeck y Dos
Generacionesincluyendo aPaul Desmond en 1976, aPaul Winter Consort, alaPreservation
Hall Jazz Band, la orquesta de Lionel Hampton, Astor Piazzola, Dexter Gordon, Clare
Fischer, The Origina Hoofersenlosconciertos Mil Afiosde Jazz y un Encuentro Nacional
de Jazz en 1980. Todos estos conciertos se llevaron a cabo en e Auditorio de la Reforma.

La Benemérita Universidad Auténoma de Puebla ha presentado constantemente
jazz en sus temporadas de conciertos universitarios .Al grupo de jazz de la Universidad
en 1978 'y 1979 en el Teatro Principal, la orquesta de Lionel Hampton en memorable
concierto en el Auditorio de la Reforma en 1979. El festival Internacional de Jazz de
1980 con Orbis Tertius, € grupo de jazz delaBUARP, & quinteto del trompetista Woody
Shaw v las agrupaciones del vibrafonista Bobby Hutcherson y los Heath Brothers. Ese
mismo afio se present6 el pianista Chick Coreacon el vibrafonistaGary Burton. El sexteto
de jazz latino del vibrafonista Cal Tjader, el guitarrista espafiol Paco de Luciay mas
tarde, al flautistaDave Valentin, d trio de Claude Bolling, Astillero, y alapropiaOrquesta
de Jazz de la Universidad, entre otros. En recientes afios la Universidad ha continuado
presentando jazz nacional como los Jazz Holes, Jorge Mabarak, de ltaliaGiorgio Gaslini
y de Espafa, Chema Saiz Cuarteto.

La Escuela de Musica de la BUAP, también ha tenido importante participacion
presentando grupos de jazz y clinicas para sus estudiantes.

La Universidad de las Américas contaba también con una importante temporada
cultural en laque gracias a interés e inquietud de Miguel Ibarra quien se hace cargo de
la Jefaturade Difusion y Eventos desde 1993 presentd entre otros a Juan José Calatayud,
Saché, Julio Revueltas, y ala mayoria de |as cantantes de jazz mexicanas como Iraida
Noriega, Magos Herrera, Lila Dawns, Jaramar, Ely Guerray Cecilia Toussaint, Real de
Catorce, Tino Contrerasy artistas de tallainternacional -contando con el apoyo através
delasembajadas- comoAntoine I lius Quintet, Electro Deluxe, Clotaire K, Kafig, Nortec,
Orquesta de Jazz de la Universidad de Texas, Hilario Sanchez, Rolf Von Nordenskjold,
Christof Lauer, € trio Kechley Bryant Jaffe, conferencia con Luc Delannoy, Trio de
Eugenio Toussaint, la Orquesta Juvenil del Estado de Brandenburgo. En 2006 laUDLA
fuelasededelaVIl edicion del Jazz Fest de Xalapa, Seminario y Encuentro.

Universidad Iberoamericana. Ahi se celebraron las primeras jornadas de jazz en
Puebla en 1997, presentando las Nuevas Tendencias del Jazz, con los grupos Tritonia
Craneo de Jadey Astillero y conferencias de Xavier Quirarte, Jorge Fernandez de Castro
y Diego Rosas, organizadas por José Sanchez Carbd, del Centro Difusién Universitaria
en e Museo Amparo.
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La UPAEP dentro de las celebraciones de sus sorteos llegé a presentar grupos de
jazz, como Atril 5. Afios mas tarde, en el 2000, presento a Verénica ltuarte y Juan José
Calatayud en Museo de Arte San Pedro. En su centro cultural, presentacion de Roberto
Cobosy conferenciade Solo Jazz.

La Alianza Francesa ocasionalmente ha presentado a algunos exponentes
principalmente del jazz de Europa.

El Gobierno del Estado através dela Secretariade Culturahaorganizado el Festival
Internacional de Puebla desde 1999 presentando cada afio a numerosos exponentes
nacionales e internacionales, como el Cuarteto Mexicano de Jazz, Astillero, Coyoacan
Jazz Quartet, Tritonia, Craneo de Jade, Calle 52, Guillermo Brisefio, LineaTres, Xaman
Jazz, SusanaHarp, Juan José Calatayud, Roberto Aymes, Margie Bermejo, MagosHerrera,
Paquito de Rivera, Michael Manring, Sacbé, Juan Formell y losVan Van, OGS, Festival
de Bluesdentro FIP, BelaFleck, David Gilmore, Paté de Fua, Tim Berne, Pat M astel otto,
Rolando y sus Chachamucos.

El Instituto Municipal de Artey Cultura IMACP, bajo la direccion de Pedro Ocejo
y con lainiciativade Jaime Rodriguez, desde sus comienzos en sus diferentes eventos y
festivales haimpulsado la presenciadel jazz. Algunos g emplos son el Primer Encuentro
de Jazz del IMACP (junio de 2007). Festival E-jazz, mujeres en el jazz, Festival Mucha
Musicay Festival Barroquisimo, incluyendo el festival de cine IN-EDIT, y humerosos
conciertosy clinicas de artistas |ocal es, incluidos homenajes a musicos de jazz como €l
pianista Enrique Nery y €l saxofonista Julio Naok.

Yamaha a través de Jorge Olmedo ha organizado eventos como la presentacion de
Alex Acufia, Akira Jimbo, Abraham Laboriel y diversos musicos internacionales que
han ofrecido clinicas a estudiantes de musica. Otrasclinicasy conciertos con misicos de
renombre nacional han sido organizadas por Jorge Tejeda trompetistay promotor.

ELJAZZY LOSMEDIOS. RADIO Y PRENSA ESCRITA

Antes de los afos noventa no tenemos hasta hoy referencias de que existieran en la
programacién radiofonica poblana, espacios dedicados a la difusion del género.

El programa Extrafio Fruto se transmiti6é por vez primera el 9 de noviembre de
1992 en laestacion de Sergio Mastretta, la105 FM. enlaque Enrique Trigoinicié con el
proyecto de programar jazz con discos de su coleccion particular. Durante esos afios
todos los lunes de nueva a diez de la noche diversos temas y estilos fueron abordados,
incluidaalgunatransmision de misicaen vivo con Alberto Moreno. A Enrique, le sucedio
Tom Bartenbach con la conduccién del programa, hasta 1995. Gerardo Sanchez “El
Yuca’ condujo Salzumba, por algin tiempo. Flor Coca Santillana con el programa Sur.
Jorge Ferndndez de Castro transmitié el programa Década Final, en la misma barra
nocturna. Estos programas vieron su fin hasta quela estacién cambio total mente su formato
amusica grupera. Unavergiienza.
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Por entonces, la Estacion 98.7, dentro de su barra nocturnaincluyo el programa del
fotografo Rall Gil, Tiempo de Jazz, € cua hapasado por diversas estaciones comerciales’
y “culturales’ ininterrumpidamente durante dieciséis afios, especializandose en jazz
contemporaneo y actuamente se transmite por SICOM RADIO. Dentro de esa barra
nocturnade SI FM, algunos otros proyectos comenzaron aincursionar en €l jazz, como los
programas Ritmos Diferentes, Gente diferente, Bluestopia, Pulsar Seis y Cémplice, que
permanecieron a aire hasta que la estacion cambié de duefio y de proposito de difusion.

Se crea SICOM que desde sus inicios fue incluyendo jazz en su programacion
habitual. Victor Arellano, en diferentes espacios |o programa, Mariana Dominguez le ha
dado difusion, incluida la organizacion de célebres conciertos como el de Eugenio
Toussaint y posteriormente e de Mark Aanderud en el Museo San Pedro. Rall Hernandez
en Laclaveeslasalsa, programando jazz latino. Y de maneraparticular Carlos Gonzélez
Sotomayor con el programa Blues Note todos los jueves a las diez de la noche.

Radio Buap 96.9 FM. nace en 1997y Jorge Fernandez de Castroinicialatransmision
del programa Expresiones del Jazz. Al afio siguiente, Pepe Janeiro y Pablo Arglelles
inician lastransmisionesdel programa Solo Jazz, al que posteriormente seintegran como
colaboradores Jorge Fernandez de Castro y Roberto Cobos, asi como Néstor Vazquez en
la conduccién técnica.

Se redlizaron algunos maratones dedicados a jazz. En particular una transmision
simultdnea entre SICOM y Radio BUAP, dio cabida durante una noche a los diferentes
promotoresy difusores del jazz de esta ciudad. Surge también en el programa el proyecto
Radio Jazz —encuentro permanente de difusores y promotores de jazz- con € resultado de
intercambios de diferentes programas gque se transmiten en diversas estaciones de México
y e extranjero. Otros espacios y colaboradores de Radio BUAP han sido, Ricardo Téllez
Girdn (Fusiones), Oscar Lopez (Movimiento Perpetuo) Victor Arellano (Torre de Babel)
Enrique Oropeza (Desafinado) Diego Rosas (Bluesen & Camino) Memo Martinez Minutti
(Rock Privado), Luis Diego Peralta, programando permanentemente jazz en la estacion.

Si enlaradio las propuestas dedicadas a jazz, han sido contadas, en la prensa ecrita,
han sido un auténtico desierto. En 1996, en € periddico Sintesis, José Janeiro y Jorge Fernandez
de Castro sostuvieron la pégina Club de Jazz, y la columna Crénicas de Jazz, escribiendo
articulos relacionados a género. El programa Solo Jazz, tuvo presencia en € periddico La
Opinién Universitariaen 2003. Victor Arellano, end diario Intol eranciahahecho su gportacion
escrita. De igual maneralo ha hecho Luis Diego Peraltaen € Milenio de Puebla.

PRIMER FESTIVAL INTERNACIONAL DE JAZZ DEL CCU / BUAP

Con la apertura del Complejo Cultural Universitario en noviembre de 2008 se abre un
foro que brinda la oportunidad de presentar al publico diversas propuestas musicalesy
en el jazz se lleva a cabo un primer festival internacional en el mes de junio de 2009
teniendo como musi cos participantesa Dave Samuelsy el Caribbean Jazz Project, Arturo
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Stable, Hector Martignon, Enrigue Nery, Newman Taylor Baker, Tyler Mitchell, Rodrigo
Castelan, Algjandro Campos, Ricardo Benitez, Alberto Moreno, Seamus Blake, Roberto
Cobos, Victor Zarate, Betsy Pecanins.

Parafinalizar esta ponencia seria necesario preguntar a quienes hemos participado
en el desarrollo del jazz en Puebla ¢Qué més debe hacerse para que €l jazz se consolide
como movimiento en esta ciudad? ¢Cémo lograr que el jazz alcance una presencia
permanente, que permitaal publico acercarse aéste género? ¢De qué maneraunir esfuerzos
entre gobierno, mediosy sociedad para impulsar definitivamente lo que hasta ahora se
ha logrado?
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La cancidn que se hace a mediados de los afios 70 del siglo pasado, que es de donde parte
esta conferencia, es una cancion que esta muy influida por la musica folklérica
latinoamericana, la cual llega a pais y a Puebla de la mano de los exiliados argentinos,
chilenosy uruguayos que salen de su pais huyendo deladictaduramilitar. LIegan aMéxico,
en medio de esos exiliados, muchos misi cos que empiezan afortalecer unamuisicagueya
se venia haciendo agqui y que genera un regreso de la mirada hacia la masica folklérica
latinoamericana, a eso se suma mucha gente que incluso venia del rock o de la masica
tradicional mexicana, y se suma para crear una masica que tiene como caracteristicas
especiales ser una cancién contestataria, una cancion radical, una cancién de izquierda,
unacancion militante, unacancion que participadelosmovimientos socialesen sumayoria.
Por supuesto que habiaen medio detodo esto canciones de amor o delostemasdesiempre,
pero, creo yo, sin degjar de estar entintados de rojo en ese momento.

Puebla pues vive ese fendmeno, a partir de tal contexto social mucha gente que en
Puebla estaba haciendo rock, por gemplo, amediados de los referidos afios 70, se sumo
aestos movimientos tanto musi cales como socialesy se encargd de participar en muchos
de esos movimientos que se hacian desde launiversidad, desde €l sindicato delamisma,
participando en los movimientos que tenian que ver con lasolidaridad hacialos pueblos
latinoamericanos, tanto los sudamericanos como los movimientos nicaragiienses y las
luchas en Balivia, de ahi que, recalcando, la cancidn teniague ver mucho, atendiamucho
hacia la crénica, mucho de 1o que se hacia en Latinoamérica y de lo que sucedia en
nuestro propio pais.

Es de recordarse un concierto que se dio en 1978 en el Auditorio de La Reforma, -
gue en esa época era el lugar para los grandes conciertos en la ciudad de Puebla- en €l
guevinieron Silvio Rodriguez, Noel Nicolay el grupo Sonampay, que eraunacombinacién
de musicos argentinosy mexicanos. En ese momento Silvio Rodriguez eraalgo asi como
el prototipo del cantor latinoamericano, el que estaba haciendo lacancion masimportante
en Latinoamérica 'y que de hecho influy6 tanto que hasta la fecha hay muchos Sivio
Rodriguitos diseminados por todo el paisy por supuesto en Puebla, desgraciadamente
no con el nivel del patriarca, pero si muy influenciados por unaformade decir o intentando
decir las cosas como las decia Silvio Rodriguez.

Debido a este concierto, 0 mas hien a estos conciertos, en lo sucesivo pasd por
Puebla muchagente que influyé notablemente en laforma de hacer |a cancion en nuestra
ciudad y alin en las grandes ciudades o en | as ciudades urbanizadas, |as més grandes del
estado, vienen al caso San Martin Texmelucan, Tehuacan, Teziutlan, Atlixcoy Cholula,
gue no eran muy grandes, pero gue por su cercaniacon la capital poblana generaban un
constante iry venir delagente que en esaformase enterabay seinfluenciabadetodo lo
gue iba sucediendo anivel cultural y anivel de la cancion en Puebla. Por supuesto que
Alfredo Zitarrosa visitdé Puebla en aquellos afios.

La Casa de la Cultura fue un centro en donde coincidia mucha gente que hacia la
cancion en aquellos afios, este mismo lugar, este mismo recinto en donde hoy estamos,
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era el lugar donde tocdbamos todos nosotros, en ese tiempo comandaba la Casa de la
Culturaun extraordinario poeta, Gilberto Castellanos, quien también eraun extraordinario
dibujante y pintor, é dio una magnifica apertura para que mucha gente que andaba en
esto ocupara estos espacios como foros naturales para exponer todo |o que se hacia. En
ese tiempo la cancion gque se hacia con estas caracteristicas, al margen de las grandes
industrias y de los grandes medios de comunicacion se le [lamaba canto nuevo o nuevo
canto; no estamuy claro €l porqué de esta denominacion, pero es de suponerse quetiene
gue ver con muchas cosas que sucedian en la ciudad de México, un poco como €l reflgjo
delo que ahi se hacia, y al paso del tiempo esto que se llamb canto nuevo o huevo canto
fue derivando en trova, no es arriesgado decir que la trova mexicana es como la hija
directa de la nuevatrova cubanay con el paso del tiempo el canto nuevo ya no fue tan
nuevo, pues los que eran jovenes se hicieron vigjos, nos hicimos quiero decir... y se
empezo a gestar una cancién que ya no venia tan solo de la musica folklérica
latinoamericana, sino que venia de muchisimas muasicas.

Se empieza entonces nuestra cancién anutrir de diferentes misicas, se empieza un
poco aderribar esas barrerasideol 4gicas, esa sobreideol ogizacion gque hubo en aquellos
tiempos en donde estaban separados por un muro ideolégico el rock y el nuevo canto,
cuyaconfrontacion se manifestaba en expresiones como lasiguiente: losdel nuevo canto
les decian alos rockeros que eran los proimperialistas, y losrockerosle decian alos del
nuevo canto gue eran fresas. Y entonces, poco a poco, un fendmeno gue sucedia a nivel
politico, materializado en una izquierda sumamente ortodoxa, una izquierda que
encontraba al imperialismo hasta en los zapatos de charol y que reflgjaba mucho su
ideologia en la musica, con el paso de los afios se fue desideol ogizando tanto que se
empezaron a asomar muchas musicas a la cancion en México, Pueblaincluida

De repente se empezd a encontrar gente que podia convivir arménicamente con €l
rock y con la musica tradicional de México, asi como la musica tradicional
latinoamericana, podian convivir muy bien con el bolero y entonces se empezaron a
hacer canciones que eran un poco mixtura de todas esas musicas, definitivamente estas
cosas jugaron mucho a favor de la cancién en Puebla, tanto que cada vez fueron
apareciendo mas musicos, cantores, compositores y roleros que hacian cancion con
mejores instrumentos musicales y con mejor técnica musical, es decir, gente que ya
conocia de armonia; en aquellos tiempos era el guitarrazo de zaguan, eran musicos de
zaguan gue habian aprendido a trancazos, muchos habian pasado por las rondallas, lo
gue marcaba unadistanciaabismal . Entonces empiezan agenerarse musi cos que estudian,
mUsicos que pasan por la escuela, musicos que saben de armonia, mUsicos que saben
leer, que saben escribir sus canciones, tanto en los textos como en lamusica, aungue yo,
-€es una opinién personal- creo que cada vez mas los musicos, los que hacen rolasen la
ciudad, empezaron adespreocuparse por lalecturay se preocuparon mas por leer misica,
entonces empiezaa surgir una especie de desfase donde de repente uno podiatropezarse
y seguir tropezando con trovadores, muasicos roleros o cantautores que escasamente han
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leido un libro en su vidapero que estén haciendo ademas textos, entonces, si uno escucha
con detenimiento sus | etras se da cuenta que asi es, es decir, no |o necesitaban decir con
tanto descaro, por lo que de inmediato uno se daba cuenta de gque la gente no leia, en
consecuenciauno se empiezaaencontrar cadavez mejores muisicosy mejoresintérpretes,
cadavez masroleros que escasamente saben de qué vael asunto en términosdeliteratura,
en términos de textos y que hacen como que flagueen, como gue empiezan a cojear la
cancion por el lado de los textas, con honrosisimas excepciones, hay que decirlo.

Sucede entonces, enfatizando, que lacancién ganapor el lado musical pierde por €l
lado textual, creo que el hecho de ser algo asi como €l vigjito de los roleros poblanos
hace que de repente se me acerque mucha gente, esté muy enterado, me acercan discos,
-todo € tiempo estoy recibiendo discos- y cada vez toque yo menos; |os compositores
jovenes estan haciendo una cancién cada vez mas interesante, cada vez méas propositiva,
cadavez masincluyente, buscando que sus canciones suenen amuchas cosas, anaday a
todo al mismo tiempo, cosa que me parece que, apesar de gue son, digamos, tendencias
todaviaincipientes, estan jugando afavor de la cancién en Puebla.

El hecho de que cada vez haya més estudios en todo el pais, en todo el mundo, hace
gue haya una especi e de sobreproduccién de discos, todo el tiempo se estan produciendo.
Puebla se ha convertido en una plaza principal del pais para esto que le llaman trova,-
por cierto, trova es algo asi como que el nombre tipico, mas comin, méas inmediato,
tengo misreservas con esto,- pero bueno, es una plaza donde hay muchisimosbaresen el
centro histérico donde setocaestamusica, y por €l contrario son escasisimosloslugares
donde se toca musica propia, es decir, se ha convertido también esto en un pequefio
lastre porque lagente que hace canciones no siempretienelosmejoresdias ni los mejores
horarios ni lasmejores pagas en los|ugares que se multiplican cadavez masen laciudad.
Conozco avarios de ellos, algunos vienen directamente del lado del rock, hay también
gente que viene del lado directamente de latrova, digamos con el esquematradicional,
hay gente que estd haciendo | as cosas muy interesantes; hay una primeramuestra de esta
situacion, ahorita de entre los discos que esté produciendo la Secretaria de Cultura, -de
la serie “Compositores Poblanos”- hay uno que se Ilama “Cancién Popular
Contemporéanea’, este disco yolo coordinég, traté de ser |o masincluyente posible aunque,
por supuesto, como en todas las antologias, hay gente que queda afuera, a veces por
desconocimiento mio, a veces porgue la gente no me entregaba a tiempo sus rolas, a
veces porque de plano no encontraba a la gente, es decir, hubo muchas razones que
evitaron que fueraun muestrario méas completo, pero finalmente si es una muestraque si
ustedes quieren conocer podran constatar que real mente es representativa de la cancion
gue se esta haciendo en Puebla, es decir, la cancién que va desde el lado del rock,
directamente rockanroleras con textos sumamente acidos, con textos sumamente
inteligentes, con textos sumamente criticos, hasta la cancién pop, toda muy edul corada,
muy dulce, muy suavecita, muy encontrada, muy bien portada, con mofiito y con gomina,
digamos entonces que transita de un lado a otro este disco, creo que es una muestra muy
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interesante que puede darles una visién de lo que se hace aqui en Puebla, y yo auguro
cosas interesantes que se estdn gestando en la ciudad de Puebla en cuanto a cancion
contemporanea se refiere. Me permito agregar a continuacién las notas que preparé para
el mencionado disco:

“Entendemos por cancion popular contemporanea aquella que busca caminos
alternos a la cancion comercial, procura una estética fundada en estructuras
musicales y textos innovadores, arriesgados, una cancién que no busca
necesariamente en el mercado |os criterios para su confeccion, e incluso, en
ocasiones|os el ude radicalmente. Esta cancidn no es exclusivade ninglin género
de la musica popular, por ejemplo el son, €l rock, la balada, el bolero, las
musicas folcléricas o la musica caribefia; son sus vehiculos, segiin sean las
apetencias, origenes, habilidades y curiosidades del compositor.

Pero esa actitud que ahora parece tan natural, [legé a serlo después de
transitar muchos caminos minados por sobrelaideol ogizacion, purismosahora
anejos y una separacion prejuiciosa de 1os géneros popul ares.

En Puebla, como en muchas ciudades del pais, y la ciudad de México, €
exilio de cientos de argentinos y chilenos propicio la consideracion, por los
entonces jévenes mexicanos de mediados de los 70, de la musica folcl6rica
latinoamericana y la cancién altamente politizada. De ahi surge €l entonces
Ilamado nuevo canto, afios después la trova (hija directa de la nueva trova
cubana) y lo que ahorallamamos Cancion Popular Contemporanea, como una
forma de buscar un nombre que sea incluyente de o diverso.

Estedisco esunamuestra, incompletacomo todaseleccion, delasdiversas
maneras gque en Puebla se aborda la cancion de los Ultimos afios. Esperamos
gue sirva, ademas del placer inmediato y postrero, como un vinculo entre los
cantautores poblanos y los del resto del pais, y que a su vez permita crear y
fortalecer caminos alternos de difusi6n de la cancién independiente en México.
Reconocer anuestros artistas e incluirlos en esta serie nos permitira contribuir
alaformacién de nuestros acervos musicales y a partir de ello contar con la
posibilidad de descubrir y revalorar la enorme diversidad y riqueza que
conforma nuestro patrimonio cultural intangible”.

Asimismo, el maestro Helio Huesca, quien tiene unaampliay destacadatrayectoriaen el
género delacancion, en su doble faceta de cantautor, |e hadedicado también unaslineas
al disco que bien merecen ser reproducidas en esta ocasion:

“Esta serie de discos de compositores poblanos se ha propuesto contribuir ala
formacion del acervo delamusicadel estado de Puebla, se haplanteado incluir
las obras de autores de todos los géneros y de diversas épocas asi como de
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diferentes regiones que conforman € estado. Este volumen lo dedicamos a
uno de los géneros mas antiguos y de mayor tradicion en todas las culturas:

LA CANCION.

Desdelaantigiiedad existié un profesional de este arte poético querecibid
diversos nombres en el devenir de la historia, se le llamé bardo, aeda, juglar,
trovador; este personaje le impuso un sello asu oficio y varié de acuerdo ala
épocay alas condiciones sociales que le tocd vivir, pero manteniendo un hilo
conductor en sus caracteristicas generales, como si de una encomienda se
tratara, como si tuvieraque cumplir con un destino y proponerse lanzar su arte
avigjar por €l tiempo. Desde finales de los afios 60s y 70s se fue gestando un
movimiento artistico en toda Latinoamérica que retomaba el vigjo oficio de
componer cancionesy se empecind en devolverle el lado poético alos textos,
ademés de retomar lafiguramedieval del juglar o trovador desde el punto de
vistade funcionar como un espejo social, un comunicador delavidacotidiana
en sus multiples aspectos.

Producto de estas tendencias se consolidd LA CANCION POPULAR
LATINOAMERICANA.

En este disco presentamos una primera antologia de compositores
poblanos gue se han profesionalizado en este legendario quehacer, en este
maravilloso arte de componer canciones y que han logrado obtener un
reconocimiento en laescenanacional y en algunos casosaescalainternacional.

Reconocer a nuestros artistas e incluirlos en esta serie nos permitira
contribuir alaformacién de nuestros acervos musicalesy apartir de ello contar
con laposibilidad de descubrir y revalorar laenorme diversidad y riquezaque
conforma nuestro patrimonio cultural intangible.

Deseamos sinceramente que ustedes |o disfruten”.
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Involucrado en el periodismo musical, la recepcién de obras musicales para su difusion
y andlisises constante. El analizar las obras musicaleslocales me hallevado adeterminar
la trascendencia de las mismas y tratar de responder las preguntas: ¢Qué caracteriza al
rock local?y ¢qué posicion ocuparian en un contexto mundial ?

ENTENDIENDO EL ORIGEN

Una reciente generacion de jévenes asimila el rock a través del testimonio dejado en
discos, libros, revistas, videos, etc. Lasimpresiones que provocaron propuestas musicales
enlos60sy 70s, son asimiladasindirectamente; sin embargo, hay informacion suficiente
sobre €l origen del rock y los movimientos sociales alos que acomparié: laPsicoddlia, €l
Rock Progresivo, € Punk, Glam, Dark, Grunge, etc.

Para entender el origen del Rock and Roll hay que hacer entonces un esfuerzo de
imaginacion y entender la circunstancia social, asi, descubrir otros valores en las
propuestas musicales.

A mediados de los afios cincuentala aparicion del Rock and Roll llamé laatencién
de la sociedad estadounidense, esa misica que amalgamaba el Country (musica de los
blancos surefios) y e Rythm and Blues (mUsica representativa de |os negros) era muy
atrevida para su época; una propuesta musical de vanguardia que adelantaba el
rompimiento de barrerasraciales, que le otorgaba un momento alaidentidad juvenil, ala
generacion de la post guerra. A partir de ese momento histérico, €l joven yatendria su
propia musica, que hablaba del divertimento, explicitamente, con todo lo que €llo
implicaba: rebeldia, liberacion sexual, cuestionamientos existenciales, etc.

EL ROCK COMO VANGUARDIA

Las vanguardias musicales se dan en diferentes corrientes: el impresionismo, lamusica
electronica, el clasicismo, etc.). Hablando de Rock, éstas han encontrado eco social,
pueden crear escuela, pueden caracterizarse por el uso de algunatecnologia; lo cierto, y
como toda propuesta vanguardista, su caracter innovador incomoda, cuestiona, pero
finalmente propone un nuevo orden.

Las vanguardias musicales que se dan dentro del Rock fueron acompafiadas de
discursos filosoficos y fueron representativas de circunstancias sociales:

El rock androll  “Larebeldiasin causa’ Country/ Rythm and blues

El Rock “Labusgueda de satisfaccién”  Sonido con Distorsionador

Psicodelia “Expansion de laconciencia’  Efectos de sonido complejos,
wha, delays, reverbs.

Punk “No futuro; laanarquiad poder”  Aumento de beats, busqueda

de la antiestética sonora.
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Dark “Vivir de las emociones humanas obscuras’ Lentitud, predominante
musica atmosférica
Grunge “Lageneracion delaapatia, lageneracién X”  Distorsién con acordes
abiertos
...por mencionar algunas propuestas.
Pareciera entonces, que las vanguardias musicales en el Rock se han acompafiado de
otrosfactores de representatividad social y son acompafiadas de otras disciplinasartisticas.
Y pareciera que el atrevimiento a innovar, a proponer, se diera en dos paises:
Inglaterray Estados Unidos.
Pareciera que la iniciativa para incomodar, revolucionar o simplemente proponer
ese nuevo orden, no correspondiera a los creativos de nuestra sociedad.
Sin embargo, pudiera ser que nuestra vanguardia musical, sea la retaguardiamusical.

DE LAVANGUARDIAA LA RETAGUARDIA

Losgrandes movimientos socialesy vanguardias provienen de Estados Unidos e Inglaterra.
¢Como determinar |as propuestas mexicanas en un plano mundial?

En unaentrevistaconcedidaaun medio el ectrénico, por parte delabandamexicana
Botellita de Jerez, creadores del género llamado Guacarock (ellos dicen que su musica
es una mezcla de Elvis Presley y José Alfredo Jiménez; Janis Joplin y Tofia la Negra)
expresaron |0 siguiente:

“ En México estamosa laretaguardia del rock, en Estados Unidoselnglaterra
se esta a la vanguardia en proyectos musicales, pero en México cerramos l0s
procesos; es digno e interesante, hay que ver la adaptacion que le damos al
rock, al surf, al reggae, al blues jnuestra retaguardia musical es Unica!: El
Mastuerzo/ Botellita de Jerez’

Mirar en retrospectiva hacia las propuestas musicales del Rock en ésta época resulta
préctico y de cierta formafacil, el uso de Internet da acceso para conseguir canciones,
ensayos, publicaciones, etc. Estainformacién influye alos creadores poblanos, quienes
retoman géneros musicales, las adoptan y aportan elementos locales. El resultado puede
ser propuestas musicales Unicas 6 accidentados collages musicales.

ANALICEMOSPROPUESTASMUSICALES
SURGIDASEN LA CIUDAD DE PUEBLA

Una ciudad fundada en 1531, tiene como principal industria la armadora Volkswagen.
La ciudad capital cuenta con 2 millones de habitantes, de alta poblacion estudiantil en
donde estédn asentados los campus de universidades como: UDLA —P, Universidad



HisToRI1 A D E L A M U S 1 CA E N PUEBTLA 321

| beroamericana, Tecnol bgico de Monterrey, Universidad Autonoma de Puebla, UPAER,
Universidad del Valle de México, Tecnoldgico de Puebla, etc. Una ciudad que produce
profesionistas en una época marcada por unacrisis econémicay el desempleo.

En medio de este contexto social, surgen propuestasmusicalesdiversas. Losforosdonde
se difunden son vastos, unos establecidosy recurrentes'y otros inventados segiin laocasion.

En Puebla, en 2009, se pueden encontrar bandas de Reggae, Ska, Punk, Metal, Surf,
Electronico, Dark, Alternativo, Rock infantil y, por ridiculo que parezca, British pop, €etc.

Poner en contexto auna banda poblana, teniendo en cuentael origen de los géneros
musicales que interpretan y las circunstancias sociales que originaron a los mismos,
resulta un gjercicio interesante, que pudiera darnos respuesta a esas preguntas:

¢QUué caracteriza al rock local?y ¢qué posicidn ocupan en un contexto mundial ?

DE BOB MARLEY A LOSGUANABANA

Bob Marley empezé atocar musicaalos 14 afios, cuando dejé los estudios en laislade
Jamaica (entre sus aficiones, €l futbol). Reconocido icono del reggae, cuyo origen se da
alrededor de 1962; afio en que recién Jamaica se independizaba de Inglaterra después de
22 anos de ocupacion. Tenia una pobl acién aproximada de unos 4 millones de habitantes,
en su gran mayoriaraza negra. El reggae erala musica de las ceremonias “ Rastafaris’,
religion que busca lareivindicacion de laraza negraen el mundo y su regreso a Africa.
Mas tarde, el Reggae fue adoptado como expresion en los guettos de Jamaica.

LOS GUANABANA / REGGAE POBLANO

Obtienen en 2007 el premio a la mejor banda de reggae en los Indi-O Music Awards
(premio anivel nacional otorgado por productoras independientes). Bandaintegrada, en
su mayoriapor estudiantes de musica, gjecutantes de un Reggae instrumental, calificado
como “de excelenciatécnica’.

En palabras de uno de los integrantes de Los Guanabana, apodado “El Verde”, “A
nosotros nos gusta tocar, para pasarla bien. No nos gustan los discursos ni esas ondas.
Nos late que la gente baile y se la pase chido”.

Una banda que retoma el género del Reggae después de 40 afios de ser creado.
Asimilalapropuestaque se caracterizapor su sincopaen lostiempos, desechalafilosofia
Rastafari y opta por no usar letras e introduce armonias musicales que |o convierten en
un Reggae atmosférico, cadencioso y disfrutable.

THE VENTURESA LOSPEGAJOSOS

The Ventures es una banda de Surf y se le reconocen temas que fueron usados para
peliculas de accidn como: JamesBond o laseriedetv “Hawai 5-0". El Surf esun subgénero



322 HisToRI A D E L A M U S 1 CA E N PUEBTLA

del Rock and Roll que surge en los afios 50. Laalineaci én predominante en las bandas de
Surf es de tres integrantes: bajo, bateriay guitarra. Teniendo como caracteristica el uso
de un efecto Ilamado reverb (produce dilatacion y repeticién de la onda sonora). Un
género bailable que acompafia la vida en el mar. El modo de vida de los surfistas es
despreocupado y estan en busca de olas. Vigjan de playa en playa con lafirme creencia
de ser eternamente jévenes.

LOSPEGAJOSOS

Pegajosos es una banda que retomael género de Surf, aplicando efectos sonoras como el
reverb, trémolos, riffs y tiempos caracteristicos. Originarios de la ciudad de Puebla,
donde la playa més cercana se encuentra a cuatro horas de camino. Ironizan diciendo
gue su musica puede acompafiar a surfistas de un lago contaminado llamado Valsequillo
o0 de unalaguna semi artificial ubicada dentro de un parque recreativo (Laguna de San
Baltasar). En sus presentaciones suelen usar mascaras de luchadores y apodos para
nombrarse. Aplican nombresasusobras (sin letras), que alimentan su sentido del humor:
“El gatito mas arafiado detodos’, “ El espectro delalagunade San Baltasar”, “ Tamales’.

L os Pegaj 0sos son una banda gue transmite mucha energiaen el escenario, asimilan
alaperfeccion los elementos caracteristicos del Surf. Unabanda que no usaletras, pero
gue con € titulo de sus cancionesy su presencia escénica, (usan mascara de luchadores,
visten con camisaformal y corbata) fundamentan su propuestade diversiony desenfado.

THE ROLLING STONESA LOSHIKURI

Los Rolling Stones surgen en los afios sesenta en Inglaterra, inician tocando clasicos de
Bluesy Blues Ritmico, para después (a decir de muchos criticos) ser los creadores del
rock como tal. Desde sus inicios comparados con los Beatles, ellos circularon por la
lineadelos“nifosmalos’, losirreverentes. Sus|etras hablan abiertamente de cuestiones
sociales, sexuales y amorosas. Fueron perseguidos por la policia secreta de Inglaterra,
por ser un mal g emplo para la sociedad. Condicionados a conciliarse con lideres
religiosos, aungue inmediatamente después presentaran al mundo un disco como Sus
Satanicas Majestades Ordenan. Incorregibles, han sobrevivido al tiempo y sus olas
musicales. Sin duda, la bandamas afigja del rock gue con su sola existenciarepresentan
unairreverenciaparael mismo género, yaque se supone: el rock identificaalosjovenes.

HIKURY

Banda de Blues y Rock, se forma a principios del afio 2000. Con dos discos grabados
difunden su obra en foros de la ciudad, presentando un espectaculo que incluye a musicos
dediversos géneros. Su alineacion base es de cinco integrantes, bajo, dos guitarras, bateria
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y percusiones. En sus presentaciones llegan a ser hasta doce integrantes yaque incluyen a
jaraneros, vialinistas, armonica; fusionando Blues con instrumentos propios del Son.

Un caso aparte son sus coristas, una de ellas alumna de Iraida Noriega (reconocida
cantante de jazz), con amplio registro de voz que enfatiza el estilo Blues. Algunas de sus
letras estan enfocadasa amor o desamor, otras presentadas con humor irénico, sedirigen
a personajes politicos.

Hikuri es una banda de Bluesy Rock, su busgueda de definicion sonoralos define

y se presentan como una banda “entre el bluesy el rock”.
Sus discursos son polarizados, bien pueden cantar una cancion amorosay con cadencia,
gueunarolaritmicay llenade sétira. Parecieraen veces unaorguestade Blues compl etada
con instrumentos tradicionales mexicanos, que no necesariamente son indispensables
para enriquecer la historia contada.

CONCLUSION

L os g emplos son muchosy se multiplican en relacién al surgimiento de nuevas bandas
gue adoptan géneros ya establ ecidos.

Y se podriaconcluir que:

El rock poblano se caracterizapor laadopcion de férmulas musicalesya establ ecidas,
enriquecido con elementos locales. Propuestas musi cal es disefiadas (muchas veces) con
laintencién de copiar un género en base alainformacion obtenida, y no necesariamente
inspirados en la actual circunstancia social.

En un contexto mundial (ya se puede plantear asi, dado que la difusion actual se
hace predominantemente por Internet), el rock poblano puede resultar curioso y atractivo,
pero con escaso fundamento testimonial.
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Lo primero que considero hay que sefiaar, es que cuando hablamos de musica nos
referimaos a una expresién absolutamente humana. Quiero decir con esto que no existe
ningun grupo cultural que no tenga manifestaciones de esta naturaleza. Ciertamente las
expresiones sonoras a través de una enorme diversidad de instrumentos y formas para
producir sonidos organizados, cantos, danzas, asi como celebraciones multiples en las
guelamusicajuegaun papel fundamental, existen en todas las diferentes culturas humanas
desde los principios de la propia humanidad. Me refiero ademas al hecho, de que, como
se ha podido observar através de lainvestigacion sobre la propia evolucién del hombre,
no hay ninguna otra especie que tenga algun tipo de expresién que pueda ser calificada
de creacién musical. Hoy sabemos que los primates superiores tienen la capacidad de
crear herramientas, mecanismos de comunicacién a través de gritos, [lamados, formas
de organizacién social compleja, eincluso capacidad de memoriaque permite formasde
recuerdo y prefiguracion limitada de previsién de futuro; sin embargo tratandose de
gorilas, orangutanes y chimpancés en condiciones de libertad, en ninglin caso se ha
podido encontrar alguna expresion de tipo musical.

Lacreacion musical, es entonces, un patrimonio propio de lo humano, y por tanto
podemos decir junto con Ramén Andrés que por medio de “ la mlsica...en efecto, lo
desconocido puede convertirse, no sabemos como, en un fenémeno colectivo y
‘comprensible’. Cuando € lenguaje abstracto pierde una parte de su indeterminacion,
ciertamente setransforma deinmediato en un simbol o abierto, que se formalizay adapta
alanaturalezay al ideario de cada civilizacion” 2.

En relacion a este mismo tema, Steven Mithen en un notable texto, ha abordado €
problemade los origenesdelamusicay e lenguaje. En é, Mithen reafirmalaideade que
laexpresién musica esunacaracteristicapropiaeinherenteal ser humanoy con un caracter
universal, relacionado de alguna manera con la evolucion del lenguaje y claramente con
las emociones. Como é mismo lo sefida; “ Sn la misica, €l pasado prehistérico es
demasiado silencioso: no resulta creible’ 2. No se quiere decir con esto que sea solo la
musicalo que define a hombre, pero si que es parte constitutiva de lo humano.

Trabajos como el de Mithen, al igual que lade otros precursores como por g emplo
John Blacking?, han llevado a poner mayor atencién a problema sefialado, paratratar de
entender como la musica se ha generado paralela a la propia evolucion del hombre.
Podemos entonces decir que si la expresion musical es un patrimonio propio de la
humanidad, encuentra sus antecedentes y se forma a través de la evolucién de la esta
misma. De esta manera, no resulta descabellado pensar que algunos de los hominidos
gue antecedieron la aparicion del Homo sapiens sapiens, como en los casos del Homo

1 Andrés, Ramén: El mundo en el oido. El nacimiento de la misica en la cultura, Acantilado, Barcelona 2008, pp. 21-22
2 Mithen, Steven: L os neandertal es que cantaban rap. Los origenesdelamusicay el lenguaje, Espafia, Critica, 2007, p. 16.
3 Blacking, John, ¢Hay musica en el hombre?, Madrid, Alianza Editorial, 2006, 179 p.
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ergaster o las del Homo sapiens neandertalis, cuyos Ultimos representantes fueron
contemporaneos de nuestra especie, hubieran tenido ya manifestaciones “musicales’, si
bien, como puede comprenderse, solo podemos conjeturar através de sus restos fisicos
y culturales, como pudieron haber sido las mismas.

Tal vez, dentro del registro paleoarquel 6gico, sean los restos de instrumentos, 1os
gue nos puedan dar algunos elementos mas precisos sobre la antigliedad de lamusicay
sus manifestaciones. Asi por ejemplo, en lacuevade Divje Babe, en Eslovenia, tenemos
lo que podria ser €l instrumento mas antiguo hasta ahora encontrado. Un fragmento de
fémur de oso de uno o dos afios y de 11.36 cm., con dos perforaciones, y que por las
caracteristicas de su localizacion debié de pertenecer a un grupo de neandertales. Con
una dataci6n tan antigua como entre 50 000 y 35 000 afios, sin embargo, alin se prestaa
dudas. El fragmento 6seo, de acuerdo alos andlisisrealizados, permiten poner en cuestion
el hecho de si |as dos perforaciones fuero realizados por 10s heandertales mismos o bien
son €l resultado de la mordida de un carnivoro®. La discusion no ha terminado de ser
resuelta. Pero en donde no cabe yaningunaduda, esen el descubrimiento de otrasflautas,
alrededor de 20, construidas con huesos de aves grandes (de cisne por gemplo), como
la de Geissenklosterle, en Alemania, y que seremontaa 35 000 afios. Estafecha, a no
existir ninguna duda sobre su elaboracion y el carécter de tal instrumento, lo convierte
en € mas antiguo hastaahoraconocido. Los agujeros-3- trabajados con detalle, permitian
gue los dedos pudieran obturarlos de manera precisa, de tal forma que permitian generar
sonidos claramente diferenciados entre si. El resto de | as otras flautas va de los 20 000 a
los 27 000 afios (principalmente en la cueva de Isturtiz en los Pirineos), de tal manera
gue, para el caso de la mas antigua, las fechas se corresponden a tiempo en que los
ultimos neandertal es probablemente alin habitaban en Europa, aunque su elaboracion,
en este caso debid de corresponder con seguridad alos Homo sapiens sapiens.

Cabe complementar lo antes sefidlado, con la idea de que la mayor parte de los
estudiosrealizados, pueden coincidir en guelos origenes de losinstrumentos encontrados
hasta e momento y, en consecuencia una parte fundamental de la creacién musical, se
puede datar en el Solutrense (21 000 - 15 000 afios) y de manera especial en el
Magdal eniense (15 000-10 000 afios) una de las culturas pal eoliticas més refinadas por
su trabajo y la multiplicidad de objetos que la integran. Igualmente corresponde al
Paleolitico Superior, la primera representacion en pinturas rupestres, que indican otro
tipo de actividades musi cal es, especial mente ladanza, notablemente en larepresentacién
del “hechicero” en la cuevade Trois Fréres en Francia.

Sin embargo, tomando en cuenta lo fragmentario de los restos prehistéricos, alos
gue habria gue agregar muchos silbatillos, rascadores de hueso y otros més (con una
antigliedad de 7 500 afios) podemos pensar que las manifestaciones sonoras, alin mas
alla de la existencia clara de instrumentos musicales, debié de empezar a desarrollarse
miles de afios antes que | os descubrimientos mencionados®. En efecto, pesealo limitado
del pensamiento simbdlico neandertal, podemos plantear de manera hipotética la
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existencia de manifestaciones musicales entre estos grupos, realizadas a través de
percutores de piedray cantos, posiblemente asociados ala danza. Asi |o hace pensar la
existenciade otras expresiones cultural es claramente asoci adas a €ll os como por jemplo
entierros, la coloracion de los huesos utilizando tinturas naturales a momento de la
muerte y el manegjo de una variadaindustrialitica

De todas formas, queda confirmada a partir de los restos hasta ahora conocidos, la
idea de que la expresién musical se remite exclusivamente alo humano, y si queremos
extenderlo un poco mas con suficiente grado de certeza, a las especies sapiens, sin
descartar por supuesto tal como se ha sefialado, que su existenciaempezaraagestarse en
el propio proceso de la evolucion de los hominidos.

Habria que dar un paso adelante para continuar con nuestra reflexion sobre lamuUsica, a
la que podemos definir de manera ciertamente provisional como sonido humanamente
organizado®. En un escrito de san Agustin sobre estaactividad cultural, citado por Andrés
Ramon, €l primero nossefialaque” ...l almabuscaen lossonidosigualdad y semejanza’.
Y nos comenta Andrés Ramon; “Quizas sea la musica, entonces, la propiciadora del
encuentro interior de cada uno. Asistimos aqui a una concepcion de la masica como
espejo delosactosy del sentir humanos, como reflejo deun estar enlatierra.”’. Entonces
nosreferimos aunaexpresién que por un lado nos permite expresarnos como individuos,
pero al mismo tiempo, nos rel aciona con otras personas, existe como comunicacion entre
colectividades. De esta manera, es parte de lo que forma una identidad tanto personal
como colectivay por lo mismo interviene junto con otros aspectos més en hacer posible
tanto la relacion como la distincion entre diferentes grupos sociales. El “yo” frente al
“nosotros’ y este Ultimo frente a“otros’.

Resulta en consecuencia, como otros elementos culturales, una expresion de los
humanos en su diversidad y al mismo tiempo, de manerainevitable, lamisicaexpresala
diversidad de lo hombres también en su temporalidad, en su historia, y en las relaciones
gue en la misma establ ecen en situaciones social es especificas.

Vale lapenasefiaar que Blacking, a quien ya hemos mencionado como uno de los
pioneros en el estudio de lamusica a partir de laantropologia, sefialabaque:”... ano ser
gue el andlisis forma comience con un andlisis de la situacion socia que genera la
mUsica, carecerd de sentido”8. Cierto es que también es necesario realizar el estudio de
lamusica a partir de si misma, a partir de su propio lenguaje, pero sefialarlo no quita

4Mithen, Steven, pp. .56-358

5Ver: Leroi-Gourhan, Andre, Dictionnaire de |a Prehistoire, Presses Universitaires de France, France, 1988, 1275 p., y
las obras ya citadas de Andrés, Ramoén, pp.24-25y Mithen, Steven, pp. 356-358 y 393-394.

8 Blacking, John, op. cit., p.14.

7 Ramén, Andrés, op. cit. P13

8 Blacking, John, op. cit. p. 15.
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validez a la afirmacion expuesta. Ambas direcciones nos resultan fundamentales, pero
por o pronto me remito mas por razones que tienen que ver con mi propiaformacionala
sentencia del propio Blacking.

Hemos dicho quelaexpresién musical acompariaal hombre en su propiaformacién
como tal hombre y que se constituye entonces en un elemento propio de lo humano.
Paralelamentey de acuerdo alo anteriormente enunciado, podemosinsistir en que desde
susinicios, las expresiones musical esdebieron de formar parte del bagaje delosprimeros
grupos humanos, y que desde entonces sus manifestaciones tuvieron caracteristicas
especificas, grupales. Laexpresion delas emaociones, desde las mas basi cas (temor, alegria,
sorpresa, etc.), hastalas mas compl e as socialmente (vinculadas alosritos, lamagia, los
funerales, etc.) se realizaron a través de celebraciones diversas y se manifestaron de
manera colectiva, muy seguramente acompafadas desde sus inicios con misica, cantos
y danzas. Y debieron sin dudareforzar el espirituy laidentidad delos colectivos sociales.
Pero por otra parte, la cultura -las culturas- no se han encontrado nunca aisladas. Es
cierto sin embargo que los contactos en la prehistoriay en las sociedades mas antiguas,
eran menos numerosos a aquellos que se desarrollaron con los inicios de las diversas
civilizaciones alo largo y ancho del planeta. Pero aunque s6lo sea de manera general,
podemos decir que los intercambios culturales y entre ellos las experiencias musicales,
han sido también una constante en la experiencia de la humanidad.

Sin embargo, poco se puede decir en concreto sobre las formas musicales y las
maneras en que tales experiencias se vivieron durante la prehistoria, lainformacion es
tan escasa queinsistimos en gue por lamismarazon no puede sino plantearse en un nivel
hipotético. Lo mismo puede decirse, aunque existe una mayor informacion
(representaciones gréficas, instrumentos varios y otros registros) parala maneraen que
las manifestaciones sonoras se desarrollaron fuera de occidente hasta el momento en
gue las expansiones coloniales delossiglos XV 1 en adel ante, permitieron tener unaserie
de descripciones, sin duda parciales y fragmentarias, sobre estos aspectos de lavida de
los puebl os que serian dominados por laexpans én europea. Podemos por g empl o, sefidar
la escasisima informacion sobre la musica prehispanica, que a estar vinculada por una
parte aritual es considerados como herejes o diabdlicos por los espafioles, y al carecer de
notacién parala musica, se perdieron para siempre. Conservamos como se decia antes,
el conocimiento sobre los instrumentos y sobre el tipo de misica que era posible hacer
con dlos. Algunosde estosinstrumentos seincorporaron anuevas manifestaciones sonoras
coloniales en los pueblos de indios, pero la musica como tal, la que se tocaba en esas
civilizaciones antes de |a conguista nos es desconocida. Algo similar, en condicionesy
grupos socioculturales diferentes, sucedi6 en otras latitudes en Africa, Oceaniay Asia, e
incluso en expresiones sonoras dentro del propio continente europeo. No es casual que
laetnomusi col ogia se haya dedicado como parte significativade sustrabajosal “rescate”
de muchas de estas expresiones musicales para evitar su pérdida definitiva, y
“preservarlas’ ante €l peligro de su extincién.
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Mucho més se conoce sin embargo, sobre las musicas de las otras grandes
civilizaciones como Mesopotamia, Egipto, lalndia, China, Israel, el mundo érabe, y por
supuesto la misica de Greciay Roma, sociedades estudiadas tanto por |os arquedlogos
como de manera significativa también por los historiadores, asi como por medio de la
musicologia. Un elemento a destacar es que por 1o menos hasta la segunda mitad del
siglo pasado —tal vez por demasiado tiempo- la ethomusicologia y la musicologia, al
igual que en otro nivel laantropologiay lahistoria, hayan caminado por sendas separadas’.
Una explicacion sobre la separaciéon y € posterior reencuentro de estas dos Ultimas
disciplinas, tiene que ver con la propia historia de los dos campos de conocimiento, y la
divisién del estudio por unay otra entre las sociedades con escritura, con Estado y
“civilizadas” (historia) y aquellas sin escritura, sin Estado y “no civilizadas”
(antropologia). Como lo expresa G. Lenclud.; “ Ladiferenciaentre antropologiae historia
encuentra su origen en laideade que existen dos tipos de humanidad a los cuales deben
de corresponder dos géneros de saber distintos’1°.

Es pertinente comentar, respecto al tema, que en el prélogo de JaumeAyats al libro
de Blacking, nos sefiala que la separacion entre ambas muestra cadavez més su faltade
pertinencia, y més aln, la necesidad de un acercamiento, un didlogo entre ambas, y
citando al propio Blacking nosdice: “Lacompartimentacion delamusi cologiame parece
unatragedia’ y un poco més adelante afirma; “Una aproximacién etnomusi col 6gica es
necesaria en € estudio de la misica europea’ .

Lo anteriormente mencionado parece pertinente para abordar 1a preocupacion central
dd Coloquio Nacional Historia de la MUsica en Puebla, pues la diversidad de problemas a
afrontar durante el mismo, y ladimension histéricay antropol 6gica necesarias para estudiar
las expresiones sonoras del estado poblano, desde la colonia hastala actualidad, y desde las
diversas manifestaciones de las misicas populares (étnicas, mestizas, urbanas, regionales,
etc.) y aqudlasde concierto, nos obligan atener presentelaamplitud detan complejo asunto.

Por |o pronto, deseo insistir en los problemas enunciados en esta segunda parte, a
saber; lareflexion sobre € carécter socio-histérico de la musica, la necesidad de tratar
de analizar las experiencias de la creacién sonora no como manifestaciones aisladas,
sino més bien como resultado del contacto siempre presente entre comunidades diversas,
sin que éstas pierdan necesariamente su caracter particular, y, la creciente necesidad de
vincular los enfoques antropol 6gico e histéricos, asi como aguellos més especializados
de la etnomusicologiay lamusicologia. Por supuesto, las crénicas, las descripciones de
loslugares en donde se manifiestael fendbmeno sonoro, y el anecdotario inmenso vinculado
aestetipo de expresiones, enriqueceran el estudioy lacomprension del inevitable mosaico
de sonidosen € tiempoy el espacio poblanos, que es el ambito que ahora nos convoca.

9 1bid. pp.13y ss., y 160y ss.

0 \/er Bonte, Pierre y Micel 1zard, Dictionnaire de' ethnologie et de I anthropologie, Presses Universitaires de France, Paris,
1991, pp.328-339, y Barfield, Thomas editor, Diccionario de Antropologia, Siglo XX| Editores, México, 2000, pp. 281-285.
1 Blacking, John, op. cit, pp.15-16.
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Todo lo anterior, que puede parecer un amplio rodeo, me parece indispensable para dejar
claro desde de dénde se parte, paraentender a gunos delos aspectos que permiten explicar la
historiadelamusicaen d estado de Pueblay més particularmente, € delas manifestaciones
contemporaness. Insisto, tal y como lo he sefidado en otra parte; “... no se puede hablar de
culturas puras, éstas no se encuentran nunca aidadas, sus propias caracteristicas se deben en
maés de un sentido alos contactos con otras, alosintercambiosy por tanto alos procesos de
aculturacion, transculturacion o deculturacion que estos mismos contactosimplican” -y que
estos se presentan por supuesto “... en la creacién musical y tienen unainfluencia decisiva
parala conformacién de expresiones sonoras en todas las culturas del mundo”*2.

Siguiendo con atencidn el programadel eventoy masalin, por supuesto, lasponencias
presentadas en el mismo, es posible percatarse desde el inicio, que unapartesignificativa
del amplio universo bajo estudio, nos sefialala presenciade expresiones musicales, tanto
instrumentales, como de canto, danzay baile, enlasqueintervienen lasinfluenciasdelo
indigena, 1o espafiol y de las poblaciones de origen africano entre otras, asi como
exXpresiones sonoras que provienen de Francia o de Italia (por ggemplo en ladperao las
mUsicas de sal6n). | gualmente encontramosinfluencias afroantillanas, de lamusicanegra
de los Estados Unidos (notablemente del blues, el jazz y el rock) y de las diversas
vanguardias contemporaneas con origenes igualmente diversos.

Una parte significativa de los aportes y del propio desarrollo de la masica en €
espacio poblano, sélo puede entenderse através de la historia de todos estos contactos e
influencias, presentes en una parte importante de las particularidades de las creaciones
sonoras generadas en el estado. No quiero decir que todo se pueda explicar apartir delo
gue viene de afuera, 1o que deseo expresar, es que la creatividad musical (no existe
pasividad frente a ninguna influencia externa) de los musicos, los compositores, |0s
intérpretesy de quienes participan en lageneracion y lapuesta en escenade laactividad
musical, en una medida nada despreciable, surge del contacto y de las influencias de
actores diversos que terminan haciendo posible esta parte de 1o que en otra ocasion he
Ilamado el “laberinto sonoro”. Creacion y mezcla, invencion e influencia, cambio y
continuidad, son todas, ideas que se encuentran en las diversas manifestaciones de la
experienciamusical. Lo que llega se adaptay adquiere un sello distinto, nuevo, sin que
niegue nunca del todo, |os elementos diversos que le dan origen.

Los contactos culturales y para el caso los de la creacién sonora, son entonces
elementos fundamentales en el desarrollo de la musica -en Puebla para el caso que nos
ocupa ahora- y en un plano mas amplio, en la del mundo todo. Toca, en todo caso,
conocer en lo particular, tanto en tiempos como en espaci 0s determinados, |0s procesos
de este tipo de expresiones culturales.

Si bien los aspectos arriba enunciados se han manifestado a todo lo largo de la
historia cultural, en € presente son cada vez mas numerosos, y se deben ubicar en €l
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contexto que define anuestra actual realidad. Entonces, no podemos dejar de mencionar
gue en e mundo de hoy, marcado por la globalizacidn, la existencia de verdaderas
industrias culturales, de un desarrollo tecnol 6gico que avanza a un ritmo vertiginoso (en
un siglo pasamos de laradio, al ciney alatelevision, luego a las redes mundiales de
comunicacion eintercambio de informaci 6n que permiten, no es exagerado decirlo, formas
de contacto el ectrénico instantaneas). L os contactos culturalesy como parte de ellos, los
relacionados con la misica, son cada vez mas numerosos, mas constantes, cotidianosy
por tanto no pueden sino influir de formas progresivamente significativas la generacion
de la produccién musical. Por razones de espacio, s6lo podemos apuntar estos hechos,
sin entrar a un analisis mas detallado y minucioso sobre los mismos. Vale la pena, sin
embargo, destacar algunas de lastendencias que considero marcan losderroteros actuales
delacreacién sonoraalo largo y ancho del planeta:

“Dentro de la produccion musical actual parecen borrarse las barreras de la
dimension temporal, de la espacial, de la existente entre los géneros musical es,
eigual mente sucede entrelastecnol ogias desarrolladas para producir sonidos.”
Para ser mas preciso sefidaria que; “La fusion de caracter temporal ala que se
hace referencia tiene que ver con € hecho de que a partir de |os afios sesenta,
especialmente...se empiezan a multiplicar las mezclas entre las tradiciones
sonoras del pasado con las que se generaban en ese momento. Esta tendencia
se ha continuado e incluso profundizado...Paralela a lo anterior, y
necesariamente vinculada, se dalamezcla entre diferentesexpresionesmusicales
de las mas diversas regiones de nuestro planeta. Asi por g emplo se combinan
las misicas contemporaneas con aquellas de tradicion étnica.. A la par, se
rompen lasfronterasentre génerosmusicales. S bien alintienefuerzaladivision
alaque hemoshecho referencia entrelas creaciones musi cales de corte popul ar
y aquellas llamadas clasicas, |o cierto es que estas fronteras son cada vez mas
endebles...Finalmente, se encuentra implicito...que hoy en dia también
encontramos una fusién de lastecnologias con lasque segeneralamisica...se
funden en una cantidad de expresiones ...e instrumentos de tipo tradicional,
folklérico, conaquellosdelastradicionesclasicas, orquestas completasincluidas
con lo mas avanzado de la parafernalia de tipo eléctrica y electrénica...” 3.

Son estas, me parece, las tendencias méas notables y poderosas en la creacion de musica
en el mundo actual. Es cierto que valdria la pena también en este aspecto, detallar més
algunos de estos elementos, asi como plantear algunos mas (por eemplo sobre las
distancias cada vez més cortas entre algunas de las expresiones sonoras populares y las
Ilamadas clésicas, 0 bien las nuevas relaciones que se generan entre los creadores y €l

publico a partir de las posibilidades ofrecidas por latecnologia) pero no me queda mas
gue limitarme a lo arriba enunciado.
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Otro aspecto a tomar en cuenta, pero gue igualmente enunciaremos es el de la
magnitud delas migraciones en el presente contexto mundial. Méasalladelas condiciones,
normal mente dol orosasy lamentables de muchos de estos desplazami entos, es destacable
gue los grupos humanos que se encuentran en tal situacion son portadores de sus
tradiciones culturales, y estas se mezclan de muy diversas maneras con aquellas de los
habitantes delosterritoriosdellegada. Las expresiones musicalestenderan igualmente a
mezclarse en estos casos.

v

Deseo ahora, tratar de precisar lo relativo alaidea de las fusiones musicales. Pienso que
tal vez seamas adecuado hablar de mestizajes sonoros. Lanocion de fusion tiene que ver
con laidea de fundirse, de reunién en algo nuevo de dos 0 mas expresiones culturalesy
en este caso de tradiciones. Pero igualmente las fusiones conllevan, pienso, laimagen de
un tipo particular de mezcla que tiene como resultado un producto terminado. Por €l
contrario el mestizaje, musical parael temaque nos ocupa, conllevalaperspectivade un
proceso. Para precisar me gustaria citar lo siguiente:

“La dimensién temporal es lo que distingue al mestizaje de otras formas de
mezcla como lo mixto y 1o hibrido que pueden ser aprehendidas estaticamente.
Esto debido a que la mestiza no es un estado sino una condicion, una tensién
gue debe ser resuelta, el mestizaje es siempre un movimiento animado
alternativamente por sus componentes diversos. Sutemporalidad serd aquella
del devenir, alteracién constante, nunca acabada, una fuerza queva, el vector
de cambios incesantes que hacen el hombrey o real.” 4,

L os mestizajes més constantes en el mundo actual, no son circunstancias que expresen
situaciones de excepcion, surgen unay otra vez en las experiencias de encuentro, y
modifican lo existente, dan nacimiento a algo diferente que no es preexistente en los
elementos previos al contacto. Deseo destacar que el campo de las artes es privilegiado
en la produccion mestiza, pero no es ciertamente el Unico en el que se da (pensemos
ademés de laplasticay lamusica, por jemplo en la comida).

Parad caso de la creacién musical, |os procesos de mestizaje abarcan €l total delas
expresiones sonoras. Podemos gemplificar sefialando con € compositor contemporaneo
clésico John Adams, quien afindesde siglo pasado sefid abaque un emento quedistinguia
a sus composiciones de otras, era que las suyas eran fuertemente “mestizadas’, y en d
mismo momento comentaba como, por ejempl o, las composi ciones de Wagner incorporan

12 Téllez Girdn, Lépez Ricardo, Laberinto Sonoro, Direccién de Comunicacion Institucional- Instituto de Ciencias
Sociales y Humanidades, BUAPR, 2007, ppl17-18.

3 1bid., pp. 18-20.

14 L apalntine, Francoisy Alexis Nouss, Le metissage, Dominos-Flammarion, paris, 1997, p114.
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elementos de lamusica arabe, para terminar laidea resaltando la posibilidad de escuchar
todo tipo de creaciones aprovechando la tecnologia de Internet®™. No tengo ahora la
posibilidad de dar muchos otros €jemplos sobre el tema, pero puedo asegurar que son muy
numerosos. |gualmente se puede decir que si tales casos son asi para la misica de corte
académico, paralas expresiones de carécter popular son alin més evidentes y constantes.
Ahora bien, estos mestizajes se dan de manera mas intensa en aquellos lugares en
donde los encuentros y los contactos entre individuos y grupos de procedencia cultural
diversason mésfrecuentes (aunado alacuestion de comunicaciones eindustrias culturales
ya enunciados). Las grandes metropolis en ese sentido son inevitablemente lugares de
intenso intercambio cultural, lo sonigua mentelasfronterasy lasrutasde migracion. Pienso
por giemplo la ciudad de Los Angeles en los Estados Unidos, esa ciudad de ciudades,
donde conviven individuos pertenecientes a méas de 100 diferentes grupos étnicos y
nacionales; de raices nativas, anglosajonas, hispanas, asiéticas, africanasy por supuesto
mestizas. Pero no es un caso aidado, ahi estan ciudades como Paris 0 Nueva York junto
con muchasotras mas. En pa abras de Pete Hammil, autor del libro Por quéimporta Snatra:

“ La mlsica siempre esta entre los regal os culturales que los migrantes dan a
un pais como Estados Unidos...Los irlandeses del siglo XIX fueron los
verdaderos inventores de nuestra muasica popular, produciendo canciones-
historias (muy parecidos a los corridos) y canciones de risa y burla de los
ricos, y canciones que se dolian con la nostalgia por €l pais que dejaron
atras...Los judios trajeron el ingenio, la ironia y un sentido europeo de la
formaal modeloirlandés. Y mastarde (con losprimerosdiscos para fondgrafo,
por ahi de 1915) lositalianos nos dieron la 6pera. .. Todosfueron influenciados
por la masica Unica que creaban los afroestadunidenses.” 16

Pueblasin ser unagran metropoli, hasidoy estambién un estado marcado por |0s contactos
entre poblaciones y las mezclas culturales. Ha sido ademas, y para este caso resulta
importante, unaruta de transito intensa, especia mente entre la costadel golfo, lacapital
delarepublicay el centro del pais. Tanto asi, que estos contactos son de muy larga data,
por el emplo, Cholula es probablemente una de | os centros urbanos del continente que ha
mantenido una ocupacion continua durante un tiempo muy prolongado (desde el clésico
0 teocrético mesoamericano hasta la actualidad). Comunidades indigenas de diversas
adscripciones étni cas, espafioles, negros, judios, franceses, argentinos, chilenos, alemanes
y otros més han dejado su huella en €l territorio, y en el espacio-tiempo poblanos. El
presente Coloquio, como hemos dicho, enriqueceralacomprension de lacreacion musical
sonora en el estado y, también, estoy seguro, nos aportard mucha mas informacion que

15 Leleong, Stéphane, Nouvelle music. A la decouverte de 24 compositeurs, Paris, France, Ed. Ballano, p.21.
16 “Los inmigrantes siempre regalan musica a EU, sefiala Pete Hamill, Diario La Jornada, entrevista de TaniaMolina
Rodriguez a Pete Hammiil, Cultura, sdbado 7 de noviembre de 2009, p. 22
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nos permitiraconocer con méasdetalle, algunos delos aspectos que he tratado de comentar
en el presente texto y que solo he planteado en un nivel general.

Hablar en particular delos procesos de mestizaje sonoro o delasfusiones musicales
actualmente en Puebla, no resulta facil para mi. Para ello sera necesario emprender
investigaciones puntuales al respecto. Me interesa por 1o pronto decir que, como lo
comentaba antes, sin duda existen expresiones de este tipo que estdn en proceso, que
suceden en nuestro propio tiempo. Ya nuestro buen amigo Hugo Cabrera en la presente
mesa, hos hablaba de un grupo de rock poblano que siguiendo las influencias de los
Rolling Stones, combinan en ocasiones su musica, ademas de |os instrumentos propios
del género, con jdos jaranas!. El gemplo me parece fascinante y seguramente no es el
anico dentro de las musicas actuales.

Quisieraagregar que otro elemento significativo sobre el tema es, como también se
muestra en esta mesa, € hecho de que durante las ultimas dos décadas, con esfuerzos
notables, se han abierto numerosos e interesantes espacios para la difusién de lamusica
contemporanea. No es casual que nos encontremosjuntos, experienciaque me congratula,
guienes realizamos los programas radiofénicos S6lo Jazz, Transelnte y Fusiones,
acompanados de Carlos Arellano, misico, cantautor y promotor cultural. La difusion
musical en € contexto que vivimos, resulta significativa, més alin, vital. Igualmente, lo
es, tener laposibilidad -antes sumamente escasa por decir |0 menos- de escuchar conciertos
delos géneros més diversos, especialmente por |o pronto, enlaciudad capital del estado,
a través del sin duda importante Festival Internacional de Puebla, organizado por la
Secretariade Cultura, delos eventos dirigidos por laDireccion de Culturadel Municipio;
dentro de los que destacaria de manera especial a Discantes (festival de musica clasica
contemporanea) y el festival de documental musical Ined-it, de los festivales de Jazz
celebrados con la UAP y nuestros amigos de Solo Jazz. Estoy convencido de que esas
actividades, iran no sélo forjando nuevos publicos, sino ademés impulsando |as nuevas
creaciones musicales en el estado. Por supuesto, reuniones como la que nos convoca, se
encuentran en el mismo tenor, por o que deseo destacar €l destacado esfuerzo de Helio
Huesca y colaboradores por el trabajo realizado para conjuntar todas las opiniones e
investigaciones que ahora escuchamos.

Termino comentando que para conocer |las creaciones de mestizaje musical, 0 si se
quiere, de fusion sonora en Puebla, debemos estar atentos alo que sucede en el ambito
musical no sélo en el estado, sino mas alla de nuestros limites territoriales (los poblanos
de NuevaYork, por ejemplo, se cuentan por milesy no son por cierto un caso Unico). Y
sobre todo oir con mucha atencion y aperturalaproduccion musical, tanto latradicional
como muy particularmente la contemporanea.
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Puebla, un estado con una fuerte tradicion musical desde la época colonial, ha sido
escenario en los dltimos lustros, de diversos festivales artisticos y culturales, que han
tenido como gje alamusica, en los diferentes géneros y subgéneros existentes: clasico,
contemporaneo, rock, jazz, tradicional, popular, através de conciertos o acomparnando
danzas o bailes de sal6n. Desde |a década de | os afios 80 en que serealiz6 Puebla Ciudad
Musical, por parte de un grupo de personas de la iniciativa privada, hasta la fecha de
este Coloquio, que coincide con la celebracion de Discantus, la ciudad de Puebla, y en
menor medida municipios del interior del Estado, han sido una caja de resonancia en
cuyos foros, abiertos o cerrados, han encontrado eco las voces de solistas y coros, |o
mismo gue gjecutantes de instrumentos de cuerdas, aliento o percusiéon en orguestas,
conjuntos y agrupaciones de todo tipo de expresién armonica.

La organizacion de estas fiestas ha correspondido a entidades gubernamentales,
educativas o privadas, algunas han sido tan efimeras como los tres o0 seis afios que dura
la administracion municipal o estatal, o tan permanentes como o permiten |os recursos,
la disponibilidad de tiempo -y aveces el estado de animo- de los organizadores.

Variadas han sido las caracteristicas y |os objetivos de estos festivales, desde los
gue buscan s6lo entretener, promover el turismo, formar alos musicos, formar publicos,
entrar a récord Guiness, o 10s que conjuntan dos 0 mas objetivos.

En esta presentacion se intenta dar un panorama general de lo que han sido los
festivales de misica en Puebla en los Ultimos lustros, con dos excepciones: € de Puebla
Ciudad Musical y el Festival Internacional de Puebla (FiP), que seran objeto de
exposiciones separadas. Las fuentes de informacion, por lo regular, fueron los propios
organizadores, publicaciones periodisticas, archivo propio y la red Internet, debido a
gue en la mayoria se carece de registros. Por o demas, € tema es demasiado extenso,
pero seaudirdalos que mayor audienciay repercusién hayan tenido en el ambito publico,
y alos que se hayan realizado por |o menos en dos ediciones, ya que, por giemplo, a
momento de dar € Ultimo teclazo a esta ponencia, nos enteramos de un nuevo festival
gueiniciapor estos dias: el Magno Festival de Composicién, que organizalaBsuap.

En orden cronol 6gico, empezaré por |os primeros festivales que se llevaron acabo
en Puebla, considerando como tales las temporadas de conciertos que organizaron las
universidades Auténoma de Puebla y de las Américas Puebla, como parte de sus
actividades de extension y difusion de la cultura, que en su inicio —en €l caso de la
BUAP-, erala Unica oferta existente en su tipo en la época -la década de los 70-80s-,
ademés de la trascendencia socia y cultural alcanzada.

TEMPORADASDE CONCIERTOSUNIVERSITARIOS-BUAP
La primera temporada de conciertos universitarios de |la Benemérita Universidad

Auténoma de Puebla, inicid el 23 de noviembre de 1973 y su organizacion estuvo a
cargo del Departamento de M Usica, dirigido por el maestro Felipe Calderdn, quientambién
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fuedirector del Coro Universitario. Lasactividadesen un 99 por ciento estaban enfocadas
alamusicay en los primeros afios todas eran gratuitas y abiertas atodo publico.

Latemporada abarcaba casi todo €l afio, distribuida la programacién alo largo de
los dos semestres. Al principio, incluyeron Unicamente musicade camara. En el periodo
del rector Luis Rivera Terrazas, estaba en boga la llamada Nueva Trova Cubanay se
logré traer avarios de sus exponentes: Silvio Rodriguez, Pablo Milanés, Amaury Pérez
y otros cantautores de musica latinoamericana que atraian masivamente al publico
estudiantil y a otros sectores, pese a que los medios de difusién eran incipientes.

Poco apoco los géneros fueron variando y se empezé aincluir grupos eintérpretes
dejazz,,como Betsy Pecanins, Guillermo Bricefio y el Quinteto deAlberto Moreno. Més
adelante vinieron los grupos de rock, entre ellos Carlos Santanay Botellitade Jerez, sin
dejar de incluir a intérpretes latinoamericanos y a importantes talentos de la musica
clasica como el Cuarteto Ruso de Moscu e inclusive ala Sinfénica de Leningrado.

L os escenarios que se utilizaban en ese entonces eran los foros universitarios como
el Salén Barroco, el tercer patio del edificio Carolino y més adelante el auditorio Julio
Glockner, pero también externos, como el auditorio de la Reforma—ahora en desuso-, €l
teatro Principal, el delaCiudad y algunostemplos paralamusicaclasica. Paraconciertos
masivos, se uso el polideportivo de C.U., con el inconveniente de que rebotabael sonido
en el metal del domo, pero que ya caldeados |os animos, pasaba desapercibido.

Duranted rectorado de Samuel Malpica, enlosafios 1988y 1989, seinterrumpieron
las temporadas, debido a conflictos politicos internos. Pero en 1990 se retoman
nuevamente con José Doger Corte, como rector. Sin embargo, debido aquelauniversidad
estaba sin recursos —a veces no habia ni siquiera para la ndmina-, se decide empezar a
cobrar las entradas a algunos conciertos. Por esa época ya fue la Direccién de Difusion
Cultural, dirigida por Helio Huesca, laresponsable de la organizaci 6n delastemporadas.

“Costo trabajo que la gente se acostumbrara a pagar, pero unavez que lo hicieron,
hubo més recursos y se trajo a grupos o solistas de nivel internacional como: Claude
Bowling, Joaquin Sabina, Victor Manuel y AnaBelén, ademés de Juan Manuel Serrat” .

En 2004 se llevé a cabo la XLVIII Temporada cultural, de marzo a noviembre, e
incluia 19 conciertos, extendiéndose a las unidades académicas locales y regionaes de la
BUAP. A finalesde ese afio, € entoncesrector Enrique Doger Guerrero, degjo el cargo, luego
de haber ganado la presidencia municipal de Puebla, quedando como interino e actual
rector EnriqueAgueral bafiez, quien yateniaentre sus planeslaconstruccién del Complegjo
Cultural Universitario, a que enfocd todos los recursos de la Universidad publica.

Asi, en € afio 2005 se programé una solay Ultimatemporada, la XLIX, que abarcd
de abril anoviembre, cerrando asi un ciclo de 30 anos durante los cuales la Universidad
Auténomade Puebla contribuyd aenriquecer sensiblementelavidacultural delasociedad
poblana. Actualmente, el Complejo Cultural Universitario, ubicado en la zona de

1 Marco Antonio Duran, promotor cultural de la Direccion de Difusion Cultural de la BUAP,
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Angeldpolis, concentra ahora las actividades culturales de la méxima casa de estudios
poblana, en cuyo auditorio, con capacidad de 3 mil 500 personas, se realizan conciertos
con un enfogque mayoritariamente comercial, si no, basta ver los carteles que anuncian
los conciertos que ofrecerdn por estos dias, los artistas de Televisa: Alejandra Guzmany
Armando Manzanero “y susmujeres’, soslayandose por otraparte, lafuncion sustantiva
de toda universidad, que son proporcionar alos estudiantes laformacion y el disfrute de
la cultura de manera gratuita.

TEMPORADASCULTURALESDE LAUDLA

LaUniversidad de las Américas Puebla, tuvo también dos temporadas culturales al afio,
unaen Primaveray otraen Otofio. Fueen 1992, durante €l rectorado de Enrique Cardenas,
guien secundado por Martin Josephi, de Volkswagen de México, concibio la idea de
crear un festival cultural para beneficio tanto de la comunidad estudiantil como la de
trabajadores de vw, empresa que aportaba una parte de los costos.

En 1993 seincorporaMiguel | barralbafiez como jefe de Difusion Cultural y Eventos
y esquienlaoperaenlosucesivoy hastael final. Al igual queenlasuap, lasactividades
delaubLa seenfocaron haciael plano musical en un principio, apoyandose enlosrecursos
artisticos de las Embajadas, ministerios de cultura de otros paises, Bellas Artes y
CONACULTA.

A lo largo de cada semestre, se organizaban 6 o 7 conciertos de grupos y solistas
nacionaleseinternacionales, en losforaosdel campus, con un costo accesibley descuentos
a los estudiantes. Con €l paso del tiempo, decidieron ampliar las temporadas a otros
géneros del arte, como danza, teatro, cine e inclusive exposiciones de artes plésticas, se
abri6 también al publico no universitario.

Pero, cada vez era mayor €l costo de los conciertos y temporadas y no siempre se
recuperaba lo invertido, en opinién de Ibarra Ibafiez, de manera que se empezaron a
buscar otras fuentes de financiamiento. En adelante se empezd a involucrar a otras
empresas de la iniciativa privada poblana, como hoteles, transportes, telefonia, y a
instituciones educativas como laAlianza Francesay €l Instituto Goethe, para bajar los
costos de las entradas.

A lolargo de esos afios, los estudiantes 'y el publico poblano disfrutd de conciertos
dedistintos géneros musicales, como los Solistas de laFilarménicade Berlin, laOrquesta
Sinfénicade Xalapa, dirigidapor LuisHerreradelaFuente; de“divas’ como Eli Guerra,
Lila Downs, Susana Zavaleta; e grupo Nortec, Luis Eduardo Aute, Serrat, entre otros
grupos y solistas nacionales e internacionales.

Fue en 2006, cuando sellevé acabo ladltima Temporada Culturd delaubLa. Al entrar
como rector Pedro Angel Palou Garcia, decidié modificar € concepto de temporadas auno
guellamé“ CulturaViva', cambiando € tipo de espectécul os que se of recian, y como escritor
gue era, enfocd mas las actividades a lo literario?. Adicionalmente a esto, empezd a haber
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problemasinternos en la Fundacion Jenkins, y de tipo administrativo en lainstitucion, razén
por la cua la empresa Volkswagen dejo de participar como coproductora de la temporada,
todo lo cual, motivé que culminara ese ciclo cultura que contribuy6 durante muchos afios a
laformacion de publicosy d mejoramiento de laimagen delaupLa.

MAGNO FESTIVAL PALAFOXIANO

El primer festival cultural organizado por el gobierno del Estado de Puebla, fue el Magno
Festival Palafoxiano, celebrado en 1993, en €l sexenio de Manuel Bartlett y fue creacion
de su secretario de Cultura, Héctor Azar, hombre de teatro, quien tomé como modelo €l
Festival Alarconiano, que & mismo habia puesto en marchaen Taxco, Guerrero, nombrado
igualmente con el apellido de un persongje trascendente para la historia de la entidad.

Laduracién del festival se prolongaba durante 9 fines de semana, empezando en
septiembre, para concluir alrededor del 20 de noviembre, con la conmemoracion del
aniversario de la Revolucién Mexicana —que dio inicio en Puebla-, e incluia todas las
expresiones artisticas, con mayor énfasis en la masica, y participacion mayoritaria de
grupos y solistas locales, aunque también nacionales e internacionales.

Fueron 6 afios en los que se llevo a cabo estafiesta. La Ultima edicién fue en 1998,
puesa cambio de administracién gubernamental, en 1999, €l nuevotitular dela Secretaria
de Cultura, Pedro Angel Palou Garcia, decidi6 tomar como modelo el Festival
Internacional Cervantino de Guanajuato, para implementar aqui el primer Festival
Internacional de Puebla, concentrando las actividades en diez dias continuos, el cual
este 2009 llegaa su 112 edicion.

PUEBLA INSTRUMENTA VERANO

El festival Puebla Instrumenta Verano, se llevd a cabo durante dos afios consecutivos,
como su nombre lo indica, en los veranos de 2003 y 2004, con € financiamiento de la
Secretaria de Cultura del gobierno del Estado y de la Universidad de las Américas, que
sesumaron alainiciativade |gnacio Toscano, director nacional, que logrd concitar ademas
aportaciones de Fomento Cultural Banamex y CONACULTA.

El programa, por demés ambicioso en su contenido, surgié en Oaxacapero seamplio
a Puebla durante los dos afios mencionados, y actualmente se continla realizando en
aquella entidad solamente. Se trata de un programa permanente de desarrollo musical
integral con una dimension nacional e internacional sin precedente en México, que
comprende la educacién, creacién, produccion y preservacion de lamuisica. A través de
estos cuatro conceptos se busca crear nuevos publicos, la promocion de talentos y la
divulgacién de lamusica

Tanto en laprimeracomo en lasegundaedicién, Puebla Instrumenta Verano incluy6
cursos, talleres, clasesmagi strales deinstrumentos eimprovisaci on, impartidas por maestros
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detallainternacional y fue abierto —previainscripcion-, para alumnos de todo € mundo.
Como parte del proceso educativo, al final se conformaron conjuntos instrumentales
integrados por los propios alumnos que ofrrecieron conciertos publicos. En ese marco se
crearon 'y entregaron dos premios: € Premio Internacional Eduardo Mata de direccion de
orquesta, y & Premio Iberoamericano Rodolfo Halfter de composicién.

Las clases magistrales tuvieron como sede la ubLa Pueblay tuvieron un costo de
inscripcién, mientras que los conciertos se realizaron en diversos foros de la ciudad, con
acceso gratuito, alos cuales -segiin datos de | os organizadores-, acudieron mas de 35 mil
personas. El segundo encuentro reunié a 152 alumnos de 17 paises y 52 maestros de
Uruguay, Espafia, Alemania, Brasil, Holanda, Estados Unidos, Argentinay México. Como
solistasy gruposinvitados participaron laOrquesta Juvenil delasAméricas, el ensamble
Tambuco y los compositores argentinos Fabin Panisello y Guilheme Carvalho.

En esa ocasion se lerindid un homenaje a compositor poblano Joagquin Gutiérrez
Heras, a violinista Julio Saldafa, al violonchelista Juan Hermiday la pianista Misalto.

Al igual que ocurrié con los casos arribamencionados, al cambiar laadministracion
gubernamental, se redujeron los recursos para la cultura, y por tanto ya no hubo
continuidad en 2005 de este interesante proyecto en Puebla.

ENCUENTROSDE BATERIASY MUSICA CONTEMPORANEA

En 1999 se organizé el Primer Encuentro de Baterias en la entonces Escuelade MUsica
—hoy EscueladeArtes- delaUniversidad Auténomade Puebla, como parte delaformacion
delosaumnosy con el fin de fomentar el intercambio de experienciasy conocimientos
técnicos entre los musicos y el publico. El organizador de los cinco encuentros fue €l
profesor Victor Illarramendi Huerta, quien “buscaba demostrar que habia suficientes
buenos bateristas en Pueblay en México y que, contralo que pudiera pensarse, existen
diferentes estilos entre sus intérpretes’ .

El Primer Encuentro Universitario de Baterias se tratd de una reunién de misicos
locales, que combinabaclinicas de bateriay conciertos. Al siguienteafio yaincluyd, aparte
de las baterias, lamusica contemporanea, denominandose asi: 2° Encuentro Universitario
de Bateriasy MUsica Contemporanea, y seinvitd agrupos de Veracruz, Distrito Federal y
Puebla. Se consiguieron patrocinios de casas de mUsica, que prestaron equipo, ademas de
hoteles y restaurantes, que ofrecieron hospedaje y comida alos musicos asistentes.

En 2001, estefestiva crecio entodoslos sentidos, tuvo més recursosdelaUniversidad,
y logré conjuntar a153 musicos, dgunosdetallainternacional . A este 3er. Encuentro Nacional
de Bateristasy M Uisica Contemporanea asistieron: Guillermo Brisefio y su Bandade Guerra,

2 Entrevista con Miguel Ibarra |bafiez, director de Difusion Cultural de la UDLA-Pueblaen el periodo mencionado.
3 Victor Illarramendi Huerta, Prof.. de Bateria en la Escuela de MUsica de la BUAP.
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Jorge Russell, IraidaNoriega; € grupo Quinto Sol Latin Jazz, ademas de musicos cubanosy
brasilefios. Se impartieron clinicas de otros instrumentos, ademés de bateria, bajo, piano,
percusiones, sax, guitarra, y cursos de audio, €ectrénica, micréfono, entre otros.

En 2003 se llevo a cabo e 5° -y dltimo- Encuentro Nacional de Baterias y MUsica
Contemporanea, a que acudieron musicos de Mexicali, Veracruz, Monterrey, Distrito
Federal Cuba, Brasil Puerto Rico y Espafia, ademés de Puebla. El sexto encuentro, a pesar
de que ya se habian girado invitaciones a los misicos, se tuvo que cancelar por fata de
recursos en lasuar, y por el vigie del organizador V. lllarramendi alos Estados Unidos, 1o
cual motivo que &l proyecto se acabara, pues nadie se comprometid a continuarlo.

FESTIVALESDE GUITARRA

Otro festival surgido de la Escuela de Artes de lasuap, dedicado a un solo instrumento,
es el Festival Nacional de Guitarra, organizado por la académica y guitarrista Nadia
Borislova. El proposito de este festival, con frecuencia bianual, es el de difundir los
talentos interpretativos nacionales, el repertorio de guitarra 'y descubrir a los nuevos
talentos. Inicié en 1999 y en 2005, en su cuarta edicién tuvo carécter internacional y
tuvo como invitadas a mujeres guitarristas aunque también participaron hombres,
recibiendo el apoyo del Consegjo Nacional parala Culturay las Artes. La entrada a los
conciertos fue gratuita, salvo el de clausura.

M asrecientemente, desde hace cinco afios, seempezd acelebrar e festival Guitarrisima,
gue “desde suinicio, refine en un mismo escenario y en una mismafecha a guitarristas que
han sido de relevancia en nuestra ciudad y en nuestro estado”# El director de este festival es
el guitarrista Juan Gaspar, quien también forma parte del programa. La V edicion de
Guitarrisima se llevd a cabo € 16 de octubre del 2009, en € Teatro de la Ciudad, con la
participacion de intérpretes locales, ademas de Joseph Manzano, de Girona, Espafia.

FESTIVALESDE DE COROS

Lamusicacora en Pueblatiene unagran tradicion pues hasido fomentada por académicos
de diferentes instituciones educativas desde hace décadas. A 1o largo del tiempo han
surgido agrupaciones de nifios, jovenesy adultos. Entre |0os més representativos figuran
el Coro de los Nifios Cantores de Puebla, el Coro Federico Haendel, el Coro Capilla
Santa Ceciliay el Coro Normalista.

El Coro Normalista, uno delos més antiguos, surgid hace 45 afios bajo latuteladel
Benemérito Instituto Normal del Estado (BINE), que pagaba —desconozco si 1o sigue
haciendo-, |os salarios de | os profesores comisionados para dedi carse a esta actividad de
tiempo compl eto. Esta agrupacion, dirigida por el maestro Jorge Altieri, organiza desde

4 Programa de mano del V Festival Guitarrisima.
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el afio 2000 el Festival Mundial de Coros, con agrupaciones invitadas de diferentes
paises. Tienen su propiaorquesta, que los acompafiaen |os conciertos. Sus presentaciones
han tenido diferentes sedes alo largo del tiempo, como el auditorio de La Reforma, €l
Teatro de la Ciudad y €l Teatro Principal.

Ladécimaedicion del Festival sellevé acabo del 10 al 17 dejulio de este 2009 y
tuvo como escenario e Complejo Cultural Universitario, en la ciudad de Puebla. Este
festival es uno de los pocos que llegan a otros municipios del Estado —{os més cercanos
alaciudad de Puebla-, einclusiverealizan presentaciones en otras entidades. Lamayoria
de los conciertos del Coro Normalista tienen un costo de entrada y/o cuentan con
patrociniosdiversos, salvo el querealizan afio con afio, enlaiglesiaCatedral. Losrecursos
gue se recaban son, de acuerdo alo que manifiesta Jorge Altieri, para dar alojamiento y
alimentacién alos integrantes de los coros invitados y parafinanciar los vigjes que asu
vez redliza el propio Coro Normalista a diferentes paises alos que es invitado.

Capilla Santa Cecilia, es otra agrupacién coral poblana organizadora del Festival
Internacional La mlsica a través de los siglos, enfocado a difundir la musica litdrgica,
especiamente del periodo virreina de México. Laprimeraedicion sellevé acabo en 1998
e incluyd desde un principio, ademés de conciertos, conferenciasy talleres de formacién
paralos propiosintegrantes. Este festival dur6 hasta2004 y yano tuvo continuidad debido
aque cadavez eramésdificil conseguir los apoyos parallevarlo acabo. Durante un tiempo
laempresa Volkswagen de M éxico fungia como uno de sus patrocinadores.

En @l festival celebrado en 2002, se impartieron cursos de Boquilla Circular por
Juan Manuel Arpero, y Pedagogia Musical a cargo de Encarnacién LApez de Arenosa
Diaz. En 2004, en €l VI festival € profesor de origen belga Johan Duijck, impartié
Direccién Coral y Antonio Lépez Rodriguez, uno de Técnica Vocal .

Capilla Santa Ceciliafue fundada como asociacion civil desde 1988 bajo ladireccion
del organistaAgustin Pefiuela Cortés, egresado de laAcademiade MUsicaAntigua para
Organo. El coro tiene su sede en la Catedral de Puebla, en donde cada domingo participa
en laliturgia eucaristica, ademés desarrolla un proyecto de investigacién musical en €l
archivo de la propia Catedral, que tiene como objetivo preservar y difundir la masica
coral, con la asesoria de Juan Manuel Lara Cardenas.

LA FIESTA MAS GRANDE DEL MUNDO

Empezd en 1995, como un maratén de musica que duraba varios dias ininterrumpidos,
con laintencién deingresar a Libro de los Récords Guiness. Durante los diez afios que
duré, fue organizado por e Sindicato Nacional de Trabajadores de la MUsica de la
Republica Mexicana, Seccién 53 en Puebla.

End primer afio seinvitd agrupos musicalesdetodoslosgéneros, orquestas sinfénicas,
de camara, gruposde musicatropical, rock, mariachis, trios, bandasy tecladistas. Sellevo
acabo durante 7 dias, ddl 16 a 22 de agosto, con 156 horas de misica.
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Desde un principio la sede fue el exrecinto de la Feriade Puebla, en lazonade Los
Fuertes. La idea era hacer una fiesta popular, a la que pudieran asistir el publico que
gustaradel baile de salén, recordé el masico Jaime Rodriguez Solis, quien en ese entonces
tenia un cargo administrativo en el Sindicato. Los precios oscilaban de $5 pesos, a
inicio, hasta $25 pesos las ultimas ediciones. Los recursos se destinaban para sufragar
los gastos de los mUsicos, quienes asistian como parte de sus giras de promocion y a
Veces para presentar sus discos, patrocinados por las disgueras.

De 1996 en adelante, sblo participaron grupos de musica bailable, incluyendo los
diferentes ritmos: salsa, cumbia, danzdn, quebradita y rock, con grupos mexicanos y
algunos extranjeros. Los Angeles de Charlie, Banda Cuisillos, Yaguart, Lupillo Rivera,
fueron algunos de los invitados, asi como Celso Pifia, la Maldita Vecindad, Oscar de
L edn, laSonora Santanera, que participo en cinco festival es. Desde un principio se conté
con apoyos del Gobierno del Estado, del Municipio de Puebla, delasuary delasempresas
Hermes Music, Yamahay restaurantes de lainiciativa privada.

En 1997, participaron en &l escenario 3 mil 600 musicos profesionalesy se alcanzaron
acubrir 292 horas de musica ininterrumpida. En uno de esos carteles, asistieron 37 mil
personas en una sola noche “tanta era la demanda, que las colas para entrar |legaban
hasta el monumento a Zaragoza'®.

En los maratones subsecuentes la programacion se realizd en horario vespertino y
nocturno, que se prolongaba hasta la madrugada del dia siguiente, de jueves a domingo,
para asegurar la asistencia masiva. El Ultimo maraton musical se llevé a cabo en 2004,
suspendiéndose debido a la pérdida de apoyos, ademas de las dificultades cada vez
mayores que implicaba la organizacion.

FESTIVALESDEL MUNICIPIO DE PUEBLA

Aungue buena parte de los festivales que agui se describen se centran en la capital del
Estado, describiremos en este apartado 1os festival es organizados por € Ayuntamiento
de Puebla y especificamente de las tres Ultimas administraciones, pues antes del 2002
las actividades que organizaba la administracién municipal de la capital poblana, eran
esporédicasy estaban distribuidas alo largo del afio.

Fue durante €l trienio del controvertido Luis Paredes Moctezuma (2002-2005),
cuando ladireccién de Desarrollo Cultural organizé del 19 de octubre al 3 de noviembre
de 2002, el Primer Festival Internacional Municipa de Puebla Festus Novus, con el que
se buscaba“ promover las diversas manifestaciones artisticasy culturales del mundo, del
pais y de la localidad”. La entrada a todas las actividades era gratuita y la razén de
programarlo en esas fechas fue para traer a Puebla grupos gue participaban en el
Cervantino. El primer afio, €l cartel fue de gran calidad, incluyendo gruposy solistas de
Cuba, Canadg, Yugoslavia, Austria, Italiay Estados Unidosy México, asi como locales.

5 Jaime Rodriguez Solis, musico organizador y miembro del Sindicato de MUsicos de la R.M. Seccién 53.
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Al afo siguiente, el programa se desarroll6 del 4 al 26 de octubre, y se tomé como
tema la ecologia para sus presentaciones. Los invitados vinieron de Espafia, Francia,
Alemania, Cuba, Cabo Verde, Canaday México e incluyeron musica, danza, teatro.

En 2004, se llevé a cabo laterceray Ultima edicion del Festus Novas; incluy6 14
espectaculos, algunos provenientes del Festival Internacional Cervantino, del 16 de
octubre a 4 de noviembre. El cierre estuvo a cargo del grupo francés Nojazz, en €
z6calo de la ciudad.

En el mismo periodo, serealizé el Festival de Orguestas Sinfdnicas, queteniacomo
objetivo celebrar el aniversario delafundacion delaciudad de Puebla. S6lo se organizaron
dos temporadas, una en 2003, en la que vino como invitada, entre otras, la Orquesta
Sinfénica Nacional, y la segunda en 2004, del 13 de febrero a 23 de abril. Durante ese
periodo, se presentaron la Orguesta Sinfénica de Xalapa, |la Sinfénica de Oaxaca, la de
Guangjuato, la Carlos Chavez y la Orguesta Sinfdnica de Puebla, bajo la direccion de
Juan Manuel Arpero.

En la siguiente administracion, de 2005 a 2008, |os mencionados festivales ya no
tuvieron continuidad, sin embargo, con la creacion del Instituto Municipal de Arte 'y
Cultura, se despleg6 gran actividad en cuestion de festivales, en los cuales la muasica
jugaba el papel protagonico. Entre éstos, el Carnaval de Huehues, con la masica
acompafando a las danzas; el Festival de Dia de Muertos, con variados conciertos de
grupos tanto del pais como internacionalesy la celebracion delos aniversarios 474, 475
y 476 de lafundacion de la Ciudad de Puebla.

En 2008, la nueva administracién municipal, inicié el festival Discantus escenario
de la nueva musica, con €l objetivo de “abrir en Puebla un escenario de discusion y
proyeccion delamusicanuevay proveer de un medio de vinculacion entrelos creadores,
tanto poblanos como del resto del pais 'y del mundo”. El programa del 2009 inici6 €l
pasado 13 de octubre, y €l cartel incluye conciertos de 17 grupos y solistas de México,
Alemania, Francia, Colombiay Estados Unidos, ademés de talleres de formacién.

El imacp llevd acabo el Festival de MUsica Sacra, en iglesias de la ciudad, durante
la Semana Santay para celebrar el aniversario de la ciudad de Puebla, se contraté a una
promotoraextranjera—laqueorganizael Festival delaCiudad de México-, paracoordinar
por primeravez el festival Barroquisimo, en el mesde abril, en el marco de un aniversario
mas de laciudad de Puebla, que sevio truncado alamitad —al igual que ocurri6 con otros
en diversas entidades y la capital del pais-, por el peligro de la epidemia provocada por
el virus de Influenza Humana.

Por razones de espacio, se menciona sin detallar, a otros festivales municipales
como € de e-Jazz, en el que participan mujeres jazzistas en el Teatro de la Ciudad y el
Festival Municipal de Tunas y Estudiantinas, géneros que congregan a sectores
minoritarios de la sociedad poblana que gustan de ellos.
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FESTIVALESDE MUSICA TRADICIONAL

En la entidad se realizan diversos festivales en donde la musica tradicional es de
acompafiamiento, como € Festival de Huapango, que forma parte de un programa nacional
implementado por & Consglo Nacional paralaCulturay lasArteseintegralas coordinaciones
en los sais estados que conforman la regidn Huasteca. En dos ocasiones no consecutivas ha
tenido como sede € estado de Puebla, en los municipios de Xicotepec y Huauchinango,
ubicadosen lasierra. Apartede otras actividades de danza, exposicionesy conferencias, trios
de huapangueros de Querétaro, San L uis Potosi, Tamaulipas, Veracruz, Hidalgo y Puebla, se
dan citaparaacompafiar con susinstrumentosy versadas, lahuapangueadao fandango popul ar.
Estefedtiva tienesuversidn paranifiosy jovenes, en dondeseimpartentalleres paraposibilitar
lareproduccidn cultural de este género musical, cuyafuerzano hamermado antelairrupcion
de otros géneros musicales en las comunidades involucradas.

Otro festival muy particular es el que se realiza en Semana Santa en Pahuatlan,
Puebla; es el Festival Cultural de la Sierra, en donde el son huasteco o huapango es
ndcleo que congrega a propios y extrafios en el zdcalo de la poblacion, l1a noche del
Jueves Santo. Ademas, alo largo de la semana se presentan grupos de otros géneros
musicales en este encuentro cultural, que este afio cambié de nombre a 3er. Festival
Internacional delaSierra. Participaron grupos de danza contemporanea, teatroy musica,
de Senegal, Francia, Chinay México, apoyados por CONACULTA Y las embajadas de Chile
y China, ademés de talleres de huapango infantil.

Dediferente tenor es el Festival Huey Atlixcayotl que se celebrael tltimo domingo
de septiembre en Atlixco, en honor del santo patrono San Miguel Arcangel, cuyo impulso
a mediados de los afios 70s, se debe a antrop6logo norteamericano Cayuqui Estage
Noel, guien tom6 como modelo en la organizacion ala Guelaguetza oaxaquefia. Es una
fiestadonde se concentran | as danzas de todas las regiones de Puebla, acompariadas con
gruposy bandas originarias delos mismos puebl os, que tocan en vivo, arribadel escenario.

A suvez, en d municipio de Hugjotzingo —y también en menor medidaen Cholula, la
celebracion del Carnaval, no seria posible sin d acompafiamiento de la musica de bandas,
originarias de lamisma poblacién, unapor cadacamada, el cual sellevaacabo 40 dias antes
de la Semana Santa durante cuatro dias consecutivos, sabado, domingo, lunes y martes,
como estradicién en diferentes puntos del pais, inclusive en € Carnaval de Huehues de los
barrios de la ciudad de Puebla, aungue éstos solo en ocasiones utilizan masica en vivo.

Para concluir este recuento, mencionaremos el Primer Festival de Artey Culturas
Indigenasque serealiz6 del 6 a 9 de agosto en lacapital poblana, con laparticipacién de
mUsi cos, escritores, danzantes, ademas de comidatradicional de unadecenade municipios
de las diferentes regiones; € proyecto fue apoyado por CONACULTA y la Secretaria de
Cultura de Puebla a través de la Unidad Regional Puebla de Culturas Populares e
Indigenas, el cual incluyd un concierto de los Leones de la Sierra de Xicha y otros
grupos localesy de otros estados del pais.
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CONCLUSIONES

Como se desprende de o descrito, en las dos Ultimas décadas Puebla ha vivido una
explosién de festivales culturales en los que lamusica es el corazén que hace vibrar los
animos del publico. Surgidos desde la administracion publica, -gobiernos del Estado,
municipal y federal-, asi como desde entidades educativas o por iniciativade promotores
culturales delasociedad civil, han proporcionado momentos de esparcimiento y solaz al
publico, asi como en algunos casos han servido paraformar alos misicoslocales, como
parte de las actividades de difusion cultural.

Sin embargo, el surgimiento, el enfoque, lacontinuidad y culminacion, asi como €l
contenido o programade estos festival es, particularmente | os que organi zan | as entidades
de gobierno, no obedecen ala demanda de |los sectores sociales. Es mas, cadainicio de
trienio 0 sexenio, tanto los creadores locales como el publico consumidor de estos
espectaculos se encuentra a la expectativa sobre qué le van a ofrecer los nuevos
administradores culturales, pues hasta ahora, la nombrada transicion democratica no ha
alcanzado al rubro de cultura en ninguna de | as instancias de gobierno.

Es decir, ni antes de poner en marcha un programa cultural, ni después de haberlo
Ilevado a cabo se consulta la opinién de los habitantes sobre la pertinencia del mismo.
Pero tampoco, o0 con raras excepciones, € sector cultural se manifiesta sobre lo que
consideraque debe ser lapoliticacultural del gobierno en turno, y cuando o hace, pocas
veces se le tomaen cuenta.

Por otraparte, como se desprende de estaexposicion, lagran mayoriadelosfestivales
culturales se han llevado a cabo Unicamente en lacapital del Estado, dejando delado las
juntas auxiliares, y los 216 municipios restantes, con sus raras excepciones.

Por tanto, més queincrementar e nimero defestival es, de participantesy derecursos
para su puesta en marcha, es necesario replantear la politica cultural que incluya una
investigacion sobre qué tanto estas actividades satisfacen la demanday necesidades del
publico consumidor y extender en la medida de lo posible los beneficios a todos los
sectores y municipios de la entidad.

Como sugiere Néstor GarciaCanclini, un solo programa-como losfestivales culturales-
, ho puede atender alas mayorias, se necesitan muchos programas culturalesy paraeso es
preciso conocer cuales son las necesidades, cudl esladisponibilidad de diferentes zonas de
laciudad y del Estado y diferentes grupos de poblacién por edades, por género, por nivel
econdmico-educativo para relacionarse con las distintas &reas de la cultura.®

6 Garcia Canclini, Néstor. “Politicas culturales desde la perspectiva del consumidor y la ciudadania’ en Rosa Martha
Jasso, coord., Cultura y Desarrollo: una visién plural. Instituto de Cultura de la Ciudad de México.
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ANTECEDENTES. PUEBLA COMO CENTRO
CULTURAL Y MUSICAL DEAMERICA

Alolargodecinco sigloslaciudad de Puebla, fundadaen 1531, sedistinguid dentro del contexto
americano (anglo e hispano) como un espléndido lugar de manifestaciones culturaes diversas.

Basta contemplar sus maravillosos edificios civilesy religiosos en perfecto estado
de conservacion parahacernosideadelaprolijidad de trabaj os arquitectdni cos, pictoricos,
escultéricos y artesanales que dieron lugar alo que se llamé “Relicario de América’ o
“LaAtenas del Nuevo Mundo”, es decir, Puebla de los Angeles.

Siendo, como lo fue, un estupendo experimento del Renaci miento con reminiscencias
del Gético para desembocar en el Barroco y en el Neoclasico, su resultado fue una
combinaci én magnificaque hoy nos sigue asombrando. Desde luego, dos manifestaciones
musicales se entrelazan alo largo de las centurias, lareligiosay la popular.

Es por ello que ain ahora, y tal vez méas que antes, se siguen encontrando
innumerabl es partituras de todo lo que se gjecutd alo largo de los afios, en especial en
los archivos de la Basilica Catedral Angelopolitana.

Esto demuestra lo prolifico de las actividades musicales y |la existencia de
compositores gue se pudieron igualar alos europeos sin menoscabo de sutalentoy fama.

Como esta etapa esta cubierta por otros compafieros investigadores y estudiosos de la
musica, nos proponemos hacer un breverelato delo sucedido desde mediados del siglo pasado
(xx) hastad presentey delaimportancia que tuvo y que sigue repercutiendo hasta ahora.

PUEBLA CIUDAD MUSICAL

Enlosafios50s seintentd celebrar temporadas de conciertos ademas de los eventos
aislados que se venian presentando. Como espacios adecuados para estas presentaciones
seteniaal Teatro Principal (el méas antiguo de Américaen pie), el cine Reformay € cine
Variedades, que podian adaptarse como teatros.

También se utilizé el salén de actosdel Instituto Normal del Estado. En este recinto
se efectuaron por muchos afios |os conciertos de nifios y jévenes que aprendieron piano
con laexcelente profesora EsperanzaAlbistiade Noriega, conocidacomo “ PeritaAlbista’.
Tenemos un programa del recital de diciembre de 1958 en el que participaron (en dos
dias), sesenta alumnos. La profesora compuso muchas obras para nifios, de las cuales se
tocaron varias en esta ocasion.

Es precisamente en el Reforma donde en € afio de 1956 se hace una serie con
abono, en la que entre grandes figuras se tuvo a Ballet Espafiol de Pilar Lépez vy a
extraordianrio pianista Arthur Rubinstein

Una asociacion civil, formada por personas de la “alta sociedad” de Puebla la
organizaron. Podemos citar a dofia Jean Rapppoport de Utay (violinista), adon Manuel
de la Concha, adon Ronald Eustace y a su esposa dofia Jane Jenkins.
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Mas tarde se cont6 con un nuevo espacio con el Auditorio del Colegio Benavente,
gue sirvié por varios afios como sede de buenos conciertosy presentaci ones tocandose,
por ejemplo, por primeravez en Puebla, el Huapango de José Pablo Moncayo.

Larealizacion de eventos estuvo a cargo, alternadamente, entre grupos privados y
organismos gubernamental es.

En ese Auditorio cantd, entre otros, siendo muy joven, Placido Domingo en papeles
operisticos secundarios.

Yaanteriormente é y sus padres se habian presentado con ciertafrecuenciacantando
zarzuelas en el Teatro Principa y €l cine Variedades.

Entre |os artistas que visitaron Puebla en esa década del 50 podemos citar a:

Orquesta Sinfénica Nacional México

Roberto Kitain, violinista Rusia

Cuarteto Janacek Checoslovaquia
Cora de Roger Wagner E.E. U.U.
Sinfénica Nacional de Washington  E.E.U.U.
Bernard Flavigny, pianista Francia
Orquesta Helvética Suiza

Orquesta de Camara Vivaldi México

Theo Bruins, pianista Holanda
Orquesta Sinfénica de Xaapa Veracruz

Esta Ultima interpreto varias obras, -estrenos mundiales- del maestro Isaias Noriega de
laVega, nacido en San Luis Potosi, pero que vivio casi toda su vida en Puebla.

Por esos afioslasfamiliasfomentaban el interésy el amor alasbellasartes, enviando
asus hijos atomar clases de piano, ballet, pinturay declamacion.

Entrelas profesoras de ballet podemos citar a Teresita Spotay la Sra. De Gyou que
impartian clases de ballet clésico, danza espafiolay algo de tap.

Los alumnos que asistieron a estas clases recibieron conocimientos de misica,
afinaron el oido paulatinamente, reconociendo y saboreando las obras que interpretaban
y suaficionlosllevé, aagunos, alaposibilidad de hacerse profesionales. De estaacademia
Ilegaron ahacerse conocidas nacionalmente EmaPulido, MariaAntonieta Gutiérrez Casa,
laMorrisy Cynthia Couttolenc.

AUDITORIO DE LA REFORMA

Fue la construccién del Auditorio de la Reforma en 1962 lo que brindd un estupendo
lugar paralas manifestaciones musicales en Puebla.

Seedifico enlazonadelos Fuertesde Loreto y Guadal upe con motivo del centenario
delabatalladel 5 de mayo.
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Su objetivo fue mdltiple. Podriaservir parareuniones educativas, politicas, sociales
0 musicales. Fue obra del arquitecto Abraham Zabludowsky, con un concepto moderno
de gran clpulasin columnas tuvo un aforo inicial de 1,800 espectadores.

La realizacién de temporadas musicales no se hizo esperar y fue el gobierno del
Estado quien lasinici6 con un concierto inaugural en €l que tocé la Orquesta Sinfonica
Nacional bajo la batuta del maestro Luis Herrera de la Fuente en junio de 1962.

En los afios sigui entes se continuaron estas temporadasy como un ejemplo tenemos
la del afio 1965, cuya primera serie tuvo lugar de mayo a agosto, se integrd con cinco
conciertos:

Viernes 7 de mayo Ballet Nacional HUngaro

Miércoles 2 de junio Ballet Folklérico Yugoslavo “Frula’
Jueves 10 de junio AngélicaMorales, pianista

Lunes 12 dejulio Philarmonia Orquesta de Londres
Martes 10 de agosto Cuarteto de Praga, Checoslovaguia

Costo por loscinco conciertosen laseccion“B” Lateral, $50.00 (cincuentapesos). Fungio
como organizadora la Comision de Promocién Cultural del Gobierno del Estado.

Fue el siguiente gobernador, Ing. Aar6n Merino Fernandez quien promovid lo que
[lamé Festival de Puebla (Festival Internacional de MUsica).

Aprovechando no solamente |os espacios o teatros mencionados, decidio realizar
conciertos en monumentos arquitectonicoscomo laiglesiade Santo Domingoy el Palacio
de Justicia.

Seiniciabaasi un movimiento musical deimportanciafrentealosgrandesfestivales
musicales del mundo.

En los afios 1966, 1967 y 1968 se llevaron a cabo € primero, segundo y tercer
Festival de Puebla. Podemos citar entre las principales figuras y grupos a:

ler. Festival, 1966

Orquesta Sinfénica NHK de Tokio Japon
Claudio Arrau, pianista Chile
Nicanor Zabaleta, arpista Espafia
Ballet Real de Holanda Holanda
West Side Story E.E.U.U.
Cantata Elias de Mendhel son. Placido Domingo, tenor

Ensamble Baroque de Paris Francia

Orquesta de Filadelfia E.E.U.U.
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2°, Festival, 1967

Orquesta de Camara de Paris Francia
Orquesta de Camara de Washington E.E.U.U.
Newport Jazz Festival E.E.U.U.
Ballet Folklérico de México México

El Alcalde de Zalamea en la Plazuela del Torno

“Stabat Mater” de Rossini, iglesia de Santo Domingo

Misa de Regquiem de Verdi, Orquesta Sinfénica Nacional

Estrellas del Ballet Bolshoi U.RS.S.

3er. Festival, 1968

Lupe Serrano y el American Ballet Theatre

Orquesta Sinfonica del Conservatorio de Puebla
Gyorgy Sandor, pianista, Hungria-E.E.U.U.
Orquestade Camara Inglesa

Nifios Cantores de Puebla. Mtro. Felipe Ledesma

Coro delaUniversidad de Mississipi, E.E.U.U.

Ballet Folklérico de México. Amalia Hernandez
Newport Jazz Festival. E.E.U.U.

Orquesta Sinfonica Halle. Sir John Barbiroli. Inglaterra

El costo delos abonos varié de $80.00, $160.00 y $200.00 paracinco funciones; $550.00
para nueve funciones y $1,500.00 (socios patrocinadores) para once funciones.

Al cambio de gobierno estatal se perdi6 el impulso que selogré con estosfestivales
y casi desaparecieron las actividades musicales.

A principios de 1969 un entusiasta organizador de conciertos, Alvaro Soriano y
Bueno, que ya habiaparticipado afines delos 50sy principios delos 60s en este tipo de
eventos, meinvité aintentar continuar con las seriesy temporadas paraque no se perdiera
esta ya asentada tradicion.

Invitamos a don Enrique Pérez Benitez, y € que esto escribe a arquitecto Jorge
Cubillas. Reunimos un grupo de amigos amantes de la buena musica y fundamos la
Sociedad de Conciertos de Puebla. Y sin més apoyo que nuestro entusiasmo lanzamos|la
temporada inaugural con la participacion de:

Orquesta Sinfénica Nacional Director, LuisHeareradelaFuente
Konstantin Kulkay Jerzy Marchwinski Violiny piano, Polonia
Alirio Diaz, guitarrista Venezuela

Camerata de Bariloche Argentina
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Jorg Demus, pianista Austria
Noneto de Praga Checoslovaquia
Inaugurando laserie con el extraordinario pianistaruso Alexander Brailovsky

Los abonos para siete conciertos costaron un promedio de $75.00. Desde $50.00
seccion B a $200.00 seccidn A Centro.

Los ingresos fueron menores que €l costo total de la temporada, pero habiendo la
posibilidad de presentar a un ballet ruso de gran atractivo intercalamos una segunda
temporada en el mismo afio de 1969, de junio a octubre con los siguientes artistas:

Gran Festival Ruso. Piatnitsky U.RSS
Orquesta Sinfénica de launam. Eduardo Mata México
Sonata de Céamara de Holanda Holanda
Colegium Musicum de Strasbourg Francia
Danzas de Espafia. Angel Pericet Espafia

Una inquietud era que artistas poblanos participaran y pudimos ir presentdndolos en
siguientes conciertos.

Continuamos haciendo temporadas hasta € afio de 1971 en que pedimos autorizacion
al Gobierno del Estado para encargarnos de la organizacion del 4° Festival de Puebla. El
gobernador, Dr. Rafagl Moreno Valle nos concedi6 laautorizacidn y lo llevamos a cabo con:

Orquesta Filarmonica de launam, con Eduardo Mata, g ecutando la Obertura
Solemne 1812 de Tchaikowsky en el Fuerte de Loreto, con disparos de cafiones.
Ballet Clésico 70. Directora, Nellie Happe

Orquesta Sinfénica del Estado de México. Director, Enrique Bétiz

Alfonso Moreno y Minerva Garibay, guitarristas. México

Philippe Entremont, pianista. Francia

Erich Friedman, violinista. E.E.U.U.

Los Solistas de Zagreb. Yugosavia

Sergio Méndez y su Brasil 77

Puebla vivié en esa época situaciones politicas inestables y los gobernadores no
terminaban sus periodos de seis afios. Eso acontecié nuevamente quedando como
gobernador el Dr. Gonzalo Bautista.

El habiasido, afios antes, rector delaUniversidad de Pueblay formo, entonces, una
Orquesta Sinfénica de buena calidad que dio muchos conciertos. Fue memorable €l
concierto que ofreci6 esta Orquesta Sinfénica de la Universidad de Puebla en el Teatro
Reforma el 6 de agosto de 1953 con €l director José F. Vésquez y €l pianista poblano
Carlos Rivero. El programa incluyo:
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-Himno Nacional

-Palabras del Rector

-Declaratoriainaugural por el Gobernador del Estado, Gral. Rafael AvilaCamacho
-Los Preludios de Franz Liszt

-Concierto no. 1 de F. Chopin parapiano y orquesta, y la

-Sinfoniano. 4 op. 36 de Peter |. Tschaikowsky

Nosinvité alo que é [lamo a hacer de Puebla la primera ciudad musical de América.
Nos parecié un tanto optimistay algo desproporcionado lo de “primera’ si tomamos en
cuentatodaAméricay en especial Estados Unidosy Argentinacon sus excelentes grupos
orguestales, operisticos, de camaray de solistas. Lo convencimos de que nosllaméaramos
PUEBLA CIUDAD MUSICAL.

Reunimos aintegrantes de los principal es grupos sociales, empresarialesy artisticos
y fundamos legalmente, bajo notario, Puebla Ciudad Musical, A.C.

Integrada en forma mixta por €l Gobierno del Estado, el Gobierno Municipal y
grupos del sector privado, del artistico y del intelectual.

Paraconformar un amplio consgjo de Puebla Ciudad Musical seinvitd arepresentantes
del Conservatorio de MUsica, delaUniversidad delasAméricas, del Centro Escolar Nifios
Héroes de Chapultepec, del Instituto Pacelli de MUsica (hoy Universidad Pacelli), de la
Volkswagen de México, del sector textil, delasAsociacionesde Profesiona esde Relaciones
Publicasy dela Camara de Comercio de Puebla. Contribuy6 también como patrocinadora
la Fundacion Jenkins. El reto fue continuar con €l Festival de Puebla.

Nuevamente agitaciones politicas hicieron caer a gobernador, llegando a poder
don Guillermo Morales Blumenkron. Lo animamos a que nos apoyara, cosa que hizo, y
el 14 dejulio de 1973 inauguramos nuestra sede y oficinas en €l edificio Diana de esta
ciudad de Puebla. Confeccionamos, por decirlo asi, el V Festival de Puebla, que tuvo un
extraordinario éxito con artistas como:

Roger Williams, pianista E.E.U.U.
Orquesta Filarmonica de la unam México
(presentando Egmont en espafiol con la presencia

de Dolores del Rio, presidentadel Patronato del

Festival Cervantino de Guanajuato)

Emilio Angulo, pianista Puebla

Pilar Rioja, bailarina M éxico-Espafia
Pierre Fournier, chelista Francia
Ernesto Bitteti, guitarrista Argentina
Estrellas del Ballet del Teatro Colén BuenosAires

Y laestupenda presentacién dela 92 Sinfonia“Coral” de Beethoven en Santo
Domingo, dirigida por Eduardo Mata.
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Precio de los abonos:

Abono A 16 funciones  $1,000.00
Abono B 13 funciones  $450.00
Abono C 10 funciones  $300.00
Abono D 10 funciones  $150.00

A partir de este momento iniciamos nuestro intento de pertenecer a la Organizacion
Mundia de Festivales, con €l fin de dar aconocer internacional mente nuestra existencia,
cosa que se logro posteriormente.

Se incluyeron en los abonos a artistas de géneros populares para atraer a jévenes
gue poco apoco fueron gustando de lamusicaclasicay quetenian que comprar €l abono
completo paratodas las funciones. Podemos mencionar entre |os mas importantes a:

Rafael

Rocio Durcal
Nicola de Bari

Nati Mistral
Sandro de América
Juan Manuel Serrat
Camilo Sesto

Ray Charles
Charles Aznavour
Marie Laforet
Dave Brubeck

Paraampliar losa cancesdel Festival se presentaron exposiciones pictoricasy escultdricas
(en cada concierto habia una), se dieron conferencias en colegios y universidadesy se
Ilevaron los conciertos ainstitucionesy parques publicos de la ciudad, como €l Patio del
Ayuntamiento y su Sal6n de Cabildo. También hubo representacionesteatralesy mixtas
mUsi co-teatrales como Egmont, de Beethoven, y laHistoriadel Soldado, de Stravinsky.

Cabe mencionar quelacatedral de Pueblafuetambién marco espléndido de muchos
conciertos, tanto en festivales como en funciones aisladas gracias a la gentileza del
arzobispo Rosendo Huescay Pacheco.

Con € paso de los afios se agregaron al Conservatorio de MUsica y la escuela
Pacelli, la escuela de musica de la Universidad Autbnoma de Puebla y |a escuela de
musica de laUniversidad de lasAméricas. De todas ellas han salido musicos de calidad
y orquestas de camara como la del maestro Lulio Saldafia, violinista.

Ademés en todo Puebla han existido muy buenas academias de piano, como laya
mencionada de PeritaAlbistiay la del maestro Rogelio Ransoli.
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Otro extraordinario violinista, e maestro Arturo Romero, es en la actuaidad €l
concertino de la Orquesta Sinfénica de Puebla.

Desde luego, siempre se integraron ala programacién grupos corales, de ballet, de
danzay mimos.

En un mismo festival, e VI en 1974, se presentaron las dos mejores bailarinas de
entonces. Margot Fonteyn y Maya Plitseskaya.

Asimismo se presentaron grupos folkl 6ricos como el Ballet de Amalia Hernandez,
y con bailarines autéctonos Danzas de laSierraen laPlazadelalglesiade San Francisco.

Todos los integrantes del Consejo de Puebla Ciudad Musical participamos
gratuitamente y honorificamente. La nébmina consistia solo en dos secretarias y un
asi stente-mensaj ero. Hubo por tres afios un director, €l arquitecto Jorge Cubillasy, durante
un afo, una gerente. Por |o tanto no teniamaos un personal numeroso como en muchas
dependencias publicasy hastaprivadas, |o que permitié un costo muy bajo de operacién.

Estupenda fue la labor del maestro y poeta Gilberto Castellanos, siempre fue €l
responsabley curador delas exposi ciones pictéricas que incluyeron artistas como Carlos
Melrose, Francisco Corzas, Pedro Friedeberg, Juan Soriano, Maria Teresa Toral, Sofia
Bassi, el propio Gilberto Castellanos y muchos mas.

I ndudablemente contar con empresari os prestigiados como don Ernesto de Quesada,
su esposa Conchita y su hijo Jaime, de Asaciacién Musical DANIEL, hizo que
préacticamente nunca se fallara con ningun concierto programado. Dofia Conchitafue la
directora de los tres primeros festival es.

En paraelo con los Ultimos festivales, la Universidad de Puebla organizé durante
muchos afos los Conciertos Universitarios en e Salén Barroco del Carolino, en el
Auditorio de la Reformay en otros lugares adecuados.

Mas tarde la Universidad de las Américas inicié temporadas de primaveray otofio
y fuelasede de InstrumentaVerano en laquej6venes de diversas nacionalidades tomaron
clases maestras 'y se presentaron en muchos conciertos.

El gue se llame asi, Festival de Puebla, tiene muchas ventgjas. Para empezar la
ciudad capital y el estado tienen el mismo nombre, Puebla. Asi promociona
simultdneamente ambas entidades, y todos sabemos que un festival de gran tallapromueve
loturisticoy lo econémico de gran manera. Salzburgo, Bath, Viena, etc. Son reconocidos
mundiamente por sus festivales. A Puebla |e viene de maravilla que tenga el “estatus’
de aquellas.

Tenemos recursos de todo tipo, como comentamos al iniciar este relato, en lo
arquitectonico, artistico, musical, empresarial y artesanal, y no se diga en lo culinario
para satisfacer alos més exigentes visitantes de nuestra nacién y del mundo entero.

L os presidentes que dirigieron a Puebla Ciudad Musical fueron:

D. Francisco Sanchez Diaz de Rivera
D. Jeslis Déavila Fuentes
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D. Barakiel Alastriste Montoto
Dorfia Rosario Gonzélez Espinoza

y los gobernadores que fungieron como presidentes honorarios aparte de los nombrados
anteriormente fueron:

Dr. Alfredo Toxqui Fernandez de Lara
D. Guillermo Jiménez Morales

Sellegd hastael XIV Festival en 1984.

Muy tristey escaso paralaculturay paralamusicafue el sexenio del Lic. Mariano
Pifia Olaya, cuyo asesor, €l Lic. Alberto Jiménez Morales practicamente evito el uso del
Auditorio delaReforma, en el quelo Unico destacable fuelacelebracion del 2° centenario
del fallecimiento de Mozart, celebrado con muchastrabas con nuestraAsociacion Puebla
Ciudad Musical en diciembre de 1991.

Y también es preciso sefialar que gracias a dofia Susana Tiburcio tuvo lugar un
extraordinario Concierto de Campanas que causl interés y emocion en toda la ciudad,
convirtiéndose el centro histérico en una auténtica verbena en hermosa noche de
plenilunio. Posteriormente se hicieron estos conciertos de campanas en Cholula.

Debido al impedimento de utilizar € Auditorio, dofia Rosario Gonzélez realizd una
serie de conciertos en cuatro bellas iglesias de Puebla: La Compafiia, Analco, Xonaca,
LaCruzy El Cielo enlacoloniaLa Paz.

Desafortunadamente el siguiente gobernador, don Manuel Bartlet, no continud esto
gue venia siendo un movimiento destacado dentro del dmbito nacional e internacional
porque su secretario de Cultura, el maestro Héctor Azar le cambié el nombre (cosa
frecuente entre diferentes gobiernos), “ bautizandol 0” como Magno Festival Palafoxiano,
y aunque se pareci6 alos Festival es de Puebla no tuvo impacto deimagen ni en Pueblani
en México ni en ninguna parte.

Llegd a haber un concierto en el que el grupo musical que toco se llamé Orquesta
Sinfénica de la Secretaria de Cultura del Gobierno del Estado de Puebla del Magno
Festival Palafoxiano. Es dificil que el publico, sea del nivel que fuere, pueda asimilar
estainmensidad del titulo.

Los siguientes dos gobernadores cambiaron nuevamente el hombre, quedando
finalmente el evento musical como Festival Internacional de Pueblay abreviado Fip. Esto
ultimo como una no muy atinada copia del ric (Festival Internacional Cervantino), lo
gue puede dar lugar a confusiones.

Debe mencionarsey reconocerse que laactividad musical seincrementd muchisimo
con el gobernador M el quiades Moral es, quien entre varias promociones apoyo lacreacion
de la Orquesta Sinfénica del Estado de Puebla, a la que insistimos obstinadamente se
[lame solo Orguesta Sinfénica de Puebla.
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También durante dos afios se llevd a cabo I nstrumenta Verano (serie de conciertos
con master class) y ademas d Ayuntamiento efectud conciertos con casi todaslas orquestas
sinfénicas mexicanasy realizo temporadas variadas, como Festus Novus. El presidente
municipal fuedon LuisParedesy su promotoramusical desde laSecretariade Desarrollo
Social fue dofia Cristina Sanchez de Cima.

Gracias a esta Ultima, apoyada por €l Gobierno del Estado y del Ayuntamiento, se
dio unafuncién operistica con Placido Domingo en e Centro de Convenciones.

En € transcurso de estos Ultimos afios se cont6 también para efectuar conciertos
con €l Museo San Pedro (Ilamado inicialmente Museo Virreinal) y a final del sexenio
del Lic. Morales con la edificacion del Complejo Cultural Siglo xxi, que tiene una
capacidad de cerca de cinco mil espectadores con todos los recursos modernos de
iluminacion y sonido, pero sin la buena acustica que siempre tuvo € Auditorio de la
Reforma. Este edificio emblematico estuvo a punto de ser demolido por e gobierno
actual, pero unaintervencion permanente, sistematicay tenaz de un servidor y devarios
poblanos ha logrado, hasta la fecha, que esto no suceda.

Consideramosal Auditorio delaReformadnico en su género, emblematico paranuestra
ciudad Patrimonio delaHumanidad y con lasventgjasy condiciones perfectas paraconciertos
sinfénicosy desolistas. Tiene actualmente un aforo de 1,400 personas, curvai sopticaadecuada,
visibilidad perfectay aclgtica extraordinaria, por lo que deberia rehabilitarse y ponerse d
dia, ofrecimiento que yahizo € Secretario de Obras Publicasddl Gobierno del Estado, quien
ha recibido esas instrucciones del mandatario actua, Lic. Mario Marin Torres.

Es menester retomar & nombre de Festival de Puebla. Es recomendable que Puebla
Ciudad Musical reinicie actividades. Siempre hapermanecido en e imaginario delaciudad.

Pensamos que la interrelacién entre el gobierno del Estado de Puebla, del H.
Ayuntamiento de Pueblay el sector socia (privado, académico y artistico) es benéficay
lograuna participacién méas completaentrelosdiversosnivelesy sectores de la sociedad.

El ciudadano debe ser parte actuante en laaccién gubernamental y su colaboracién
es factor de éxito y de continuidad.

Ademés hay quetomar en cuenta que todas estas manifestaciones cultural es cuestan
y que si bien el gobierno utiliza nuestros impuestos, la ciudadania debe colaborar con
una pequefiainversion en la compra de sus boletos o abonos.

Nosparece que lagratuidad hace espectadores no comprometidosy a mismo tiempo
menos exigentes porque no les cuestay, bueno, no es nada nuevo que entonces lo que se
recibe gratis no se apreciaen su verdadero valor. Esto es un tema gue puede tener varias
vertientes y puntos de vista pero que valdriala pena analizar de nuevo.

Y por dltimo, esde sumaimportanciaconsiderar alos artistas poblanos de diferentes
especialidades para que siempre estén incluidos en todas las programaciones.

Deotramaneraun festival, por impresionante que sea, no estafomentando el amor
por el artey laculturaen su propiatierray menos ayudando pecuniariamente aquien lo
necesita para seguir por ladificil rutade lainterpretacion y de la creatividad.
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Vale la pena mencionar que se cuenta con un amplio archivo de programas,
fotogréfico de varios artistas de lalente como don Abraham Paredes, y de grabacionesy
documentales, entre los cuales resalta el producido por el excelente camardgrafo don
Demetrio Balbitla, que filmé un Festival (el VII) completo y que obtuvo ese afio. 1975,
el premio a mejor documental cultural con la presea el Teponaxtli de Plata.

Y también, para terminar, el reconocimiento a todos los que fungieron como
consgjeras, patronosy aun publico que alin hoy sigue recordando |osinefables momentos
musicales que vivieron por varias décadas.

Recordamos con especial respeto a Dr. Alfredo Toxqui Fernandez de Lara,
Gaobernador del Estado; al Profesor Enrique Martinez Marquez, director del Centro Escolar
Nifios Héroes de Chapultepec y su distinguida esposa MarthaMolina; a Profesor Pedro
Angel Palou, delaCasadelaCultura; alaLic. JulietaMendivil, ami esposa dofia Olga
Pieza de Sanchez, que encabezé el comité femenil; a Lic. Sergio Torija, al Padre Bruno
Fernandez, -varios ya fallecidos- y a muchos otros personajes y amigos que dedicaron
tiempo y colaboracion, sin més retribucion gue saber que entre todos contribuimos al
brillo, alafama, a esplendor y al reconocimiento de nuestramuy bellay leal ciudad de
Puebla de los Angeles.
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El sigloxix marcd e nacimiento de nuestro actua Estado nacidn. Tal proceso sevivié deuna
formapor demas abrupto en € que setuvieron que sufrir distintasintervenciones extranjeras
gue costaron lapérdidade més delamitad del territorio naciond, asi como lainstauraciéon de
un imperio encabezado por un monarca europeo. En medio de estas desventuras, dentro del
orden econdémico-socid, sevivio € desplazamiento delaantiguaaristocracia, ligadaa pasado
colonial, paradar paso a encumbramiento de una naciente burguesia.

Si bien un movimiento de este tipo no significd un cambio dentro de la estructura
social, podemos hablar que tras el ascenso de la burguesia se fueron modificando las
formas de relacionarse a partir de los usos y costumbres de la vida cotidiana de este
grupo social. En este sentido y deformaparalela, las artes que durante el Antiguo Régimen
estaban mayoritariamente consagradas a la liturgia, se ponen a servicio de este grupo
cuya Unicafinalidad serialade proporcionar un goce estético y posicionamiento social.

Lanotoriedad social quelasartes proporcionaron alas clases pudientesen el siglo xix
se dio apartir del hecho de la posesion del objeto de arte, cuya méxima expresion se dio
por medio del coleccionismo y através de la gjecucion de alguna habilidad artistica. En
este sentido, larealizaci on detal es précti cas culturales demandaron lageneraci n de espacios
guelesfueran propiosy quee model o devidaburgués pudo satisfacer sin ninglin problema.

Tdl esd caso dela Salade Musicaque alberga el Museo José LuisBelloy Gonzélez
apartir delosusosy costumbres que imperaron durante el siglo xix, lacual cuentacon una
coleccion de instrumentos musicales del mismo Museo para concluir con las expectativas
gue se tienen generadas para esta Sala a partir del Proyecto de Reapertura a cargo de un
grupo interdisciplinario de la Secretaria de Cultura, conformado por historiadoresdel arte,
musebgrafos, restauradores, disefladores, arquitectos, comunicdlogos, administradores,
abogados, entre otros.

MUSICAY TERTULIAS, NUEVASFORMASDE SOCIABILIZAR

El horizonte musical durantelos primerosafios del M éxico | ndependiente busco lacreacion
de una Sociedad Filarmonica en tres momentos distintos, 1825, 1828 1866. En este Ultimo
intento se logré fundar el Conservatorio de la Sociedad Filarménica con la que se optaria
por |la profesionalizacion de la ensefianza de la misica en México. De forma paralela, la
adicion de musica de origen popular en los distintos recitales fue posible una vez que las
prohibicionesinquisitorialesfueron anuladastrasla consumacién delalndependencia. Un
caso como este se presentd en 1844, cuando el famoso violonchelistaaeman Maximiliano
Bohrer incluyé en su recital una piezaintitulada El carnaval de México, formada por los
mas populares sones del pais.t Asimismo, los jarabes que en tiempos pasados fueron
perseguidos, ahoraeran incluidos dentro de distintas obras como Un paseo en Santa Anita,
de Cenobio Paniagua, uno de |os estrenos méas memorables del Teatro Nacional .?

1 MORENO RIVAS, Yolanda, Historia dela misica popular mexicana, CONACULTA-Alianza Editorid Mexicana, 1989, p. 12.
2 |dem.
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Asimismo, habra que mencionar la incursion de la dpera dentro del panorama
nacional y laimportancia que tuvo durante el Segundo Imperio. Para el caso de Puebla,
esta aficion fue bien acogida como una de las actividades predilectas de las clases
acomodadas. De acuerdo con Margarita Lopez Cano, en la capital poblana existieron
tresteatros en |os que se representaba dpera: €l Teatro Principal, el Teatro del Genioy €
Circo Chirini; este Ultimo eraconsiderado el méas popular y barato, y en consecuencia, €l
mas concurrido por la clase de escasos recursos.®

L 6pez Cano afirmaque, laimportanciaquetuvo ladperaen Puebladurante e Segundo
Imperio se debid a que la clase alta poblana incorpor6 esta actividad artistica a su vida
cotidiana por medio de la cual busco canalizar sus anhelos de belleza 'y sensibilidad. En
este sentido, larelacién establecida entre dperay vida cotidianaformé un vinculo entre el
artey lasensibilidad que &l fastuoso modelo de vida del Segundo Imperio transmitio.

A lapar del desarrollo de la épera durante el siglo xix fue comin larealizacion de
tertulias entre las familias pudientes y sus amistades. Esta actividad de convivencia
buscaba que los anfitriones halagaran a sus invitados dando todo tipo de comodidades
en donde el principal placer era sostener una buena conversacién.® Al mismo tiempo se
realizaban algunas otras actividades como lectura de poemas, bailes y por supuesto la
musicatenia un lugar de gran importancia.® Podemos decir que la presenciamusical en
esta actividad pudo haber tenido dos tipos de manifestacion: como objeto de discusion
como objeto de gecucion. Sobre el primero nos referimos ala misica como un temade
conversacion en e que pudo haber sido posible comentar algiin punto correspondiente a
las representaci ones operisticas que se cel ebraban en laAngel 6polis; sobreinstrumentos
0 € gusto por determinadas canciones 0 melodias.

En cuanto alamusicacomo objeto de gjecucion dentro delastertuliasalaposibilidad
dequelosanfitriones o invitados del eitaran a sus compafieros yafuera cantando o tocando
alguninstrumento. De acuerdo con Montserrat Gali, laeducacién musical enlasmujeres
era un signo de distincién y refinamiento, y cuando se presentaba la oportunidad de
hacer galade tales dotes en medio de unareunién se esperaba que el anfitrién marcarael
inicio detal actividad y se le unieran sus amistades.”

Larealizacion de actividades musicales, en el contexto delastertulias del siglo xix,
demandaron la adecuacion de espacios dentro de la casa en funcién de las mencionadas
actividades. Las habitaciones cobran una identidad en funcién del mobiliario a utilizar;
para el caso de los salones de musica fue una préactica comin la adquisicion de pianos
para efecto del aprendizaje del mencionado instrumento por los miembros de lafamilia

3 LOPEZ CANO, Margarita, El Segundo Imperio y la presencia de la 6pera en Puebla, Puebla, 2007, BUAP, Tesis
para obtener el grado en Doctora en Historia, p. 271.

4 Ibidem, p. 310

5 GALI BOADELLA, Montserrat, Historia del Bello Sexo. La introduccion del Romanticismo en México, México,
2002, UNAM-IIE, p. 113.

& Ibidem, p. 136.

7 |bidem, p. 186-188
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y para el deleite de las amistades en larealizacion de las tertulias. Este preambul o nos
permite dar paso a estudio de un caso particular en la ciudad de Puebla, la Sala de
MUsica del Museo José Luis Belloy Gonzdlez.

LA SALA DE MUSICA DEL MUSEO JOSE LUISBELLOY GONZALEZ

El Museo José LuisBelloy Gonzalez fueinaugurado el 21 dejulio de 1944 y se compone
de unacoleccion de mas detresmil obras de arte. Su fundacion fue el industrial Mariano
Bello y Acedo, quien siguiendo |os pasos de su padre, José Luis Bello y Gonzélez, hizo
del coleccionismo de obras de arte una forma de vida. Mariano Bello estipul6 en su
testamento, €l 24 de diciembre de 1918 (muere €l 5 de septiembre de 1938) que a la
muerte de su esposa, la sefiora Guadalupe Grajales (acaecida el 18 de enero de 1940)
donaba su galeria de pinturay obras de arte ala Academia de Educacion y Bellas Artes
del Estado. La mencionada A cademia fue subvencionada por lainiciativa privada hasta
1927, fecha en que pasd a depender oficialmente del Gobierno del Estado. A pesar de
gue el testamento fue dictado antes de que laA cademiadejarade depender delainiciativa
privada, Mariano Bello no realizd ninglin cambio sobre lavoluntad delegar su patrimonio
adichainstitucion cultural .®

El inmueble que alberga el Museo José Luis Bello y Gonzédlez fue la casa del
matrimonio Bello-Gragjales, y que fue legado por José Luis Bello y Gonzdlez a su hijo
Mariano. Esteinmueblefue adquirido por el gobierno del estado en 1942 con lafinalidad
deresguardar lacoleccién dearte Bello. Lo anterior esunacaracteristicadignade destacar,
ya que nos enfrentamos frente a un museo cuyo acervo se formé a partir del gusto del
coleccionismo y cuyo inmueble fue la casa del mismo coleccionista. Casos como este
son dignos de resaltar ya que solamente se tiene noticiadel Museo Lézaro Galdiano, en
Madrid, y de la Freack Collection, en Nueva York, por mencionar |os mas afamados.

El acervo del museo estaconformado por diversas col ecciones, entrelas que podemos
destacar diversos herrges de lossiglos xvii al xix; muebles de diversos tipos entre los que
destacan aguellos con decoraciones en taraceay marqueteria; lacas mexicanas realizadas
en diversas técnicas y de distintas procedencias; porcelana europeay oriental; una de las
masimportantes muestras deloza estanniferao talavera; obrasen marfil llegadasaMéxico
en galedn de Manila; cristales europeos de Baccarat, La Granja, asi como una muestra
significativadelacristaleriaque serealiz6 en Puebladurante d siglo xix. Asimismo, posee
también unainteresante pinacoteca quetiene obras de L uis de laVega L agarto, [&minasde
cobre de origen flamenco, interesantes copias de autores europeos del siglo xix y lienzos
atribuidos a los pintores novohispanos Juan Tinoco y Cristobal de Villalpando por citar
algunoscasos. Cabedestacar lapresenciadelos maestros Bernardino Gagliardi y Giuseppe

8 |bidem, p. 88; ARIES, Philippe, Georges, Historia de la Vida Privada. Sociedad burguesa: aspectos concretos de la
vida privada, Madrid, 1991, Taurus, Tomo 8, p. 88
9 YANES, Emma, Pasion y coleccionismo. El Museo de Arte José Luis Bello y Gonzalez, México, 2005, INAH, p. 19
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Molteni, representantesitalianos del barrocoy el romanticismo respectivamente. En cuanto
alacoleccién de instrumentos musicales, no podemos dekar de destacar |a presencia de
distintostipos y procedencias, tal es el caso de un tamborcito de forma conica de bronce,
parche de piel y tensor metdlico, de origen hindd, que es conocido como dhol. Entre los
cordéfonos existentes, lamayoria pertenecientes a siglo xix, esta el yueh-chin, unasuerte
deinstrumento chino de cuerda punteada de cuatro érdenes conocido como “guitarradela
luna’; e san-hsien, también chino, de tres rdenes, con su largo méstil y pequefia caja de
resonancia forrada con piel de serpiente en ambas tapas; hay que mencionar también un
bucin, aeréfono metdlico de fabricacion suiza que destaca por su pabellon en forma de
anima fantastico; un Forte-piano (Fa2-Do8) de la primera mitad del siglo xix por la casa
londinense R. Jones & C.; y un piano vertical (Do2-Do9) de encordaduraen formade arpa
de lamarca Steward's Patent Euphonico fabricado por lacasaF. Breale & Co.*°

Mencién especial merece un érgano tubular del siglo xviii. Este instrumento es un
magnifico g emplar delosinstrumentos barrocos de su tipo existentes en laregién Puebla-
Tlaxcala. Presenta cualidades técnicas y constructivas que hacen pensar en el maestro
organero José Miguel Chacon como su constructor. Activo como organero en la ciudad
de Pueblaentre 1720 y 1788, Chacdn construyd y restaurd numerosos 0rganos en varias
parroquias de laregion y realizé arreglos de diversa indole a los instrumentos de tecla
de la Catedral de Puebla.

Tradicionalmente se ha pensado que este érgano tubular proviene del convento de
Santa Rosa de Lima de Puebla, sin embargo, el uso de este tipo de instrumentos no era
exclusivo delos coros de monjas sino que también eran fabricados paraiglesias parroquiaes
y pequefias capillas, por o que es muy posible que pueda provenir de laiglesia de San
Cristéba de Puebla, de acuerdo con informacion de recientes investigaciones.™

Sea cual fuere su origen, de acuerdo con los Ultimos hallazgos durante €l proceso
derestauracién del 6rgano (2007-2009), se sabe quefue el organeroitaliano Pablo Satriani
quien, alrededor de 1920 trasladd, instal 6 y restaurd €l drgano en laSalade MUsicadela
casa de Don Mariano Bello.

El érgano tubular conserva una caracteristica denominada “octava corta’, préctica
gue tiene sus origenes en los teclados mas antiguos y perdurd hasta entrado € siglo xvii.
Enmusica, laoctava (8 notas) esel interval o que abarcalos sonidosdelas 7 notas naturales
delaescaamusica (Do-Re-Mi-Fa-Sol-LaSi), méslaprimerade laescala siguiente.

Laoctavacortaimplicaba, como su nombreloindica, un“acortamiento” del teclado;
cuando ciertas notasdel instrumento no se usaban comunmente eran iomitidas del teclado
blanco (octava natural) y reacomodadas en la octava més grave (teclado negro), lo cual
generaba una ventaja para el intérprete quien, gracias a reacomodo de las notas, podia
gjecutar més facilmente los intervalos amplios con su mano izquierda.

0 MAULEON RODRIGUEZ, Gustavo, “Colecciones Musicales’ en Museo Bello, México, 2008, Secretariade Cultura
Puebla, p. 147
1 |bidem, p. 148
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A nivel constructivo, la octava corta también generaba un importante ahorro de
trabajoy materiales, que sereflejabaen el costo del instrumento al evitar construir varias
flautas grandes y algunas partes de |os mecanismos.

Esta caracteristica es comun encontrarla en muchos 6rganos, clavicordios y
clavecines novohispanos, particularmente los de formato pequefio; se pueden localizar
otros g emplares en el Museo Nacional de Historia Castillo de Chapultepecy en el Museo
Nacional del Virreinato.

En términos de g ecucién musical y tomando en cuenta que este tipo de érganos se
encontraban en templos 0 conventos, casi siempre se usaban para ejecutar
acompariamientos musicalesdelaliturgia o partesdelamisa (villancicos, chanzonetaso
cantos gregorianos). Sin embargo, en el ambito novohispano, desde mediados del siglo
XVl se acostumbraba tocar piezas musicales llamadas “versos al 6rgano”, compuestos
por los maestros de capilla de cada iglesia, que funcionaban como intermedios entre
diversas partesliturgicas. Por otro lado, también se g ecutaban obras de grandes maestros
europeos escritas ex profeso para drgano, como las obras de Antonio de Cabezon (1510-
1566), Francisco Correa de Arauxo (1584-1654), Joseph de Torres y Martinez Bravo
(1665-1738), Domenico Scarlatti (1685-1757) y Joseph Haydn (1732-1809), entre otros.

Este universo de objetos tan disimiles solamente es comprensible en el contexto
del gusto por el exotismo romantico que prevalecié durante €l siglo xix.

Lacasadelaantiguacalle de Victoriano. 2 fue intervenida entre 1908 y 1909 por €
ingeniero Carlos Bello, hermano de Mariano, con lafinalidad de dotarla con una nueva
fisonomia acorde a las ideas de modernidad y confort tales como luz eléctricay agua
corriente.’? La Sala Principal, o salade MUsica, fue ubicada en la primera plantadel lado
sur-poniente, sobrelaactual 3 Poniente, y fue decorada con motivos neocl asicos en muros
y plafones, y era considerada por el matrimonio Bello como la principal érea social.’®* La
existencia de yeseria con motivo de unos pequefios angeles musicos en los extremos de
una trabe de refuerzo que divide la sala nos permite suponer que desde que se planted la
remodelacion museogréfica este espacio fue concebido como una sala de musica, y en
consecuencia, al tener sus duefios lavocacion del coleccionismo, recibirialacoleccion de
instrumentos musicalestal y como lo muestrael testimonio gréfico deJuan C. Méndezy la
serie de tomas fotogréficas que realizara cuando Mariano Bello habité la casa

Si bien escierto que Mariano Bello habité la casadelahoy 3 poniente 302 ainicios
del siglo xx, no podemos negar que é es heredero de los usos y costumbres que se
adoptaron en la sociedad poblanadel siglo xix, detal suerte que ain frenteal inicio dela
nueva centuria para la familia Bello Grajales fue totalmente legitimo la realizacién de
tertulias en su Sala de MUsica.

12 | bidem, p. 51; sobre laideade confort, Montserrat Gali menciona que durante la primeramitad del siglo XIX fue una
aspiracion que no se alcanzo en lamayoria de | as casas; con lallegada del nuevo siglo parece ser que este anhelo fue
materializado por la burguesia, tal y como debi6 haber ocurrido en la casa de Mariano Bello; GALI, Op. Cit., p.77

13 |bidem, p. 67
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RESTAURACION Y RECREACION

Trasel largo periodo de cierre del Museo José LuisBelloy Gonzalez su reapeturaes una
realidad. En la presente administracién los espacios han recibido un mantenimiento
integral asi como un tratamiento museogréfico y curatorial adecuado, con los que es
posiblerescatar |laesenciadelacoleccion de arte resguardadaen lacasadd coleccionista.
La Sala de MUsica ho ha pasado por alto a este proceso. El Proyecto de Reapertura del
Museo Bello contempl 6 la restauracion de los seis suel os rasos del Museo, siendo uno
de los de mayor tamafio el perteneciente ala Salade MUsica.

Dentro delos procesos de restauraci on que recibieron las distintas piezas del Museo
José Luis Bello y Gonzalez mencidn especial merece larestauracion que actual mente se
realizaen el 6rgano tubular del siglo xvii. Luego delossismosdel 99, y antelanecesidad
de sacar el acervo del Museo Bello y resguardarlo en las Bodegas del hoy San Pedro
Museo deArte, este instrumento sufrié deterioros consi derabl es durante su movimiento,
embalgje y almacenamiento. Actualmente, el proceso de restauracion, a cargo del
especialista Daniel Guzman Vargas, esta a punto de concluir y su labor, concretadaala
limpieza de componentes, enderezado de flautas, reconstruccién de registros alterados
paradevolverle su capacidad armonica, ensamblado del mueble, renovacién del secreto,
regjustey limpiezadel tecladoy tiradoresde registro. Por primeravez luego de doscientos
anos, € érgano del Museo José L uis Bello recuperara su sonoridad cercanaalaoriginal

Por otra parte, dentro del replanteamiento museografico que se ha realizado para
esta Sala, esta la inclusion de tres apoyos museogréaficos que representaran a los
fundadores originales del Museo: José LuisBello, Mariano Belloy Guadalupe Grajales,
los cuales han sido realizados en tamafio natural por el artistaplastico Jorge Llaca Serna.
Ladecisién de hacer estainclusién obedece a recrear un posible momento dentro de la
vida cotidiana de estos personajes, en los que se buscard aproximar al visitante a una
idea de los posibles usos y costumbres gue la gente de aquella época pudo haber vivido
tal y como se haresefiado en este texto.

Finalmente, es preciso decir que la conservacion y restauracion de la coleccién de
instrumentos musicales es un proceso que alin no ha concluido. Gracias a apyo de la
Fundacion Deloya, estd contemplado que en proximas fechas se realicen intervenciones
menores que estabilizardn y conservaran parte de esta coleccion.

A partir del 12 de noviembre del 2009 el Museo José LuisBelloy Gonzélez reabrira
sus puertas y tendremos todos la oportunidad de embelesar nuestros sentidos con la
imponencia de cada uno de los espacios y objetos del Museo Bello, particularmente de
la Sala de MUsica, en donde podremos escuchar entre amigos espectacul ares conciertos
con el 6rgano tubular, como Mariano Bello 1o hizo en vida, pensando ya en compartir
con nosotros su magnifica coleccién.
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Esto es un recuento de espacios para misica, teatro, Opera, sainete, comedia, que hubo en
Puebla, desaparecieron, se transformaron, se convirtieron, en salas cinematograficasy en
las que se representd lucha libre y box profesional; alguna sobrevive.

En los tiempos dd incendio del Teatro “Principa” (1902), existia @ Teatro Guerrero
(1909), después consumido por llamas, € Teatro-Casino ddl Circulo Catélico enla’5 poniente,
e Tivoli delosPescaditosy d Tivali del Eliseo, y e Teatro Primavera, dicenlosvigoscronistas.

El Cine “Constantino” se construye en 1932, €l Colonia en 1941, mismo afio del
“Reforma’, el “Coliseo” en 1945, diez afiosdespués el “ Puebla’, cuyosforosse utilizaron
paralamuisica, serecuerdaen el “Reforma’, la primera actuacion del afamado pianista
Claudio Arrau, por gemplo.

El “Guerrero” reapareceen 1930y un afio, antesd primer “Variedades’, en el Guerrero
toco José Iturbi, en un acontecimiento de la época.

El Teatro“ Principal” reabrid puertasen 1940 tras su primerarestauracion, su segunda
y ultima, por punible abandono, en 1960.

No podemos degjar de mencionar que durante el Gobierno de Gonzalo Bautista se
cred laoriginal Orguesta Sinfdnicade Puebla, con ladireccion de Francisco Reina, en que
destacaron Isaias Noriega de la Vega y César Tort y con € entusiasmo de la sefiora Jean
Rappoport de Utay, con la colaboracion de José Luis Bello, Luis Pellon, Enrique Villar,
Carlos Coutolenc y Dionisio de Velasco, con sede en € cine “Reforma’, hubo conciertos
importantes en peguefias temporadas.

Enlosafioscuarenta, seintegré un Club Musical queutilizd € Auditorio dela“Normal”
y en la Iglesia Bautista de la 8 poniente, la sefiora Zula Sibley de Meadows, organizé
conciertosy oratorios en Navidad y Pascua con gran afluencia.

La propia Catedral poblana recibié desde el coral de Nifios del Vaticano, Los
Pequefios Cantores de Franciay luego | os Festival es de Puebla han ocupado suimponente
arquitectura acuisticay ademas de la propia belleza artistica.

Debemos mencionar el teatro al aire libre, de José Recek Saade en la Plazuela del
Torno, en el Barrio del Artista, ocupado para eventos musicales como la propia sala
expositoradel sitio y la Escuelade Arte Teatral instalada en el ex-hospital de S. Pedro.

En el correr del tiempo poblano, hubo otros Teatros, €l Belisario Dominguez, Atidama
y Paradavé, el Benavente, pero como teatro (1930) en la 3 poniente sin vinculacién con
el auditorio Benavente de la 25 oriente, posterior.

En esa primera restauracion del “Principal” se le dio a Conservatorio de MUsica
del Estado, en el segundo piso, con € objeto de utilizar el escenario teatral para sus
actividades musicales.

No debemosdejar de mencionar el Centro Cultural de Puebladelatrece Oriente 412,
ya desaparecido, que fue escenario musical, ali se recuerda la batuta de Romano Picutti
ex-director de los Nifios Cantores de Viena, dirigiendo alos Nifios Cantores de Morelia.

Lo que madificé la promocién, fue el Auditorio de la Reforma, construido en €l
centenario del 5 de mayo de 1862, sede del Festival (original) Internacional de Puebla
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ideado por el sensible Gobernador Aarén Merino Fernandez, al que siguieron “Puebla
Ciudad Musical” y la*“ Sociedad de Conciertos’, organismos que las devaluacionesdela
moneda nacional préacticamente los desaparecieron.

El Salén Barroco de la Universidad Autbnoma de Puebla en su momento y €l
auditorio del entonces Instituto Normal del Estado, en laonce sur y once poniente, como
el pegquefio Teatro de la escuela “Aquiles Serdan” (1931), destruido al abrirse la 25
poniente-oriente, sede de otros tantos eventos musicales y teatrales o el de la Parroquia
delaSantaCruz dedon Manuel Teyssier y lassalas“ Olimpica’ y “laFerndndez Ardavin”;
el teatro “ Odisen” antecedente del Teatro Universitario (1953), delgnacio | barraMazari,
en Avila Camacho 404, a un costado de la Universidad.

Otros espacios: e Teatro Soler en lacinco poniente, el centro de Convenciones Casa
Blanca, El Centro Mexicano Libanés, Espacio 1900, el pequefio del Hotel Camino Real de
lasieteoriente, € estadio de béisbol Hermanos Serdan, € Estadio Cuauhtemoc, laplazade
toros El Rélicario, las unidades de VW, de Hylsa, en algln momento se ocuparon para
eventos musicales, como el moderno Centro de Convencionesen el Boulevard 5 de mayo.

Desde su inauguracién, La Casa de Cultura, su sala Rodriguez Alconedo y Luis
Cabrera, €l patio de sustalleres, € Instituto Cultural Poblano y sus diversos espacios y
de manerareciente el Complejo Sigloxxi y el Complejo UniversitariodelaB.U.A.P, asi
como el Teatro delaPaz, en laAvenida Juarez, que dejé de ser salacinematogréfica, y el
museo de S. Pedro los Ultimos afios.

EL FESTIVAL INTERNACIONAL DE PUEBLA

Creo que debe tener espacio especia por 1o que logré presentar de solistas y grupos
internacionales nunca superado; hablemos de la Orguesta Filarménica de Moscu, del
Ballet Nacional de Hungria, el yugoslavo “Frula’, AngélicaMoral es que estrend el piano
Stenway adquirido por ese festival, la Filarménica de Inglaterra, el Cuarteto de Praga,
los pianistas Alexis Weissenberg y Bernard Flavigny, la Soprano Montserrat Cavallé,
ClaudioArrau, laOrguesta SinfonicaNHK DE Japon, Nicanor Zavaleta, el mejor arpista
del mundo, el Ballet Real de Holandaque actué unasemanaen el “Principal”, € Ensamble
Barroco de Paris, La Orquesta de Filadelfia con la batuta de Eugene Ormandy, La
Metropolitan Opera de Nueva York, el West Side Story de Brodadway, Crimen en la
Catedral de Pizzeti y el Elias de Madelssohn, con Norman Treigle y Placido Domingo,
LaOrguesta de Camara de Washington, lade Paris, Maya Pliseskayay el Ballet Bolshpi
de Moscl que actud cinco dias, el Newport Jazz Festival con Dave Bruvek, The Lonius
Monk y Tomm y Jessie Gillespi, la pianista Martha Argerivh, la Orquesta Halle de
Manchester, los Solistasdel Ballet Theatrede NuevaYork, € Ballet Folklorico de México,
varias veces la Orquesta Sinfonica Nacional, € Coro de | universidad de Missisipi, €
debut delos Nifios Cantores de Pueblacon Felipe Ledesmay laOrquestadel Conservatorio
de Puebla con Kenneth Kevin como director invitado y el pianista Gyorgy Sandor.
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Habiendo utilizado como escenarios €l Palacio de Justicia, €l templo de Santo
Domingo, €l Salén de Cabildo, la Palafoxiana, €l Palacio de Gobierno, laPlazuelade S.
Francisco, inéditos hasta entonces.

Fue un privilegio de la poblanidad esa etapa, gracias al Gobernador (melémano),
Aardn Merino Fernandez, su sensibilidad y esfuerzo, que sin duda abri6 nuevos espacios
paralapromocién musical y cultural en nuestro medio, con sentido turistico, al proyectar
nuestro patrimonio a través de esa enorme divulgacion, dada su dimensién en elencos
inimaginables hasta entonces, y acaso, después.

(En esa época se crea la Comision de Promocion Cultural, €l primer organismo
oficial paralacultura, antecedente de la Casa de Culturay la Subsecretariay Secretaria
de Cultura, ademés de fundarse la Orquesta Tipica del Estado, vigente.)






LA CREACION DEL ACERVO MUSICAL
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UNA EXPERIENCIA DE SALVAGUARDA
DEL PATRIMONIO MUSICAL

Formar un acervo cultural es unatarea paraddjica, y esto se debe a que las expresiones
objeto de nuestras compilaciones “ estén pero no estan, es decir, en el caso concreto dela
musica de Puebla se hatenido que recurrir amdiltiples posibilidades: hurgar enlosballles,
en las cajas arrinconadas, en las grabaciones perdidas u olvidadas, o entrelos materiales
clasificados y no clasificados de las fonotecas locales y nacionales. Entonces debemos
de buscarla entre las partituras traspapel adas de | os propios compositores, recurrir alos
archivos municipal es o eclesiasticos, preguntar a cuanta persona uno supone que pueda
darnos unapista, preguntar, preguntar y preguntar, ir apueblosy realizar registros sonoros
de expresiones de compositores popul ares tradicionales, o bien recorrer todos |os pasos
gue implica meterse a un estudio profesional de grabacién, todo esto porque las musica
delaregidn “esta pero no estd’, asi que ademés de ser unatarea paraddjica resulta toda
una aventura.

Se ha recurrido a las de las indtituciones que guardan una relacidn con nuestro tema
objeto, credndosey desarrollando unared deinterés muy afortunadaen lamayoriadelos casos.

Hemosentonces, dado un primer paso en laformacion del acervo musical del Estado,
al producir tres series de discos compactos que a la fecha suman veinticinco discosy que
serén treintay dos para el final de este afio y estas son:

1. Compositores Poblanos’, lacua cuentahastael diade hoy con diez vol imenes.
2. Ediciones especiaes’, la cua cuenta con cuatro discos grabados por las
agrupaciones con las que cuenta la Secretaria de Cultura de Puebla.

3. Coleccién“ Puebla: Thomas Stanford” que cuentacon diez volUmenesasi como
undbum doble (CD+DVD) queincluyelasmemoriasdd reconocido investigador.

Caberesaltar guelacoleccion “ Puebla: Thomas Stanford” esel resultado delaaportacion
en primerainstancia del etnomusicélogo ala Fonoteca Nacional y que de ahi paso a ser
donada |a Fonoteca del Estado, Vicente T. Mendoza, de la cual se hizo la seleccion de
algunos de los més de mil doscientos archivos sonoros que la conforman y que dieron
como resultado |os diez discos anteriormente citados asi como el abum doble.

Asi mismo esrescatablelaedicion quelaComisién parael Desarrollo delos Pueblos
Indigenas produjo con musicas de las diversas etnias del Estado de Puebla, mismas que
se encuentran bajo resguardo de la Fonoteca de la misma institucién.

De ahi que estos materiales nos permiten acercar al publico el acervo sonoro
contenido en las diversas Fonotecas a través de los diferentes medios masivos de
comunicacion por medio de entrevistasen programas especializados deradio y/o television
0 cualquier otro medio impreso y/o electrénico y que al pasar por éstos regresan a las
Fonotecas retroalimentados por la experiencia de hacerse publicos.
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COLECCION “COMPOSITORES POBLANOS’

Vol. 1 - Musica Sinfénica de Camaray Electroacustica.

Con este volumen inicialaserie COMPOSI TORES POBLANOS que es unamuestrade
la rigqueza del trabajo creativo de seis compositores de diferentes generaciones, que
desde ladiversidad transitan por lamusica sinfénica, de camaray electroaclstica.
Algunas de las obras son interpretadas por la Orquesta Sinfonica del Estado de Puebla
bajo la conduccion del maestro David Flores, otras, por prestigiados concertistas.

Vol. 2 - Musica Popular de la Huasteca.

Laregién huasteca esta compartida por varios estados. lazona noroeste de Veracruz, la
sur de Tamaulipas, la este de San L uis Potosi, |a Sierra Gorda de Querétaro, la noroeste
deHidalgo, unaparte delasierrade Xichi en Guangjuato y lazonanororiente de Puebla.
Este disco contiene doce sones huastecos contemporaneos que se mueven en lamas pura
tradicion del género, interpretados por cinco trios de diversas poblaciones de la sierra
norte del estado de Puebla.

Vol. 3 - Musica Sinfénica.

Seis compositores poblanos, todos actual mente produciendo, nos presentan obras que se
mueven desde sitios distintos, tradiciones varias e influencias diversas, confluyendo en
un lenguaje sinfénico que en estaocasién son  interpretadas por la Orquesta Sinfénica
de Pueblabajo ladireccion del maestro Alfredo Ibarra.

Vol. 4 - Cancion Popular Contempor anea.
Este volumen lo dedicamos a uno de los géneros més antiguos y de mayor tradicion en
todas las culturas: la cancion.

Desdelaantigliedad existié un profesional de este arte poético que recibié diversos
nombres: bardo, aeda, juglar, trovador.

A finales de | os afios sesenta y 10s afios setenta se fue gestando un movimiento en
toda L atinoamérica que retomo €l vigjo oficio de componer cancionesy se empecing en
devolverled lado poético alostextos, reviviendo lafiguramedieva del juglar otrovador
y funcionando como un espejo social, un comunicador delavidacotidianaen susmdiltiples
aspectos. En este volumen presentamos una primeraantol ogia de compositores poblanos
delo que llamamos LA CANCION POPULAR CONTEMPORANEA.

Vol. 5- Musica del Festival Huey Atlixcayotl.

El Huey Atlixcayotl esun festival de musica, canto y danzas regional es, tanto indigenas
como mestizos, que sellevaacabo en laciudad deAtlixco, Puebla. El término Atlixcayotl
derivadel idiomanahuatl: de atlixca, lacolectividad atlixquensey yotl, el sustantivo que
refiere a sus usos y costumbres, abarcando todo |o concerniente a este pueblo: su
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produccion agricola, susindustrias, sus artesanias y, particularmente, sumisica, cantoy
danza. Laintencion de este festival es la presentacion de |os propios pobladores de las
diversas regiones del Estado de Puebla en una fiesta que reting, en un mismo lugar y
momento, el colorido y sabor de todo su pueblo.

Vol. 6 - MUsica de Jazz.

Presentamos en este disco a siete talentosos musicos de jazz, destacando su trabajo
creativo, con unaafinidad y particularidad que en ell os coincide: auténticos acercamientos
al lenguaje de ese género en cuyacomposiciony arreglos se entrelazan elementostales
como €l fraseo, €l tono, el swing y de vez en vez improvisaciones que se montan en
ritmos y armonias sencillas a veces, intrincadas otras.

Vol. 7 - MUsica Electroacustica.
El origen de lamusi ca €l ectroacusti ca esta rel acionado con lainvencion de la grabadora
hacia finales de los afios treinta. La promesa de esta herramienta tecnolégica era tan
atractivaqgue en poco tiempo surgieron movimientos de estamusicaen Francia, Alemania
y Estados Unidos.

En 1959 Carlos Jiménez Mabarak presenta un ballet en donde mezcla grabaciones
de musica étnica con sonidos el ectronicos.

En este volumen, seis compositores poblanos incluyen obras con paisajes sonoros
expresivos gue requieren oidos atentosy que permita ampliar los escasos publicos que
actualmente tiene este género; de ahi su necesaria difusion.

Vol. 8 - MUsica de piano para nifios de Esperanza Albisua.
Abordar lahistoriadelaeducacion musical en Pueblano solo debe contemplar lasinstituciones
oficiales, sino las académicas y las cétedras particulares que han contribuido también de
manerasignificativaalaformacion musica de nuestraentidad. Este es el caso de Esperanza
Albisua Fernandez quien seformé como pianista creando su propia academia en asociacion
consu esposo |saiasNoriegadelaVega, prestigiado pianista, compositor y académicomusical.
Incluir esta obra en |a serie compositores poblanos representa enriquecer €l acervo
musical de nuestro Estado y una manera de ofrecer un modesto reconocimiento a
EsperanzaAlbisua Ferndndez y atodos|os maestros de musica que han dedicado su vida
alaensefianza privada.

Vol. 9 - Musica de Carnaval: Xonaca

El carnaval es muy caracteristico de los barrios de las ciudades y en particular en €l
barrio de X onaca en la ciudad de Puebla su musica se ha convertido en parte sustancial
del mismo paralacual se preparan desde nifios con un afio de anticipacion. En estas se
interpretan valses, polkas, chotizesy negritos entre otros. Este disco recoge unamuestra
de cada una de las musicas que se interpretan en el carnaval.
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Vol. 10 - MUsicadel Siglo X1X.

Dentro del presente material se encuentran géneros que caracterizaron los bailes de saldn
como laMazurca, €l Schottisch, el Valsy que mucho tuvieron que ver en estainfluencia
las compafiias de zarzuelallegadas aMéxico, el gusto afrancesado de laépoca, asi como
lafuerte dosis de Romanticismo imperante. Sus propias vidas estan cargadas de lirismo,
suscomposicionesreflejan |lamanerade concebir el sentido amorosoy lasformas sociales
y culturales de lavida cotidiana.

La “Tertulia’ se convierte en e espacio de convivenciay disfrute, la ocasién que
muevey motivalacreaciony recreacién de misica, seguramente gran parte del contenido
de este disco surgié de estastertuliasy de las historias entretejidas de sus protagonistas. El
resultado es esta magnifica edicidn con lainigualable interpretacion al piano de Francisco
Rocafuertey de lamezzosoprano Maria Aval os, cabe destacar que este disco se realizé en
colaboracion con € Ingtituto Iberoamericano parae Artey la Cultura de Texas.

COLECCION “EDICIONESESPECIALES’

OSEP elnvitados: Héctor | nfanzon, trio.

En este primer volumen de |a serie Orquesta Sinfénica del Estado de Puebla e invitados
participael extraordinario pianistadejazz Héctor Infanzdn con su trio, €/ ecutando cuatro
obras de su autoria en donde se mezclan con fortuna las complejas armonias de las
obras, con la elocuente voz de la Orguesta.

Banda Sinfénica Mixteca.

LaBanda SinfonicaMixteca esun proyecto que da continuacion alatradicién de bandas
deviento que existe en laregion. Esta agrupacion estaformada por masicos poblanos
de la zona mixteca que han demostrado virtuosismo, versatilidad y calidad técnica al
interpretar piezastanto de musica académica como de musica popular.

Orquesta Sinfénica de Puebla: “ Que Chula es Puebla”

El presente materia interpretado por laOrquesta Sinfonicadd Estado de Pueblaamalgama
lo mas representativo de nuestra misica ya que contiene composiciones por todos
conocidas como €l Jarabe Tapatio, Granada, Bésame Mucho, Jirame, Huapango y por
su puesto “Que Chula es Puebla’.

Centro de Capacitacion de M Usica de Banda (CECAMBA).

Latradicién de las bandas de musica en México tiene unaimportancia histérica a partir
del periodo de independencia fungiendo como elemento de cohesién en la comunidad.
Conscientes del vaor histérico-cultural de esta tradicion, el Gobierno del Estado de
Pueblaimpulsael proyecto Centros de Capacitacién de M Usicade Bandas (CECAMBA)
con lafirme idea de que la sociedad se apropie de las expresiones de su culturay las
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integre nuevamente asu vidadiaria. Actualmente Puebla es uno del os estados con mayor
tradicion musical y es através del CECAMBA gue mantenemos el firme objetivo de
recuperar, preservar y difundir latradicion musical de nuestras diferentes regiones.

Coleccion “Puebla: Thomas Stanford”.

Después de haber recorrido mas de cuatrocientos pueblos alo largo de su vidaen todala
republica mexicana, e reconocido etnomusicdlogo Thomas Stanford decidio donar al
Estado de Puebla mas de mil doscientos treinta archivos sonoros de los cuales se
desprenden para esta colecciédn diez discos con una muestra de la musicarepresentativa
de nuestro Estado.

Esta coleccidn cuenta ademas de un disco doble (CD + DV D) queincluye ademasde
mUsica de Puebla, una entrevistaen laque e mismo Dr. Stanford nos narra sus anécdotas
y experiencias obtenidas al recorrer e Estado, dicha entrevista se hadenominado paraesta
coleccion “Memorias de Thomas Stanford”.

CONCLUSION

A través de este acervo de la MUsica en Puebla, pretendemos propiciar un gercicio de
reflexion colectiva que nos lleve aretomar un temayasabido pero que no profundizamos:
somos muchosy muy diferentes, habitamos lamismatierray necesitamos conocernos més:
lamisicaesun excelente pretexto paraampliar e conocimiento sobre nosotros mismos.

Hablamos diferentes|enguas en el Estado: Mixteco, Popoloca, Totonaco, M azateco,
Otomi, Nahuatl y Tepehua, y cada una de estas etnias son valiosisimos universos
culturales: sus compositoresy sus musicos guardan verdaderas memorias colectivas.

En las urbes los compositores también dan fe del acontecer diario y contribuyen a
ampliar nuestra memoria; son parte importante del desarrollo cultural e impulsores de
ésta. Son el espejo sonoro de su tiempo.

Detodo lo mencionado se derivalaimportanciade romper la paradojade lamuisica
poblanade “ estar pero no estar”; creo que setratade “estar”, de ser y estar presente con
lagente; con esaenormediversidad de grupos humanos que habitamos el mismo territorio;
el deseo de poder contribuir a que nos conozcamos un poco mas. Muchas gracias.
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GRABACION Y PRODUCCION MUSICAL EN PUEBLA
UNA FORMA DE EXPRESION ARTISTICA

Paralos musicos, € registro y distribucion de sus creaciones, desde siempre hasido un
asunto de importanciafundamental, puessi |lamusicaes su lenguaje, y lamaneraen que
expresan sus ideas y sentimientos, entonces el medio para hacerlos llegar a su publico
determina en buena medida el éxito para comunicarlosy su trascendencia.

Actualmente las nuevas tecnologias de Informacién y Comunicacién permiten el
acceso agran cantidad deinformacion, esposible obtener nuevas herramientas de software
y equipos de modo préacticamente ilimitado, sin embargo, todos estos recursos son sélo
herramientas que aln dependen de la sensibilidad, conocimientos e inteligencia de un
ser humano para tomar las decisiones. La grabacién y produccion de audio digital es
también unaformade expresion artistica, y un canal de expresion de ideasy emociones,
y también una forma de comunicarse que es reflejo de la cultura de una sociedad, nos
gueda pendiente solamente |a reflexion personal acerca del papel que habremos de
representar parala culturalocal en € contexto global en € futuro.

INTRODUCCION

Este documento es un primer esfuerzo de documentacion realizado con el propésito de
servir como base para el desarrollo de trabajos posteriores més profundos y detallados.
Realizar un registro exhaustivo del largo y complejo camino que la grabacién y
distribucién de lamusicaen Puebla harecorrido, es unatarea que espero ocuparaaotros
académicos e investigadores en el futuro, mi aportacion esta basada en mi experiencia
como musico y posteriormente como ingeniero de grabacion y productor de fonogramas
en varios estudios de Puebla en diferentes momentos en |os Ultimos 30 afios.

Para los musicos, €l registro y distribucion de sus creaciones, desde siempre ha
sido un asunto deimportanciafundamental, puessi lamusicaessu lenguaje, y lamanera
en que expresan sus ideas y sentimientos, en su particular manera de ver la vida desde
dentro de las sociedades que los albergan, entonces el medio para hacerlos llegar a su
publico determina en buena medida el éxito para comunicarlosy su trascendencia.

Lamusicaesunaexpresion cultural detodas|as sociedades humanas desde lostiempos
mas remotos, sin embargo, aungue tenemos conocimiento de que muchos pueblos de la
antigtiedad, como |os egipcios, 1os griegos o |os chinos, yatenian un sistema complejo de
notacion musical, acorde con estructuras musicales muy desarrolladas, ademas de dotaciones
instrumental es diversas, no existe un registro que nos permita saber exactamente cdmo se
escuchaban, quedando en manosy oidos de estudiosos einvestigadores aventurar propuestas
de cdmo podria sonar su musica.

Al paso del tiempo, y hablando delaculturaoccidentd, a surgir lacreacion de un codigo
guepermitiaescribir lamusi ca, sedaun gran paso en su difusion, puesde estamanera, cualquier
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personaque lo entendiera, podriarecrear lamusicade un autor, aun cuando ésteyano exigiera
fiscamente. Sin embargo, es hasta después, con la gparicidn de laimprenta de tipos moviles,
gue este sdlto tecnol dgico permitiraalos misicos comunicar sus creaciones aun gran NUMero
de personas, aumentando de maneraimportante la capacidad de recrear sumisica.

LASPRIMERAS GENERACIONESTECNOLOGICAS

Sin embargo a esta altura se comunica la muisica como una idea, plasmada ya en un
documento escrito, pero que aln estaba sujeto de alguna manera a la interpretacion de
guienlotraducia. Habrian de pasar varios cientos de afios hastaque seiniciaralaprimera
etapa tecnol6gica en la historia de la grabacion y reproduccion del sonido, cuando se
concretaen 1877 el suefio de ThomasA. Edison, de registrar mecani camente | os sonidos
en un medio fisico, donde ademés era posible reproducirlos. Asi, con la llegada del
fondgrafo pudimos obtener las primeras grabaciones del sonido de la musica, creando
un vinculo entre el creador de misica 'y su publico, que por primera vez fue capaz de
trascender el tiempo y permanecer en un soporte fisico.

De esta manera, el medio que han empleado los musicos para hacer llegar su
produccién artistica al publico ha ido evolucionando a través del tiempo, ligado
intimamente alatecnologia, puesto que finalmente son unfiel reflgjo delascircunstancias
sociales, econdmicasy culturales de cada sociedad.

LOSANOSANALOGICOS

La situacion privilegiada de la ciudad de Puebla, como lugar de paso obligado entre la
Capital delaRepublicay tanto € oriente como €l sureste del pais, nos hapermitido gjercer
una ciertaintermediacion entre algunos productos y servicios alos que podemos acceder
facilmente en lacapita, y distribuirlos en algunamedida entre sus usuarios dd interior del
pais, quienes se benefician de una mayor facilidad de acceso en nuestra ciudad.

Es asi como nacen en Puebla los primeros estudios de grabacion profesional, que
empezaban a explorar el mercado de las grabaciones de discos, con €l propdsito de que
los musicos de la ciudad y de la regién pudieran realizar aqui sus producciones
fonogréficas, sin lanecesidad deinvolucrarse en labatallalogisticaque implicabavigjar
al Distrito Federal a producirlos.

Tecnol 6gicamente se habian sucedido yavarias generaciones posterioresa fonégrafo
de Thomas A. Edison, que realizaba sus grabaciones en cilindros, a que le sucedio e
gramo6fono de Emil Berliner, cuyo medio de reproduccién eran ahora discos, gue
permanecieron por largo tiempo en e mercado evolucionando por diversos materiales y
métodos de transduccién que cambiaban con los nuevos dispositivos e ectrénicos, como
losbulbosy luego lostransistores. Por otrolado, € registro delos sonidos habiaevolucionado
también hacia una segunda etapa tecnol égica de grabacion y reproduccion del sonido por
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medios el ectromagnéticos, desdeloscilindrosde cerade ThomasA. Edison, a magnetofon
de alambre, y que finalmente desembocaria en €l magnetofén de cinta magnética. Hacia
losafios 30's, se emplean yalas grabadoras de carrete abierto, que para entonces disponian
de unas cintas de acetato de celulosa cubiertas de éxido férrico, fabricadas por BASF, que
permitian la fabricacién de equipos cada vez més pequefios y menos costosos.

En la década de los 70, la redizacion de un proyecto fonogréfico requeria de una
grabadora de cinta magnética como soporte para realizar las numerosas tomas que requiere
unaproduccién musical, en unacintade dos o quiza cuatro pistas, que posteriormente serian
mezcladas en una consola mezcladora andloga, para generar una cinta maestra, que seria el
soporte para la realizacion de los discos, que ya habian evolucionado hasta la llegada del
disco microsurco de vinilo que se encontraba en los legendarios formatos “ el epés’ (LP)-ddl
inglésLong Play, “largaduracién”’ - que giraban a 33 revoluciones por minuto y 10s pequefios
Ilamados “sencillos’ (singles), que giraban a 45 revoluciones por minuto. La reproduccion
de estosformatos, se haciaen tocadiscos o tornamesas, equipados con padtillas fonocaptoras
magnéticas o ceramicas, que integraban 1os equipos modul ares de reproduccion doméstica.

El estudio pionero de la grabacion de estos afios es sin duda Discos ALP, Audio
Laboratorio de Puebla, donde el ingeniero Arnaldo Espinoza atendia a las necesidades
delosmusicosdelaregion, en un estudio anal 6gico donde podian realizarse grabaciones
en una grabadora analoga de cinta, para después fabricar apartir de elladiscos de Larga
Duracion, LP, o incluso casetes compactos, pequefio formato de cinta andlogo que era
mas accesible y que se popularizo rapidamente.

Para los musicos poblanos la grabacion de un disco LP, era un proyecto de miras
elevadas, que requeriaunafuerteinversion entiempo y recursos, alaque podian acceder
solamente grupos musicales y solistas consolidados que ya gozaran de cierto prestigio y
de un publico que los favoreciera, asi, realizaban la grabacion en € estudio local, quien
se encargariade gestionar lareplicacion delos discos en lagrandes fébricas de lacapital .
Aungue para pequefias agrupaci ones o proyectos de natural eza académica o experimental ,
erarelativamente accesible la grabacion de un peguefio tiraje de casetes, multicopiados
por € propio estudio local, y que uno mismo podria distribuir en sus presentaciones.

Lagrabaciony reproduccion del sonido esun temaque hapreocupado fundamental mente
amusi cos que se enfrentan cotidianamente alos cambios tecnol égicos constantes que se han
sucedido répidamente enlas Ultimas décadas, por estarazon, précticamentetodoslosingenieros
degrabaci6n en activo, han sido inicialmente masi cos que han debido resolver lasnecesidades
de sonorizacion y grabacién de sus propias agrupaciones musicaes. En ladécada de los 80
surge ARE Discos, un estudio de grabacién muy bien equipado, del ingeniero Abdardo
Ramirez Esquivel quien sonoriza eventos a varios artistas como Menudo y Timbiriche, y
realiza producciones discograficas principamente parad género grupero, aunquee éxito de
suagrupaciénmusical “LosAbdardos’, determinasu dedicacién delleno alamisicapopul .

Sin embargo, en lamisma década de los 80, el trabajo creativo se vio favorecido por
la aparicion de pequefias y accesibles grabadoras portétiles de casete, que permitian alos
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musicosgrabar de maneradomésticaen formato estéreo maquetas sencillasde suscreaciones
musicales, con |os pequefios micréfonosintegrados al equipo, o con pequefios micréfonos
dindmicos, registrando € ambiente que rodeaba alamusica, con todo |o que esto implica.
Obtener a esta atura una grabadora de carrete abierto significaba todavia realizar una
inversiénimportante, pero yaa gunos musicos poseian unadeellasen susestudiosmusicales,
conloqued nivel decalidad delas grabaciones que se obtenian, podiacrecer un poco, con
unacintamas ancha, y € empleo de méas de un micrdéfono para grabar lafuente sonora.

En esta época otros misicos més eran seducidos por latecnologia, y la necesidad
de consolidar mejores proyectos musicales, y tal vez también la posibilidad de dar un
USO Mas extenso a sus equipos de sonorizacion, contribuyendo a desarrollar proyectos
de otros musicos, asi € ingeniero José Luis Gil de la Banda Generacién, también
incursionaen €l terreno de lagrabacion y produccion musical, apartir de profundizar en
el conocimiento de sus propios equipos, Y la instalaciéon de un estudio en el sitio que
originalmente era el lugar de ensayo y oficina de la banda. Los resultados favorables
determinan su dedicacién total a la grabacion y produccion musical de manera
independiente en su propio estudio.

Lahistariadelagrabaciony reproduccion delamus caestaligadatambién alacapacidad
de acceder a las nuevas ofertas tecnol Ggicas que continuamente aparecen, por esta razon,
también surge e ingeniero Fabricio Olmedo Chauviere, quien como parte del CentroMusica
Olmedo, dedicado alaensefianzamusical y alacomercializacion deinstrumentosy equipos
musicales parael mercado local, tiene € soporte del conocimiento de las diversas opciones
de equipos asi como € acceso a la capacitacion especializada que los fabricantes ofrecen,
gerciendo también una cierta influencia en las tendencias tecnol 6gicas locales, a partir de
poner adisposicion del mercado doméstico sus recomendaci ones de equi pamiento.

Por otrolado, lallegadadelas grabadoras de cuatro pistasMini Sudio de TASCAM,
proporciond alos musicos local es una herramienta portétil que les permitiaahoragrabar
cuatro pistasindependientes empleando | as cuatro pistas de un casete convencional, que
al hacer mezclas sucesivas entre ellas, permitia desarrollar maquetas cada vez mas
complejas con recursos limitados, y visualizar los proyectos que habrian de desarrollar
en | os estudios de grabacion.

LATRANSICION DIGITAL

En los afios 80, gradualmente los discos de vinilo y las cintas magnetofonicas fueron
cediendo espacio alatecnologiadigital, la capacidad de representacion digital de sefiales
eléctricas y su manipulacién, iban poco a poco reflejandose en equipos e instrumentos
musicales cada vez méas populares y accesibles, asi hacia 1985 va implantandose
progresivamente el disco compacto como &l medio mas importante de soporte para la
mUsica, pues sumayor calidad de sonido, y lagran durabilidad del soporte, |o convertirian
en estandar de laindustria en los siguientes afios.



HisToRI1 A D E L A M U S 1 CA E N PUEBTLA 397

En esta década, |la fabricacion de los discos compactos era realizada por una
magquiladora especializada, 1os discos son fabricados de PV C transparente, recubiertos
conauminio brillantey acabados con unacapatransparente de pl astico laminado. Sonopress,
la primera maquiladora de discos compactos en México habra de instalarse hasta 1992.

Entre las especialidades en que los musicos encontraron un terreno fértil para
desarrollar su creatividad desde mediados del siglo pasado ha estado la masica aplicada
alapublicidad. Cuando los equipos creativos de las agencias de publicidad se enfrentan
auna campafia audiovisual 0 sonora, tienen dos posibilidades, crear unamusica original
especificamente para esa campafia, 0 adaptar alguna musica ya existente que sea
congruente con los objetivos y formas del proyecto.

En cuanto alos objetivos de la campafia no es posible establecer la superioridad de
ninguno de los dostipos de misica, sin embargo, la decision seguramente se vera afectada
por las diferencias en la aplicacion de recursos que una u otra significan, pueslacreacion
de musica original requiere de letray musica especial mente pensadas para € anuncio, y
por otro lado, la seleccion de una misica ya existente implica la blisqueda de un grupo
musical paraproducir un cover o versién casi idénticaalaoriginal, en unaadaptacion mas
0 menos libre en la que se cambia con frecuencialaletra, los arreglos o lainterpretacion.

Y aungue los jingles y spots nacieron en la radio, las limitaciones propias de un
medio orientado més alatransmision radiof 6nicaque alaproduccién, aunado aladificultad
dedisponer de unaampliaofertade vocesy musicos, abren espaciosen losquelosestudios
de grabacién han aportado soluciones en innumerables ocasiones, asi a inicio deladécada
de los 90 se enfoca en esta area de oportunidad €l ingeniero Hugo Martinez Diez, con €
estudio de grabacion New Beat, y posteriormente en Imagen AcUstica, donde se produce
mUsica, pero fundamental mente proyectos que aplican €l sonido ala publicidad.

Creadasen 1991, lasgrabadorasdigitalesADAT representaron un salto muy significativo
en d desarrallo de tecnologia para la grabacion, pues ponian a acance de los estudios y
productores de misica, la capacidad de grabar s multaneamente ocho pistas de audio digital,
ADAT sonlassiglaseninglésdeAlesisDigital Audio Tape. El formato de soporte paraestas
grabadoraseraun casete similar al Super VHS convenciond, con ladiferenciadequelacinta
estabaformateada digitalmente alamanerade | os discos magnéti cos paracomputadoradela
época, adiciondmente, sincronizando digitalmente varias de estas maquinas, era posible
obtener 8, 16 0 24 pistas simultaneamente, esta capacidad, sumada con su relativamente bgjo
precio, fue en buenamedidacausade unimportante crecimiento delos estudios de grabacion,
no sdlo en nuestra ciudad, sino en € mundo entero.

ESPECIALIZACIONY COMPUTADORAS PERSONALES
El répido desarrollo tecnol 6gico de las herramientas y equipos para grabar y reproducir

mUsicaen éstadécadahatransformado el papel del ingeniero de grabacion delos estudios
locales, pues ahora la produccion de fonogramas requiere que no solamente conozca €l
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lenguaje musical y seacapaz de comunicarse eficientemente con los misi cosinvolucrados
en laproduccién, sino que también debe tener una preparaci 6n tecnol 4gicaquele permita
comprender con mayor profundidad |os equiposy sistemas involucrados, ademas de ser
un buen administrador capaz de integrar los equipos humanos profesionales
multidisciplinarios necesarios para la mayoria de |os proyectos.

En este contexto, la aparicidn de escuel as especializadas en ingenieriade audio en e
distrito federal tiene unaaportacion muy interesante, pues han sido concebidas paramusi cos,
asi laUniversidad delaMUsicaG Martell, y laAcademiade M Usi ca Fermattareciben alos
mUsicos e ingenieros poblanos que se lanzan a la busgueda de respuestas més precisas,
actualizadas'y con aplicacién a proyectos reales de ingenieria de audio y sonorizacion.

En consecuencia, a inicio del 2000 aparece el estudio de grabacion Idearte, del
ingeniero J. Pablo Aguilar Gardufio y Gisela Merchand Arroyo, en un momento de auge
delos estudios de grabacion llamados de proyecto, pues es posible of recer alos muisicos
excelente calidad para sus producciones, con equipamiento actualizado, y con costos al
alcance de lamayoria, lo que permite incursionar también en la grabacién de proyectos
mas alternativos, como proyectos de musicosinternos en el CERESO, de culturapopular
o en ladivulgacion delaciencia

Otradelas caracteristicas de lasADAT que influyeron de maneraimportante en el
desarrollo de esta etapa tecnol égica, es su capacidad de transferir hasta ocho pistas de
audio digital por medio de una sola fibra éptica, asi, aprovechando su capacidad de
convertir audio analogo en digital con alta calidad, podiamos emplear este protocolo
para comunicar nuestras ADAT con computadoras personales a través de una interfaz
instalada en sus ranuras de expansion, abriendo la puertaaotratransformacion tecnol 6gica
gue daria como resultado €l predominio de las computadoras en la grabacion, mezcla,
edicion y masterizacién de audio digital en la producciéon musical profesional.

En esta época, lallegada a la ciudad de las primeras tarjetas de sonido externas para
grabacion en computadoras persondesLayla, Darlay Gina, de Event electronics, abrianuevas
posibilidades paralos musicos a permitirles ahora tener en sus casas'y lugares de ensayo,
sistemas compl etos paralagrabacion de audio digital, directamente alos discos duros de sus
computadoras persona es, dependiendo cada vez menos de instalaciones'y equi pos costosos
y de dificil acceso, aungue configurar un buen sistema alin dependia en gran medida de la
asesoriaprofesional, ahora en sistemas de computo, que le armarauna solucion alamedida.
En esta épocatambién llegan | as primeras plataformas de software paralaedicidn, mezclay
masterizacion de audio, Cakewalk, Vegas y Sound Forge son de las primeras, y también la
manerade grabar € resultado final se transforma dramati camente a aparecer en € mercado
los primeros quemadores de di scos compactos de bajo costo, con lo que & soporte doméstico
de las creaciones musicales evoluciona, facilitando su distribucién y comunicacién, sin
embargo, d efecto de laexpansion y popularizacién de laWorld Wide Web en € mundo no
sehariaesperar demasiado, abriendo unaventana de comunicacion que disparariaotranueva
etapa tecnol gica para la grabacién y produccion musical.
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Si hien el sistema Pro Tools creado por Digidesign se establece formalmente en €
mercado mundial hacia 1994, esprécticamente hasta esta década quellegaanuestraciudad,
debido principalmente a que requeria especificamente de una computadora Macintosh, y
esta asociada ahardware tambi én especifico, |o que teniacomo ventgjaque raravez seiba
a “colgar” nuestro sistema, algo que a inicio sucedia con cierta frecuencia con las PC,
pero acambio e precio que habia que pagar era mucho mas elevado.

Mencién aparte merece el tema de la acUstica en los estudios de grabacion de la
ciudad, pues suele tratarse manera bastante intuitiva, quiza la dificultad de obtener una
confirmacion instrumental de su comportamiento y sus efectos, durante muchos afios la
convirtié en una especie de arte negro, que solamente se tocaba superficialmente. Era
comun ver en lugares de ensayo de musicos eincluso en algunos estudios domésticos de
grabacion, las paredes cubiertas de piezas del cartén corrugado empleado para empacar
y transportar huevo, colocado bajo el supuesto de que su forma de alguna manera
misteriosaayudariaalaacusticadel recinto ahacerlaapropiada paralacreacién musical,
tal vez inspirados en las formas de |os material es absorbentes aclsticos que podiamos
ver colocados en estudios de grabacion en las peliculas o video clips, otal vez en alguna
cabina de laradio comercial.

La historia de la aclstica se remonta a finales del siglo XIX, con el fisico
norteamericano Wallace Clement Sabine, quien realiza las primeras investigaciones
formales respecto al temade lareverberacion en losrecintos, que es €l problema central
acontrolar en los estudios de grabaci6n, alin cuando hoy en dia existen otras aportaciones
mas recientesasu estudio, losanalisis de Sabine siguen empledndose de forma extendida
por sus aplicaciones préacticas.

L as necesidades de un estudio de grabacidn en nuestro medio, en general serefieren
alaadaptacion de espaciosqueyaexisten, y se convertiran en nuestras cabinas de grabacion
y cuartos de control, con € propésito de redistribuir de manera més uniforme e sonido.
Con este proposito es posible adquirir o disefiar dispositivos que sirvan como difusores,
absorbentes o aislantesdel sonido, que colocados de lamaneraapropiadapermitirdn quela
posicion de escuchadel sonido estélo maslibre posible de reflexiones nocivas, ademas de
evitar que se produzcan interferencias en formade peine, que suceden cuando a una sefial
acustica se suman las réplicas de ella, alterando larespuesta en frecuencia ddl recinto.

EL PANORAMAA INICIOSDEL SIGLO XXI:
LA EXPLOSION DE LASTICY LAWEB 2.0

Actualmente, graciasalaevolucién delatecnologia, gran parte delastareas rel acionadas
con laproduccién y distribucién de musica tienen solucién por medio de computadoras,
através de programas de aplicacion y plugins, de manera que la capacidad de respuesta
de los ingenieros de grabacién y productores ha crecido proporcionalmente, sin la
necesidad de equipos costosos o grandes instalaciones, pues € desarrollo de puertos de
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comunicacion més eficientes como el Fire Wire o USB permiten la comunicacién con
dispositivos de hardware cada vez mas compactosy de precios accesibles, de estamanera,
algunos delosingenieros que en esta década han realizado aportacionesimportantesala
grabacion y produccion de masica en Puebla, sin pretender hacer un listado exhaustivo
son: Carlos Salinas Falfén, Algandro Palacios, Manuel Montiel, Fernando Balbuena
Cabreray Felipe Haro Poniatowski.

El panorama que se presenta a los 0jos de los musicos, ingenieros de grabacion y
productores en este momento es bastante complejo, € absoluto dominio de Internet como
el medio mas recurrido de comunicacion ha determinado un giro en lasformas de abordar
y compartir los proyectos, las nuevas tecnol ogias de Informacion y Comuni cacién que son
parte del concepto de laWEB 2.0 permiten € acceso a gran cantidad de informacion, es
posible obtener nuevas herrami entas de softwarey equi pos de modo préacticamenteilimitado,
sin embargo, todos estos recursos son sélo herrami entas que alin dependen delasensibilidad,
conocimientos e inteligencia de un ser humano para tomar las decisiones, y esto es algo
gue aveces no estan obvio paratodo € mundo, y nos dejamos seducir por los nombres de
las marcas o la cantidad de luces en las pantallas. La grabacion y produccion de audio
digital es también una forma de expresion artistica, y un cana de expresiéon de ideas 'y
emociones, no solamente como una habilidad técnica, en € sentido del ars latino, sino
también como una forma de comunicarse que es reflgjo de la cultura de una sociedad.

Paraed publico, cuyosoidosson € destinofinal detodo nuestro esfuerzo de produccion,
las cosas se mueven muy rdpidamente, apartir delaaparicion afinalesdelos 90 de Napster,
el primer mega sistema para compartir misica comprimida en formato MP3 a través de
Internet, tenemos acceso a un caudal impresionante de musica con solo un clic en nuestra
computadora, 1o que nos ha convertido en consumidores muy poco exigentes, laculturade
escuchar musica con Alta Fidelidad ha cedido € paso a una cultura de la Baja Fidelidad,
precio que hay que pagar paralograr cargar unamayor cantidad de archivos de sonido en
nuestros reproductores portatiles, y masligeros parasu distribucion mésrpidapor Internet.
M s caparaconsumir y desechar rapidamente alaesperadel siguienteéxito quelosmedios
cologuen en € gusto del publico, demasiada presion para una carrera extenuante donde la
identidad local se ve cadavez mas diluidaen € contexto global.

L osingenierasde grabaci on de Pueblahemosgrabado y producido proyectosmusicales
detodoslos géneros desde d siglo pasado, orquestas sinfonicas, grupos de cAmara, bandas
nortefias, mariachis, solistas de todos |os géneros, muasica gruperay académica, proyectos
comercialesy aternativos, musicoslocales, nacionaeseinternacional es, cuyo mayor valor
guizareside en que cadauno de estos proyectos es unaimagen que capturaun momento de
lahistoriadelaculturalocal, un grantrabajo sin duda, ahora, nos queda pendiente solamente
lareflexion persona acerca ddl papel que nos habra de tocar representar para la cultura
local en el contexto global en € futuro.
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No existe una historia completa del periodismo en Puebla, por o cual no hay aln una
historiadel periodismo cultural en nuestro estado. Por tanto, no podemos saber, en materia
de publicaciones periddicas, cudlesfueron han sidoy son lasdedicadasalamusicanoya
en todo € territorio poblano —que algunavez abarco del Pacifico al Atlantico—, sino al
menos en su capital lacual, graciasa centralismo repetido imitando ala capital federal,
es la de mayor actividad econémica, politicay cultural, entre otras.

Sin embargo, lafundacion delaciudad de Pueblaserealizé al son deciertamusica,
y la primera cronica en la que se habla de ella data de aproximadamente 1540; se trata
del texto de fray Toribio de Benavente, Motolinia, quien escribié en su Historia de los
indios de la Nueva Espafia:

“...laciudad se comenz6 a edificar en el afio de 1530 [1531, en realidad], en
las ochavas de pascua de flores, adiez y seisdias del mesde abril... Este dia
vinieron los que habian de ser nuevos habitadores, y por el mandado de la
Audiencia Real fueron ayuntados muchos indios de las provincias y pueblos
comarcanos, que todos vinieron de buenagana paradar ayudaalos cristianos,
lo cual fue cosa muy de ver, porque los de un pueblo venian todos juntos por
Su camino con sus toda su gente, cargada de los material es que era menester,
para luego hacer sus casas de pgja. Vinieron de Tlaxcala sobre siete u ocho
mil indios, y poco menos de Huexuzinco y Calpay Tepeacay Cholola. Traian
algunas latas y ataduras y cordeles, y mucha paja de casas... Entraban los
indios cantando con sus banderas y tafiendo campanillas y atabales, y otros
con danzas de muchachos y muchos bailes...”

Como suele considerarse a los cronistas de indias como los antecesores de nuestro
periodismo, podriamos considerar que ésta es la primera noticia acerca de lamusica en
Puebla: la existencia de indigenas que después vivieron en ellay tocaban campanillasy
atabales, es decir, tambores al menos en sus fiestas.

Sin embargo, hasta el momento de redactar esta ponencia —septiembre-octubre
del afio 2009—, no sabemos quién, cémo, cuando, dénde —y bajo qué circunstancias—
escribi6 sobre el quehacer musical en la capital poblana, una de las ciudades de mayor
tradicion cultural y sede de centros de estudios de educaci 6n superior desde |os primeros
decenios de su fundacién —en 1531— pasando por €l siglo xx, cuando se establecio
formalmente la Universidad de Puebla —donde existi6 la simiente de la que hoy esla
Escuela de MUsica—, hasta llegar al siglo xxi, cuando es uno de los lugares de mayor
oferta en estudios universitarios y de posgrado en el pais.

Lashistoriasdel periodismo que se nosofrecen como tales—Corderoy Torres, Esparza
Soriano et al— no son, hasta e momento suficientes para proveernos de un panorama, a
menos grosso modo sobre el periodismo musical y |as publicaciones periddicas —si las
hubiera—, dedicas alamusica; sin embargo, como nos recuerda la maestra Rosalba Cruz
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Soto, dd Ingtituto de Investigaciones Histéricasdelaunam “ € chileno José Toribio Medina
describié y coment6 12, 412 impresos de México, entre elloslos de caracter periddico que
circularon entre 1538 y 1821”, publicacién que no habia sido atendida hasta ahora para
saber cudles de esas publicaciones contienen temas relacionados con la misica 'y son
exclusivamente musicalesy, ademés, cual es eran originarias de Puebla, adonde laimprenta
fuetraida hasta el siglo xvii por Juan de Palafox.

Pendiente, como estd, el estudio de nuestro periodismo, hemos decidido tomar como
fuente principal de investigacion lapublicacion de José Toribio Medinarealizada por la
UNAM, en o que se refiere a los tres primeros siglos de existencia de la hoy Heroica
Pueblade Zaragoza, alapar delas actas de cabildo de laantigua Ciudad de los Angeles;
mas por el tiempo de exposicion en este coloquio, hoy nos centraremos en |o citado por
el chileno —de sumaimportancia paralahistoria que pretendemos conocer—, yaque €l
resto de notas para escribir la historia del periodismo cultural —y musical poblano—Io
haremos en el texto que se publicaraen lamemoria del coloquio.

Lo que adelantamos es el hecho de que, como erade esperarse, € trabajo de Medina
da cuenta, sobretodo de publicaciones de caracter religioso, y los que tienen que ver con
la musica, obviamente son también del mismo carécter, y ello es la base principal para
hacer |a historia del periodismo en Pueblay con ello de periodismo cultural, incluido €l
periodismo musical.

Asi, podemos considerar que las publicaciones periddicas poblanas inician en €l
siglo xvii, precisamente cuando se dio alaimprenta un documento que citaMedinay en
Puebla retomé el doctor Efrain Castro Morales para el nimero 24 en sus Lecturas
Historicas de Puebla, publicadas por |a Secretaria de Culturadel Gobierno del Estado de
Puebla en 1989: Villancicos que se cantaron en los maitinesy fiestas de la Natividad de
Cristo Sefior Nuestro en la santa Iglesia Catedral de la Puebla de los Angeles, este afio
de 1678, escrito por mano anénima, aun cuando se le atribuye a Juana de Ashaje 0 sor
Juanalnés delaCruz.

El documento no es periodistico, pero si eslamuestradelas publicaciones periddicas
en Pueblarelativas alamusica: contiene todos los villancicos en |o que hoy podriamos
considerar algo cercano aun programade mano. El doctor Castro anoté como introduccion
ala publicacion del texto en 1989: “Fueron impresos por primera vez en la ciudad de
Puebladelos Angelesen 1678, en laimprentade laviudade Juan de Borja Gandia, dofia
Inés VVazquez Infante, en un libro en cuarto con apenas cuatro hojas...”.

Como el documento serefierea* que se cantaron”, podemos considerar periodistica
su aparicion en € sentido de haber informado alos lectores delo sucedido en lacatedral,
aun cuando no sea una crénica del recital ni una critica del mismo, y menos aln una
criticaalamusicay laletra de lo cantado entonces.

Sin embargo, 56 afios antes, sucedié un hecho quefue escrito y dejado en manuscrito,
en el cual se nos dacuentade cuales eran las actividades musicales de la antigua Ciudad
delos Angeles: Fiestas Jesuitas en Puebla, 1623, anénimo que el doctor Castro Morales
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retomo del articulo “México y Javier. Un documento inédito sobre su culto”, publicado
originalmente en 1952, para publicarlo también en sus Lecturas Histéricas de Puebla.

Aun cuando no sabemos si €l texto circul 6, poco o profusamente, tiene un marcado
caracter de crénica, donde se habladelamusicadetocada por “las Fiestasque el Colegio
delaCompafiade Jesisdelalnsigne Ciudad delosAngeleshahecho delacanonizacion
de San Ignacio, su Patriarcay Fundador, y de San Francisco Xavier, Apéstol de Oriente,
y Beato Luis Gonzaga’ .

En €l texto se lee:

“...Y a punto que nos encontramos entond [la clerecia] con escogidisima
musicala Capilla, el Te Deum Laudamus, con cuya suavidad avueltadetiros
y salvas de fuego, que asimismo hubo, agui nos encontramos en la Catedral,
donde puestos |os santos en el alta mayor, |os sefiores del cabildo nos dieron
Coro; cantéronse unas solemnesVisperas, con ingeniosos motetesy villancicos,
todo lo cual dicen los mismos prebendados no haber oido cosa semejante, ni
visto e gentio que a ellas ocurrié.

Acabéronse las Visperas que dijo el sefior Dean, y a salir comenzo el paseo
de nuestros estudiantes por este orden:

Iban delante los clarines y chirimias, de que vinieron acompafiadas de sus
casas a lanuestratodas las cuadrillas...”.

Si fue leido por més de uno aguél documento, bien podemos considerarlo como uno de
los cual es contienen antecedentes de nuestro periodismo cultural referido alamusicaen
Puebla, pese ala contrariedad de haber permanecido sin imprimir més de 300 afios.

Hasta el momento, entre los citados por José Toribio Medina no encontramos otro
gue detalle, afios antes qué y como se cantaba en la ciudad de Puebla.

Volviendo alas publicaciones periddicas, € propio doctor Efrain Castro recogio en €
ndmero 12 de sus L ectura Histéricas de Puebla otro texto curioso que nos confirmael hecho
de haber sido parte de una serie de publicaciones periddicas: los Millancicos que se cantaron
en la Sl. catedral dela Puebla de los Angeles en los maitines solemnes del nacimiento de
Nuestro Sefior Jesucristo, este afio de 1689, estavez si delaautoriade JuanalnésdelaCruz.

Con once afos de diferencia respecto al texto de los villancicos que hemos citado
anteriormente, los de Inés de la Cruz no incluyen la partitura, solo la forma en que
estaban divididos; por iemplo, € 1v dd “ Segundo Nocturno” 1o formauna*“ Introduccion”,
un “Estribillo” y unas “Coplas’, forma que se repite o0 varia de manera ligera —pues
sblo se suele suprimir laintroduccién— alo largo de los cantos.

El estudioy comentario del chileno José Toribio Medina, of rece otrostestimonios sobre
publicaciones de los siglos xvin y principios del xix, cuando iniciaen Puebla e periodismo
propiamente dicho, por lo cual comentaremos ahora sobre esta historia pese afatar en ela,
por ahora, los detalles en cuanto a periodismo cultural y su especiaizacion, € musical.
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ANTECEDENTES

EnsulibroHistoriadd periodismo en Puebla, publicado enlacapita poblanapor laeditorial
AcD, Antonio Esparza Soriano recuerda que “el primer periddico impreso [en Europa, enla
cultura Occidental] se publicd en Alemania, en 1457, con € titulo Nuremberg Zeitung. En
1493 circularon por Europa varias ediciones de una hojatitulada Descubrimiento del Nuevo
Mundo por Colén. En América, € primer periddico fue la Hoja de México, aparecido en
1541, en donde se narraban | os sucesos acaecidos durante € terremoto de Guatemala’.

En el mundo igualmente occidental, de acuerdo con Ignacio Marquez Rodilesen El
periodismoinsurgentey lalibertad deimprenta, publicado por laubLa en 1988, el primer
periddico aparecio en 1619: “El impresor Newsbury empez6 a publicar sus ‘News
(noticias), aunque no en forma periddica. En 1621 aparecio € primer periddico americano:
laHoja volante de México. En Londres se publicé Weekly News, en 1622; las ‘ Gacetas
de Espaniadatan de 1643; The British Mercure, de 1645; las‘ Gacetas' de Sueciay Holanda
de 1644 y 1656, respectivamente. El gran periodismo constituido como empresa
especializada, proviene del Public Intelligence, fundado por Sir Roger L' Estrange en
Londres en 1663. No se rezagé mucho Oxford, centro universitario inglés, pues publicé
La Gaceta Londinense en 1665".

Esparza Soriano, por su parte anota: “En 1615, en Francfort del Meno aparece €l
Frankfurten Journal; en 1640, en ltalia, |a Gazzeta Publica; en 1641, en Barcelona, se
fundalaGaceta Semanal; en 1661, en Madrid, nace la Gaceta; en 1695, en Inglaterra, el
Sandford Mercury, modelo que seria copiado en México afios més tarde y que daria
como resultado la publicacion de ElI Mercurio Volante”.

Marquez Rodiles detala: “La Hoja volante de México era un resumen de noticias
procedente de Europa via Madrid, a través de las comunicaciones que habia con las
colonias espafiolas de América, comunicadas por el sistema de flotas y galeones. No
tenia La Hoja Volante [...] fecha fija para aparecer en publico, pues dependia de la
irregularidad de las comunicaciones de la épocay de los varios ‘ Avisos delaflota. Su
contenido se referiaaenvios comerciales, relaciones de articul os, etc., gque por supuesto
sdlointeresabaconocer alosdestinatarios. LaHoja... se componiade uno o méaspliegos
de informes segln el tiempo transcurrido entre las publicaciones’.

El periodismo comotal, sin embargo, podemos considerar que surgié en México en
la época de la dominacion espafiola. Diversos estudiosos coinciden en sefialar como “él
primer periddico cotidiano delaNueva EspafiaEl diario de México”, dirigido por Carlos
Maria de Bustamante en 1808.

Para Mario Rojas Avendafio, en €l libro México, 50 afios de Revolucién. 1V. La
cultura, publicado por € Fondo de CulturaEconémicaen México en 1962, formalmente
el primer periddico surgido en lo que hoy es México data de 1722, afio en que aparecio
“La gaceta de México, primer mensuario de laciudad de México, de Juan Ignacio Maria
de Castorena’ € cual “marca una nuevaruta de divulgacion literariay filosofica’.
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Asi, el periodismo propiamente dicho, nacié en México, de acuerdo con Rojas
Avendafio cuando Juan Ignacio Maria de Castorenay Ursllay Goyeneche, en enero de
1722 “crea, pues, en América, €l periodismo y planea de tal modo su publicacién que,
aun cuando se publicaba mensualmente, y solo tuvo unavida efimera de seis meses de
duracion, ensefié a publico en general y no sélo a los cenéculos de letrados, que la
escrituray las ideas son patrimonio de todos los hombres y de todos los tiempos”.

ANTECEDENTESEN PUEBLA

En Puebla, lahistoriadel periodismo iniciacon Juan Nepomuceno Troncoso, quien publicod
el primer periddico —semanal— en 1820, La abeja poblana, de gran importancia para
la historia del periodismo mexicano, pues en sus paginas se publicd el Plan de Iguala,
mediante el cua se proclamé laindependencia de nuestro pais, el mantenimiento de la
religion catélica como Unica que podia y debia gercerse, y la igualdad de todos los
habitantes del naciente pais, aun cuando sblo se consideraba a “espafioles’ criollos 'y
peninsulares.

El Plan de Iguala fue publicado en la imprenta de Troncoso, cura que dirigia y
editabaLa abeja poblana, hecho por el cual habiasido encarcelado varias vecesy por €l
cual incluso fue “desterrado” a Mol caxac, adonde fue enviado como cura parroco.

Cabe recordar que Puebla fue la segunda ciudad de la Nueva Espafia donde hubo
imprenta, si bien éstatardd en llegar mas de cien afios desde la fundacién de la antigua
Ciudad delos Angeles. Fue hasta 1640 que, con lallegada de Juan de Palafox y Mendoza
como obispo de Tlaxcala (cuya sede era la Angelépoalis) la imprenta fue formalmente
establecida.

Paralos afos delaRevolucién de Independencia, esdecir, entre 1810y 1821, habia
varias imprentas en la ciudad de Puebla. Unade ellas, nos recuerda Esparza Soriano era
ladel “Convento delaConcordia, ubicado en la[actual calle] 3 Sur 904; eralalmprenta
Liberal y el propietario fue Joagquin Furlong, después pasd a manos del padre Juan
Nepomuceno Troncoso”. Ahi seimprimio €l Plan de Iguala.

Enlaépocade surgimiento de La abejapoblana, enlatodaviapero yadesfalleciente
Nueva Espafia, circulaban hojas volantes, folletos y periddicos que continuaban con la
tradicion de Bustamante o la impulsaban divulgando nuevas ideas, como El Pensador
Mexicano de Joaquin Fernadndez de Lizardi.

La historia de Troncoso como impresor y liberal, defensor de la causa de la
Independencia, lanarraAntonio Esparza; destacan en ellael hecho de haberse opuesto al
virrey Venegas, por lo cual fue hecho prisionero, pero sin denunciar jamés quiénes le
habian dado la copia paralaimpresion de la critica.

Troncoso también fue “desterrado” por esa misma actividad afavor de lalibertad:
el virrey Apodacalo envio a Molcaxac donde Juan Nepomuceno se las ingeniaba para
enviarle a La abeja poblana escritos a través de su hermano José Maria, con lo cual la
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publicacién se mantuvo, a menoshasta 1821, cuando €l todaviagobierno virreina censurd
al semanario y lo clausurd, aunque en esta ocasién Troncoso logré ser avisado atiempo
y huy6 para no ser nuevamente apresado.

Antes, como hemoas visto, Troncoso pudo imprimir € Plan de Iguaa, & cua mandd
pegar enlasesquinasdelaciudad, lo cua levaid ser recluido durante seismesesenlacarcel.



ASOCIACIONESY PROMOTORES

ALEJANDRO ELiAS

409






HisToRI1 A D E L A M U S 1 CA E N PUEBTLA 411

Desdelos cantoslastimeros del brujo dela Sierra Norte de Puebla, pasando por € tafier de
cientos de campanas al unisono en el Vaniloquio Campanero delas Cholulas; € rescate de
los instrumentos y la musica prehispanica por € maestro Elias Guerra, hasta las bandas
contratadas en San Cristébal Tepontla, pueblo de misicos donde algunos orgullosamente
son contratados de cuando en cuando por la pai sanada en lamismisimaNuevaYork, y que
cuando vuelven de gira pueden pasar meses desocupados, haciendo algunosde ellostrabajos
de albafiileria 0 herreria para sobrevivir hasta la siguiente tocada... Los grupos versétiles
dedicados a poner lancta alegre delasbodasy los XV afios... Y qué decir de los musicos
de estudio amenizando grandes comidas con orquesta de cAmaray musica de Los Beatles
interpretada magistralmente... Todos élos sin embargo, conforman en si, la misica de
Puebla, la musica que se toca en Puebla, aunque no siempre se escriba aqui y para agui.

Msicos que los menos terminan editando un disco de manera independiente, como €
andado hijodea quien queno concibealaprimera, mientrasque otrosmés, |osmasseguramente,
terminan delocutoresen programas deradio; de articulistasen algiin periddicolocal o enagin
puesto eningtituciones gubernamentales o privadas, aunquetambiénloshay, queen arasdeese
amor a arte, fundan ingtituciones educetivas donde se imparte la misica en sus diversas
manifestaciones'y los mas agerridos, acaban siendo también sus propios promotores, gestores
culturales, organizadores de festivaes y hasta cobradores de su propio trabgjo.

La musica que se hace en Puebla, si bien tiene un nivel, incluso internacional,
también la hay de aguella que se repite como cover de los grandes intérpretes, aquella
gue permite ser, por momentos, |os grandes posibilitadores de lamusica del momentoy
la de siempre para eventos diversos.

Promotor, se entiende como € que promueve profesional mentelalabor de otrapersona:
Asociacion como la union de varias personas para el logro de un fin... De maneraque los
promotores y las asociaciones para la difusién de la misica en Puebla no se supeditan al
trabajo realizado por un representante artistico sino por toda aquella persona o institucion
gue seinvolucra paraladifusién y e conocimiento de lamusica o los musicos locales.

Voy a permitirme tocar una experiencia propia que tiene qué ver con € tema: hace
unos 25 afios, enlaCiudad de M éxico, siendo reportero de culturadel periddico unomasuno,
recibi lainvitacion dea gunosgrupos de rock mexicano paraser surepresentante. Anduvimos
unos afos entre hoyos funkys, tocadas privadas en casas de Las Lomas de Chapultepec y
algunosfestivales; nostocé sufrir €l desdén delasdisquerasy asi noslallevamos, pidiendo
a gritos una oportunidad entre otros a la entonces disquera WEA, de la cud erajefe de
prensa e periodista Pepe Navar y que por esos afios de mediados de los 80 agrupd a
muchas de las mejores bandas de rock mexicano para contribuir al boomde lo que se dio
en llamar El rock en tu idioma, todavia editado en acetatos de 33 revoluciones por minuto
y que sedio aconocer através de las legendariastocadas en el Salon Margo enlaNarvarte
y en muchas de |las entonces discotecas de la capital .

En ese entonces el apoyo por parte de las disqueras era muy dificil de conseguir.
Los grupos debian contener muchos atributos que los hicieran candidatos aceptables
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paraestetipo de empresas. Kenny y Los Eléctricos, Ritmo Peligroso, €l Tri, Fobia, Chac
Mool con €l extinto Jorge Reyes a frente, entre otros, fueron los afortunados que
participaron del Rock en tu idioma al lado de extranjeros como Miguel Rios, Miguel
Mateos, Soda Stereo, Fito Péez... para mis grupos, la suerte no llegd. Aungue por ahi
anduvo apoyando siempre Modesto Lopez con su sello Pentagrama, nacido en 1981 y
hoy en riesgo de sucumbir antelos altosimpuestos que, dice Modesto, le exigela Secretaria
de Hacienda, junto con lapirateriay lacrisis econdémica, ahi anduvo recogiendo el mejor
material surgido principal mente delaentonces nuevatrovay lamusicapopular mexicana
paraluego abrirse a otras expresiones musicales como €l jazz y el rock.

Medi cuentaque paralamayoriadelosgruposy musicos, |0s apoyos para sobrevivir
sélo podian conseguirse, si acaso, a través de las instituciones culturales del Estado;
supe gue la iniciativa privada no apoyaba este tipo de proyectos nacientes y que las
grandes empresas solo contrataban para su publicidad a los astros consagrados de la
musica nacional e internacional.

Y parece que a 25 afios |os tiempos no han cambiado mucho. Hoy el panoramano
parece ser distinto. Lamayoria de los musicos en Puebla capital y el interior del Estado
parecen padecer del mismo mal que los de hace un cuarto de siglo: tocar puertas. Todas
cerradas. Y las pocas que se abren, casi siempre corresponden alas casas de cultura del
Estado y municipios, alos festival es organi zados por la Secretaria de Culturadel Estado
0 a las presentaciones conseguidas picando piedra en las dependencias estatales 0
municipales como el Instituto Municipal deArtey Culturade Puebla. o el Departamento
de Educaciony Culturadel Municipio de San Andrés Cholula, por poner algunos gjempl os.

¢Qué espera entonces lamusica de Puebla a cobijo del presupuesto gubernamental ?
Subsigtir, parece, cobrando cheques bastantes semanas después de las presentacionesy a
vecessinsiquierallegar acobrar; buscando concursoscomo € delaFoescap paraconseguir
unabecaque permitasobrevivir 10 meses mas parapoder seguir haciendo trabajo creativo.

Existen concursos universitarios que buscan el fomento de la masica, como €l
Festival interuniversitario de lacancidn delaUniversidad Popular Autbnomadel Estado
de Puebla, el cual cobra $50 por inscripcion y premia con $6 mil pesos al primer lugar
ademés de editar un CD con las diez cancionesfinalistas, de ese tamafio son los premios
para nuestros musicos, de ese tamafo son los estimulos para un grupo aqui; hay
convocatorias como la de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla para formar
la Orquesta Gran Ensamble de Puebla; y esta la formacién de la Orquesta Sinfonica de
Puebla, que es sin duda un gran acierto y que sin embargo la propia orguesta pide ahora
alagente mayor demandade estetipo de expresiones artisti cas paraque estas agrupaciones
puedan sobrevivir y no desaparezcan por falta de publico.

Parecieraentonces que el enfoque del apoyo alamusica poblana esta sustentado de
maneramuy débil en el aparato cultural gubernamental y en contadas universidades. Los
espacios importantes como el Complejo Cultural Universitario o €l Auditorio Siglo xxi,
también proyecto gubernamental, estén llenos de eventos de corte internacional, que si
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bien son bienvenidos, no contemplan lapresentacién y difusién delos musicos poblanos;
existen también instituciones musicales que han mantenido su lugar a base de estar
difundiéndose algunas hasta por 45 afios y apoyados por € gobierno del Estado y la
Secretaria de Cultura de Puebla como lo es el Coro Normalista de Puebla.

Loscaféscantantes, laslibreriasy espacios culturalesqueigual se cuentan en Puebla
con nimerosde un digito como € caso de Profética, hacen sulabor como pueden, luchando
contra la ignorancia, €l bajo presupuesto para la difusion y la buena voluntad de los
medios de comunicacion que quieran promover sus espacios, de manera que las
presentaciones delos mUsicos en esoslugares, es de verdad, practicamente unainversion
del misico para tratar de darse a conocer. Existen espacios gue les son rentados a los
musicos en $8,000 pesos para poder presentarse... Y por ahi aparecen también los foros
mas con caracter de antro que dan cabidaamusicos poblanosy que si hanido en aumento,
sobretodo en la zona de Cholula. Jazzatlan, El breve espacio, Centro Cultural Creciente,
Andnimo, Pulque para dos... Son lugares que abren y cierran, gue llegan y se van pero
gue todo el tiempo por iniciativa de particulares estan tratando de apoyar a la musica
hecha en Puebla. Ahi los misicos como pago muchas veces sélo se quedan con el cover.
El consumo es paralacasa. Si bien un musico de caf é ganaba hace diez afios $100 pesos
por hora, hoy puede ganar entre $100 y $150 por toda la noche. El colmo es saber que
muchos grupos tocan por tan solo un cartdn de cervezas.

Espacios gratuitos casi no hay y los que hay, segiin declaraciones de los propios
musicos, se manegjan por amiguismos. Parece ser que los grandes eventos estan
monopolizados por dos o tres muasicos que han logrado conectarse en el medio y son
guienes controlan todo para su propio beneficio. Son grupos que cobran $60 mil pesos
por un evento.

L os pocos promotores poblanos se encuentran de frente con uno de sus grandes
obstaculos: el Sindicato de MUsicos, a quien algunos acusan de cobrar sin razén a los
agremiados y promotores. El promotor Fernando Higuera ha acusado al sindicato “de
presentarse a cobrar altas cuotas fantasma de las que no extiende recibos, 1o que provoca
gue los precios se eleven y en consecuencia—dice el promotor— €l plblico no asistaa
los eventos’. Para algunos musicos de gran calidad, €l sindicato de misicos ni siquiera
existe, esun aparato politico agremiado aun partido y dedicado ahacer |abor proselitista.
Otrosmusicos ni siqui erasaben de su existencia, creen que no hay un sindicato en Puebla.

Los medios de comunicacion también llegan a fungir como promotores a dar a
conocer €l trabajo delosmusicos poblanos. Lastel evisoras|ocal es han apoyado de alguna
forma, en el siguiente orden:; Canal 26 de Sicom, TelevisaPueblay TV AztecaPuebla, y
aunque no dejade ser un esfuerzo de difusion que ayuda, laverdad es que no curael mal
de la promotoriay las asociaciones.

LaRadio tiene también qué decir en estahistoriay alamanera de Radio Educacién
y de Radio UNAM, los modelos de la radio cultural aparecieron en Puebla no hace
mucho tiempo como Radio Buap y Sicom Radio. Laprimeraen poner e giemplo fuela
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vecinatlaxcaltecaRadio Altiplano, que si bien no espoblanasi es escuchadaen lamayor
parte de la ciudad de Puebla y difunde de cuando en cuando materiales de musicos
poblanos. Radio Buap y Sicom Radio presentan, al igual que Altiplano, algunas piezas
de musicos locales y eso de pronto ayuda a conacer 10 que se hace en el Estado. Otros
proyectos interesantes como 105.1 FM de Sergio Mastretta, acabaron por desaparecer
porgue “la cultura no vendid”. Por lo demas, €l resto del cuadrante esta ocupado por
musica comercia gque no esta interesada en ladifusion de lamusicalocal.

Por su parte, lainternet esta ahoraahi, como ese gigante capaz de llegar acualquier
lado en segundos. Quiza el futuro de la promotoria esté ahi, en la autopromocién de los
grupos y solistas poblanos para dar a conocer su trabgjo.

Y finalmente, algunas empresas como el Grupo Modelo, que organizade cuando en
cuando concursos de rock como parte de sus actividades de mercadotecnia.

Debo apuntar que ese modo hacional que tenemos de hacer las cosas muchas veces
coadyuva a entorpecer el florecimiento de la misica en Puebla. A los musicos se les
exige un recibo de honorarios o unafacturaal ser contratados, cosa que muchos de ellos
no saben cdmo manejar, no hay unaformacion de empresarios, solo son musicos, rockeros
gue saben darle alalira por unos varos... En ocasiones las cosas se tendrian qué hacer
por iniciativa propia; a veces pasa que e FONCA manda dinero pero del otro lado no
hay nadie para dérselo. Pasa también que luego nadie se acerca a las instituciones a
ofrecer sumusica. A veces permeaese estilo nacional de hacer las cosas, donde se espera
gue el gobierno levante la mano y los llame. Y si muchos de los masicos tienen esa
formacion y ese poco interés de crecer ¢cOmo es que se les pide que cuenten con un
representante, que se inscriban o creen una asociacién o por lo menos que le exijan asu
sindicato que los apoye y asesore?

De manera que, promotores y asociaciones dedicados a apoyo y la difusion de la
musica en Puebla, lamentablemente, se cuentan con los dedos de una mano. Los mUsicos
poblanos estan, por |o menos hastahoy, condenados aseguir cobijados por € manto protector
del presupuesto cultural del Estado y en esperade que lainiciativa privadaresuelva abolir
aquella expresién tan sobada de que “la cultura no vende”, pues gjemplos como Ciudad
Botero en Meddllin, Colombia, son prueba viviente de que unaciudad cultural essinénimo
de mejores condiciones de vida, tanto paralos artistas como para |os ciudadanos. Y yase
ha discutido que Pueblatiene todas las condiciones para ser una ciudad cultural.
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Yaproximos aclausurar laprimeradécadadel recién comenzado siglo xxi, los objetivos
del Conservatorio de MUsicadel Estado de Pueblaestan mésclaros, cercanosy necesarios,
en e afan socia y humano de su labor formativa.

Como institucién, inicia sus funciones en 1917 inmersa en las urgentes bondades
gue la educacién musical ofreceria a sus educandos. Con varios domicilios en su haber
(antiguo Arzobispado, edificio de Correos, Colegio de Infantes —frente a las actuales
oficinas de Turismo del Estado-, Hospicio —avenida Reforma—, Teatro Principal —planta
alta— casa ubicada en 5 poniente, frente al Congreso del Estado), € actual inmueble
ubicado en las Avenida Juérez no. 1301, ya definitivo, ofrece los primeros paso que se
convirtieron en la blsgueda e incursion que perfilaron los proyectos futuros. De esta
formay desde 1928, serian habituales las modificaciones a las ideas que otorgaran
completa inclusion de la escuela en el entorno, asi operaria indistintamente como una
“EscuelaVocaciona” coninterésen lacreacion degruposmusicales y ofreceria“ opciones
educativas a la sociedad” al introducir “cursos especiales para obreros’, hasta intentar
cohesionar una institucion con “un caracter mas profesional”. El desarrollo académico
delainstitucion estuvo caracterizado por la experimentacion, en el empefio por alcanzar
laestabilidad en el nimero de catedrasy alumnos, asi como laformaci 6n de agrupaciones
cora einstrumental.

En susinicios la educacién musical de las épocas pasadas se entendia como razén
social y adiestramiento entre mujeresy hombres, respectivamente.

L os albores de una ensefianza escol arizada, con pretendido caracter profesional, se
dieron en 1940 bajo la direccion del maestro Domingo Diaz y Soto, quien después de
poner a“consideracion del Estado una Ley con su plan de estudios’ obtiene el permiso,
siendo el 10 de enero de 1941 aprobada para constituirse en Escuela Profesional de
M Usica., siendo su concrecion posible con el maestro Fausto de Andrésy Aguirre, quien
fue designado en 1952 paradirigir lainstitucién en laque habia comenzado sus estudios.
Originario de la ciudad de México y desde muy joven residente en Puebla, Andrés 'y
Aguirre hizo “efectiva la Ley que estaba vigente” para asi obtener “el presupuesto
necesario paracompletar todos|os profesores que exigialamencionada L ey y su plan de
estudios’; con ello en 1953 la escuelaes ya profesional, [0 que se tradujo en un aumento
de educadores (de 8 a 23) y de alumnos (de 40/60 a 300) en ese mismo afio.

Siendo su razdn de ser la elaboracion de programas y planes de estudios que sean
funcional es, adecuados a contexto, de sentir practico, coherentes, idéneosy actuales, ha
sido y esla principal directriz de su existencia a partir de su fundacion, labor que, en
todo momento, eslaexpresi 6n pedag6gicaque maotivalarevision, el andlisisy € estudio
constante de toda la actividad que acredita al personal encargado de la instruccion y
formacion del estudiante. Tomando como referencias|as experiencias, |os conocimientos,
los logrosy las deficiencias, la concepcion de los programas estaban sujetos a cambios
anuales, en € afdn de mejora y acercamiento a reconocimiento propio por la calidad,
perseveranciay trabajo de cada uno de sus miembros.
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Lainsercion social del Conservatorio se ha mantenido a lo largo de todos estos
anos, jovenes gue han prestado su servicio en las bandas tipicas, estudiantinas, orquestas
y enlaeducacién musical en lasinstituciones del Estado federales, particulares, al igua
gue la direccién de los coros.

En los inicios (aquellos que se corresponden a los tiempos en que el Gobernador
del Estado, Ing. Aarén Merino Ferndndez, concediera el edificio que otroraperteneciera
a la secundaria Venustiano Carranza), la composicion estudiantil era variada, con la
instauracion de tres turnos de trabajo que flexilizaban las opciones de estudio, de esta
forma habrian, tal y como se recoge en la revista conmemorativa 50 Afios de Vida del
Conservatorio de Musica del Estado de Puebla, cinco tipos de alumnos:

-El profesional de la musica que se obliga a cursar todo €l plan de estudios
establecido.

-El vocacional de la musica especial para nifios que se obliga a las materias
fundamentales de lamusica.

-El vocacional delamusicaparaempleadosy obreros que abordan las materias
fundamentales de lamusica.

-El curso de declamacion con un plan de estudios de tres afios para obtener el
diploma correspondiente.

-El curso de idiomas que aln no especificado muchas personas o solicitan
por € prestigio de los maestros que lo imparten.

Con estas aspiraciones la organizacion interna de la ensefianza funcionaba con | as clases
de Solfeo, Teoriay Dictado Musical, instrumentos cadagrupo considerando su especialidad,
Con juntos Corales, Conjunto de Camara, Conjunto de Orguesta, Contrapunto, Armonia,
Declamacioén, Canon, Fuga, Formas Musicales e Instrumentos, Pedagogia y Orquesta
Escolar, Técnica de la Ensefianza, Historia de la MUsica, Acustica, Espafiol, Literatura
Perspectiva, Inglés, Francés, Italiano.

Loslogros que se han obtenido alafecha son consecuencia del desarrollo humano
y material delainstitucion en un devenir que yasumamasde 90 afios. Los diasen que se
contaban en el haber con siete pianos, cuatro armonios, tres contrabajos, violines, violas,
violonchel os, flautas, oboes, fagotes, cornos, timbales, platillos, etc., en que laDifusién
Cultural erala muestra de 25 conciertos por afio, se consolidan en ulteriores gestiones.

Cuando era publicada laLey del Conservatorio del Estado en el Periédico Oficial
del Gobierno Constitucional, el 10 de febrero de 1941, quedaba asentado su objeto en €l
Capitulo 1, Articulo primero al sefialar:

1.- Laensefianza prevocacional de la musica, especial para nifios.
2.- Laensefianza vocacional delamusicay €l arte teatral.
3.- Laensefianza profesional delamusicay,
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4.- Ladifusion general de lamisica en las masas populares.

Se estaban gestando, de hecho, los patrones que le otorgan su identidad. El Conservatorio
reactivaen suMision, Visiony Vaoreslaideaque afiosatrésledioviday querezaal leerse:

Misién. En el Conservatorio de MUsicadel Estado de Puebla, como institucion
de educaci6n superior, estamos comprometidos con €l conocimiento, respeto,
aprendizaje, investigacion, g ecucion, interpretacion, creacion y difusion de
lamusicay con ello formar profesionalesde calidad internacional, enriquecidos
en sus potenciales humanos que impulsen la cultura musical de la sociedad,
aumentando las opciones de vida laboral de los ciudadanos por medio de
procesos de ensefianza-aprendizaje.

Visién. Ser unaorganizaci én de aprendizaje queimpul salaeducacién musical
y utilizando los recursos mas avanzados tanto tedricos como metodol 6gicos y
tecnol 6gicos en susopciones educativasdirectay aladistanciaen losdiferentes
niveles, grados y posgrados académicos que lainstitucién ofrece, ademas de
los convenios e intercambios nacionales e internacionaes, todo ello en un
ambiente académico de calidad que estimule los valores de la disciplina, la
creatividad, el espiritu de servicio, la tolerancia y la perseverancia, en
instalaciones adecuadas y suficientes para atender las necesidades de la
poblacion interesada en el aprendizajey desarrollo de lamusica, formandolos
como profesionales.

Valores. El Conservatorio promueve la clarificacién de los valores que les
permitalograr sus objetivos y metas:

-Disciplina

-Liderazgo

-Creatividad e Innovacion
-Espiritu de Servicio
-Tolerancia

Cuando € 31 de julio de 1998 se publicaba en €l Periddico Oficial € Decreto dd H.
Congreso del Estado que expidelaLey del Conservatorio de MUsicadel Estado de Puebla,
se estaba asentando la utilidad de las instituciones que tienen por finalidad “promover la
educacidn, investigacion y difusion de la cultura’, quedando de igual modo ratificados y
ampliados | os presupuestos con anterioridad descritos. EstanuevalL ey volveriaarelacionar
su objeto en el Capitulo 1, Articulo 3, donde se lee:

|. Capacitar individuos que gecuten y difundan lamusica;
Il. Capacitar individuos en la ensefianzainicial y preparatoriade lamusica;
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I11. Ofrecer educacion de tipo superior que forme profesionales aptos para
preservar, difundir y acrecentar el arte de lamusica;

IV. Crear, investigar, preservar, fomentar y difundir la masica en todos sus
géneros,

V. Contribuir alaformaciénintegral del ser humano por medio delaeducacion
artistica, y

V1. Proporcionar al individuo un medio de subsistencia mediante la préactica
de la profesion musical en cualquiera de sus areas.

Con énfasis en el reconocimiento de su historia, 92 afos de existencia, el Conservatorio
continGia su labor docente cercano ya a su centenario consolidando sus resultados
académicos y sociales en apego a una constante mejora de la infraestructura.

Laatencion alas necesidades escolaresy docentes no solo sedistinguen enlasedede
su Direccion General. La aplicaciéon de las medidas que se encaminen a un éptimo y
cualificado rendimiento hallan su prolongacion en las cinco Extensiones que se reparten a
interior del Estado, asimismo lamejoradelosinmueblesy lacaptacion de bienesinmuebles
e instrumentos son prioridad paraintentar alcanzar la calidad en el proceso educativo.

Ha sido prioridad |a actualizacion y la capacitacion de la planta docente, €l
intercambio académico através de la realizacion de cursos especializados, asi como la
adaptacion de la ensefianza a las novedosas exigencias de nuestros tiempos. El sistema
de internet, su manegjo y disposicion, la composicion de una sala de grabacion equipada
con audioy video de altadefinicidn, |a constante adqui sicién de computadoras de Ultima
generacion y de instrumentos que engrosan al caudal material necesario para € estudio
de calidad, asi como fuentes que nutren el acervo hibliogréfico, son algunas de lastareas
gue ocupan la atencién de todo su personal que se unen al rescate y conservacion de
bienes muebles e inmuebles dafiados y alterados por el paso de los afios, junto a la
exigenciaen el cuidado y respeto alaque constituye unade lasinstitucioneslegendarias
y representativas de nuestra ciudad.

Enlaactualidad el estudio musical que se emprende en el Conservatorio del Estado
se ha perfeccionado, filtra con su experienciay con sus egresados la estructura de los
estudios que se organizan por tres niveles:

- Inicial. 9 afios (4° grado de primaria) a 14 afos (término de la secundaria)

- Preparatorio. Examen de nivel determinacion deiniciaciony acreditar término
de la ensefianza secundaria.

- Licenciatura. Acreditar los tres afios del preparatorio musical y certificado
de Preparatoria o equivalente escolar.

Cada uno de los niveles que compl etan la formacién del egresado del Conservatorio de
MUsica vaincorporando a su escolaridad materias adecuadas a las necesidades segun la
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edad y €l rigor delos estudios, de estaformaen | os primeros afios |as materias de Solfeo,
Coro elnstrumento seran €l soporte paraaquellas que seintroducen en €l nivel Preparatorio
sin desdefio de lasanteriores, éstas son las materias de Composicidn, Informéticay tedricas
como Historiaeldioma. El dltimo nivel que ofrece laculminacion delaensefianza escolar
agregaal perfil materias como Pedagogia, TécnicasdelaEnsefianza, Conjuntosde Camara
y Conjuntos de Orquesta, ademas de las materias que se [levan como instrumentistas.

LanuevalLey del Conservatorio, publicada en el Periddico Oficia € 31 dejulio de
1998, posibilitdé ampliar las facultades del Centro Educativo, con €lla, la escuda, que
solamente brindaba como culminacién de los estudios € titulo de Profesor en MUsica,
ahora veria con més amplitud el progreso de todas sus expectativas como Centro de
Educacion Superior a avalar susestudioscon e rango académico de Licenciaturaen MUsica

El horizonteamedianoy largo plazo vislumbraal Conservatorio como unainstitucion
adulta y madura, con multiples posibilidades de crecimiento y potencialidades de
reinsercion social. Lasmultiples horas dedicadas a estudioy lasuperacion laconvierten
en un referente obligado en la evaluacion del quehacer musical en todo el Estado.

Laampliacion delaplantillaescolar hasido significativaen cada curso lectivo, en €
presente cuenta con méas de 1700 alumnos inscritos. A la fecha los estudios superiores
alcanzanlacifrade 14 instrumentos. L asbondades de | os aprendi zajes musicalesfuncionan
como consolidacidn detodos | os conoci mientos escol ares; ademéasdefacilitar € desarrollo
de habilidades demuestran, en tal orden, creciente el interés y més ata la demanda por
ingresar asus aulas. La coexistenciageneraciona que se apreciaen su plantadocentey en
su Orguesta Sinfénica, con 49 afios de fundada, es expresién de permanenciay respeto por
el conocimiento académico acumulado y generado hasta nuestros dias.

Esfructifero €l intercambio profesional y cultural con ingtitucionessimilaresnacional
e internacionalmente, en donde la presencia de nuestros alumnos ratifica la calidad del
Centro, interesado en la superacién y actualizacion de toda su comunidad.

El Conservatorio de M Usica es una entidad educativa sensible que hasido capaz de
rehacer y contribuir con su trabajo el quehacer delaensefianzay laprécticamusical, con
esguemas incluyentes, comprometidos y fieles ala sociedad y larazén que le dieron su
original fundamento.

Actualmente cuenta con 152 trabajadores entre docentes, administrativos, de apoyo
y directivos, comprometidos todos a servicio de la ensefianza musical en sus cinco
Extensionesy Edificio Central.
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Lalicenciaturaen musicadelaUniversidad delasAméricas - Pueblaocupahoy unlugar
interesante y diferente dentro del panorama musical mexicano, en comparacion a otras
instituciones ésta es una ofertareciente y por ello en lugar de comenzar con su historia
empezaré por mencionar brevemente y en forma selectiva algunos de los logros de este
programa, €l fin no es propagandistico sino sentar unabase sobrelacual se puedaanalizar
tanto la conformacién del programa como |os retos que han podido vencer y los que
tendrén que vencer amediano y largo plazo.

Lalicenciaturaabrid sus puertaspor primeravez en otofio de 1995y €l ciclo completo
de cursos de la primera generacidn culminé en € 2000, desde ese entonces |os egresados
han demostrado poseer unaformacion que afio con afio |os ha capacitado paraingresar en
universidadesdeindudable prestigio internacional, entre estas seencuentran Ya e University,
University of Texasen Austin, University of Californiaen Davis, Cincinnati Conservatory
of Musicy University of London the Goldsmith College, por mencionar instituciones con
unasdlidareputaciony en las que cuestatrabaj o ser admitido directamente como estudiante
de posgrado. L as universidades mencionadas no solo han aceptado € nive de lalicenciatura
de la Udlap, sino que también han ofrecido generosas becas, a este hecho se unen otras
siete becas Fullbrigth y cuatro Conacyt que alumnos de la licenciatura han obtenido en €
lapso dediez afios, durante estetiempo y en al dmbito deladocencia losegresadostambién
han podido insertarse como docentes en la Universidad de Guadalgjara, en la misma
Benemérita Universidad Auténomade Puebla, en laUniversidad de Chiapas, uno de ellos
estudia actualmente el doctorado en Noruega como parte de un programa de superacion
académica en lamisma Universidad de Chiapas.

El que muchos alumnosy egresados estén interesados en lamusicol ogia, ladocencia
anivel universitario 0 un tipo de gjecucion gue se involucra con procesos de investigacion
histéricay critica, se debe no solo a las materias que comprenden el programa sino ala
formacomo éstas seimparten, lainsercion dentro del &mbito universitario lespermitealos
estudiantesinteractuar y tomar clases con profesores especi ali stas en humanidades, filosofia,
historia del arte, teoria de la produccion cultural, educacion, gestién administrativa y
Negocios, por mencionar los campos en los que con mésfrecuenciaseinteresan losalumnos.
Algunos de estos cursos forman parte de los llamados cursos generales, otros se ofrecen
como optativos dentro del mismo programa de muisica, también se exige del aumno un
muy buen nivel deinglés, y cuando éste ya setiene entonces se procede aun tercer idioma;
el excelente mangjo del inglés se convierte en un factor determinante paralaobtencion de
becas Fullbright y las otorgadas directamente por ingtituciones anglosgjonas. Quisiera
anadir que estetipo de becas son aveces de las pocas becas que puede lograr un estudiante
mexicano en el campo de lamusica, puesto que es dificil conseguir becas Conacyt u otro
tipo de becas que estan mas orientadas hacia las ciencias o latecnologia.

En todos|os cursos agui mencionados, tanto deidiomas como generales u optativas,
el estudiante de musi caintercambiaideas con profesoresy alumnos de &reas muy diversas,
por ejempl o, cuando €l estudiante toma una clase de administracién conoce alumnos de
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todas las carreras de la Udlap, y esto o mueve aformar equipos de trabajo, no solo con
sus comparieros de este curso, sino como modo de trabajo el alumno de musica se hace
conscientedel valor del buen disefio de un cartel, de unainformaci én transferidaatiempo,
en formaclaray por los medios adecuados. Todavia mas importante es el aprender que
hay especialistas con los que se puede trabgjar y que el musico no puede ni debe intentar
cubrir todos los aspectos de la organizacion de cualquier proyecto, desde un simple
concierto hasta la concepcién, documentacion, grabacion, imagen y difusién de un
producto cultural, cualquieraque éste sea. En este proceso € estudiante también empieza
a descubrir otros talentos, y de esta manera aprende no solo a valorar, sino también a
realizar el trabajo de produccion, esto lo prepara para un mercado laboral complejo en
gued odlanosiempreserénlaestrella, sino con frecuencialos gjecutorestrasbambalinas.

Cabeenfatizarar quelaubicacion delasoficinasde profesoresy los salonesde musica
dentro de un campus universitario unificado promueve interacciones entre profesores y
alumnos en diferentes &reas, no basta que latira de materias permita, incluso exija, € que
se tomen cursos fuera de mulsica, se necesita facilitar la cercania fisica de los distintos
espacios por dosmotivas: primero, paraque estetipo de programaculmine en unarealidad
en donde el alumno escojad curso por e contenido y no por € horario o la ubicacion; y
segundo, para que las relaciones establecidas durante |a clase pasen a ser parte de lavida
cotidiana que continllamés aladelas horas de clase y mas alla de laduracién de un curso.
Asi, llegamos a punto en donde algunas especificidades, si bien culminan en ventgjas,
también marcan los limites claros a alcance del proyecto de laubLar.

El tipo de intercambio académico aqui descrito no permite un crecimiento
exponencial, con esto me refiero no solo amdusica, sino a cualquier otra carrerade artes
0 humanidades dentro de este contexto, en otras palabras, €l intercambio se beneficiadel
tamafio de una institucion gue ha permitido el desarrollo de campos académicos muy
diversos dentro de un tamafio que no ha rebasado los ocho mil estudiantes y que no
piensa rebasar los diez mil. La gran mayoria de los programas de artes y humanidades
tienen menosde cien estudiantes, de hecho muchos menos, pero han fluctuado; en musica
tenemos 56, en danza tenemos 35, en teatro tenemos 45, en artes pléasticas tenemos 70,
pero aunque estos nimeros a veces han subido, nunca han rebasado los 100.

El tipo de profesorado de tiempo completo es también dificil de encontrar, ya que
todos deben impartir una gama de materias amplias, y en México es dificil encontrar
profesionistas en lamusi ca que impartan tanto materias précticas como tedricasalavez,
gue si bien se especializan en lamusica de concierto no cierran las puertas al estudio de
otros tipos de musica e incluso sean capaces de impartir algin curso introductorio o de
manegjar en las clases de composicion elementos que provienen de repertorios muy
diversos, tanto nacionales como internacionales.

Otro factor que cdlificay ala vez acota d programa de musica de la Udlap es la
acreditacion por el Southern Association of Collegesand Schools(SACS), enlaactualidad
solo tres universidades, -cuatro junto con la Udla- en México estan acreditadas en este
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organismo norteamericano que es € mismo que rige todas las instituciones superiores del
sur de los Estados Unidos, son la Udla de México, laUdem de Monterrey, € Tecnol égico
de Monterrey y laUniversidad de las Américas; de ellas solo la Udlap ofrece carreras de
artesy en el México contemporaneo pasar la acreditacion de SACS en cualquierade los
campos de ensefianza artistica es sumamente dificil y un factor que acota €l tamafio y la
naturaleza del programa, SACS exige que todos |os profesores tengan posgrado y que el
25% delos cursos estén impartidos por profesores que tienen grado terminal, en €l caso de
lamusica, doctorado. La SACS especificamente revisa que ese 25% se cumpla dentro de
los cursos delaespeciaidad, y todos sabemaos que en M éxico hay muchos misicosdegran
calidad, tanto interpretativacomo docentey que a mismo tiempo no cuentan con posgrado,
y menos con doctorado, también sabemos que la obtencidn de un doctorado en un &reano
necesariamente garantizalacalidad del trabajo docente ni tampoco el de investigacion, en
muchos casos, ademés de las difi cultades agui mencionadas, SACS solicitaque el profesor
tenga a menos 18 créditos a nivel maestria o doctorado especificamente en el areade la
materia que vaaimpartir, por iemplo, un pianistano puede ensefiar historiade lamusica
s latira de materias que cursd en su maestria o doctorado no contiene 18 créditos que
sostienen, que sustentan laimparticion del curso de historia, esdecir, estamos hablando de
laespecializacion gringa contralatodol ogiamexicana, lo cual complicabastante las cosas
desde un punto de vista administrativo.

Y apropésito quiselevantar o poner en lamesaestetema, €l temade laacreditacion,
gue es practicamente con el que termino, porque es un tema interesante para que
reflexionemos entre las distintas instituciones que damos musica o que damos cual quier
carrera 'y gque ademas en un momento vamos a empezar con todos los proyectos de
acreditacion, digamosal interior del paisy que bueno, las acreditadorasimponen ciertos
criteriosy esto beneficiao no alosprogramas, | os acota, losfavorece en algunos sentidos,
pero también a veces impone situaciones que no son precisamente muy realistas.

SACS abre una puertainteresante al permitir que lainstitucion justifique auno que
otro profesor que no cumpla con sus criterios de grado o de créditos para impartir la
materia, lasjustificaciones no son facilesporque en ellas setiene que probar laexperiencia
profesional equivalente al grado y con alto un alto nivel de calidad en la materia en que
la se estd impartiendo, por ejemplo, un g ecutante que no tiene maestria puede ensefiar
instrumentos si se comprueban conciertos recientes en buen nimeroy enforosde calidad,
de preferencia con proyeccion internacional, de la misma manera este ) ecutante podria
dar un curso de historia, pero en este caso ya es més dificil, porgque tendria que probar
publicacionesy presenciaen congresos acerca de esostemas en |os que estaimpartiendo
clases. Eso complica las cosas en €l plano administrativo, porque cumplir con estos
requisitos en el programa actual es dificil, la Udlap lleva 15 afios en los que ha logrado
traer docentes altamente calificados, en ocasionestambién hatenido que depurar laplanta
académica, yaque los grados no siempre corresponden al nivel de creatividad artisticay
tampoco garantizan habilidades pedagdgicas Optimas.
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Quisieraterminar con un pequefio resumen gue retomatodos estos el ementos; por un
lado nuestros egresados si se han beneficiado de los distintos profesores, la Udlap hace
gran énfasis en lainvestigacion, somos muchos|os que estamos en € SistemaNacional de
Investigadoresy que estamosimpartiendo clases ahi, y esto también permite, por ggemplo,
gueen €l caso de musi caal gunosalumnos de humanidades, quetienen todaunaformacion
distinta pero que también han aprendido musicaalo largo de su vida, -tipicamente conun
maestro de piano particular o porque han estudiado violin o algo por € estilo como un
complemento- terminen interesandose en la musicologia, y hemos visto, es interesante,
gue algunos de | os chicos que estan siendo aceptados en programas de musi col ogiaanivel
internacional han salido de la carrera de humanidades, no necesariamente de la carrerade
mUsi ca; entonces aqui hay algo interesante, creo queel programadelaUdlap estaaportando
particularmente en & sentido en que estamos enfatizando mucho en que hay que formar
alumnosque en d futuro puedan tomar cargos docentes, y con gustoy con talento, digamos
gueidentificados con lapaosicion del profesor que daclasesde historia, del profesor que da
clases de entrenamiento auditivo, -solfeo, como le llamalaingtitucién- del profesor que da
contrapunto, porque en ocasiones en México, esto yano estan frecuente, pero avecessi ha
sucedido que estas materias no sean precisamente para las que €l profesor esta formado,
Sino que sean un poco la materia que le interese personamente a alumno o en laque ha
caido quizéas porgque no habia quien la ensefiara.

Entonces me parece que laUdlap hatenido unaposicién de liderazgo muchas veces
forzada por sus mismas acreditaciones, pero que esto también la han obligado a
mantenerse, y asi debe ser en un digamos muy acotado plano , con un cierto tipo de
programas, y esto también es bueno porque hace que nuestros alumnos para hacer otras
C0sas tengan que integrarse en otras instituciones, que dialogar con otrasinstituciones a
manera de que no sea solamente el punto de vista de un grupo de maestros que si bien es
amplio, detodas maneras es un grupo de maestros quetrabajaal interior de lainstitucion.

Quiero terminar diciendo que tenemos el tema de las acreditaciones, que es un
tema muy interesante, tenemos que empezar a valorarnos, a evaluarnos los unos a los
otros, pero también tenemos que entender que las distintas instituciones tienen distintas
funcionesy cadaunapuede de ellas puede aportar desde un lado, pero también tiene que
resolver ciertos problemas, nosotros, por eemplo, a tener que aceptar alumnos que
muchas veces vienen con muy bajos conocimientos de musica los colocamos en un
programa en el que € primer afio aprenden mucho, pero aun asi tenemos una gran
desercion en ese mismo primer afio. Y ya después de eso, como institucion privada lo
estamos cuidando, yano hay tanta desercién, pero estas condiciones son muy diferentes
alas que yo veo que suceden en otras instituciones gque tienen otra finalidad, pero que
igual que nosotros, estan luchando por impartir la més alta calidad académica.
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Esta sociedad de nano elementos, (ya ho de micro elementos) en donde vivimos un
vértigo de descubrimientos, avances tecnol 6gi cos, cambios sociales, climéticosy detoda
indole... pagando el precio por haber tenido el descaro de hacer aun lado €l humanismo,
volviéndonostecndcratas delaeradelo desechable, lo comodo y perecedero. Y en donde
al mismo tiempo vivimos una lucha infructuosa entre permanecer bajo la influencia de
los habitos de ensefianza del siglo xix y remontar nuestra disciplina y aplicarla a un
mundo que aveces pudieraparecer amorfo. Permanecer dentro de ese ambito centenario,
implicaria en un momento dado (valgala expresion), vivir en unatorre de Babel. Desde
el lenguaje que usamos hastalaformade aplicarlo, condicionalapermanenciadel musico
avivir en unaactualizacién constante de su forma de aprender, de gjercer su profesién y
deretribuir de alguna manerala estancia que nos permite la sociedad en su propio seno;

esdecir debemos aplicar conlamayor brevedad el argumento de que “tenemos el tiempo
encima’ para participar mas de nuestra propia sociedad, desde el &mbito de la propia
docencia, delapraxisinstrumental, pero también de la propuestade gestion cultural; esa
propuesta de gestion que nutrey propone cambi os profundos no sélo en nosotros mismos,
sino en todo nuestro entorno. El ambito estético filosofico en el cual nos desenvolvemos,
y que avecesfuncionamas como unaburbujade cristal que como un medio de asociacion,
nos debe permitir establecer una serie de relaciones més estrechas dentro de la vida
productiva. ¢Por gqué no decirlo? El poder tomar puestos deliderazgo y de direccién méas
gue de mano de obrao empleados. Es muy cierto que la profesién del musico no esfécil,
lo que ademés es evidente, sin embargo mucho de esa dificultad |a propiciamos nosotros
mismos. Es conocimiento de todos, la obsolescencia de las politicas educativas y
culturales, lallegadatardiaen |os presupuestosy su previo regateo, teniendo quevivir la
no grata experiencia de “pedir de mas para que me den lo que ellos quieran...”. Sin
embargo ¢gque sucede cuando desde el punto de vista de la congruencia institucional,

uno se ve rodeado de una serie de compromisos que desde una éptica general pudieran
parecer al€jados a nuestra propia disciplina? es decir, (y esto |o comento desde un punto
de vista local), pertenecer a una de las Ilamadas macro universidades publicas mas
importantes del pais, la tnicade larepublica con el 100% de sus programas acreditados
y a mismo tiempo en el padrén de calidad, es todo un orgullo, pero nos lleva a
replantearnos unanuevalégicade trabajo frente a estas acciones, que si bien son degran
beneficio para nuestros programas educativos, nos compromete air a mismo paso que
€l resto de los programas que nosintegran como universidad. Con esto, se creaunalinea
muy delgaday fragil, en la que de un lado estén todos |os programas de apoyo y por €l

otro lado € riesgo de sufrir hasta el cierre de programas educativos que no cumplan con
el indice de calidad establecido. De esta manera, los beneficios son en cascada, pero
también |os riesgos que se asumen se derraman y se proyectan haciala planta docente de
maneradirecta: aquellos que no puedanir cumpliendo con las nuevas perspectivas deberan
buscar nuevas opciones fuera de lainstitucion o, en su defecto buscar otras actividades
alternas que no vulneren sus derechos laborales.
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BREVE RESENA DE LA CREACION
DE LAACTUAL ESCUELA DEARTES

Un primer intento por crear el Departamento de MUsica se daen el afio de 1964, siendo
rector del Doctor Manuel Laray Parra, tras la solicitud de un grupo de estudiantes de
diferentes escuelas dela UAP. Dicho proyecto iniciacon clases de piano que impartié el
maestro potosino Isaias Noriega de laVega. Junto con este proyecto surgen también, el
Coro Universitario y la Estudiantina Universitaria en €l afio de 1965.

Durante € rectorado del Doctor José F. Garibay Avalos (1965-1967), declinaron
las actividades musicales y €l proyecto de un Departamento de M Usica quedo relegado
a un segundo término. No obstante, lograron subsistir el Coro y la Estudiantina, esta
Ultima sobre todo, debido al dnimo de | os estudiantes.

El tiempo transcurre terminando e periodo de Garibay, y laimportanciadelacreacién
dd Departamento de MUsica parael nuevo rector de la universidad Sergio Flores se vuelve
clara; surgiendo asi € 6 demarzo de 1973 el argumento de quelacreacion de este departamento
“...vendria a satisfacer 1os deseos de muchos alumnos por recibir una educacién musica y
motivar anuestrajuventud alas atas manifestaciones humanigticasy culturales, yaque estas
no pueden quedar marginadas en el proceso evolutivo que se esta dando en nuestra
universidad” . En afios posteriores (1986), |o plasma en texto larevista“Universidad” en su
ndmero 01, afio V1, escribiendo: “ El Departamento de M Usicabuscalaformacion musical de
losjovenesy ladifusion de la culturamusica del puebloy haciad pueblo”.

Aquellas primeras clases de piano con el maestro Noriega, laformacion del coro,
delaestudiantinay todos | os proyectos musicales no eran suficientes, y ante lanecesidad
musical delosalumnos, el 14 de marzo de 1973, €l licenciado Vicente Villegas Guzman,
secretario general delauniversidad, por disposicién del rector Sergio Flores, dio respuesta
positiva ala solicitud de la creacion del Departamento de Musica de la UAP. Diez dias
después se emitian los nombramientos como profesores para Alberto Salas, Rogelio
Guerrero, Felipe Ledesma, Felipe Calderén Montes y Adan Mauricio Alonso.

Bajo la batuta de estos cinco maestros, el 9 de abril de 1973, inici6 actividades
académicasel Departamento de MUsica, con 30 estudiantes, teniendo como seded edificio
Carolino, junto a Sal6n Barroco, donde ahora estan las nuevas instalaciones de Radio
BUAP, impartiendo las materias de solfeo, dictado musical, teoria delamdusica, historia
de lamusica, armonia, apreciacion musical, guitarra, violin y piano.

Sumado a hecho histérico anteriormente mencionado, retomando € punto delaspoliticas
ingtitucionaes, y bajo d argumento de ser una universidad democrética, criticay popular;
debiamos (y debemos hasta la fecha) sujetarnos a toda una serie de requisitos de ingreso y
permanencia de nuestros alumnas, y a un contrato  colectivo que protege la estancia de
nuestros docentes. Concretamente, hastalafecha nos vemos sujetos aadmitir atodosy cada
uno delosaspirantesquelogren acreditar los diferentesfiltrosparalaadmision, sinrestriccion
alguna en términos de edad, nacionalidad, género o clase socia. De alguna manera con esto
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nosotros cumplimaos con | os principiosde nuestra universidad, pero nos poneen unaaparente
desventagja en diferentes aspectos, yaque mientras en otras escuel as de artes del pais, existen
limitesde edad para e ingreso, nuestra unidad académica debe aceptar atodos|os aprobados
dentro del examen de admision, y en casoscomo en este afio, hastaampliar deagunamanera
lamatricula. Con estosindicadores, en € afio 2000, secred lallamadaComision de Profesiones
2000 de laEscudlade Artes delaBUAP, la cual ademés de crear un nuevo plan de estudios
dd colegio de misica, obtuvo un logro sin precedentes: Mientras que € resto de la unidades
académicas solo asumian € [lamado College Board, nuestra escuela logré en sesion del
consgo universitario, que es nuestro maximo organo de gobierno, la aprobacion de un
EXAMEN INTERNO DE HABILIDADES especia para nuestra escuela, suméandose en
afos posteriores @ resto de nuestros programas educativos. En términos especificos, este
logro nos beneficia de la manera siguiente: podemos previamente ir detectando a todos y
cada uno de los aspirantes que desean integrarse a nuestros programas, es decir, podemasir
filtrando con anterioridad a aquellos interesados que real mente deseen hacer carrera dentro
dd ambito musical, pero a mismo tiempo les ofrecemos toda una serie de opciones que
pueden escoger dentro delamismaprofesion, y no ser solamente | nstrumentistas, docentes o
compositores. Es aqui donde empezamos a ofertar nuevos perfiles que pueden resultar
igualmente productivos y satisfactorios profesionamente, esto, sin salirnos del esquema
propiamente dicho ddl plan educativo de la Escuelade Artes.

Hasta este momento tenemos tres factores principal es:

-Las politicas gubernamental es,

lasingtitucionales y

‘las acciones internas que no vulneran alas dos anteriores.

El peso delasdos primeras cae de maneradirectasobred gercicio delavidaacadémica,
ya que lo que se nos solicita son “resultados’ de acuerdo a lineamientos generales, por 1o
tanto debemas aplicar estrategias diversas que puedan generar mejoras continuas en cuanto a
los indices de ingreso, egreso, tasas de titul acion, seguimiento de egresados, etc.

2004 fue un afio particularmente dificil, careciamos de datos estadisticos precisos,
el indice de desercién del primero al segundo afio erade casi el 60% en el nivel bésico,
mas del 60% de |a planta docente careciadel grado minimo de licenciatura, viviamos en
un mundo de excepciones, la produccidn de recursos propios dentro de nuestra unidad
académica, apenas al canzabalos 150 mil pesos, lamayor parte deinstrumentos musicales
eran vigjos o se encontraban en mal estado, fisicamente el edificio que albergaal colegio
demusicaeradeprimentey; por o tanto no habiaformade solicitar apoyosinstitucionales
por todas las deficiencias mencionadas anteriormente, sumado a esto viviamos en la
amenaza constante del cierre de programas educativos, y €l descontento de varios grupos
estudiantiles que aprovechaban esta situacion para crear inestabilidad. De primera
instancia, nuestra solicitud de apoyo econdmico por laviainstitucional, fue rechazada.
En un segundo intento, acompafiamos nuestra solicitud con una serie de compromisos
gue habiamos que cumplir ese mismo afio. Asi fue como establecimos nuestra consigna
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“mostrar primero |os resultados, para crear compromisos mutuosy obtener |os recursos
necesarios’. Esasi como naci6 nuestro primer gran proyecto: Lacreacion delaOrguesta
SinfénicadelaBUARP, lacual naci6 con un perfil similar al de un laboratorio de pruebas,
donde los estudiantes y maestros podian hacer préacticas, obtuvimos un primer crédito
directo entre empresay Escuela de Artes parala adquisicion de instrumentos musicales,
nuestrauniversidad volvié aestar dentro del plano cultural y lasinstituciones empezaron
avolver su mirada hacia nuestra escuela. Para 2005 obtuvimos bajo estas premisas un
apoyo inicial de 40 mil pesos por parte de PIFI, empezamos a generar recursos propios
inicialmente por 500 mil pesos por afio, hasta al canzar |os 15 millones en 2007, seinici
con un programade cursos de actua izaci on paraestudiantesy maestros que en su momento
fueron un poco aislados, dadas nuestras caracteristicas econdmicas. Para 2009 contamos
con eventos yade carécter institucional y apoyados desde la administracion central tales
como El Festival Internacional de Guitarrade la BUAP, El Encuentro Internaciona de
MUsica para Maderas, El Festival Internacional de Jazz, Clases Magistrales de Piano,
Encuentro de clarinetes, cursos de percusion, visitas de directores sinfonicos invitados.
Es decir logramos que la existencia de la Escuela de Artes a través de un programa
permanente de difusion cultural, sevolvieraunanecesidad paralauniversidad, apoyando
las dos vertientes principales: El Desarrollo Académico y; laExtensién y Difusion dela
Cultura. Asi mismo, en lostérminos de larendicion de cuentas, nuestra unidad académica
es la Unica que se encuentra en un proceso de auditoria permanente, a través de la
contraloriadelauniversidad, paradar unamayor transparenciaen el gjercicioy aplicacion
de todos los recursos que ingresan a nuestra escuela.

Aqui secrea el cuarto factor:

-Laretribucién hacialapropiainstituci 6n no es solamente en términaos econémicos,
sino también de imagen.

Como se menciond anteriormente la Escuela de Artes de la BUAP, pertenece alas
Ilamadas Macro Universidades Publicas y dado este hecho, habia que ponerse ala altura
de esta distincion. Historicamente, las artes habian permanecido casi como un objeto de
ornato, no habiatampoco unare acién estrechade laadministracién central hacialasmismas,
lo cua daba como consecuencia un “subsistir” artistico. La extraordinariarelacion de las
artes con €l actua rector Dr. Enrique Aguera Ibafiez es un factor predominante, dada las
condicionesde convivenciamutuacomo s setratarade un“ ecosistemaartistico”. Debemos
decirlo: Las artes estan en su mejor momento en la BUAP, no solo para los propios
universitarios sino para toda la sociedad poblana, en otras palabras, apoyar €l arte en la
BUAP esun extraordinario escaparate. En 2007 seinicid laplaneacién del Complejo Cultural
Universitario de la BUAP. Dicha planeacion incluyé ademas de arquitectos, a gente
relacionadacon € arte, principal mente universitarios, entrelos cual es estuvieron incluidos
miembros de nuestra escuela. Se integrd un equipo multidisciplinario, € cua emitid sus
puntos de vista, requerimientos y hasta sus deseos personal es de como debia ser el nuevo
espacio cultural dedicado alos universitarios. De esta maneray con unainversiéon de casi
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900 millonesde pesos, seinaugurd e 11 de noviembre de 2008 € nuevo Complejo Cultural
Universitario. Este enorme recinto, alberga salas de cine de arte, librerias, una biblioteca
virtual, un centro de desarroll o académico, salas de seminarios, un teatro con capacidad de
730 personas y un auditorio para més de 3500 espectadores. Pero ademds se designaron
espacios exclusivos para uso de la Escuela de Artes tales como una Salade Ensayos de la
Orguesta Sinfénica, que cuenta con todas las comodidades tales como instrumentos de
cuerda, alientoy percusién parauso exclusivo delaorquesta, sistemaina ambrico de I nternet,
areadedigitalizacién ddl acervo bibliografico, bodega, casilleros pararesguardo de objetos
persona esdelosintegrantesdelaorquesta, piano de colay piano vertical, asi como equipos
de sonido y video portatiles y servicios sanitarios independientes. Es digno de mencion €
hecho que este recinto sinfonico es cuidado y resguardado por 1os mismos estudiantes a
través de un equipo de trabajo propuesto y formado por ellos mismos, el cual incluye una
administradora, bibliotecaria, un jefe de staff, unjefe de persona y un asistente del director.
De igua forma frente a este espacio se encuentra un Centro de Formacion Profesional
Artigtica, en donde se ofrecen cursos abiertos atodo publico y que sirve paralageneracion
de recursos propios, mismos gque son aplicados en el apoyo de proyectos institucionalesy
de lamisma escudla. Todo lo anterior es administrado por nuestra unidad académica. Asi
mismo se hapuesto en marchael desarrollo del proyecto de LaNuevaEscueladeArtes, en
una zona anexa al Complejo Cultural Universitario, la cual contara con un edificio
expresamente disefiado para cada uno de los programas que nos integran, con un costo
superior alos 100 millones de pesosy que pretende concluirse en 2012. Deigual forma, se
ha remodelado el antiguo Teatro Universitario, ubicado en la av. Juan de Palafox, mismo
gue también estara a cargo de la direccién de la Escuela de Artes.

De agui nace unapreguntay larespuestaa nuestro siguiente factor en torno a nuevo
perfil que puede abordar el misico: ¢Fisicamente quien administray dirige esos espacios?

En laactualidad se siguen dando muchos casosen los cualeslasinstancias culturales
son dirigidas y administradas por personas que son totalmente gjenas alalabor cultural;
y que de alguna forma, dado su perfil académico, carecen del conocimiento de las
necesidades especificas del artista, en muchos casos no conocen el “argot” artisticoy en
otros peores, ignoran total mente porgue los pusieron ahi. Dicho todo esto, consideramos
gue es responsabilidad del propio artista, en este caso el masico, €l saber administrar,
coordinary dirigir los espaciosen|os cuales se desarrolla su actividad, desdelaformativa
hasta la profesional. Partimos del  hecho de ¢quién puede saber las necesidades del
artista, si no esel propio artista? Esto es, independientemente de que el misico sededique
0 ho alagestion cultural, este mismo debe saber como se organizany sellevan acabolas
diferentes actividades que lo rodean, y las caracteristicas del marco legal en el cual se
gjerce la actividad artistica.

Nuestro quinto factor:

-Laactividad artistica, no se puede limitar a una préactica exclusivade la profesion,
aln cuando seas un Virtuoso.
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Evidentemente esta ampliacién en el perfil del musico, conlleva una etapa de
preparacion y adiestramiento, para una mejor administracion de los recursos humanos,
financierosy de los espacios fisicos, por o tanto el artista debe insertarse en un modelo
de adiestramiento general en torno a la promocién, manejo y administracion de los
mismos; para posteriormente prepararse especificamente en la gestion y administracion
cultural. En torno aesto, el establecimiento de las relaciones con otras instancias ajenas
alauniversidad esimportante. Si noslimitaramosalaactividad artisticay cultural propia
de la escuela, nos veriamos encerrados en un circulo vicioso, sin crecimiento y
retroalimentacién, es por ello que propiciar y mantener comunicacién con dependencias
estatales y municipales es importante, ya que de alguna manera “todos necesitamos de
todos’, es decir, la gestion no solo esinterna, se debe tener unavision ampliaen torno a
cualesson o objetivosy alcances, mésclaroy en términos coloquial es: debemos aprender
atocar puertas parala obtencion de apoyos, paralaautopromocién de nuestracbra, para
ladifusion de laobra artistica de nuestra comunidad. Y a mismo tiempo abrir nuestros
espacios a manifestaciones artisticas y culturales que enriquezcan nuestro patrimonio
COMO universitarios.

De aqui €l siguiente factor:

‘Novivimosen € club delaamistad, lo que nosuneesel trabgjoy losgrandes|ogros.

Hasta hace pocos afios, tal vez 15 0 20, era casi un tabul pensar que € misico podria
compartir intereses con algunaotraéreadel conocimiento, que no fueran las humanidades,
s bien habia manifestaciones de relacionarse con la electronicay lafisica, lareaidad era
gue & musico queria seguir en su papel de “elegido por Dios’, aislado del resto de la
sociedad, esperando que esta misma tuviera la decencia de retribuirle de alguna manera
sus aportaciones. Laverdad es que e mundo con todas sus probleméticas se ha encargado
de poner en su lugar a cada uno de nosotros. La globalizacion, 1os embates tecnol 6gicos
gue vivimos a diario, nos deben hacer tomar conciencia de que la relacion que debemos
establecer con otras areasdel conocimiento vamasaladeunamerapléticade café. Aprender
y sobre todo proponer una serie de nuevos lenguajes, asi como nuestra participacion en e
desarrollo de nuevas tecnologias, que puedan darnos la oportunidad de poder expresar de
unamejor manera nuestras ideas musicales, es tarea de nosotros mismos. El poder g ercer
laprofesion de musico no necesariamentetiene que ver con € escenario. Existen unaserie
de actividades alternas que tienen que ver con €l desarrollo profesional.

Enlos90's, en & entonces Departamento de MicroelectrénicadelaBUAP, sedesarrollo
un microprocesador, a cual seletuvo que asignar unafuncién en especifico. El ILA 9200
fue un proyecto multinacional avalado por 5 paises, con el cua debian desarrollarse
funciones l6gico - matemaéticas, mismas gque debian aplicarse en alguna tarea que fuera
benéficaalasociedad. Se establecieron varias propuestas en torno aesto, lascualesincluian
desde la creacién de brazos mecanicos para procesos automatizados hasta fresadoras de
altaprecision. Finalmentey por unanimidad setomaé laresolucién de crear algo més cercano
al ser humano: un robot con 28 grados de libertad que pudiese gjecutar mel odias sencillas
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en el piano. Fue asi como seintegro el primer gran proyecto multidisciplinario dentro del
cual trabajaron fisicos, mateméti cos, el ectronicos, unaescultora, UN MUSICO, un médico
y mecanicosindustriales. Describir esa historia seriatema de discusion de muchas horasy
tal vez hasta de un coloquio especial. Por ahoralo que debe atraer nuestra atencién es la
funcion que desarrollaron los mUsi cos en este proyecto. En realidad fue unaactividad enla
cual todos debimos aprender detodos. El equipo completo tuvo que aprender lostecnicismos
de cada una de nuestras especialidades y traducirlos para su aplicacion en e proyecto
comun, he agui que tuvimos que buscar un lenguaje en comun y hasta casi establecer un
glosario. Para cuando € androide estuvo terminado en su parte el ectro neumética, faltaba
larealizacién delaprogramacion. Si bien estaba estructurado en lo general € software que
regularialos movimientos del robot, faltaba delimitar el campo de accién del mismo, en
otras palabras, teniamos “con que’ accionar e robot pero habia que inventar € “como”.
Después de varias pruebas, se llegd a la conclusion de que debiamos establecer 1o que
posteriormente llamamos la “ Técnica Robdtico - pianistica’. Mediante |a elaboracion de
un marco tedrico y metodol égico, como s setratarade un ser humano, buscamoslaforma
de poder establecer los limites de gjecucion en €l teclado y la digitacion de ambas manos,
Inicialmente, en un sistema binario, se realizaron las primeras asignaciones en cuanto a
“Tempo”, fueron establecidos los codigos para los desplazamientos de los brazos y la
aplicacion de fuerza en las vélvulas electro neumaticas que accionaban los dedos.
Posteriormente se realizé unaconversion delos signos musi cal es tradicional es, en codigos
“quepudieseleer” @ robot, para estatareafue necesarialainvencion de unas plantillasen
sistema hexadecimal, en las cual es se escribian | as traducci ones correspondi entes, parasu
posterior capturay correccion

De estamanera, lateoriamusical eraaplicadaen el ambito delarobética, algo que
visto desde nuestros dias puede parecer obsoleto y poco novedoso. Pero que en esos
momentos causod un gran impacto, fue un proyecto de gran motivacién parainiciarse en
larobdtica, en laelectrénicay en lablsquedade nuevas propuestas musi cales con medios
electrénicos, ya que hubo que crear una técnica especial de composiciéon para el
mencionado robot. A raiz de esto, se crearon infinidad de foros que hablaron del artey la
electronica, se escribieron cientos de articulos en revistas especializadas, fue tema de
unagran cantidad de tesis de licenciaturay maestria, se escribieron libros e incluso fue
parte de los libros de texto gratuito, propiciando una gira nacional e internacional que
duré varios afios y en la cual tuvo una participacion preponderante el musico.

De aqui el séptimo factor:

De lamisma manera que €l musico aprende idiomas que o ayudan a desarrollarse
por el mundo, este mismo debe aprender arelacionarse con otras &reas del conocimiento
como las ciencias exactas, através del lengugje de estas.

En resumen, hemos trabajado en los siguientes factores:

-Las politicas gubernamental es,

lasingtitucionales y
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|as acciones internas que no vulneran a las dos anteriores.

-Laretribucion hacialapropiainstituci 6n no es solamente en términos econémicos,
sino también de imagen.

-Laactividad artistica, no se puede limitar a unapréacticaexclusivade la profesion,
aln cuando seas un Virtuoso.

‘Novivimosen € club delaamistad, lo que nosuneesel trabgjoy losgrandes|ogros.

-De lamismamanera que el musico aprende idiomas que |o ayudan a desarrollarse
por el mundo, este mismo debe aprender arelacionarse con otras &reas del conocimiento
como las ciencias exactas, através del lengugje de estas.

Esimportante sefialar que estas medidas fueron aplicadas de acuerdo alasituacién
enlague seencontrabala EscueladeArtesdelaBUAPen el afio 2004, bagjo laconciencia
de que nuestros estudiantes son de una clase social media baja, de muy diversas edades
al ingresar y sus aspiraciones pueden llegar en algunos casos a ser idealistas y hasta
romanticas. Sin embargo, es compromiso de nosotros como directivos € establecerles
un marco real de desarrollo profesional. Es decir, aquellos aspirantes que alos 18, 20 o
22 afos pretenden iniciar € estudio de instrumentos como el piano, las cuerdas o la
guitarra, tienen menos posi bilidades de desarroll o que aguell os que iniciaron desde edad
temprang; y se dificulta mas aln cuando se carece de |0s instrumentos o recursos para
poder obtenerlos. Totalmente de acuerdo con |a politica de aceptaci6n de todos aquellos
interesados en el gercicio del artes, nuestro compromiso es proveerles de las mejores
condiciones educativas y de buenas expectativas para su desarrollo laboral, sin caer en
el paternalismo, pero inculcando en ellos e trabajo colectivo, interdisciplinario y libre
de prejuicios en torno alos distintos &mbitos laborales. Es un orgullo para nosotros, ver
como nuestros egresados ahora pueden ser lideres en laorganizaciony gestion educativa
y cultural através de instancias del gobierno municipal y estatal.

Dicho esto y como conclusién es importante establecer que apoyar las iniciativas
de aquellos estudiantes inqui etos por buscar méas allade su salén de clases, propiciar las
buenas relaciones entre las instancias de gobierno, sean éstas universitarias, federales,
estatales y municipales, ha sido de gran beneficio para nuestra unidad académica, a
través de la generacion y financiamiento de proyectos presentados directamente,
respetando siempre laautonomiade nuestrauniversidad, y sin caer en juegos partidistas;
logrando con esto que la cultura sea un excelente escenario no solo parael propio artista,
sino para el politico, el empresario y todo aguel que guste del artey que tenga recursos
financieros para apoyarlo.
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L a presente ponencia pretendia abordar inicialmente € temadel artey fabrica de clarines,
trompas, trompetasy otrosinstrumentos de | atén basdndose en un pequefio expediente del
afo de 1761 dd Archivo General de Notarias del Estado de Puebla que versa sobre la
solicitud que d finalizar dicho afio hizo Miguel Antonio Pérez, vecino de la ciudad de los
angeles alas autoridades ordinarias en turno “ para que se le examinara en dicho arte por
personasinteligentesen d, debido aque, afirma, é ytodossusprogenitoressehan gjercitado
siempreen e arteyfabricadeclarines, trompasy trompetasy otrosinstrumentos de laton,
y su oficio se ha mantenido en el gremio delatoneros’ . Pero seraparaotraocasion debido
a que dicho expediente, en e que presenta varios testigos, se resguarda en la seccién no
inventariada alin de expedientes de justicia de dicho archivo, y aungue se ha intentado
inventariar infructuosamente al menos en tres ocasiones por voluntarios investigadores
cambiando la ubicacién fisicade las cgjas, no se hapodido encontrar por ahoralacajaque
contiene este valioso expediente, a pesar de tener la asignatura exacta del mismo.

Se puede decir que & Archivo General de Notarias es uno de los archivos civiles mas
importantes, sSino € gque més, para documentar todo tipo de historias, ya sea de casas, de
iglesias, de instrumentos, de personas, etc. Este archivo estd organizado en seis distintas
escribanias parala época colonial y en un orden de tipo cronol égico, pero ademas contiene
unaseccion aparte, la gque hace mencion aexpedientes de lo pudo haber sido, 0 seadelo que
juzgaban las dcddias ordinarias y € acade mayor, que es lo que podria corresponder al
archivo de la Alcaldia Mayor en su ramo de justicia; ahi hay mucho material sobre
guebrantamiento de ordenanzas, sobre amansamientos, sobre intestamentarias, pleitos sobre
tierras, etc.; también se hanido agregando ahi aquell os pequefios expedientes solicitados por
los directamente interesados y no rescatados, entre estos se encontraba este expediente que
les menciono y que hubiera sido muy interesante poderles presentar porque habla sobre una
fébricadd sigloxvii sobre clarines, trompetasy losinstrumentos queyalesmencioné; quiero
comentarles también que debido a que un servidor de ustedes es un asiduo visitante a los
archivos poblanos y no tan asiduo a los de la ciudad de México, haciendo blsquedas de
informacion diversa que contribuya a dar a conocer la mgjor parte de la rica historia de
nuestraciudad delosangeles, hoy Heroica Pueblade Zaragoza, cons deradacomo patrimonio
delahumanidad, sededelaciudad masrenacentistadelaAméricaespafiolay centro neuralgico
de uno de los obispados més ricos y extensos, resultaque me he encontrado de vez en vez
con documentos no buscados, o cual es algo muy comun.

Por ahora abordaré un tema que al parecer poco ha llamado la atencién de los
investigadores sobre |a historia novohispana de un instrumento de caracter profano como es
el caso delasguitarrasy susartificeslosguitarreros, razon por lacua noslimitaremossolo a
enunciar unas cuantas noticias que nos den cuenta de su existencia, muchas veces precaria.
Cabe hacer laaclaracion de que Unicamente haremosreferenciaadatos detipo archivistico e
historiogréfico, sin pretender paranadahacer un estudio musicol6gico del instrumento como
tal, pues es un area de especializacién muy gena de quien, como ya adverti, suele hurgar
cotidianamente estos archivos con fines muy diversos.
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Uno delosinstrumentos musi cal es mas embleméticos de M éxico, incluso considerado
en términos de instrumento naciona, es sin duda la guitarra. Este instrumento pertenece a
grupo que en organologia se denomina instrumentos de cuerdas punteadas, a esta familia
pertenecen algunos de los primeros instrumentos que trgieron consigo los espafioles en €
sigloxvi y quemuy pronto comenzaron aser construidospor losindigenasdediversasregiones
y diferentes filiaciones culturales y lingliisticas del nuevo territorio conquistado, actividad
gue también llegaron a compartir y en su momento a competir con constructores esparioles
gue paulatinamente se fueron estableciendo, sobre todo en centros urbanos de importancia

Esapartir dealgunascrénicas, entreotrasfuentesy testimonios, que podemos constatar
y argumentar que en € centro de México, territorio que incluia de maneraimportante para
nuestro interés particular la region de Tlaxcada, Hugotzingo y Cholula desde la primera
etapadelaevangedlizacidn, en este caso por franciscanos de lacustodiay posterior provincia
dd Santo Evangdlio, osfrailes permitierony a entaron quelosindiosdotadosdegran destreza
manual y musica construyeran instrumentos de tipo profano, esto es civil o popular; entre
los instrumentos de tal categoriay que por razones litdrgicas no se permitieron en € culto
divino ni dentro delasiglesias estan incluidos algunos como lavihuelade mano, laguitarra,
labandurria, etc., no siendo asi € caso del arpa, lacua se permitié mas bien por apego aun
arraigo e incluso tradicion medieva en Espafia, asocidndola también de manera simbdlica
con laiconografiadel rey David, fundador de |a casa geneal 6gica de lafamilia sagrada.

Fray Toribio de Benavente, Motolinia, que como sabemos tuvo cierta participacién
en lafundacion de Puebla, y que dentro de la misma area geogréficallegé a ser guardian
del convento de Cholulaen 1535, en €l de Tlaxcalade 1536 a 1539, -precisamente en €l
momento en que mayor mano de obraindigena de estosy de otros lugares se demandaba
para emplazar esta ciudad- nos dejé constancia en su Historia y en sus Memoriales de
gue habia“ indios herrerosy tejedores, y canterosy carpinterosy entalladores, e labran
bandurrias, vihuelas y arpas y en ellas mil labores y lazos’ .Otro testimonio sobre la
fabricacién de vihuelas por un esclavo en la plaza de México en la misma época |o
tenemos a través de una interesante descripcion de Fray Bartolomé de las Casas en su
Apologética Descripcidn; por su parte e franciscano Fray Juan de Torquemada, en su
Monarquia Indiana con todo detalle escribio:

“ una cosa puedo afirmar con verdad, que en todos losreinos de la cristiandad no
hay tanta copia de flautas, chirimias, sacabuches, trompetas, orlos, atabales como
en solo este reino dela Nueva Espafia. Organos también los habia en cas todaslas
iglesias donde hay religiosos, y aungue losindios, por no tener cuadal para tanto
no toman & cargo de hacerlos, Sino maestros de Espafia, losindioslabran todo lo
gue es menester para €lo, y elos los tafien en nuestros conventos, los demas
ingtrumentos (se refiere a los profanos), que sirven para solaz y regocijo de las
personas seglares los indios hacen todo, y los tallan rabeles, guitarras, discantes,
vihuelas, arpas, monocordias, y con esto seconcluyequeno hay cosaqueno hagan” .
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Despuésdel Concilio de Trento sereforzé laintol eranciasobre estosy otrosinstrumentos,
coincidiendo en el caso novohispano con la declinacion paulatina de las 6rdenes
mendicantes que en un principio tuvieron en sus manos la doctrina cristiana, los
sacramentos y la conduccién espiritual de los indigenas, un e emplo yadel siglo xvii lo
tenemos con el obispo de Puebla Don Juan de Palafox y Mendoza, quien segun € bidgrafo
GregorioArgais, paramostrar el nuevo orden hizo destruir delante de todos|os capellanes
una guitarra que alguien tafiia en el patio del Palacio Episcopal, “ dijo al paje que lo
tocase contra €l suelo para oir como sonaba, que fue mandarle lo quebrase, como se
rompi 6 luego, y esto con mucho sosiego y apacibilidad diciendo: ¢qué ejemplo tomaran
los clérigos que tengo en la carcel o los pobres si oyen en casa del obispo que se toca
una guitarra ni otro cualquier instrumento?

Sinembargo, enlavidacivil y en el ambito cotidiano las cosastenian otros matices,
cabe recordar que a fines del siglo xvi la ciudad de México era un centro urbano que
contaba con importantes ordenanzas civiles emitidas por |os propios de la ciudad, cuyo
ayuntamiento habia sancionado desde €l 26 de octubre de 1585 las primeras ordenanzas
novohispanas paral os constructores |lamados viol eros, mismos que pertenecian en cierta
formaal gremio de los carpinterosy a que estaban sujetos indios y espafioles, quienes
tenian laobligacion de examinarse varias veces seguin sus capacidadesy destrezas; “ que
al oficial violero seexaminey sepa hacer un claviérgano y clavicimbano, un monocordio,
un ladd, una vihuela de arco, una arpa, una vihuela grande de piezas y otras vihuelas
menores, y Si no supiere todo se examine delo que supierey solo eso usey el examen se
haga con oficial del oficio, el alcaldey veedores de carpinteros, pena al oficial llamado
si no viniere de diez pesos’ .

Como hemos visto, al quedar tan arraigado entre ciertos artesanos indigenas la
fabricacidon de instrumentos sobre todo de cuerda punteada, aducimos que estos
constituyeron un nacleo de constructores que en sus barrios o comunidades fueron
popularmente llamados guitarreros, titulo més bien genérico que en realidad aludia al
fabricante de los diversos instrumentos de cuerdas punteadas que hemos comentado,
pero también al de cuerdasfrotadas como lasviolaso vihuelasde arco y los violones, asi
como detodos aquellos quetécnicay tedricamente debian saber hacer como era ordenado.

Por lo tanto no es casual que en Puebla hubiese habido guitarreros indigenas y
seguramente espafiol es que ampliaban su mercado o formaban parte de las comunidades,
pruebadeellolotenemosen 1620 en un caso del proceso criminal promovido por denuncia
deArmando Ramirez, TenientedeAlguacil Mayor, contrael guitarrero Gonzal o de Mirtanda
y contra Jacinta, espafiola, por estar amancebados, 10 que esta asentado en un documento
gue se encuentra en € Archivo Judicial de Puebla. Sabemos de otro guitarrero espafiol
debido a su casamiento en la parroquia de lacatedral en 1681 cuando “ habiendo leido las
tres amonestaciones en esta Santa Iglesia Catedral en tres dias festivos...y no habiendo
resultado ninglin impedimento candnico dio & bachiller Juan de Alcantara, con permiso
de los sefiores curas, les pregunté su consentimiento a Gregorio Santa Maria, oficial de
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guitarreros, hijo de Joseph de Aguilar, difunto, y a Ursula de Ayala, hijalegitima de Nicol as
de Cadtillo, difunto, y de Catalina de Ayala, ambos contrayentes de esta feligresia, y
habiendo dado mutuo consentimiento | os desposé por palabrasde presente, hicieron legitimo
y verdadero matrimonio, siendo testigos |os bachilleres Luisde Valdiviay Juan de Ulluay
otros, y lo firmé, bachiller Juan de Alcantara. Rubrica” .(Tomado del libro de matrimonios
nimero 17 del archivo del sagrario metropolitano de Puebla).

Por otro lado, en €l barrio de Analco, poblado desde la primera etapa de la ciudad,
el mismo que pretendio ser doctrinade indios por parte de religiosos franciscanos, vivia
Juan de la Cruz, indio de la ciudad de México, maestro guitarrero y carpintero, aquien
en 1626 el ayuntamiento de Pueblale otorgd unalicencia“ para que gjerzatales oficios,
y para que ponga tienda publica sin ser molestado por espafioles 0 alguna otra persona
conforme a la peticién que presentd”. (Acta asentada en |os archivos de cabildo nimero
16 de este acervo), delo cual se colige que era un maestro u oficial que habiallegado a
Puebla debidamente examinado, por |o que se le haciajusticia a su peticion.

Algunos afios después, en 1631, a este personaje y a otros compafieros suyos, €l
cabildo acord6 dar comision alosjusticiasy diputados para que repartan medio solar alos
indios del barrio de Analco. Se presentaron indios forasteros que prometen traer un indio
musico que ensefie alos muchachos espafioles, tal vez hijos de regidores, para participar
en € culto divino, entre los firmantes se encontraban Miguel Herndndez, Sebastian de la
Cruz, Diego Herndndez, Melchor Juarez, Juan de la Cruz, Gaspar Hernandez y otros.

Baste en estas pocas citas documentadas de guitarreros poblanos paradar unaligera
idea ddl universo de informacién alin por descubrir que se encuentra en los incontables
expedientes de losinagotabl es repositorios archivisticos de Pueblay México, y conocer €l
mundo en gue se desenvolvian los fabricantes de instrumentos musicales, entre los que
abundaban no solo espafioles, sino también mestizos e indigenas a pesar de las multiples
solicitudesdel gremio de carpinterosa que estaban integrados dichos guitarreros paraque
no selesexaminaracomo maestrosy no selespermitieratener tiendabaj o su responsabilidad
directa, solicitando asus alcaldesy veedores del rey y su Consgo de Indiasque a gremio
decarpinterosdeloblanco queno selespermitieratener aprendices que no fueran espafioles
de limpia sangre “ porgue no haya mulatos, mestizos, indios ni otros de color quebrado y
debajasferes sospechosos’ debido alanoblezaqueencerrabael artey oficio decarpinteria,
seguin expresaban y mandaban susreal es ordenanzas. (Documento localizado en Notarias).

Por dltimo, para quienes estén interesados en visualizar cOmo eran las guitarras y
demés instrumentos de cuerdas que se fabricaban en la época referida, les recomiendo
acudir con el maestro José Antonio Robles Cahero, quien dispone de un amplio acervo
de iconografia musical novohispana, asi como con el maestro Guillermo Contreras.
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En 1531 fue fundadalaciudad de Puebl a, fundada con caracteristicas propiciatorias, una
ciudad nueva en todos | os sentidos, que no fincaba sus cimientos sobre |os restos de una
civilizacion vencida, en un lugar que nunca antes habia sostenido las obras propias del
hombre: Puebla de los Angeles ofrecia todas | as esperanzas de lo intocado, |o por venir,
lo ain no hecho.

Poco a poco la ciudad se impuso a antiguo sefiorio indigena de Tlaxcala y, en
1539, la didcesis se traslad6 a Puebla, ocupando un templo recién terminado, heredero
de aquel que los franciscanos, con voluntad humilde, habian construido con ramas y
troncos en €l barrio del Alto.

Imaginemos el centro de Puebla sin sus portales, sin la perspectiva de su plaza, sin
edificios. Esunvillorrio donde todo el diase escuchael ruido delos cinceles cortando la
piedra, seven largasfilasde constructores acarreando | os material es, se erige con mesura,
pero también con prisa.

Puebla, a igua que otras ciudades de la Nueva Espafia, fue nicleo central de la
colonizacién espafiolay g erciafunciones de asentamiento principal delavidasocid, palitica
y econdmica, fue también crisol fundamental delavidacultura y cientifica de su época.

Las ciudades dela Nueva Esparia se convirtieron en el receptacul o mas adecuado del
vasto territorio colonial pararecibir lainfluenciacultural eintelectual de Europay Espafia,
y formaron alavez € marco propicio para e desarrollo y transmision de la culturay €
arte. Las principal es ciudades del altiplano se enriquecieron no solo delaculturavenidade
fuera, sino también, y principalmente enlossiglosxvii y xviii, por lacreacion decriollosy
mestizos que demuestran a los ojos del mundo sus potencialidades. Las manifestaciones
culturales novohispanas son multiples y recorren €l abanico de las expresiones artisticas;
desdelaliteratura, laescultura, lapintura, lapoesia, € teatro, lamUsica, hastalaarquitectura,
incidiendo también en el desarrolloy transmision de la ciencia.

Laviday las costumbres de la sociedad colonia fueron determinadas por el peso
delavidareligiosa. Las fronteras entre lareligion y la vida laica fueron préacticamente
inexistentes. El acontecer urbano estabaimpregnado de las religiones. El paisgje de las
ciudades novohispanas mostraba diseminado por todos sus rumbos la presencia de
parroquias, conventos de frailes y monjas, hospitales, colegios, iglesias y capillas. En
ellos tomaba cuerpo la composicién artistica y cultural de la época. Las primeras
composiciones musical es fueron escritas por losfrailesy monjas que vinieron, en primer
lugar, a participar en las misas y actividades litUrgicas, después a ensefiar misica alos
indigenas y por Ultimo a componer piezas musicales para gloria del Sefior.

Losprimerosinstrumentosy partituras musi cal es gue hubo en Pueblafueron traidos
por los frailesy monjas paralas funciones que acabo de mencionar, conforme empezé a
formarse el casco urbano, o que ahora conocemos como Centro Histérico, empezaron a
habitarse las casas y sus habitantes empezaron a traer de sus casas en Espafia sus
instrumentos musicales o bien a comprarlos en las casas especializadas ubicadas en su
paisnatal. Conformelosindigenas, como parte delaevangdlizacion, empezaron aaprender
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muUsicaenlasiglesiasy seminarios, llegaron mésinstrumentos musi cal es a Puebl a; cuando
crecié e nimero de criollos y mestizos interesados en la musica, fue que aparecio la
primeratienda de instrumentos musicales en |la ciudad, misma que ofreciainstrumentos
de cuerda, sobre todo guitarras, instrumentos de viento, los cuales eran preferidos por
los indigenas, igual que los de aliento. Pianos no habia en las tiendas, por su costo se
surtian Unicamente por pedido hecho especialmente a Europa.

Puebla tuvo su origen y sentido en el trafico mercantil entre la metrdpoli de la
coloniay €l Puerto de Veracruz, nacida, en cierto modo, del célebre camino real —no se
construyé una carretera en debida forma hasta fines del siglo xvii— por donde € pais
recibialosarticulos del comercio espafiol y europeo, alavez que enviaba sus productos;
la ciudad fue desarrollandose y prosperando a merced de este comercio.

Rigueza y poblacion de la ciudad aumentaron a la par, a tal grado que Puebla
competiacon lacapital delaNueva Espafiaamediadosdel siglo xvii, convertidaen una
vasta ciudad llena de edificios y magnificasiglesias.

En 1864 un censo comercial sefial 6 que en laciudad de Pueblahabiacinco comercios
gue expedian instrumentos de cuerday ademas hacian reparaciones alos mismos, estaban
ubicados en la antigua Calle Camarin de la Soledad nimero 5, hoy 13 oriente niUmero
200; otro enlaCalle del Piojo nimero 2, 9 norte nimero 1200 en nuestros dias; uno mas
en la calle Chihuahua nimero 12, hoy 10 oriente nimero 200; habia otro en la Cerrada
de San Agustin, sin nimero, actualmente 5 poniente nimero 300y el restanteenlaCalle
de Carros nimero 9, 12 oriente nimero 1 al presente.

El francésLucien Biart vivio 16 afiosen Puebla, agui estudié lacarrerade medicina,
mismagque g erci6 en laciudad de Orizabahastasu muerte. Biart escribié € libro“ Escenas
delavidaen México, 1846-1855"; cuando conocid Puebla sefial 6 que el hormiguero que
producian sus 80 mil almas le aturdiay que le asombré que una ciudad de su magnitud
sdlo tuvieradosteatros, que presentaban sobre todo conciertos con las mejores orquestas
delaciudad de México y de la propia ciudad de Puebla, pero pocas obras teatrales.

Durante muchos afios, de la Coloniahasta el siglo xix, lamayoriade |os comercios
en laciudad de Pueblafueron propiedad, en unaprimerainstancia, de espafiol es, después
de mestizos y criollos y a fines del siglo xix empezaron a establecerse comercios de
franceses, sobretodo barcelonettesy alemanes. En 1896, el aleman Othon Wagner fundo
la empresa Wagner y Levien Sucesores de México, que fabricabay vendia pianos. Dos
anos después se asoci6d con Christiano Zink y Alfredo Barens para ampliar el negocio a
almacén de pianos y repertorio de misica.

En Puebla los franceses eran, después de los espafioles, uno de los grupos de
extranjeros masimportantes; segiin €l censo de 1895 en €l territorio del estado habia 122
personas de aquella nacionalidad. La presencia de barcelonettes en Puebla data de la
década de 1840, €l caso méas documentado es el de Joseph Antoine Couttolenc. Lagran
mayoriadelos comerciantes franceses se dedicaron al comercio deropay novedades, se
sabe que en muchos casos se asoci aron con espariol es 0 mexicanos que ponian €l negocio
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a su nombre o bien no siempre acudian ante notario, quedando |os negocios a modo de
convenios privados.

En 1880 € francés Carlos Baur estableci6 en Puebla unatienda de libros, materia
para la ensefianza y partituras musicales que anunciaba como “la misica que se esta
escuchando en Europa por fin en Puebla”; este negocio se Ilamaba “La ensefianza
objetiva’. En esamismaépoca, un descendiente de Simén Beguerisse, de nombre Enrique,
establecié una agencia distribuidora de periddicos, la més acreditada de la ciudad, que
vendiay repartia por suscripcion la prensalocal y los periddicos més importantes de la
capital de la republica, asi como libros en francés, espafiol y partituras musicales,
especia mente de musicos franceses.

Con € auge de las bandas de viento, a mediados del siglo xx, seglin un censo
levantado por la Secretaria de Educacién Pablica, en Puebla habia unas mil bandas de
viento, sobre todo en laregion de la mixtecay en los municipios cercanos alaciudad de
Puebla; esto propicié que se instalaran en el centro de la ciudad una gran cantidad de
tiendas de instrumentos musicales de viento y aliento que contrataron a vendedores que
visitaban la Sierra Norte, la Sierra Negra y la Mixteca con camionetas cargadas de
instrumentos para su venta.

Esmucho o que se hatrabajado en el terreno delahistoriografiamusical, centrando
lasinvestigaciones en €l terreno delos musi cos poblanos, sus carrerasy sus composi ciones,
pero también en € trabajo de musicos no poblanos, como es el caso de Isaias Noriega,
gue agui compusieron y ofrecieron conciertos, destacando €l trabagjo de Vicente T.
Mendoza y Thomas Stanford. Sin embargo, en el caso de tiendas de instrumentos
musicales y partituras no se hatrabajado el tema, y dado que no fue un giro comercial
numeroso, no hay suficiente informacion en el Archivo Municipal del Ayuntamiento de
Puebl a, tanto porgque durante muchos afios se of recian instrumentos musicalesy partituras
en tiendas que no eran exclusivas para esas mercancias o bien porque sus duefios no las
registraron ante las autoridades municipales o las registraron en otro giro previendo,
ante lafalta de clientela, el cambio de giro.

Asi pues, este esun mero atisbo aestetemadel cual no hay lasuficienteinformacion
y lacual no ha sido suficientemente trabajada, quiza por falta de interés.
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En primer lugar quiero agradecer la invitacion a este evento, a los organizadores del
Cologuio Nacional sobre “Historia de la MUsica en Puebla’, especialmente al Mtro.
Helio Huesca, Director de MUsica de la Sria. de Cultura del Gobierno del Estado;
asimismo, a Arturo Cérdova Durana, Director del Archivo Municipal de la ciudad de
Libres, Puebla, quien en una visita recién efectuada a esa ciudad y a su archivo, me
animo a participar en éste.

Laidea de este trabajo es contribuir de manera modesta a la reconstruccion de la
historia cultural de esta ciudad, que en la mitad del siglo xx abrid sus puertas a un
personaje recién llegado de San Francisco, Californiay que debido a la ubicacién, los
recursos materiales y humanos encontrados en Libres por € Sr. Swales, se instala una
fabrica de pianos con cuya tecnologia se adaptaron hombres y materia prima.

William Swales, Don Guillermo como se le conocia, lleg6 ala ciudad de Puebla
procedente de Jalapa, para componer el 6rgano de la Catedral angel opolitana alrededor
de los afios de 1959-1960. (Como dato complementario mencionaré a otro emigrante
aleman: Heinrich Steinweg, quien funda en la ciudad de Nueva York el 5 de marzo de
1853 lafabrica de pianos Steinway and Sons, quien para que se adaptara su apellido al
idiomainglés cambié su nombre de pilade Heinrich aHenry y su apellido a Steinway, de
ahi que los pianos se [lamen Steinway and Sons, cuyo origen es estadounidense y no
aleman como comunmente se cree).! Don Guillermo requeria de un carpintero de fina
hechuray de otro artesano con cuyo trabajo lograran reutilizar 1as piezas del 6rgano que
con €l paso del tiempo se habian deteriorado; asi conoce ados hombres cuya destrezale
es de suma utilidad para la empresa de componer este instrumento musical, y una ves
hecho el contacto con €l carpintero y artesano Trinidad (“Trino”) Alonso Béezy Enrique
Losada, quien llevaba a cabo la adquisicion de piezas para 6rgano y piano, sedan ala
tareade componer el érgano catedralicio delaciudad de Puebla, asi como otrosal interior
de la Republica por o se les reconoce por su habilidad.

Ambos persongjes tenian su residencia en la ciudad de Libres, Puebla, poblacion
gue atrajo la curiosidad de el Sr. Swales, por la magnificencia de su templo cuya
arquitectura, volumetriay contexto cautivo anuestro persongje, quien ademés derestaurar
instrumentos musicales, se daba tiempo para restaurar algunos templos (en la segunda
mitad del siglo xvii se edificé el Templo de San Juan Bautista, cuyo interior esta
ornamentado con soberbios retablos barrocos, que van del estilo saloménico al
churrigueresco, en el que el calado de sus columnas acenttiael movimiento helicoidal de
ellas, aderezandol as con exuberantes revestimientos fitomorfosy el uso recurrente de la
granada cuyaabundanciade granos unidos en solo fruto, representan alaiglesiauniversal
gue congrega a sus creyentes en el cuerpo mistico de Cristo).2

1 http://www.pianored.com/pianos-steinway.htm (Consultado el 12 de octubre de 2009).
2 El retablo principal esta dedicado a San Juan Bautista, fue fabricado por €l ensamblador Manuel Martin Cavalleroy
costeado por el capitan Pedro Lopez de Villasefior en 1687. Comunicacion de Arturo Cordova, Cronista de Libres.
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Posteriormente los mencionados personajes oriundos de Libres, junto a Don
Guillermo, buscaron un sitio paraestabl ecer untaller paralael aboraci én de érganos, mismo
gue al paso del tiempo se transformé en una fébrica de pianos que alapostre dio a estado
de Puebla y especidmente alaciudad de Libres, un gran prestigio a contar con un lugar
paralaconstruccion de uninstrumento musical querequiere, no solo delamadera, material
gue es importante para dar la forma a este objeto musical, sino de destreza, técnica 'y
conocimiento paralarealizacion de cada uno de sus sofisticados componentes.

El lugar elegido para este espacio fue la calle de Coldn nimero 600 en una antigua
casonadel siglo xvii, donde anteriormente existid unatienda que se quemd, por lo que se
les rent6 para la instalacion de la fébrica. Esta constaba de dos plantas y dos grandes
patios que tenian salida alacalle paralelaa Colon.

El proyecto erael de hacer dos modelos el de el piano vertical y €l otro de un cuarto
de cola, en 1965 se disefia este model o que es presentado para determinar su calidad, el
vertical esaprobado, por 1o que serequiere de hacer planosaescalanatural. En el proceso
d hechura de pianos en el despacho del ingeniero nos muestra disefios de planos de
helicopteros que tenia en mente desarrollar, habia hecho levantamientos arquitecténicos
de diferentes iglesias en la que habia compuesto el drgano, para proponer restauracion,
consolidacién y reintegracion de molduras de yeso y madera faltantes.

Debido asu creatividad y alahabilidad de Trino y Enrique lademanda de pianos se
incrementd, por 10 que se requirié de un mayor numero de personal y por supuesto de
alguien que apoyara en la administracion, de manera que se contraté a Manuel Silva
Recéndiz, contador egresado de la Universidad Autonoma de Puebla quien llegé a
organizar la documentacién oficial para solicitar la apertura de dicha factoria porque
desdesu arribo aLibres, se habiaabierto untaller dereparacion de drganos quefiniquitaria
alaaperturade lafébricade pianos. En esta primera épocael ingeniero William Swales
seregistré como personafisicaen e periodo 67-68y al término del afio de 1969, debido
alasgestionesdel contador Manuel Silva, laCamarade Comercioregistré alaCompafia
Swalesy Losaday Cia., S.A. de C.V.; por ser ésta unafébrica de nuevacreacion en esta
poblacion de Libres, y abrir fuentes de trabajo, obtuvieron una exencion de impuestos.

En entrevista a contador Manuel Silva, referente a su llegaday e tiempo que
estuvo trabajando comentd — “ que paralograr tener menos gastos eranecesario formular
una sociedad que la conformaron William Swales, Enrique Losada, Trino Alonso Béez,
Enrique Hernandez, Jests Gaitan y Bodin Christensen” —.

Paralograr esta exencion se hizo unaexposicion fotogréficadel proceso de armado
del mueble del piano en la Camara de Comercio en 1970y se llevaron maguetas hechas
por Trino Alonso Baez, con una calidad artesanal que lesvalio el reconocimiento de los
asistentes, comenta el contador Manuel Silva Recendiz— “quefueinvitado alafabrica
el gobernador Aaron Merino Fernandez, y a su llegada se le mostraron las fotografias
tomadas por el sefior Guillermo Swales alaParroguiade San Juan Bautista, cuyo retablo
estuvo en proyecto de ser restaurado por el sefior Swales’ —. Otro deloseventos de esta
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visitaalafébrica consistié en que ala comitiva del sefior Gobernador, se le gecutaron
algunas piezas musi cal es de Johann Sebastian Bach, en un érgano que habiaen lafabrica
gue erahechuray propiedad del sefior Swales, a final del evento el Gobierno del Estado
se congratul 6 de la existencia de esta fébrica en la poblacion de Libres.

Durante esta época de apertura de la fébrica €l Unico comprador que tenian erala
Sala Chopin de México, quien convino con Swales y Losada que la fabricacion del
mueble seria concluida en la ciudad de México en donde se terminaba con pintura de
poliéster laca-mate negra, blanca, café y natural, en dos versiones. Ahi instalaban €l
alma del piano en la que van montadas cuerdas y todos los demés enseres para que
finalmente se exhibieran en dicha Sala.

La produccion anual era de veinte pianos verticales y cuatro de cola (puede
construirse de dosformaslavertical o spinetay el otro de cola. En el vertical las cuerdas
se encuentran de forma vertical y horizontales en el de cola, el largo del teclado en un
piano estdndar es de 88 teclas casi dos metros, € ato de un piano vertical es de dos
metros, su profundidad esde 60 cm., y su alturapuede variar entre un metro y dos metros
y medio, el ancho del piano de cola es de un metro y medio con una altura de un metro
con tapa cerraday la profundidad varia en el largo de la cola, por ggemplo, €l de media
colaesuno sesentay el de concierto es de dos setenta). El mercado paraellosfueamplio,
debido a que en ese momento no habia otro competidor en la Republica Mexicana, por
lo que se distinguieron por sus finas maderas de nogal, caoba y cedro que pasaban por la
prensa a tiempo que se iban enchapando las laminas que harian del mueble un disefio
gue tuvo la aceptacion del pablico.

El proceso de elaboracion de un piano seiniciacon lalocalizacion de las maderas para
prepararlasy hacer € curveo delasformasdelos pianos de cola; en estetaller sehicieronlos
de un cuarto de colay los verticaes o de estudio. Asimismo, se proyecté un horno para
desflemar la madera que unavez seca se enchapaba en laminas delgadas y se prensaba.

Lamaguinaque alli se construyo, estaba disefiada de acuerdo alas medidas de los
elementos que componen las paredes y las tapas del mueble; se hicieron los planos a
escalanatural, es decir, el molde pieza por pieza, las patas, las piernasy labajo tapaque
esdonde se colocael armazon para posteriormenteinstalar las cuerdasy |os herrajes que
se apoyan en la caja de resonancia 0 SPRUS, elemento que era traido de EUA. La
arquitectura del piano consta de un gran nimero de cuerdas de acero estiradas sobre un
marco de hierro fundido. Las cuerdas estan de pares o de tripletes unidas a una tabla
armonica mediante un puente tonal. El sonido se produce al golpear |as cuerdas con un
mecanismo de martillos que vienen de las teclas, a presionar cualquier tecla se activa
este martillo el cual golpealatecla. Esdecir, quelamaguinariatransfiere el movimiento
de las teclas en una efectiva percusion del martillo sobre las cuerdas, gjerciendo una
presion de seis a ocho toneladas, por o que mueble debe tener una consistencia solida
Este sistema contiene miles de pequefias piezas de maderas, pafios, resortes, gesy bujes),
proceso que se desarrollaba en los talleres de la sala Chopin.
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Seinstal 6 laprensague eran rieles del nimero 12 con poleas paralevantarlosy hacer
gue cayeran sobreloslienzos de maderaque yaaderezados con € pegamento, esperaban la
presion delosgatoshidréulicos, este proceso duraba 8 horas, 1o que haciaquelafabricacion
fueralenta. En cuanto alos lienzos curvos, también habia un molde que se fabric6 con un
disefio elaborado por don Guillermo Swales. Con las ganancias obtenidas por laventade
pianos, se compré una prensa que aceleraba e proceso de ocho horas a s6lo una.

A Manuel SilvaRecendiz, |e cuestioné por qué habiaterminado tan repentinamente
la vida de esta fabrica, que cerré sus puertas €l 1° de noviembre de 1984. Al haber
fallecido don Guillermo, y debido a la llegada de pianos importados y no buscar otras
alternativas de produccion dentro de la fabrica, no buscaron la diversificacion de los
productos, se pensd en hacer guitarras por o que habrian de comprar los moldes en
diferentes tamafios y durante este proceso el alto costo de la materia prima requeria
primero de hacer un aserradero paratratar alamaderaen el horno paradesflemarlay que
después se empez6 atrabajar con madera producida fuera de lafébrica

Lamisma Sala Chopin empez6 a contratar alostrabajadoresde Libresy losllevo a
la ciudad de México, tal es el caso del Sefior Atendgenes a quien se le dio a armar un
piano de colaestilo Luis XV, y que debido a sus caracteristicas recibi 6 un reconocimiento
por la calidad de su trabajo en la confeccion de este tipo de pianos.

Por el volumeny el costo que implicaba la construccion de estos pianos hechos de
manera industrial, los elaborados por los japoneses que tenian una diferencia con €l
piano artesanal de Libres, razén por la cual se terminé el mercado, poco tiempo duré
esta administracion. Setuvieron que empezar aliquidar alos socios Enrique Hernandez,
Jestis Gaitan y ala Sefiora Christensen, comprandosel es sus acciones para disminuir los
costos; debido a esta crisis el mismo “Trino” dejalafébrica, iniciandose en la hechura
de cuadros de paisajes en marqueteria, negocio que le dejabeneficiosya quelosllevaba
avender a Estados Unidos, desentendiéndose asi de su actividad de fabricar pianos. El
personal de la fébrica que anteriormente se dedicaba también a esta actividad se ve
obligado acambiar de actividad y ahacer productos de madera paraobras de construccion.

Al fallecer Enrique Losada, no hay quien continte con lasactividadesdd aserradero
y lafébrica, dando por concluida lavida de esta industria.

Con los inventarios nos comenta € contador Silva, fueron liquidados la mayor
parte detrabajadores—" ami metoco un piano de estudio, aTrino por su mayor antigliedad
detrabajo enlaempresa, un piano de marqueteriahecho por él mismo” —. Laconstruccion
de pianos de margueteriafue una propuesta cuyo disefio consistiaen plasmar figuras que
representaran alamdusica, con ello querian recordar el proyecto que se hizo anteriormente
y que consistia en que en los tableros de los pianos vertical es se grabaran los aros de la
Olimpiada, en la época en que México fue su anfitrién y que durante algun tiempo se
vendieron con este disefio.

Finalmente, la casa se fue vendiendo por partes, la maquinaria ya sea por
obsolescencia o por faltade uso, se fue perdiendo poco apoco, asi con lo que se obtuvo
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de estaventa se liquidé al resto de los trabajadores y se dio por concluida |la Compaiia
Swalesy Losada, SA. deC. V.

Laidea de este trabajo es como comenté al inicio, reconstruir parte de la historia
cultural de Libres, por lo que alin habré de dedicar mastiempo abuscar |os antecedentes
delos personajes que participaron con su trabajo en laempresade Don Guillermo, indagar
como aprendieron su oficio, cudl fue su capacitacién paradesarrollar esta actividad. Por
otro lado, recuperar la memoria espacia del sitio con €l levantamiento arquitectonico
gue se hizo, para asi ubicar los espacios destinados a la maquinariay operarios, y asi
reconstruir |os procesos de produccién en linea que eran necesarios en la confeccion de
un piano, desde lallegada de la madera paraintroducirlaen el horno para desflemarlay
finalmente el empaque del mueble del piano paratransportarlo alaciudad de México y
concluir el proceso del mueble y convertirse en piano; proyecto que esta en proceso de
investigacion con la ayuda de los operarios que alin quedan, y darla por concluida.
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