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TRADICION E INNOVACION EN LOS INSTRUMENTOS
DE CUERDA FROTADA DE LA CATEDRAL DE MEXICO

Javier Marin Lépez
Universidad de Jaén

Uno de los aspectos mds interesantes de la vida musical de las catedrales
espafiolas e hispanoamericanas del siglo xviiI lo constituyen los sustanciales
cambios experimentados por la musica en las primeras dos décadas, y relacio-
nados, al menos en parte, con la incorporacién de nuevos timbres
instrumentales a las capillas eclesidsticas. Aunque se trata de un proceso muy
complejo, que afectd a todos los elementos musicales —desde las técnicas
compositivas hasta la armonia, la escritura vocal y la textura—, la introduc-
cién y consolidacién de determinados instrumentos (violin, oboe, flauta, cla-
rin y trompa) y la desaparicién de otros (chirimia, corneta y sacabuche), ha
sido sefialada por diversos estudiosos como un indicador fundamental en la
modernizacién musical.’

La transformacion de los grupos instrumentales en las capillas ecle-
sidsticas ha sido abordada de forma recurrente en los estudios catedralicios
espafioles de los dltimos afios, pero apenas sabemos cémo se llevé a cabo
este proceso en las catedrales del Nuevo Mundo. El presente trabajo, centra-
do en el caso concreto de los instrumentos de cuerda frotada de la Catedral
de México, pretende ser una primera aportacién en tal sentido. En cada una

1 Uno de los primeros musicélogos que relacioné los instrumentos musicales
con el cambio de estilo fue José Lopez-Calo, “Barroco-estilo galante-clasi-
cismo”, en Actas del Congreso Internacional “Esparia en la miisica de Occidente”,
2 vols., Salamanca, Ministerio de Cultura, 1985, vol. 2, pp. 3-30. El tema fue
desarrollado posteriormente por Alvaro Torrente, “The Sacred Villancico in
Early Eighteenth-Century Spain: The Repertory of Salamanca Cathedral”, 2
vols., tesis doctoral, Cambridge, University of Cambridge, 1997, vol. 1, pp.
153-166;y Andrea Bombi, “Entre tradicién y modernizacién. El italianismo
musical en Valencia (1685-1738)", 2 vols., tesis doctoral, Zaragoza, Universi-
dad de Zaragoza, 2002, vol. 1, pp. 101-121. Otros estudios posteriores sobre
¢l mismo tema seran citados a lo largo de este trabajo.
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de las cuatro secciones se analiza, sucesivamente, la introduccion de los ing-
trumentos cordéfonos de arco: violin, viola, viol6n (y violoncello) y contraba-
jo (tololoche). Como Anexo, incluyo un listado de los intérpretes de estos
instrumentos en la Catedral de México elaborado a partir de la documenta-
cién de distintos archivos.

El estudio de la introduccién de los instrumentos presenta algunos
problemas, relacionados directamente con la naturaleza de las fuentes mane-
jadas. Las actas capitulares, principal fuente de los estudios catedralicios tan-
to en Espafia como en Hispanoamérica, constituyen una especie de trampa
o espejismo documental, ya que la informacién que aportan, dentro de su
fiabilidad, suele ser incompleta y dependiente del grado de detalle del secre-
tario capitular y de la importancia que concediese —tanto €l como el cabil-
do— a los temas musicales tratados. Asi, las actas capitulares a veces presen-
tan lagunas y no siempre registran el ingreso de un determinado instrumento.
Por ello, es necesario cruzar la informacién de las actas con otros tipos docu-
mentales como la serie de correspondencia —que incluye los memoriales de
los ministros— y la documentacién contable, tipologias documentales que
practicamente no han sido empleadas hasta ahora por los musicélogos que
se han acercado a la Catedral de México.? Igualmente imprescindible resulta
rastrear la presencia de los instrumentos en la iconografia musical y en la
propia musica conservada y compuesta por los maestros locales, lo que per-
mitird matizar o cuestionar alguna cronologia,’ y ademds distinguir entre las
primeras referencias a la tentativa de introduccién de un determinado instru-
mento o su contrato de forma ocasional, por un lado, y su incorporacién
definitiva a la plantilla, por otro.

2 Una excepcion es el trabajo de Lucero Enriquez y Radl H. Torres Medina,
“Muisicay misicos en las actas de cabildo de la Catedral de México”, en Anales
del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. 79, 2001, pp. 179-207.

3 Sobre iconografia musical en el México virreinal son de obligada consulta los
trabajos de Salvador Moreno, “La imagen de la misica en México”, en Arees
4: Mexico, vol. 140, nim. 18, 1971, pp- 3-105, y Evguenia Roubina, Los
instrumentos de arco en la Nueva Espana, México, Conaculta, 1999.
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Al igual que otros tantos aspectos de la vida catedralicia, la introduc-
cién de los nuevos instrumentos miré al Viejo Mundo. La necesidad de ins-
trumentos para las nuevas iglesias provocé un trasiego constante de instru-
mentos peninsulares con destino al Nuevo Mundo que se prolongé desde
principios del siglo Xv1 hasta las primeras décadas del x1x, y que incluy6 desde
los grandes érganos de tribuna hasta muchos de los instrumentos empleados
en las capillas.* Con esos instrumentos también llegaron constructores, quie-
nes establecieron talleres destinados a su construccién y venta y ensefiaron
su oficio a los indigenas, cuya capacidad como constructores e intérpretes de
todo género de instrumentos europeos era muy alabada por los cronistas.’

Esta proliferacién de instrumentos provocd, ya en el siglo xv1, la re-
duccién de unos y la supresién de otros, tal como se especifica en los dos
primeros concilios provinciales mexicanos.® Muy pronto también se proce-
di6 a regular municipalmente la construccién de instrumentos y en 1585 el
Ayuntamiento de México establecié un gremio de violeros con su corres-
pondiente marco legal de ordenanzas. Para el ejercicio profesional de violero

4  Deelloinforman los registros de navios de Sevilla y los inventarios de tiendas
conservados en México; véase Maria Gembero Ustédrroz, “Documentacién
de interés musical en el Archivo General de Indias de Sevilla”, en Revista de
Musicologta, vol. 24, nims. 1-2, 2001, pp. 11-38. Segnin John Koegel, “Nuevas
fuentes musicales para danza, teatro y salon de la Nueva Espafia”, en Hetergfonia,
nims. 116-117, enero-diciembre de 1997, p. 25, el librero José Fernandez
JAuregui tenia a la venta en 1801 casi 150 instrumentos musicales.

5 Véase José Antonio Guzmin Bravo, “Mexico, Home for the First Musical
Instrument Workshops in America”, en Early Music,vol. 3,nim.6,1978, pp.
350-355, y Robert Stevenson, Music in Mexico. A Historical Survey, Nueva
York, Thomas Y. Crowell, 1952, p. 68, quien indica, citando al cronista Juan de
Torquemada, que “no habia instrumento usado en las iglesias que los indios de
las grandes ciudades no habfan aprendido a construir y tocar”. La presencia de
constructores europeos afincados en México puede documentarse, incluso,
hasta principios del siglo Xix; véase Gabriel Saldivar, Historia de la misica
mexicana, México, SEp/Ediciones Gernika, 1987, pp. 226-235.

6  Véase Alberto M. Carrefio, Un desconocido cedulario del siglo xvi, México, Im-
prentade M. Leén Sénchez, 1944, p. 411, cédula 86, y Stevenson, ap. cit., pp. 62~
67y 91-93.Se promulgaron cédulas similares en Guatemalay Peri, segiin Leonardo
Waisman, “La América espafiola: proyecto y resistencia”, en John Griffiths y
Javier Suirez-Pajares (eds.), Polfricas y prdcticas musicales en el mundo de Felipe I1,
Madrid, Instituto Complutense de Ciencias Musicales, 2004, pp. 526-527.
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era necesario realizar una demostracién de que se dominaba la fibrica de
diversos instrumentos (clavicornio [sic], clavicimbalo, monocordio, laid, vi-
huela de arco, arpa y vihuelas de distintos tamafios); en caso de que el aspi-
rante pasase el examen, se le concedia licencia para poner una tienda.’

A continuacién se examinard cada una de las circunstancias en que
se introdujeron los distintos instrumentos de cuerda en la capilla catedralicia
de México. De las diversas fuentes manejadas se desprende que la introduc-
ci6én y pervivencia de un determinado instrumento no siempre dependia del
caricter innovador o retrégrado del cabildo, sino también, a veces, de aspec-
tos coyunturales como el ofrecimiento de un musico hébil y la oportunidad
de contar con sus servicios. Por otro lado, su desaparicién iba muchas veces
ligada al fallecimiento de su ultimo intérprete. Para obtener una idea miés
completa de la evolucién de la sonoridad de la capilla, el estudio de los instru-
mentos cordéfonos deberia completarse en el futuro con un anilisis de las
restantes familias. No obstante, los instrumentos de cuerda permiten deter-
minar el grado de modernidad o conservadurismo musical de la Catedral de
México en relacién con otras instituciones de perfil similar —catedrales de To-
ledo, Sevilla, Cadiz y Lima— con las que frecuentemente serd comparada en
el presente trabajo.®

7 Lasordenanzas de los violeros se conservan en el Archivo Histérico del Dis-
trito Federal, vols. 431a-433a, “Coleccién de ordenanzas de la muy noble,
insigne y muy leal e imperial ciudad de México [...] Hizola el licenciado don
Francisco del Barrio Lorenzot, abogado de esta Real Audiencia y contador de
la Nobilisima Ciudad”, t. 1, ff. 190-198y, sin fecha (1765, aprox.). Como
posible modelo de estas ordenanzas hay que considerar las de violeros de
Sevilla, publicadas en 1527 y ejemplo para otras contemporéneas a ellas como
las de Granada.

8 Las fuentes usadas para trazar la cronologfa de estos centros han sido las
siguientes: Carlos Martinez Gil, La capilla de misica de la Catedral de Toledo
(1700-1764). Evolucién de un concepto sonoro, Toledo, Consejerfa de Cultura/
]unt? de Comunidades de Castilla-La Mancha, 2003; Rosa Isusi Fagoaga, La
m.llﬂt.a en la Catedral de Sevilla en el siglo xvur. la obra de Pedro Rabassa y su
dy'l'mdn.m Esparia y otros paises de Europa y América, [cD-rOM], Granada,
Universidad de Granada, 2003; Marcelino Diez Martinez, La miisica en Cddiz.
Lacatedraly su proyeccion urbana durante el siglo xvuil, 3 vols., Cidiz, Univer-
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VioLiNn

La primera referencia al uso del violin en la Catedral de México procede de
una fuente literaria y se remonta a 1691, cuando se publicaron los textos de
los villancicos a San Pedro compuestos por sor Juana y musicalizados por
Antonio de Salazar. Tanto el estribillo como las coplas del villancico Qué
bien la iglesia mayor incluyen referencias al violin y a otros instrumentos
musicales. Esta composicién poética ha sido relacionada por algunos estu-
diosos con la produccién pictérica contemporinea de Manuel Correa y Cris-
tébal Villalpando para la Catedral de México, en la que se representan los
instrumentos que aparecen en el texto.” Stevenson reprodujo el texto y sugi-
ri6 que las alusiones organoldgicas de los textos fueron plasmadas por Salazar
en la musica, componiendo acompafnamientos instrumentales para los ins-
trumentos citados en cada estrofa.'’ Sin embargo, la referencia a estos ins-
trumentos parece mds alegérica que real y podria relacionarse con la rica
tradicién musical de los textos literarios del villancico antes que con la pre-
sencia efectiva de esos instrumentos en la capilla; ademads, se citan algunos
como el clarin, la trompeta y la trompa marina que no aparecen sino docu-
mentados muy posteriormente, lo que resta veracidad a la alusién al violin,
quizd confundido con una vihuela de arco.

El primer registro documental del violin procedente del archivo
catedralicio data de 1710, cuando el musico José Antonio Cerezo se ofrecié
como intérprete de violin y violén. En aquella oportunidad no fue admitido,
pero el entonces maestro Manuel de Sumaya ya mostraba familiaridad con
este instrumento, ya que incluyé una pareja de violines en su villancico-pregén

sidad de Cddiz/Diputacién Provincial, 2004, y Andrés Sas Orchassal, La
miuisica en la Catedral de Lima durante el Virreinato, 3 vols., Lima, Universidad
Nacional de San Carlos/Casa de la Cultura del Perd, 1971-1972.
9  Para conocer reproducciones a color de los cuadros de Correa y Villalpando,

véase Moreno, op. cit., pp. 31, 38-40.

10  Robert Stevenson, “La misica en la América colonial espafiola”, en Leslie
Bethell (ed.), Historia de la América latina, vol. 1v, América Latina colonial:
poblacidn, sociedad y cultura, Barcelona, Critica, 1990, pp. 319-320.
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Figura 1. Particella del primer violin de Ofd moradores del orbe, Manuel de Sumaya (MEX-Mc, E88).

Foto: Javier Marin Lépez, 2008."

Oid moradores del orbe, fechado precisamente en 1710, y cuyas dos partes de

violin he localizado recientemente (fig. 1).2

11
12
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Aunque el estilo violinistico atin no alcanza el cardcter idiomatico de
obras posteriores de Sumaya, la presencia de una pareja de violines en el

N. de E.: la signatura actual de la obra es A0089.

Archivo del Cabildo Catedral Metropolitano de México (en adelante ACCMM),
Actas de cabildo, libro 26, ff. 389-389v, 12 de diciembre de 1710. El citado
villancico se conserva en el denominado “Fondo Estrada”, recientemente ca-
talogado en Javier Marin Lopez, “Una desconocida coleccion de villancicos
sacros novohispanos (1689-1812): el Fondo Estrada de la Catedral de Méxi-
co”, en Maria Gembero Ustérroz y Emilio Ros-Fabregas (eds.), La miisica y
el Atlantico. Relaciones musicales entre Espanay Latinoamérica, Granada, Uni-
versidad de Granada, 2007, pp. 339-340 y 345. El ministril de chirimia y
b.ajoncillo Juan Francisco Orense, activo desde 1708, también podia tocar
violin: véase Acchn, Correspondencia, caja 23, exp. 2, 28 de febrero de 1708,
y Actas de cabildo, libro 28, f, 110, 24 de mayo de 1715.

TRADICION E INNOVACION EN LOS INSTRUMENTOS DE CUERDA FROTADA

villancico muestra la disponibilidad del instrumento, aunque sea de forma
ocasional, con anterioridad a su implantacién definitiva. Cinco afios des- -
pués, Cerezo se present a las oposiciones de viol6n, y fue elegido entre cinco
opositores. A juicio de Sumaya, Cerezo:

[...] toca con gran destreza dicho instrumento del violén, con gran valentiay
certeza el del violin, de mucho primor y aire, al que se afiade que canta la voz
de contralto y que la voz es buena, con que en este sujeto hay voz e instru-
mento, razones porque debo decir y asegurar a vuestra sefioria que de los del
concurso es el mds cientifico y competente en que esta Santa Iglesia puede

utilizar el que el dicho ensefie algunos nifios en ambos instrumentos.

Como vemos, el violin aparece introducido por un musico habil en el
nuevo instrumento y también en otro ya conocido: el violén. Desde ese mo-
mento, el violin figura ya como instrumento de plantilla y a Cerezo lo acom-
panard, desde 1720, su discipulo Francisco Pedrosa como segundo violin.*
Tan sélo unos pocos afios después de su introduccién en la catedral, estos
instrumentos se hallaban lo suficientemente difundidos en los templos je-
suitas de la ciudad como para que en 1728 abundaran los “sonoros conciertos
de violines”.!S A partir de ese afio, la presencia de una pareja de violines serd
constante a lo largo del siglo XviiI; hacia el final de la centuria su mimero
aumentard incluso hasta diez violinistas, tal como lo acredita la plantilla de
1786.16

Pero, en términos comparativos, ;fue temprana la introduccién del
violin en la Catedral de México? Si obviamos la tempranisima referencia de
1691 y si consideramos la fecha de 1710 como mis ajustada a la realidad, las

13 Accmm, Correspondencia, caja 23, exp. 2, 10 de julio de 1715. En las transcrip-
ciones de documentos he actualizado ortografia y puntuacién.

14  AccMM, Actas de cabildo, libro 29, ff. 439v-440, 13 de diciembre de 1720.

15 Roubina, op. cit., p. 196.

16  Archivo Histérico del Arzobispado de México (en adelante AHAM), Fondo
Cabildo, Hacedurfa/Jueces hacedores, caja 124, exp. 9, 13 de julio de 1786.
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conclusiones son bastante sorprendentes si se compara esta cronologia con
la de otras instituciones peninsulares. Actualmente, la aparicién de este ins-
trumento puede documentarse en mds de una veintena de ellas.”” De todas,
sélo cinco introdujeron el instrumento antes que la Catedral de México
(Oviedo, 1702; Sigiienza y Granada, 1707; Jaén y Calahorra, 1708), lo cual
indica no sélo que no transcurria demasiado tiempo entre la introduccién de
un instrumento en Espafa e Hispanoamérica, sino que ésta tuvo lugar antes
en México que en la mayoria de las capillas religiosas espaiolas, incluidas
instituciones peninsulares de similar perfil como las sedes catedralicias de
Salamanca (1712), Burgos (1714), Toledo y Sevilla (ambas en 1716). En el
contexto hispanoamericano no puede establecerse la misma comparacién
debido a la carencia de estudios sistemdticos. Sin embargo, las referencias
aisladas procedentes de distintos archivos confirman la relativamente tem-
prana introduccién del instrumento en otras catedrales como la de Valladolid
y Lima, ya que ambas contrataron al primer violinista a finales de esa misma
década (1719).'8

Como rasgo caracteristico también compartido con las catedrales es-
pafiolas estd el hecho de que el violin aparece en Hispanoamérica introducido

17 Alas 22 instituciones recogidas en Miguel Angel Marin, Music on the Margin.
Urban Musical Life in Eghteenth-Century Jaca (Spain), Kassel, Reichenberger,
2002, p. 85, habria que anadir otras cinco: Oviedo, 1702; Granada, 1707;
Capilla Real de Granada, 1708; Cédiz, 1713, y Colegiata del Salvador de
Granada, 1716.

18  Véase Oscar Mazin Gomez e# al., Archivo Capitular de Administracion Diocesana
Valladolid-Morelia. Catalogo 1-1i1, 3 vols., Zamora, El Colegio de Michoacin/
Co!\sejo de Cultura de la Arquidiéeesis de Morelia, 1991-2001, vol. 3, p. 134,
registro 5101. Las primeras obras con violines conservadas en la Catedral de
Durango fueron compuestas ca. 1730 por Sebastidn de Castafieda, mientras
que en Puebla el primero en usarlos en sus piezas fue Nicolds Ximenes de
stperps, maestro de capilla desde 1726: véase Drew Edward Davies, “The
Italnamz_cd Frontier: Music at Durango Cathedral, Espanol Culture, and the
Aesthetics of Devotion in Eighteenth-Century New Spain”, 4 vols, tesis
:io'ctoral, University of Chicago, 2006, vol. 1, p. 131, y Javier Marin Lépez,
XJm_enes de Cisneros [ Zisneros), Nicolas”, en Diccionario de la misica espario-
la e bispanoamericana, 10 vols., Madrid, Sociedad General de Autores y Edi-
tores, 1999-2002, vol. 10, pp. 1036-1037.
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y practicado por extranjeros, especialmente italianos. Desconocemos el ori-
gen de Cerezo —un apellido que hasta el momento no habia aparecido en la
catedral, lo que sugiere su origen fordneo—," pero poco‘después de su admi-
sién se present6 en la catedral el romano Benito Martino, intérprete de vio-
lin, viola y viol6n, quien no fue admitido por estar ya cubiertas las dos plazas
de este instrumento y por estar “apto en la musica italiana pero en lo que
estilamos en Espafia no”.?’ Destacados violinistas de la catedral fueron ita-
lianos como José Givomo Laneri, Francisco Todini, José Pisoni Escotti,
Gregorio Panseco e Ignacio Jerusalem.? Este fenémeno se repite en otras
catedrales hispanoamericanas de las que se dispone informacién como Va-
lladolid (José Beltrin Cristofani), Puebla (Luis Catalani), Bogoti (Mateo
Melphi), Lima (Carlos Antonio Muzzi) y Durango (Santiago Billoni).?
Parte de los violines empleados en la capilla fueron, al igual que los
6rganos, importados desde la Peninsula. Asi, cuando en 1759 el musico An-
tonio Palomino retorné a Espana, el cabildo le encargdé la compra de diversos
instrumentos, entre ellos seis violines del constructor napolitano “Gallani”, o
de otro mejor si lo hubiera; la sola cita a Gagliano resulta de gran interés, ya
que implica un conocimiento de la realidad musical en la Italia del periodo.?

19 Enaquella época musicos procedentes del Népoles espafiol tenian nombres y
apellidos totalmente espafiolizados.

20  AccMM, Actas de cabildo, libro 29, £.451v, y Correspondencia, caja 23, exp. 3,
11 de febrero de 1721. Desconocemos la suerte posterior de Martino, quien
probablemente buscaria acomodo en otra catedral novohispana.

21  Estos tres tltimos instrumentistas llegaron a México en 1743 formando
parte de una compaiiia teatral: véase Sevilla, Archivo General de Indias (en
adelante AGI), Contratacién, 5486, nim. 3, R. 15 (1742-43), y Maria Gembero
Ustérroz, “Migraciones de misicos entre Espafia y América (siglos xvi-xvim):
estudio preliminar”, en Maria Gembero Ustirroz y Emilio Ros-Fabregas (eds.),
La miisica y el Atldntico, op. cit., pp. 34-35.

22 Véase Roubina, gp. cit., p. 174, n.315; Robert Stevenson, La maisica colonial en
Colombia, Cali, Instituto Popular de Cultura de Cali, 1964, p. 17,y Davies, gp.
cit.,vol. 1, pp. 134-141. Sabemos de la existencia de Catalani por un proceso
inquisitorial: véase Archivo General de la Nacién de México, Inquisicién, vol.
1389, exp. 20, ff. 204-209, 12 de marzo de 1790.

23 Accmm, Actas de cabildo, libro 43, ff. 298v-299, 13 de febrero de 1759. Los
Gagliano constituian una dinastia napolitana de constructores de instrumentos
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Finalmente, el musico compré los instrumentos en Madrid a José Contreras,
apodado El Granadino, uno de los constructores espafioles de arco més coti-
zados de la época, como lo demuestra el hecho de que fuese proveedor de
instrumentos de cuerda de la Real Capilla: dos de sus violines estaban en
Meéxico en 1760.2* Sin embargo, respecto al violin hubo una importante tra-
dicién constructiva local que dio lugar a productos organoldgicos hibridos,
muchos de los cuales todavia son usados por diferentes grupos étnicos de la
huasteca potosina.”? Un interesante inventario de instrumentos musicales
de la catedral fechable alrededor de 1781 alude a un violin “criollo”.? No
sabemos si este nombre remite a una evolucién autéctona del instrumento
con caracteristicas divergentes de los modelos europeos o si se trata tnica-
mente de una denominacién distinta para una misma realidad organoldgica.
En cualquier caso, parece probable que el empleo de materiales locales modi-
ficase su sonoridad respecto a los violines importados desde Europa.?’

El repertorio para violin compuesto para la Catedral de México que
se conserva es mayor que para otros instrumentos, y hay varios ejemplos de

de arco de gran fama; su primer representante, Alessandro, era discipulo
directo de Stradivarius. En 1759 se encontraban activos dos Gagliano, Nicola
y Genaro, cuyos instrumentos eran conocidos en el Madrid de la época, segiin
Cristina Bordas Ibdfiez, “Tradicién e innovacién en los instrumentos musica-
les”, en Malcolm Boyd y Juan José Carreras (eds.), La miisica en Espasia en el
siglo xvir, Madrid, Cambridge University Press, 2001, p. 213.

24 Véase Accmm, Correspondencia, caja 2, exp. 7, 8 de junio de 1759, y Actas de
cabildo, libro 44, ff. 211v-212r,15 de septiembre de 1760. Sobre El Granadino,
véase Beryl Kenyon de Pascual, “Contreras (I). 1. Contreras. José [El Granadino]”,
en Diccionario de la miisica espaniola e hisp icana, op. cit., vol. 3, p. 924.

25  Véase José Antonio Guzman Bravo, “La msica instrumental en el Virreinato
de la Nueva Espaiia”, en Julio Estrada (ed.), La muisica en Méxica, vol. 1,
Historia, Parte 2, Periodo virreinal (1530-1810), México, UNAM-Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1986, p. 154, y Roubina, gp. cit., pp. 76-78.

26  AHAM, Fondo Cabildo: Haceduria/Jueces Hacedores, caja 193, exp. 89, sin
fecha (ca. 1781).

27  Sobre la experimentacién de los modelos organoldgicos europeos en el Nue-

vo M}md.o, véase Gerardo Huseby, “Adapracién, integracién y refun-

monal{zac.lén de instrumentos musicales europeos y aborigenes en las capillas
de Chiquitos y de Moxos”, en 1v Jornadas de Teoria e Historia de las Artes. Las

artes en el debate del Quinto Centenario, Buenos Aires, Facultad de Filosofia y

Letras-Universidad de Buenos Aires, 1992, pp. 128-134.
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obras para este instrumento relacionadas con la capilla catedralicia mexica-
na.?® El mejor de ellos lo constituyen las sonatas para dos violines y bajo de
Ignacio Jerusalem que, aunque conservadas en la catedral de Durango, fue-
ron compuestas durante la etapa en que el autor fue maestro de capilla en
México. Al margen de estas obras exclusivamente violinisticas, el violin ad-
quiere un gran protagonismo en las composiciones vocales y en los versos
orquestales del compositor italiano.?

Viora

Este instrumento se documenta tempranamente en la Catedral de México,
pues en 1720 Francisco Pedrosa, el seise educado por el introductor del violin
en la catedral —Cerezo—, pedia ser admitido en la capilla por ser habil al
violin, la viola —también llamada violeta en otro acuerdo de ese afio— y el
viol6n.* La referencia a la viola es también precoz en el contexto musical
ibérico ya que en Toledo sélo se documenta después de 1764, en Sevilla des-
pués de 1774 y en Cidiz sélo ya a finales de la centuria; en otras catedrales
hispanoamericanas como la de Lima el instrumento no es formalmente men-
cionado. En México, las referencias a la viola son abundantes desde 1720 y
algunas obras en romance de Manuel de Sumaya compuestas para la Cate-
dral de México incluyen partes obligadas para ese instrumento.*! Un acuerdo

28  Véase noticias sobre las fuentes violinisticas mexicanas, en Roubina, gp. cit.,
pp- 175-189, que incluye comentarios sobre una copia manuscrita del tratado
de José Herrando, violinista de la Real Capilla de Madrid, titulado Arze, y
puntual explicacion del modo de tocar el viokin (Paris, 1756).

Ibid., pp. 202-205; y Davies, op. cit., vol. 1, pp. 248-260, quien prefiere em-

plear la denominacion de “sinfonias” en lugar de “versos orquestales”.

30  Accmm, Correspondencia, caja 23, exp. 3,y Actas de cabildo, libro 29, f. 439r,
10 de diciembre de 1720.

31  Lacantada De /a celeste esfera, fechada en 1738, se conserva en la Catedral de
Guatemala. En 1739, Sumaya se llevo parte de su produccién compuesta en
Meéxico a la Catedral de Oaxaca, donde se conservan varias obras con viola
obligada sin fecha (Como aunque culpa, Ya la naturaleza redimida, El de Pedro
solamente y Angélicas milicias). Al parecer, ninguno de los musicos que Sumaya
tuvo a su disposicién en Oaxaca tocaba la viola, por lo que posiblemente las
obras sin fechar —o al menos una parte de ellas— podrian haber sido compues-

3
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de 1744 indica que la viola sustituia al violin durante los entierros debido a su
cardcter més austero.’? Entre los instrumentos encargados a Palomino en
1759 figuraban dos violas del constructor napolitano Gagliano. El mismo
intérprete de violin solia tocar también la viola, pero ésta fue adquiriendo
mayor independencia y protagonismo con respecto a aquél, ya que su contri-
bucién “era muy diferente a la de violin por ser parte separada y mds principal
que los violines ripienos, pues por si soporta en su intencién toda la orquesta,
siendo una sola”, y a principios del siglo XIX se requeria que, al menos, dos
violinistas fuesen intérpretes de viola para tocarla cuando fuese necesaria.®

VIOLON Y VIOLONCHELO

El uso de ambos términos, “violén” y “violonchelo”, ha sido cambiante se-
gin el lugar y la época. En lineas generales, las diferencias entre ambos
instrumentos se derivan de su pertenencia a distintas familias de cordéfonos
frotados (el violén pertenece a la familia de la viola da gamba, mientras que
el violonchelo desciende de la viola da braccio), aunque sus funciones eran
muy similares: doblar la linea del bajo continuo.** El viol6n aparecié en la
Catedral de México, como en otras catedrales espafiolas, en el siglo XviI, si
bien con una cronologia quiz algo mds tardia de lo que cabria esperar: 1684.%
En Santiago de Compostela y Sevilla se venia usando desde 1621 y 1644

tas para la Catedral de México; véase Aurelio Tello, “La capilla de misica de
la Catedral de Oaxaca en tiempos de Manuel de Sumaya”, en Revista Musical
de Venezuela, vol. 34,1997, pp. 111-126, especialmente p. 124,

32 accmM, Correspondencia, caja 2, exp. 2, 12 de marzo de 1744,

33 accmM, Correspondencia, caja 24, exp. 7, 1801.

34 Elviolén tiene un mastil ancho con trastes, siete cuerdas, oidos en forma de ce
y hombros caidos en dngulo agudo respecto a la caja de resonancia, frente al
mistil mds estrecho y sin trastes del violonchelo, que tiene cuatro cuerdas,
oidos en forma de efe y hombros en 4ngulo recto. La técnica del arco también
era distinta: en el caso del violon, el arco se sujeta con la palma de la mano
hacia arriba, mientras que en el violonchelo la palma mira hacia abajo.

35  AccmM, Actas de cabildo, libro 22, f. 77v, 20 de junio de 1684. El primer
intérprete documentado de este instrumento fue Diego de Leon. La crono-
logia mexicana es similar a la de la Catedral de Toledo (1677).
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respectivamente, pero en otras catedrales, como las de Granada, Salamanca,
Milaga y Lima, su incorporacién definitiva no tuvo lugar hasta principios
del siglo xviL.

La importancia de este instrumento como refuerzo del bajo hizo que
incluso se llegasen a convocar oposiciones en 1715, y fue uno de los pocos
instrumentos requeridos por esta via; desde ese momento, aparece como un
instrumento en el que se educaban algunos infantes.* Sus intervenciones se
circunscribian, a mediados del siglo xvi, a los dias de primera y segunda
clases y a los aniversarios solemnes a los que asistia toda la capilla, aunque
podia ser requerido siempre que hubiese falta de bajos.” Puesto que realizaba
una funcién andloga a la del bajén, muchos violonistas eran también bajoneros,
aunque también hubo violonistas “puros” como Ignacio Jerusalem y Antonio
Palomino, ambos de gran renombre.*® Al igual que ocurri6 con el violin, hubo
violones criollos propiedad de la catedral, como lo acredita un inventario de
instrumentos de 1777.%

Desde mediados del siglo xvi1, la denominacién de violén convivié
con la de violonchelo, término que aparece por primera vez en 1758 en alu-
sién a un musico hébil en este instrumento y otros.*’ La catedral tenia un

36 accmm, Correspondencia, caja 23, exp. 2, 10 de julio de 1715. Sobre ¢l uso del
violén como instrumento educativo, véase AccMM, Correspondencia, caja 23,
exp. 3, 10 de diciembre de 1720, Actas de cabildo, libro 35, £. 81, 11 de
noviembre de 1738 y Actas de cabildo, libro 36, f. 58, 20 de abril de 1742,
entre otros.

37 AccMM, Actas de cabildo, libro 39, f. 324, 15 de noviembre de 1748,

38 Xosé Crisanto Géndara, “El violén ibérico”, en Revista de Musicologta, vol. 12,
nim. 2, 1999, pp. 135-136, senal6 el caricter intercambiable del bajén y el
violén. La fama de Jerusalem y Palomino llegé hasta Guatemala; en 1797, el
musico guatemalteco Manuel Mendinilla los cité como modelo en la com-
posicién y en la interpretacion al violin y al violon, respectivamente: véase
Dicter Lehnhoff, Rafael Antonio Castellanos. Vida y obra de un misico guate-
malteco, Guatemala, Universidad Rafael Landivar, 1994, p. 89.

39  AccmM, Inventarios, caja 1, exp. 9, 28 de enero de 1777.

40  AccmM, Correspondencia, caja 2, exp. 12, 13 de febrero de 1758. El primer
violonchelista de la Catedral de Lima con tal denominaci6n no aparecio hasta
1807.
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violonchelo espafiol que compré a un noble de la ciudad, el Conde de Berrio,
lo que apunta al uso del instrumento también en el dmbito cameristico.* El
violén se empleaba como acompafiamiento y refuerzo del registro grave, tan-
to en la musica a papeles como en la polifonia de facistol, por lo que el primer
intérprete dedicado exclusivamente al violén, José Maria Ximénez, indicé al
cabildo que el violonchelo ya no era necesario en tales asistencias.

CONTRABAJO Y TOLOLOCHE

El contrabajo se introdujo en México casi al mismo tiempo que el violonchelo
—a mediados del siglo Xviil—, pues en 1752 se contrat6 a Antonio Palomi-
no, musico insigne que venia precedido de gran fama en Inglaterra y Espafia,
y que era hébil en los cuatro instrumentos de cuerda frotada y en el érgano.
Durante su demostracién, Palomino tocé dos arias, una en el violén y otra en
el contrabajo.”® Salvo en las capillas cortesanas y en la Catedral de Sevilla,
instituciones pioneras en la introduccién de este instrumento en Espana, el
resto de instituciones peninsulares incorporaron el instrumento a partir de
mediados del siglo xvii1. Las primeras obras locales con partes obligadas para

este instrumento fueron los versos orquestales de Manuel Delgado alrededor
de 1800.%

El contrabajo desarrollé6 en México una variante autéctona denomi-
nada tololoche, un instrumento que adquiri6 un gran auge a finales del siglo

41  AHAMm, Fondo Cabildo: Haceduria/Jueces Hacedores, caja 193, exp. 89, sin
fecha (ca. 1781). Sobre el violonchelo en México, véase Evguenia Roubina, E/
responsorio “Omnes Morienmini...” de Ignacio Jerusalem: la primera obra
novohispana con obligado de violonchelo y su entorno histdrico, México, Escuela
Nacional de Muisica, 2004, pp- 125-164.

42 AccMM, Actas de cabildo, libro 52, f. 277, 30 de enero de 1775.

43 AccMM, Actas de cabildo, libro 41, f. 170v, 13 de octubre de 1752 (“excelente
musico y en especial en ¢l contrabajoy ser de los mds aventajados entre los de la
fama y que en Espaiia y en Ingalaterra [sic] y otras varias partes habia tenido
grande aceptacion su especial habilidad™), y£.176,19 de octubre de 1752.

44 AccmM, Actas de cabildo, libro 60, f. 19, 27 de febrero de 1800, y£.217v,19de
febrero de 1802. Los versos orquestales de Delgado se conservan en MEX-Mc,

ig&;btzdll a Ad13 AM0763-0781. N. de E.: La signatura actual es A0748-
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x1X y que todavia pervive en el 4mbito de la misica tradicional mexicana.
Ambos términos se usan como sinénimos desde 1747, fecha en que el
tololoche hace su primera aparicién en la documentacién catedralicia.* Al
igual que el contrabajo, el tololoche era un instrumento de acompafiamiento.
En 1764, ante la ausencia de bajones, se empleaban tololoches, pero “ya se
veia que no tenian los llenos del bajén”.* En 1784, el instrumento quedé
eximido, junto con los oboes y los bajones, de la asistencia a las misas. La
posicién del instrumentista para tocar el contrabajo y el tololoche es la mis-
ma, pero la principal diferencia entre el instrumento europeo y el tololoche
tradicional yucateco, todavia empleado en los conjuntos de mariachis, es que
este tltimo tiene forma de guitarrén, se compone de seis cuerdas (la, mi, do,
sol, re, la) y no utiliza el arco, pues inicamente se puntea con los dedos.”” No
obstante, parece que en la musica catedralicia la palabra tololoche era una
denominacién autéctona para referirse al contrabajo por su parecido con ese
instrumento.

CoNCcLUSIONES

Aungque la introduccién del violin y otros instrumentos cordéfonos de arco
no es la tinica de las novedades timbricas del siglo xviil, si que es probable-
mente la mas importante. El andlisis de su uso en la Catedral de México ha
mostrado la temprana evolucién timbrica de la capilla no sélo en el contexto
hispanoamericano, sino, lo que resulta més sorprendente, en relacién con
otras catedrales peninsulares de primer rango. La capilla incorporé el violin
en las primeras décadas del siglo xvin (y también otros instrumentos moder-

45  Véase AccMM, Actas de cabildo, libro 38, f. 153v, 13 de enero de 1747, cuando
se alude al infante del colegio Antonio de Mendoza, instruido en este instru-
mento. El tololoche también aparece documentado en Oaxaca en torno a
1780.

46  accMM, Actas de cabildo, libro 46, £. 301, 7 de agosto de 1764, y Actas de
cabildo, libro S5, f. 287, 13 de enero de 1786.

47  Véase Juan Guillermo Contreras, “México. VI. Organologia”, en Diccionario
de la misica espanola..., op. cit., vol. 7, p. 535.
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nos como el oboe y la trompa), adelantindose a la mayor parte de las institu-
ciones eclesidsticas, lo que demuestra un conocimiento inmediato —a veces
anterior— de lo que ocurria al otro lado del Atlintico. Las conexiones direc-
tas de las catedrales hispanoamericanas con Espafia—y particularmente con
Madrid—y la circulacién de los musicos entre América y Europa se antojan
determinantes para explicar este proceso, en el que la Catedral de México fue
una institucion pionera.

ANEXO

INSTRUMENTISTAS DE CUERDA FROTADA DE LA CATEDRAL DE MEXICO DURANTE LA EPOCA VIRREINAL*

VioLINISTAS

Antonio José Lépez Cerezo (1710/1715-1747)  Francisco Rueda (1747-1750)
José Francisco de Orense Anaya Nicolas José¢ Antonio Gil Torre

(1715-después 1741) (1749-después 1802)
José Antonio del Rosal (17152-1716?) José Pisoni Escoto (antes de 1751-1770)
Francisco de Pedrosa (1717-después 1743) Gabriel de Cérdoba (1754/59-después 1765)
Antonio Rodriguez (1730-1741) José Argiiello (1760-después 1787)
José Antonio Givomo Laneri (1730-1761) Pedro Navarro Silva (1761-después 1782)
Antonio Gervasio Cerezo (1733-después 1756)  Juan Gregorio Panseco (1761-1802)
Pedro José Rodriguez (1734-1747) José Alasio (1767/69-?)
Dionisio Guerrero (1736-1751) Ignacio Paz (1767/75-después 1802)
Ignacio Pedrosa Cardilo (1736-1784) Mariano Leén (1770/75-después 1782)
Francisco Todini (1736-1747) José Manuel Aldana (1774/75-1810)
Juan Jos¢ Rodriguez (1741 -después 1761) Ignacio Ortega (1775-después 1805)*
Mariano Macias ( 1741/44-después 1749) Mariano Vargas (1775-1809)
Domingo Guzmén Lozano (1745-1746) Nicolds de Mora (1780-después 1795)

e ——

48  Fuentes: AccMM, Actas de cabildo, Correspondencia, y AHAM, Fondo Cabildo.
Con un asterisco (*) se han marcado los musicos que accedieron al cargo
mediante el sistema de edictos y oposicién. Muchos de los ministriles domi-
naban varios instrumentos y tenian una enorme facilidad para aprender uno
nuevo en poquisimo tiempo, cualidad muy valorada. No se han incluido los
nombres de los colegiales que aprendieron a tocar los cordéfonos de arco y
que, probablemente, colaboraron con la capilla durante su aprendizaje.
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Manuel Delgado (1780-1802)

Antonio Solo de Saldivar (1780-1784)

José Maria Delgado (1786-1833)

José Francisco Delgado (1786-1827)

Pedro Gautch (1786-1787)

José Maria Bibidn (antes de 1793-después 1805)
Gerénimo Torrescano Ruiz (antes de 1795-?)

José Antonio Castel (1801-después 1815)
José Agapito Delgado (1801-después 1802)
José Maria Aldana (1802-1811)

José Francisco Palacios (>-después 1809?)
Ignacio Coronel Jara (1813?-después 1819)
Mateo Velasco (1814-después 1819)
Vicente Covarrubias (antes de 1814-?)

José Vicente Castro Virgen (1795-después 1815)* Santiago Covarrubias (antes de 1814-?)

Antonio Castro Virgen (1795-1815)*

José Covarrubias (antes de 1814-?)

Viovras

Francisco de Pedrosa (1720-después 1743)
José Antonio Givomo Laneri (1730-1761)
Antonio Palomino (1752-1759)

Mariano Leon (1770/75-después 1782)
José Agapito Portillo (1776-después 1796)
Antonio Solo de Saldivar (1780-1784)
Manuel Delgado (1780-1802)

Francisco Alvarez (1781-1783)

Francisco Delgado (1786-1827)

José Maria Delgado (1786-1833)

José Antonio Castel (1801-después 1815)
José Agapito Delgado (1801-después 1802)
José Maria Aldana (1802-1811)

Manuel Bibiin (antes de 1819-?)

V10LONISTAS/VIOLONCHELISTAS

Diego de Leon (antes de 1684-después 1688)
Antonio de Sotomayor (1691-antes de 1707)
Diego Lépez de Lois (antes de 1707-1715)
Diego Tello de Guzmén (1709)

Antonio José Lépez Cerezo (1710/1715-1747)*

José Antonio del Rosal (1714-después 1716)
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