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trompa, con el viol6n
deles tono el bajon
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apostando al violin:

iTin, tin, tilin, tin!

Sor Juana Inés de la Cruz
Villancicos de San Pedro Apostol cantados en la catedral de México en 1691. Tercero

nocturno: Villancico VII.
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Introduccion

Planteamiento del problema de investigacion

La historia de la musica en el actual territorio mexicano es un entramado sumamente extenso,
demarcado por una coyuntura: se reconoce que el tronco fue reformado distintivamente,
superponiendo practicas y nociones que se miden a partir del contacto con los pobladores del
otro lado del atlantico. Tras multiples campafas de tala e injerto cimentadas sobre el juicio
cristiano que filtraba verticalmente al grueso de la reordenada poblacion se cimentd el
permeo, camuflaje y transformacion de varias ramas preexistentes, desde donde es posible
detectar la trascendencia de un ideal que separd de tajo la vision del mundo y de la vida diaria
en dos categorias, resultando en el establecimiento de la musica profana y de la musica sacra.

Sin embargo, la division tajante de la actividad musical de los asentamientos
novohispanos se presenta como un ideal poco asequible en la practica dado el amplio espectro
de transgresiones, negociaciones y sincretismos que norman el acomodo del panorama
musical del virreinato. No obstante, aunque este modelo de pensamiento no llegd a mantener
completamente una separacion practica, si logro establecer un marco mental, desde donde
partian las directrices con las que se dirigian cantos y musicas.

Como resultado de este acomodo, la musica sacra fue impulsada dentro de las nuevas
instituciones religiosas, las cuales demandaban el establecimiento de agrupaciones
encargadas de dotar al culto de sonoridad. De esta manera, las llamadas “capillas musicales”
florecieron como parte de conventos, parroquias, misiones y catedrales, donde ademas se
crearon y conservaron partituras, actas, testimonios e indicaciones que facilitan el estudio de
la actividad musical que albergaron.

Aunque los frutos facilmente reconocibles de este proceso son las piezas conservadas
y la fama de algunos compositores, gran parte del organismo se conforma por dindmicas
sonoras Yy sociales poco problematizadas y abordadas; Mientras la canasta de investigacion
acumula cosechas de biografias, conciertos y compendios, hay poca atencion en la curiosa
forma del arbol y aln mas preocupante, en como llego a presentarse en ese estado.

El reconocimiento de estas ramas formadoras no siempre es sencillo, ya que la
naturaleza de su trazado las ha exiliado de los registros dedicados a las grandes camparias y
ambiciones politicas, e incluso de los documentos netamente musicales. Los indicios de la

musica pasada se presentan detras de la naturaleza inaprensible del lenguaje menos “escrito”



que la humanidad ha concebido, la conceptualizacion no figurativa y su enlazamiento con el
acto sincronico (Solares, 2018, p.15), pareciendo que las dimensiones de la produccion
sonora del pasado que no encontraron lugar en los salvavidas de la notacién musical se
escabullen del estudio de la masica historica.

Gran parte de la historia de la musica (por lo menos novohispana) aln no se encuentra
en las gacetas ni en los anaqueles, sino que aparece para quien esta dispuesto a buscarlos o
bien para aquellos afortunados que encuentran algun indicio casi por casualidad. Pinturas,
actas, versos y manuscritos son vinculables con la madsica que a fin de cuentas resoné sobre
el suelo y bajo las bévedas que habitamos y transitamos en la actualidad. Ante este panorama,
durante las Gltimas décadas han surgido varias iniciativas, cada vez mas estables, que buscan
escapar de la mera curiosidad que generan estos encuentros para valorarlos en su calidad de
registros merecedores de un estudio formal, relacionando a la actividad musical con nuevas

perspectivas y metodologias:
Para la época virreinal, diversos investigadores se han dedicado al estudio del oficio de musico y de
su practica desde diferentes areas del conocimiento, como la historia, la musicologia, la literatura, la
etnomusicologia y otras ramas de estudio, lo que se suma al corpus bibliografico existente hasta ahora

en nuestro pais (Torres, 2016, p. 7).

Como comprueba el numero creciente de investigaciones, publicaciones y coloquios
que abordan este &mbito, en los Gltimos afios ha habido un notable aumento en el estudio de
la masica novohispana en México, lo cual ha sido impulsado por varios factores. En primer
lugar, ha habido un renovado interés en la historia y la cultura del México virreinal, asi como
por explorar y rescatar el patrimonio musical que fue poco visibilizado durante mucho
tiempo. Ademas, se vincula con una creciente valoracion de la diversidad cultural como
incentivo para comprender a los fendmenos musicales de este periodo, dado que su estudio
y preservacion contribuyen a un mayor entendimiento de la conformacion social y cultural
de las regiones y espacios que habitamos en la actualidad.

Al acercarse a los diversos testimonios que dan razén de la musica novohispana, es
posible reconocer el estado de un “conocimiento por huellas”, tratable a partir de una sintesis
entre la subjetividad de los distintos testimonios directos y el caracter simbolico del
testimonio no escrito de la musica. De esta manera, al trazar un estudio desde una perspectiva
histérico-antropologica parece posible reconstruir el trazado de las ramas de este sistema u

organismo desde sus rectas y curvas, las cuales apuntan a aquellas fuerzas que lo moldearon.



Como primer punto, es necesario sefialar que independientemente del tipo de fuerzas
que se detecten, estas acttan con el paso de los afios mientras el crecimiento del organismo
continua, por lo que la comprensién sobre el tiempo es fundamental. Posteriormente, tras
reconocer la imposibilidad de abarcar la totalidad del ramaje, es preciso definir un enfoque
que permita ver con profundidad el desarrollo de una seccién, esperando que esta resulte
significativa para la comprension del organismo. En este caso, se propone al espacio como
unidad comun para la medicién de la forma definida con el paso del tiempo. Asi mismo, se
plantea la vision desde un fruto a manera de punto topogréafico, con tal de orientar las
coyunturas visualizadas desde un anclaje coman.

A partir de estos elementos se propone el presente estudio, dedicado al bajon (punto)
en la catedral de Guadalajara (unidad) entre 1721 y 1815 (tiempo) con el fin de comprender
el movimiento histérico de la masica como producto de la accion humana, los
acontecimientos, las estructuras histdrico sociales y culturales volcadas sobre el espacio y el
tiempo. Se espera que la presente investigacion pueda sumarse a los anaqueles del ambito
musical estudiado, distinguiéndose por una vision emanada de la Antropologia Histérica. El
conjunto de estas paginas presenta un intento explicito de comprender a la musica desde el
colectivo y al musico desde su humanidad, con sus enfermedades y ocasionales ausencias a

los ensayos y conciertos.

Justificacion de la investigacion
El periodo novohispano enmarca un espacio complejo cuyos abundantes extensos han sido
definidos por las conquistas y genocidios, por la colonizacién, la evangelizacion y el
misticismo. Ahora bien, entre la historia vertiginosa de las ordenanzas, avanzadas y pestes,
aparecen procesos mas sutiles, de duracion prolongada y cuyas repercusiones no obstante
parecen sobrevivir de manera latente. Dentro de este espectro es posible incluir el trazado de
las ciudades, la construccion de caminos, la introduccion de cultivos y la generacion de
equilibrios agricolas regionales, agregando ademés la factura de herramientas,
construcciones, imagenes y por qué no, sonoridades.

Tal es el caso de la catedral de Guadalajara, sede del obispado de Nueva Galicia y
entre cuyos apartados encontramos el mantenimiento de una de las capillas musicales méas
importantes de toda la Nueva Espafia, en la que se desempefiaron cantores e instrumentistas,

algunos dedicados al uso del bajon y denominados como bajoneros.



Los bajoneros encontraron en la ciudad de Guadalajara un entorno social en el cual
desarrollarse y en la capilla de la catedral un modo de subsistencia, convirtiéndose en actores
de la trama que implicaba tal agrupacion. El presente estudio se plante6 desde las
ambigledades de estos breves trazos descriptivos, reconociendo un espacio fisico limitado al
acontecer historico, pero que presento la oportunidad de enmarcar un espacio social. En este
sentido, como punto de partida parecié oportuno situar a la practica musical como parte de
este espacio concreto, proponiéndose en sintonia con el seminario de Espacio Social y
Geografia Histérica impartido dentro de la Licenciatura en Antropologia Histérica de la
Universidad Veracruzana.

Por lo tanto, resultd necesario definir la injerencia de los factores interiorizados y
objetivados en los cuales se inserta la catedral, ordenando las interacciones entre individuos,
tendencias y asentamientos, asi como la definicién y profundidad de la sacralidad de la
musica. Es decir, estructuras definidas por la organizacion social, la negociacién de
mentalidades y su objetivacion en representaciones como parte de procesos amplios de
duracion prolongada.

Dado que esta estructuracion generada por el uso social del espacio catedralicio podia
dar cuenta de cdmo los actores definian su tiempo y espacio fisico “es decir, su
comportamiento de acuerdo con su lugar en el espacio social” (Kuri, 2021, p. 52), se dio la
oportunidad de comprender el salario, la necesidad y por lo tanto la funcién de los bajoneros,
sin limitar su papel a la mera ejecucion de una linea musical. En este sentido, con tal de
entender la posicion del bajon desde sus musicos, fue necesario definir el estado musical,
social y econémico, asi como las trayectorias y procesos educativos conjugados en el uso del
bajon como método de subsistencia que dio aliento a los instrumentistas que reciprocamente
vincularon sus vidas con el desarrollo del instrumento.

Por su parte, ya que “el espacio implica una serie de coexistencias explicadas desde
diferentes perspectivas” (Ramirez y LOpez, 2015, p. 18) fue necesario analizar el transito del
bajon dentro del recinto catedralicio desde una perspectiva comparativa, relacionando la
articulacién local y regional de los cambios culturales, materiales y musicales del periodo de
estudio implicados en el marco social de la catedral “compuesto de permanencias y cambios,
realidades y percepciones, proyectos y fracasos” (Gonzalvo, 2014, pp. 11-12).

De manera particular, el estudio de la musica en relacion al espacio de la catedral de

Guadalajara refiere a un entorno de actividad musical intensa, mas no uno de los mas
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estudiados en el marco de la musica virreinal. La catedral de Guadalajara, asi como el norte
y occidente del virreinato, se suman a una lista de entornos y regiones poco trabajadas en
términos musicales y que palidecen frente a la bibliografia que se engloba alrededor de
ciudades como México, Puebla y Oaxaca.

Por lo tanto, se considerd que el estudio de la actividad musical de la catedral de
Guadalajara desde una perspectiva antropologica presentaba la oportunidad de abonar a la
comprension de los sistemas de ordenamiento mental y de reproduccion cultural que
moldearon el devenir musical de este espacio, contribuyendo al conocimiento cada vez mas
integral que se construye en torno a la musica novohispana, desde las misiones, los
conventos, las catedrales y los escenarios profanos.

Ademaés de abonar en la resolucion del rezago existente, el estudio de la musica en la
catedral de Guadalajara resulto especialmente provechoso debido a que esta institucion se
adapto a tiempos de penuria, asi como a numerosas crisis educativas agravadas por la muerte
de los musicos activos. Sin embargo, también disfrut6 de afios de bonanza, épocas en las que
la capilla fue impulsada por el empuje econémico, procurando el empleo de musicos cuyos
salarios dan fe de su valia como instrumentistas y cantores. En conjunto, estos acomodos
permitieron un acercamiento profundo hacia las légicas internas de la catedral, negociando
las adecuaciones ante los empujes y aprovechando los favores otorgados por la riqueza
eclesiastica.

Asi mismo, el trabajo propuesto a lo largo de estas paginas representa el primer ciclo
de estudio dedicado enteramente a la practica y condicionamiento del bajén en territorio
novohispano. Tras la alineacion de este punto de partida, se generd una propuesta de estudio
a partir de enfoques antropoldgicos, el analisis musical y el estudio de un proceso histérico.
Como resultado, se establecié una relacién que cuestiona intimamente el entendimiento de
las divisiones disciplinares y que busca abonar en la construccion del conocimiento, mediante
el sefialamiento de alternativas para solucionar varias problematicas metodoldgicas y
epistemoldgicas.

Por una parte, la investigacién toma como punto de partida la investigacion musical,
ambito muchas veces observado desde un posicionamiento hegemonico, con una perspectiva
enfocada a la concepcion de una alta cultura y cuyos modelos explicativos comdnmente
aluden al elitismo, aunque este se maquille en otros términos como la “minoria activa”

propuesta por Durén (Solares, 2018, p.15). Indudablemente la actividad musical se inserta en
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sistemas complejos, mientras que sus expresiones mas afamadas representan auténticos
acontecimientos remarcables, méas su significacion cualitativa no remite Unicamente a las
clases altas o musicalmente educadas.

Las “grandes” expresiones musicales que son conceptualizadas (y muchas veces
dimensionadas de manera exdtica) por la musicologia e incluso por la antropologia de la
musica logran ser vistas como tal por romper con la cotidianeidad, sin reconocer que
irremediablemente son sustentadas por esta. Por ejemplo, el acontecimiento extraordinario
que encierra la invencion de la Opera italiana fue sustentado con el terriblemente ordinario
enriguecimiento de la clase alta, mientras los espacios fisicos permanecian antes y después
de la practica musical: las iglesias y los teatros formaban parte de la trama y significacion
diaria de las poblaciones, no solo por la actividad aislada de una “minoria activa”.

El &mbito de estudio historico implica el contacto entre la naturaleza subjetiva de los
enfoques y la inherente inestabilidad que conlleva la reconstruccion de un fenémeno pasado.
En este marco, la historia de la musica se ha mostrado temerosa de aceptar sus limitaciones,
encontrando su salvavidas en la figura y entorno inmediato de algun caudillo musical,
interpretandolos como un cumulo de condiciones biograficamente accesibles, de caracter
aparentemente autocontenido y que parecen dar un sentido de certidumbre que aleja de la
enorme crisis que encierra a cualquier inspeccion histdrica sobre un elemento tan fluctuante
y de tan dificil registro como la préctica sonora.

El efecto colateral de este paradigma reside en el abandono del estudio amplio de los
espectros musicales: la priorizacion del fruto sobre las ramas. Aungque en aumento constante,
aun en nuestros dias son escasas las obras enfocadas en algln espectro de la historia de la
musica que por lo menos reparen en mencionar a los instrumentistas que interpretaron las
obras de los grandes compositores, son desconocidos también los flujos instrumentales, la
datacion precisa de las reformas tecnoldgicas de los instrumentos, por no mencionar la
posicion social o econdémica de dichos instrumentistas.

Pareciera que no hubo mas instrumentistas en la historia que aquellos que dejaron de
serlo, ya sea para componer o para alcanzar algin virtuoso foco de atencion. Esta situacion
ya ha sido denunciada desde mediados del siglo XX (Silbermann, 1961, p. 40), ante la notoria
indiferencia que presentaban los conservatorios ante las revoluciones del pensamiento

historico.



Sobre este panorama se consideré que la construccion del conocimiento desde las
herramientas dadas por la Antropologia Histérica planteaba una alternativa Util. Resulta
evidente que, a partir del tema de estudio y su aproximacion desde una antropologia historica
apoyada en un analisis musical general, se pueda asumir que esta forma parte de una
propuesta propia de la musicologia o bien de su variante con prefijo “etno” “que aln es
utilizada cominmente para investigaciones de musicas no europeas” (Olley, 2016).
Indudablemente, la construccion de conocimiento desde la antropologia vinculada con la
musica recuerda a la union entre la musicologia y la etnologia que conforma a la
etnomusicologia y aun desde el planteamiento de Alan Merriam, formulando un analisis de
la musica “en si misma” con la antropologia, aunque en palabras de Reynoso “no aparecen
ni el analisis musical ni la teorizacion antropoldgica, circunstancia que nunca a nadie parecio
importarle demasiado” (2006, p. 118).

Aunque el presente estudio se conforma por la colaboracion entre mdsica y
Antropologia Historica, su elaboracion me ha demostrado como las relaciones disciplinares
pueden ser tan productivas como conflictivas; a lo largo del proceso de investigacion la
relacion entre estas disciplinas fue negociada y moldeada al compas de la definicion y
comprension del fendmeno. A fin de cuentas, resulta evidente la valorizacion dispar de los
basamentos, pero se reconoce también que, aunque algunos hayan decrecido, la
conformacién del estado actual no hubiera sido posible sin el concurso que me condujo hasta
este punto. De manera especifica, el conocimiento musical resulté ser un utensilio vital para
la recoleccion de datos, mas no necesariamente una herramienta de analisis completamente
satisfactoria.

El resultado no ha sido una fusién entre musica y antropologia, sino una antropologia
histdrica que aborda un tema particular: la actividad musical. EI conjunto de esta propuesta
sera explorado con profundidad en el primer capitulo. Contrario a la priorizacion de aquellos
elementos que pueden ser leidos sobre un atril, se sostiene que la musica, a partir de su
dimensidn sonora, puede ser inspeccionada, pero nunca comprendida sin su dimensién social.
En este sentido, para los fines de esta investigacidn se considera a el nivel especificamente
musical como el conjunto de medios técnicos sobre los cuales se realiza la creacion de una
determinada obra, la cual es auspiciada, sostenida y significada esencialmente por su caracter
social. Por estas razones, las piezas musicales no se interpretan como la culminacién del

proceso musical, sino como un elemento adscrito en el sistema complejo que encarné la
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actividad musical en la catedral de Guadalajara. Es decir, estas piezas (restos del complejo
sistema de practica musical) se comprenden como artefactos culturales concebidos como
parte de una configuracién especifica, como fragmentos de un rompecabezas en donde esta
condensada la informacion.

Sobra decir que el presente texto no hubiera sido posible sin los distintos autores y
disciplinas cuyos resultados fueron retomados: se reconoce que el cuestionamiento de
posturas Yy teorizaciones fue inevitable, sin que esto desestime los avances que
laboriosamente han sido logrados por todos los antecedentes recuperados en esta
investigacion. Me veo en la necesidad de reconocer la subjetividad de los enfoques
disciplinares, de los autores que los representan, de mi persona y de la formacion que he
recibido. De la misma manera, resulta oportuno reconocer los encuentros personales, tedricos
y de investigacidén que me acercaron al tema de estudio, los cuales se describen en el primer
capitulo.

Como resultado de esto, la investigacion que se presenta en estas lineas puede ser
concebido como una antropologia inclinada (a veces de manera preocupante) hacia la
historia, en comunicacion constante con una vision musical.

Se ha dicho que en el estudio del pasado solo se puede exigir que se agrupe a los
hechos segun un orden til para su conocimiento (Bloch, 2020, p. 145) y he aqui un sincero
intento de ello. Ante esta confianza se desarrolla el presente texto, construido con la
integracion de fuentes dispares de las que surgieron saberes miscelaneos abordados desde
perspectivas divergentes, bajo una clasificacion ensayada y reformada incesantemente
durante los Gltimos afios y cuyo resultado, aunque representa el fin de un largo proceso,

pareciera no ser un punto de llegada, sino otro de partida.

Preguntas de investigacion
Con tal de ejercer la propuesta de acercamiento a la musica desde el estudio del bajon como
parte de la actividad de la catedral de Guadalajara, se formulo la problematizacion general:
¢Cuales fueron las condiciones espaciales, religiosas, sociales, materiales y sonoras que
determinaron el desarrollo particular del bajon en la capilla de la catedral de Guadalajara
entre 1721y 1815, asi como la aparicion del fagot?
De esta interrogante principal se desglosaron algunas preguntas secundarias, tales
como: ¢Cuales fueron los pensamientos que justificaron la presencia del bajon en la capilla
9



de la catedral de Guadalajara? ¢Quiénes fueron los bajoneros? ;Como influyo la posicion de
Guadalajara en la practica del bajon? ;Cual era el papel del bajon en la masica de la catedral?
¢Cudl era el papel de los bajoneros en la catedral? ¢y en la sociedad tapatia? ;Como se
comprende a la musica novohispana desde el uso del bajon de la catedral de Guadalajara?
¢Es posible comprender al bajon novohispano a partir de su uso en la capilla de la catedral

de Guadalajara? ¢Por qué se conservo? ¢Por qué se dejé de usar?

Objetivo general

El objetivo general fue determinar cuales eran las condiciones materiales, religiosas, sociales,
espaciales y sonoras que condicionaron el desarrollo particular del bajon en la capilla de la
catedral de Guadalajara entre 1712 y 1815 y su eventual desuso en favor del fagot, con la
finalidad de comprender el abandono de estos instrumentos en la Nueva Espafia, asi como
procesos particulares de masica sacra generada en la provinciana capilla de la catedral de

Guadalajara.

Objetivos particulares

1. Posicionar una alternativa para la concepcién del aspecto historico de la musica
desde su estructuracion espacial y temporal, asi como a su estudio desde el ambito
cotidiano como parte de una perspectiva histérico-antropologica.

2. Visibilizar el valor de la catedral de Guadalajara como contenedor de obras,
instrumentos e intérpretes que forman parte de la historia de la musica en el
territorio mexicano, entre los cuales aparece la presencia del bajon y el desarrollo
de los bajoneros.

3. Conocer la asociacion directa de los individuos implicados en la practica musical
como agentes de produccion, con el fin de articular una vision concreta mediante
la localizacion de trayectorias e interconexiones de vida, entornos de ensefianza,
posicion social e incluso (tratdndose de musica novohispana) la ascendencia y
origen étnico.

4. Analizar la construccion de las practicas de produccion musical con el fin de
comprender las condiciones de ejecucién, asi como las caracteristicas de
produccion sonora y articulacién sociocultural del uso del bajon en la catedral de
Guadalajara.
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5. Posicionar el papel de los registros documentales y sonoros de la catedral de
Guadalajara como medio de acercamiento y comprension al panorama musical
novohispano, revalorizando la construccion de conocimiento desde un punto en
gran medida desatendido

Hipatesis

La hipétesis de esta investigacion contempla que, al formar parte de un proceso de larga
duracién fomentado por las mentalidades relacionadas con la conceptualizacion teoldgica de
los distintos aspectos musicales, la masica contenida por la catedral de Guadalajara procuro
y privilegid el desenvolvimiento particular de ciertos &mbitos sonoros con tal de asegurar el
mantenimiento de la capilla como un elemento religioso.

A su vez, la posicion concreta de este contexto debid depender del paradigma propio
del obispado, asi como de la sede obispal residente en la catedral, proceso que remite al
espacio social y a las relaciones geograficas. Ante esta propuesta, el campo musical pudo
abrevar tanto de las condiciones locales de la catedral, las caracteristicas internas del
obispado, asi como de la relacion con las otras capillas obispales de Nueva Espafia e incluso
europeas. La accion conjunta de estas condiciones se materializaria en el espacio catedralicio
posicionado como un escenario de practica musical privilegiado, cuya actividad en términos
practicos solo pudo ser concebida a partir de una dindmica religiosa y comunicativa, la cual
define al entorno catedralicio como un espacio de interaccion don una dimension social
caracterizada por su produccion sonora

Por otro lado, se presume que la formacion, contratacion y mantenimiento de los
bajoneros presentes en la capilla musical fueron procesos sustentados por los encuadres
mentales de su entorno, los cuales se cristalizaron en formas, direcciones, asi como entornos
de ensefianza y practica que posicionaron a la actividad musical como una practica cotidiana
de la catedral y de la ciudad.

Ademas, se deduce que el uso especifico del bajon entre 1721 y 1815 dependio en
gran medida de la prolongacion de ciertas caracteristicas provenientes del periodo barroco,
como el uso del bajo continuo y el estilo concertado.

Se preveé que el bajén en la capilla de la catedral de Guadalajara fue sometido a un
proceso de declive propio de la transicion sobre el siglo XVIII, mudanza probablemente
motivada por la imitacion de las tendencias europeas, caracter ciertamente euro-centrista de
esta hipdtesis, que obedece a las referencias historico-musicales sobre las que se formula,
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mismas que han privilegiado mayoritariamente el estudio del desarrollo musical del

continente europeo.

Estado de la cuestion o aproximacion conceptual
A continuacion, se presenta una breve sintesis de las referencias y antecedentes que
permitieron establecer las caracteristicas del marco conceptual, asi como del marco
contextual enfocado especificamente en la presencia del bajén musical de la catedral de
Guadalajara entre 1721 y 1815.

En primera instancia, el enfoque cultural fue definido a partir del concepto de
“configuraciones culturales” propuesto por Alejandro Grimson (2011) y presentado como

campos de posibilidad:
en cualquier espacio social hay representaciones, practicas e instituciones posibles (aunque no sean
mayoritarias); hay representaciones practicas e instituciones imposibles y hay representaciones,

practicas e instituciones que llegan a ser hegemonicas (Grimson, 2011, p. 172).

Se optd por esta alternativa conceptual dadas las implicaciones de homogeneidad
presentes en las nociones directas de “cultura” y que complicaban seriamente el acercamiento
al fendmeno estudiado, ya que este presentaba un espacio formado por la interaccion de
elementos dispares enfrentados a la evolucidon constante sobre la segmentacion temporal
seleccionada. En respuesta, se pretende abordar el panorama espacial y diacrénico a partir de
estas “configuraciones” formadas por la interrelacion de los elementos del sistema, cuyo
trazado implica el ejercicio de una trama simbolica, asi como de un campo de interlocuciones,
posibilitando la convivencia y los conflictos entre los actores involucrados en el espacio.

Por su parte, el espacio es concebido en relacion a las posibilidades que plantean las
configuraciones culturales y que parecen ser vinculables con la problematizacion del espacio
social planteada por Henri Lefevre, quien habla del espacio habitado como aquel en el que
se enfrentan las estrategias “y en lo concerniente a la estrategia todo es un asunto de espacio”
(1974, p. 221). Al hablar de espacio irremediablemente se refiere a un entorno palpable,
perceptible a partir de los sentidos, mas se entiende que este es apenas un lugar limitado a la
accion. Sin embargo, se reconoce que la actividad humana teje un nivel de implicaciones que

permite comprender a estos lugares como espacios con dimension social, aludiendo al:
espacio subjetivo y mental, cargado de historia y tradiciones, el &mbito vital en el que las experiencias

personales, los recuerdos familiares y las representaciones del propio mundo y de quienes conviven en
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esa parte del mismo que les ha tocado compartir tienen una presencia tan real como el suelo que se

pisa y las paredes que lo rodean (Gonzalvo, 2014, pp. 11-12).

De esta manera, aunque el lugar fisico es formalmente neutral, el espacio social
posibilita, sugiere o prohibe el actuar humano.

Una vez definido el espacio social, es necesario esclarecer sus relaciones con el eje
diacronico y con el enfoque historico. Por definicion, se retoma la vision de Collinwood al
establecer que la historia “es una forma especial de pensamiento” (1952, p. 16), que nutre un
tipo de investigacion definida por la forma en la que se plantean las preguntas que se quieren
contestar. En este sentido, su caracterizacion puede problematizarse desde el reconocimiento
que este tipo de investigacion reside en “un esfuerzo encaminado a conocer mejor; por
consiguiente, algo en movimiento” (Bloch, 1997, p. 47), posicion que entiende al
conocimiento histérico no como un proceso estable, sino como un &mbito fluctuante definido
por un acomodo de subjetividades. Sin embargo, siguiendo las consideraciones de Edmundo
O ‘Gorman, es el reconocimiento de este estado el que logra generar una vision “auténtica”

del saber histérico:
El saber histérico no consistira ya en una suma de hechos que, una vez “descubiertos”, se consideran
definitivamente conocidos; consistird ahora en una vision limitada, pero auténtica en cuanto que se
funda en una serie de hechos significativos por sus relaciones con el presente y con nuestra vida
(O°Gorman, 2007, p. 18).

Asi mismo, se concibe en el periodo seleccionado a una seccion temporal que “es por
naturaleza, un continuo. También es cambio perpetuo” (Bloch, 1977, p. 58). La segmentacién
propuesta engloba gran parte del siglo XVII11 e inicios del XIX, por lo tanto, refiere a un flujo
temporal particular con una evolucién propia, con sus cambios y continuos especificos. Con
tal de comprender las reformas y permanencias aparece entonces la propuesta de larga
duracion planteada por Fernand Braudel, la cual permite comprender el devenir de un periodo
mediante la comprension de mentalidades particulares y que remiten a procesos de largo
aliento dado que “también los encuadramientos mentales representan prisiones de larga
duracion” (Braudel, 1910, p. 7).

Por su parte, las mentalidades propias de la acepcion sacra de la musica novohispana
pueden ser delimitadas en primera instancia por la divisién fundamental del pensamiento
religioso entre lo sacro y profano que denuncia Durkheim en Las formas elementales de la
vida religiosa (2017). También, resultan valiosos los apuntes respecto a la musica sacra en
varios autores cristianos, muchos de ellos reunidos de buena manera por Samuel Valdés en
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su articulo Musica sacra (fuentes documentales) (1990). Por otra parte, dentro de este flujo
mental destaca el vinculo conceptual establecido a inicios de la edad media por Boecio en su
obra Sobre los fundamentos de la masica (2009), mientras que su acercamiento al estado de
la musica novohispana puede ser visualizado en El pensamiento tedrico musical de la mano
de Gianluca D’ Agostino, quien participd en el cuarto volumen de La Edad Media coordinado
por Umberto Eco (2011).

Con tal de acercarnos a la evolucion mental del periodo novohispano resulta
especialmente ilustrativa la exploracion sobre Las aporias fundamentales del periodo
novohispano de Virginia Aspe Armella (2002), punto a partir del cual es posible comprender
el comdn divisor filoséfico de varios procesos que convergen en lo que ha sido definido como
un “eclecticismo” durante el siglo XVI111. Mientras que el panorama social, especialmente los
apartados religiosos y étnicos pueden ser retomados desde la obra de David A. Brading La
Nueva Espafia. Patria y religion (2015). Por otra parte, la articulacion del pensamiento
europeo con la musica novohispana puede ser rastreado desde el apartado teodrico e
iconografico, tal como presentan Gisela von Wobeser y Abraham Villavicencio en su articulo
sobre La musica celestial en el imaginario novohispano (2011).

De manera especifica, el ambiente tapatio en el periodo virreinal puede ser comparado
desde diferentes perspectivas. Por ejemplo, aparecen las valiosas aportaciones de Thomas
Calvo, sobre todo a partir de su libro Poder, Religién y Sociedad en la Guadalajara del siglo
XVII (1992). Sobresale también la evolucion espacial de la ciudad planteada por Agueda
Jiménez Pelayo y otros en El crecimiento urbano de Guadalajara (1995), asi como los
Testimonios de Guadalajara coordinados por José Cornejo Franco (1942) y los Apuntes para
la historia de la iglesia de Guadalajara de Ignacio Davila Garibi (1963).

Ahora bien, antes de apuntalar la aproximacion hacia la catedral de Guadalajara y su
musica, es necesario problematizar la relacion del fendbmeno musical con el panorama
cultural. Como punto inicial, se recuperan las delimitaciones del fendémeno musical
presentadas por Gilberd Duran y retomadas por Blanca Solares (2018), resultando en que “la
musica es un medio de expresion, o si se quiere un lenguaje que (...) presenta el rasgo
fundamental de ser el menos “escrito” que hay” (p. 15) mientras que esta reside
inevitablemente en la accién y su resultado escapa a la conceptualizacion. Siguiendo al
mismo autor, la masica no es figurativa en su gran mayoria y sin embargo tiene la capacidad

de significar, planteando una paradoja entre la expresion y la conceptualizacion, ante lo cual
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se define al mensaje musical no como un proceso con fin figurativo, sino como un proceso
de interiorizacion psicomatica.

En cuanto a las relaciones entre la musica y el &mbito cultural, se retomaron varias
propuestas que han sido comentadas por Carlos Reynoso (2006). En primera instancia
aparece la ya clasica propuesta de Alam Merriam “hay que prestar atenciéon a ciertas
cuestiones institucionales, sociales, conceptuales o conductuales ademas del sonido mismo”
(Reynoso, 2006, p. 117), es decir, procurando situar a la musica en la cultura. Sin embargo,
se considerd que ademas debia repararse en como la actividad musical termina por afectar en
el sistema cultural en donde se inserta, reconocer al sonido como un elemento estructurado,
pero también estructurante.

Irremediablemente, esta posicion remite a la corriente estructuralista. De manera
particular, se retomd la propuesta de habitus generada por Bourdieu (2012) aunque adecuada
para el andlisis musical diacrénico (cuestion que se abordara en el primer capitulo). Ademas,
fueron vitales las reflexiones sobre el ambito religioso formuladas por Steven Feld, quien
establece que, en conjunto, la estructura textual y musical “son representaciones en espejo
del circuito simbdlico construido por un mito” (Reynoso, 2006, p. 118).

En cuanto a las herramientas utilizadas para el andlisis del movimiento musical
detectado en el periodo de estudio, se retomaron algunos conceptos de la antropogeografia
defendida por Ratzel y Fordenius, identificando en ellos una propuesta difusionista que
retoma el concepto de los “ciclos culturales” y los “centros de influencia” como medida
explicativa (Reynoso, 2006, p. 84), aunque en este ejercicio se intentara destilar a estos
elementos conceptuales de su origen vinculado con las intenciones universalistas y demas
probleméticas ideoldgicas.

Volviendo al caso de estudio, al plantear el panorama musical del periodo, puede
iniciarse por la obra del pionero Gabriel Saldivar (1934), quien se ha convertido en un
referente obligado que reivindico la investigacion histérico-musical del pasado prehispanico,
asi como del periodo virreinal. A partir de este punto la bibliografia se extiende, permitiendo
destacar a diversos autores y autoras, tal es el caso de Lourdes Turrent, quien propuso la
concepcion de La conquista musical de México (1993) y que también logra hacer una
profunda exploracion del Rito, mdsica y poder en la Catedral Metropolitana de México,
(durante) 1790-1810 (2013).



El campo de la musica novohispana ha sido reforzado con el paso de los afios,
resaltando al inicio del nuevo milenio las distintas vertientes del proyecto Musicat de la
UNAM, cuyo repositorio y coloquios han la discusion sobre el tema. Como parte de los
coloquios es remarcable el valioso apunte que realiz6 Ana Carolina Ibarra (2006) quien aboga
por “una historia social de las catedrales” fundamentada en la trascendencia del arte
catedralicio como expresion de identidades particulares, asi como la manutencién de la
catedral como punto de encuentro privilegiado entre la comunidad y la divinidad.

Con un espiritu similar se establece el Primer Coloquio del Seminario Permanente de
Historia y MUsica en México “Musica y catedral: nuevos enfoques, viejas tematicas”, el cual
se celebro en 2009 dentro de las instalaciones de la Universidad Auténoma de la Ciudad de
México (UACM) y que concluyo con la publicacion conjunta de varios trabajos coordinados
por Raul H. Torres (2016) desde la valoracion del intercambio entre disciplinas y la
comprensién de los musicos novohispanos dentro y fuera de los escenarios sacros. En este
compendio resalta el apartado “El Colegio de Infantes de la Catedral de Guadalajara: Una
fundacion tardia”, esta seccion fue redactada por Cristébal Duran Moncada, investigador con
una amplia bibliografia y que sera retomado en lineas proximas.

De manera especifica, las condiciones musicales de la catedral de Guadalajara han
sido abordadas por varias investigaciones, entre las que destacan Los libros de coro en la
catedral de Guadalajara de Leopoldo Orendain (1960), se trata de un estudio dedicado al
inventario y descripcion de las encuadernaciones y ornamentos de los libros para la lectura
del canto gregoriano localizadas en la catedral de Guadalajara. Aparece también La musica
de la catedral de Guadalajara de Gabriel Pareyén (1997) obra en la que se presenta un
panorama general y en ocasiones ambiguo sobre la préactica musical que se ejercié en la

catedral tapatia durante el periodo virreinal. Sin embargo, como ha sefialado Aurelio Tello:
solo recientemente ha empezado a ser el acervo musical de esta catedral objeto de estudio, y ya se
tienen datos historicos emanados de fuentes primarias, aunque aun no aflora en el repertorio que tras

avatares de diverso orden ha podido conservarse (Tello, 2013, p. 139).

Con referencia a las presentaciones en coloquios Musicat, resalta la obra Arte, liturgia
y catequesis en los libros de coro de la catedral de Guadalajara de Antonio Ramirez (2006),
asi como el texto Del Te Deum a los sonecitos: la musica en Guadalajara (1788-1850) de
Arturo Camacho (2006), quien presenta un recorrido sobre las tensiones y tratos entre las

practicas sacras y profanas en la Guadalajara de finales del siglo XV1I1I e inicios del XIX. En
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otras publicaciones aparecen destellos como el panorama ofrecido por Sergio Angel
Sandoval (2013) Sociedad y vida musical en la Nueva Espafia y en la Intendencia de
Guadalajara un acercamiento al panorama de la region durante el siglo XVIII, texto clave
para el planteamiento de la presente investigacion.

Por otra parte, se encuentra la amplia exposicion de Cristobal Durdn Moncada sobre
La escoleta y la capilla de musica de la catedral de Guadalajara (1690-1750) (2014), en la
cual aborda las cualidades performativas y educativas que ofrecia la catedral de Guadalajara
en materia musical, asi como los personajes y procesos que definieron el curso tanto de la
escoleta como de la capilla musical. Por Gltimo, merece la pena nombrar la tesis de
licenciatura presentada por Grecia Guadalupe Carvajal Becerra (2013) quien recopild y
analizd las condiciones laborales y sociales que afectaron el empleo de musicos indigenas en
la agrupacion catedralicia.

De manera particular, resulta necesario resaltar el seminario “La ensefianza y el
ejercicio de la mdsica”, realizado en Guadalajara y coordinado por Celina Becerra Jiménez
y Arturo Camacho Becerra, estas jornadas fueron enfocadas al estudio de actores y procesos
educativos del periodo novohispano y del primer siglo de vida independiente. De la misma
manera y como producto de este seminario, aparece el libro homénimo Ensefianza y ejercicio
de la musica en México coordinado por Arturo Camacho Becerra (2013) y que fue publicado
como parte de la coleccion en cinco tomos titulada Ritual Sonoro Catedralicio.

En la compilacion de este tomo se relnen varios articulos concernientes al escenario
musical tapatio, a modo de apertura aparece el titulo Ensefianza y ejercicio de la mdsica en
la construccidn del ritual sonoro en la catedral de Guadalajara escrito por Celina Becerra,
quien se dedica a narrar el dificil asentamiento de la practica musical como parte de la
catedral de Guadalajara durante la segunda mitad del siglo XV1. Ya a mediados del tomo se
da lugar a un texto dedicado a la escoleta de la catedral desde finales del siglo XVII y la
primer mitad del XVIII el cual fue escrito por Cristobal Duran Moncada (y que después
retomaria como parte del libro mencionado en lineas anteriores). Ademas de agregar una
valiosa exposicion sobre el colegio de infantes en la catedral de Morelia (a cargo de Violeta
Carvajal), el libro cierra con un articulo de Arturo Camacho Becerra, en el cual se explora
un proceso educativo (ya secular) registrado a mediados del siglo XI1X en Guadalajara.

La aproximacion especifica al bajon en Guadalajara resulta mas complicada, las obras

antes mencionadas en ocasiones hacen referencia al uso del instrumento, aunque muchas de
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ellas lo ignoran completamente. La construccion de un panorama general del instrumento
puede ser iniciado con la introduccion de Kristilyn Woods (2012) cuyo estudio posiciona al
bajon novohispano como un estado transitorio, el cual funge de antesala para la eventual
presencia del fagot en la musica orquestal mexicana de los siglos XIX y XX. Igualmente, es
relevante la aproximacion organoldgica del bajon en Nueva Espafia desde su iconografia,
realizada por Ricardo Rodriguez (2017) y publicada como parte de los cuadernos de
iconografia musical de la UNAM.

Tal vez el mejor apartado bibliografico que permite deducir el uso del bajon en
Guadalajara, tristemente remite a su uso en Europa, trinchera en la que destaca el compendio
enciclopédico de Adam Carse (2002) quien dedica un apartado a la descripcion de los
origenes, cualidades y usos del bajon en Europa. Aparece también la profunda investigacion
dedicada a la historia del fagot por James B. Kopp (2012), mientras que el panorama
hispanico es explorado en gran medida por Ovidio Giménez Martinez (2015), quien delimita
algunas caracteristicas propias del bajon y del fagot en Valencia, mismas que permiten
generar un acercamiento mas cercano a la capilla de Guadalajara.

Indudablemente, las fuentes bibliograficas permiten trazar un acercamiento que se
aproxima en gran medida a las condiciones generales en las que se desarroll6 el bajon en la
catedral de Guadalajara. No obstante, para el estudio particular del fenomeno planteado,
resulta necesario remitirse directamente a los registros de la catedral de Guadalajara, ya sean
partituras repartidas entre el Archivo Musical de la Catedral de Guadalajara y el Archivo
Historico de la Arquididcesis de Guadalajara (AHAG), documentos miscelaneos o actas de
cabildo. Este ultimo tipo de documentos puede ser explorado parcialmente desde el
compendio de los libros de actas de la catedral de Guadalajara trabajado por Eucario Lopez
(1971) o bien en sus referencias musicales a partir de la Base de datos de actas de cabildo y
otros ramos, que forma parte del Seminario de musica en la Nueva Espafia y el México
Independiente del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM (Musicat).

De manera especifica, el tratamiento de la informacién se orientara a partir del
proceso hermenéutico, mientras que su acoplamiento con el analisis antropoldgico sera
apoyado con la propuesta metodologica propuesta por Sergio Zendejas encaminada a

establecer una “Etnografia Historica” (2008).



El estado de la cuestion se presenta entonces como un ambito de estudio que atraviesa
conceptos y disciplinas, mientras que problematiza las relaciones entre la masica, la religion
y la historia de Europa y del actual territorio mexicano.

En su caso especifico, la historiografia mexicana parece valorar seriamente a la
investigacién musical hasta ya entrado el siglo XX, por lo que este campo se presenta aun
como un ambito joven, acrecentado con el paso de los afios por descubrimientos inéditos,
avances comparativos y un namero considerable de iniciativas y publicaciones. Sin embargo,
se reconoce que, aunque la perspectiva de los trabajos mencionados felizmente ha
evolucionado, muchos estudios siguen manteniendo el estudio de la musica con sentido
trascendental en si misma, comprendiendo su existencia a partir de su dimension cosmoldgica
argumentada por la teologia académica de la época, sin reparar en las implicaciones en la
vida social, el actuar cotidiano o la comprensién popular de la religion, posicion
epistemoldgica que es mas reconocible en los estudios sincronicos musicales defendidos por
antropologos y musicélogos.

Asi mismo, dentro de la avanzada descrita se reconoce que las investigaciones sobre
la actividad musical de la catedral de Guadalajara son existentes y afortunadamente van en
aumento. Por otra parte, aunque el bajon novohispano ya ha sido vislumbrado no ha sido
valorado como un proceso de estudio particular, mientras que su presencia especifica en la

catedral de Guadalajara es un caso practicamente sin visibilidad académica.



Capitulo I. ;Como puedo saber lo que voy a decir?

A manera de presentacion, este apartado fue agregado con la intencion de presentar una
visidn mas completa de la investigacion, mas alla de la frialdad y seguridad que es reflejada
en la redaccion de las lineas de introduccion anteriores o bien en la presentacion final de los
capitulos siguientes. Tanto el planteamiento como el titulo del capitulo fueron retomados de
la sugerencia escrita por Marc Bloch, quien sefiala como “no obstante la calidad y la
abundancia de esas sefiales, serian de poca ayuda para un trabajador que no tuviera, de
antemano, una idea del terreno a explorar” (2014, p. 91).

El fin de este capitulo es reconocer el peso del desconocimiento, la duracién y trabajo
de la labor que fue necesaria para resolver las distintas incognitas visualizadas, asi como la
importancia de las investigaciones sobre este campo que me anteceden, no solo como
formadoras de un estado de la cuestion, si no como detonadores con consecuencias muchas
veces desconocidas. Los parrafos siguientes plantean la generacion de un interés que no
estaba buscando, la evolucion de las posibilidades de un campo de investigacion, la
formacién de una propuesta teorica y epistemologica, asi como las condiciones especificas
de la recopilacién de la informacién en el que me vi envuelto. Se trata de una narracion de
los éxitos, facilidades y complicaciones, agregando su ubicacion temporal en el marco de mi
estadia como alumno de la licenciatura en Antropologia Historica, asi como de la licenciatura
en Musica con énfasis en interpretacion (teniendo como instrumento principal al fagot)
ambas en las aulas de la Universidad Veracruzana y en gran medida, durante el confinamiento

y demas periodos de regularizacion a causa de la pandemia Covid-19.

1.1 Prefacio y nociones iniciales

Hace ya algunos afios tuve la fortuna de encontrarme con las obras completas de Sor Juana
Inés de la Cruz editadas por el Fondo de Cultura Econdémica y adquiridas para el
engrosamiento preocupantemente compulsivo de la pila bibliografica de mi hermana. Entre
los versos del tomo dedicado a las letras sacras aparecieron los “Villancicos que se cantaron
en los maitines del glorioso Principe de la Iglesia, el Sefior San Pedro, en la S. I.
Metropolitana de Méjico, afio de 1691 (1952). Después de leer ya con poco animo el primero

y segundo nocturno, iniciaron las lineas del tercero, composicion graciosa y a veces
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onomatopéyica que describe los sones y repiques de una capilla musical en una celebracion
eclesiastica:

Mejor suena la trompeta,

el sacabuche y corneta,

el érgano y el bajon

Conocido en distintas temporalidades y geografias como fagott, dulcian, curtal,

basson o bajon, este instrumento musical puede ser presentado como un aer6fono
perteneciente a la familia de las dobles cafias?, cuyo equivalente actual es considerado como

el fagot.

Figura |. Medio retrato de un musico con fagott de Bernardo Strozzi, (1581-1644)
Tomada de: “Liveauctioneers” https://www.liveauctioneers.com/item/5397683 1 bernardo-strozzi-158 1-1644-
umkreis, consultado el 8/03/23.

El cuerpo del instrumento es formado por un conducto levemente conico creado por
dos canales horadados originalmente en un unico bloque de madera, estas perforaciones se
unen en la parte inferior del instrumento, simulando una ““U”. Por un extremo, el cuerpo del
bajon se une con un pabelldn, mientras que el otro aloja al tudel, un conducto metalico que

unia al bajon con la cafia que se introduce en los labios del ejecutante. Para su ejecucion, el

! Se denomina a esta familia a partir del elemento utilizado para la creacion de las vibraciones que
eventualmente son amplificadas por el instrumento, siendo el caso de una cafia doble. Estos artefactos son
construidos con dos piezas (cominmente de madera) que vibran una contra la otra gracias al actuar de los labios
y demas movimientos respiratorios del ejecutante.
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instrumento usualmente era provisto de ocho perforaciones y dos llaves? sobre las que se

colocan los dedos de los ejecutantes.

Figura Il. Pintura an6nima (s. XVIIl) en el Templo de Nuestra Sefiora de la Purificaciéon
en San Juan Teotihuacan (México)
Fotografia de Horacio Socolovsky. Tomada de: Rodriguez, 2017.

Teniendo un periodo de vida sostenido en distintos entornos desde el siglo XV hasta
aparentemente ya entrado el siglo XX (Giménez, 2015, p. 56), el bajon lleg6 a formar una
familia entera de instrumentos a partir de la variacion de su tamafio (ver figura I11), siendo el
modelo mas comun, aquel que reforzaba la linea del bajo en la actividad musical, uso del que
derivé el nombre utilizado en la peninsula Ibérica y, por lo tanto, el término con el que fue
conocido en Nueva Espafa: el bajon.

La aparicién de un bajon en el nocturno de Sor Juana fue inesperada, pero sobre todo
desconcertante. El bajon no me resultaba desconocido dado su papel como antecedente
directo del instrumento que practico, asi como por la curiosidad por la historia de mi
disciplina. Sin embargo, hasta ese entonces la instruccion musical que habia recibido me

formo con rios de referencias y lecturas extranjeras, gracias a las cuales identificaba de

2 Sistema de palancas y almohadillas (zapatillas) que permiten abrir o cancelar los orificios del instrumento que
resultan inaccesibles para las manos de los ejecutantes.
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manera mucho mas comoda al bajon por su designacién en inglés dulcian®, e incluso
catalogaba al bajon como un instrumento en decadencia o bien extinto para los finales del
siglo XVII debido a que, en efecto, este fue desplazado por el fagot en varios escenarios

€uropeos para ese entonces.

Figura lll. Bajones en Theatrum Instrumentorum (Michael Praetorius, 1620)
Tomada de: https://en.wikipedia.org/wiki/Dulciantt/media/File:Dulcian.png, consultado el 8/03/23.

La concepcidn del bajon me remitia inevitablemente a una epistemologia extranjera,
ante la cual la propuesta de un bajon a estas alturas del virreinato me parecié sumamente
insolita, desconcierto que fue seguido por un nuevo extrafiamiento sobre si mismo al
descubrir el caracter organico (y sinceramente bastante predecible) del uso del bajon en la
musica novohispana en los siglos XVI1'y XVIII.

Después de este primer encuentro con el bajon novohispano inicié la busqueda de
delimitantes y referencias ya sea de este instrumento como del fagot en Nueva Espafia. El fin
de estas busquedas Unicamente residia en una curiosidad personal, pero los resultados
comenzaron a resultar atractivos para algunos de aquellos que se encontraban con la fortuna

o tal vez con la desgracia de escucharme desembuchar una cascada de apuntes aislados y

3 La identificacion del bajon por su nombre inglés aln es una constante en los paises de habla hispana. Véase,
por ejemplo: “Fagot: Historia de la Musica y la Orquesta”, Orquesta Sinfonica de Xalapa, 26 de enero de 2021,
video, Om. 20s, https://youtu.be/70renUQb5z8.
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poco articulados. Conocia y conozco poco sobre el bajon novohispano, pero resulta que no
soy el unico.

Ante esta situacion y después de ser animado por el doctor Francisco Javier Kuri,
decidi formalizar el presente estudio, enfocandolo en la catedral de Guadalajara, entorno que
fue seleccionado tras encontrar la indicacion de un par de obras escritas para fagot en dicha
catedral mencionadas en un texto de Sergio Sandoval (2014), asi como el registro del arribo
del fagot en dicho espacio hasta 1815. Siguiendo este ejercicio parecid necesario definir el
recorrido del bajon durante su estancia en la catedral de Guadalajara, especialmente en el
siglo XVIII, dltimos afios antes de la llegada del fagot, y que como tal tendrian las
posibilidades de representar la exposicion del estado particular de la mdsica novohispana,
panorama que lejos de supeditarse a los comandos estilisticos europeos, evidentemente
promovié el desarrollo de una realidad particular mediante el devenir de centros de
interpretacion, paradigmas definitorios y piezas musicales comprendidas como propias.

Después de una segmentacion temporal mas precisa (1721-1815) realizada a partir
del reconocimiento de los casos de estudio, se abrié paso al presente trabajo sobre las
condiciones y el uso del bajon en la capilla musical de la catedral de Guadalajara, texto
agrupado bajo un titulo que remite a la misma génesis de la investigacion.

Rechine la marina

trompa, con el violon

deles tono el bajon

y el eco que refina

la citara que trina

apostando al violin

1.2 Hacia una antropologia historica de la musica

Ya se mencioné anteriormente como, desde mediados del siglo XX el panorama de los
estudios histérico-musicales comenz6 a ser identificado como un corpus agobiado por la
romantizacion, las anécdotas y los mitos, tratandose en el mejor de los casos de una serie de

fechas bien ordenadas y gobernadas mediante un irresistible afan clasificador cuyo producto:

se presenta como una alineacién de nombres de compositores, en la que se ignoran completamente la
existencia, importancia y esfera de influencia, de intérpretes, conciertos y manifestaciones musicales

de cualquier otra indole (Silberman, 1962, p. 49).
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Esta postura encuentra en las investigaciones histérico-musicales un anacronismo
indiferente a las innovaciones del pensamiento historico del siglo XX, figurando incluso que
desde la trinchera musical “se podria creer que la gran revolucion pensadora no se ha llevado
a cabo” (Silbermann, 1962, p. 50).

Ha pasado medio siglo y las denuncias de Silbermann gozan de una preocupante
vigencia. Aunque con multiples propuestas, la solucidn de la brecha no es sencilla, ya que
mientras el eje sincronico de la investigacion musical se ha visto enriquecido durante las
Gltimas décadas por la etnomusicologia, la musicologia, la sociologia y la antropologia de la
musica, el panorama diacronico implica la resolucién de nuevos retos, limitantes
metodoldgicas y el gran dilema del sujeto de estudio al que deberan abordar las perspectivas
historico-musicales.

El estudio de las estructuras que definen los medios y dinamicas de produccion
musical parte de un enfoque historico que desarrolla el enfrentamiento a una idiosincrasia
particular propia del periodo estudiado contra la formacion del investigador mismo. Por ende,
la formacion epistemoldgica del acercamiento a los medios de produccién sonora responde
a un sentido poroso e inestable, enfrentado a una evolucion y reformulacion continua que es
alimentada por la definicién de nuevos conceptos, teorias, encuentros e incluso disciplinas.

Con tal de asegurar una pacificacion de tal enredo, resulta necesario revalorizar la
dimension diacrénica, no como un espectro meramente narrativo, sino como un proceso claro
con valor explicativo. Ante tal situacidn es conveniente abrazar la naturaleza polifacética del
ambito de estudio y con tal apertura, agregar una propuesta mas al repertorio de aproximacion
hacia la historia de la musica.

Para los fines del presente trabajo se considerd apropiado definir una propuesta que
no buscara acomodar una vinculacion histérica de los métodos sincronicos, y que tampoco
se obstaculice por la priorizacion de los factores musicales como el nucleo aparente de la
practica musical, sino que ejercite la constitucion de un enfoque capaz de adentrarse en los
procesos Y estructuras que en su caracter cotidiano brindan el sostén de la practica habitual
de la musica a través de las colectividades e individuos implicados, es decir, mediante la

articulacién de una antropologia historica de la musica.
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Con poco mas de dos décadas en Veracruz y mas de un siglo de existencia desde su
planteamiento al otro lado del Atlantico, la antropologia historica se planteaba como una

alternativa constituida por:
una historia estructural que retne la dialéctica del acontecimiento con la estructura, la del individuo
con la de la colectividad, la diacronia con la sincronia, el tiempo con el espacio, los habitos con los
actos de institucién, las mentalidades y las ideas, lo cotidiano con lo extraordinario; dialéctica de la
alternancia de las dicotomias preestablecidas que cominmente actlan como habitus, que aparece como

la cata cotidiana o estructural de la historia (Cabrera y otros, 1998, p. 151).

Hoy en dia, la antropologia historica puede presentarse como un estilo de
investigacion ambivalente de espiritu vanguardista y definida por la reflexion particular
obtenida sobre las fuentes y el manejo de los datos recopilados (Cabrera, 2021, p. 21), con
capacidad de abordar el analisis de las sociedades en las poblaciones historicas y las
transformaciones de las variaciones culturales.

Por lo tanto, aunque la formulacion de una antropologia historica desciende de la
revolucion del pensamiento histérico del siglo XX, la conjugacion de esta disciplina ya como
antropologia implica que, aunque se estudie un proceso historico, el anélisis sobre este no
refiere a los modelos de causalidad y a las narrativas de encadenamiento horizontal que
caracterizan a la historia como disciplina. En cambio, esta antropologia empecinada con la
dialéctica de las dicotomias entre las rupturas y continuidades, termina por entretejer un
modelo teleoldgico que ya no busca enjuiciar a los acontecimientos como sucesion de causas
y efectos, si no que desea comprender el devenir como un desenvolvimiento de
concordancias detectadas en el plano sincrénico, pero comprendidas mediante su ubicacion
diacronica en procesos de duracién prolongada y volcados en un espacio social: catalizador
de las fuerzas construidas temporalmente y las posibilidades inmediatas de los sujetos de un
momento especifico.

Este conjunto ofrece un aparato conceptual y metodoldgico aplicable al estudio
histdrico de la musica, a partir de un motor incentivo que le permite adentrarse en los distintos
matices de los periodos y sujetos de estudio.

Como primer parametro del planteamiento de esta antropologia histérica de la musica
es necesario indicar que no se trata de un enfoque meramente musical, por lo que su objeto
y métodos de analisis estaran lejos del estudio de la musica per se. No se trata del analisis
formal de los fendmenos relacionados con la practica sonora ni de un andlisis de la mdsica

como fendmeno social, corte que deja de lado ya a la musicologia y la sociologia de la
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musica. Se propone, en cambio, que, aunque en definicion, la practica musical comprende el
“objeto” de estudio, se reconozca en las colectividades y en los individuos a los agentes que
producen tal musica, siendo ellos los elementos privilegiados: los sujetos de estudio. Un
cambio mindsculo en apariencia, pero cuyo énfasis termina por entrar de lleno en la
investigacion antropoldgica, mientras que su puesta en practica permite enfocarse en el
desatendido caracter practico de la musica como fendmeno humano presente en una realidad
concreta.

Partiendo de esta postura, se establece el concepto de sonoridad constituida, definido
como un sistema estructurado y estructurante, marcado por su definicion fluctuante entre la
tradicion y la innovacion estilistica cristalizada por la mano del compositor, trascendida por
la interpretacion de una agrupacion especifica y significada por la escucha de un grupo
determinado generando la constitucion de un espacio sonoramente dimensionado.

Es decir, aunque se reconoce que el caso de estudio puede ser abordado desde
multiples perspectivas, el corte interpretativo y conceptual que sustenta estas paginas emana
de un enfoque propio de la antropologia. Se busca abordar la posicion del fenémeno de
estudio a partir de la concepcion de la realidad del grupo dado, es decir, mediante las
subjetivaciones propias de la configuracion cultural y el espacio social en el que se desarroll6
el instrumento, mismos que son rastreados a partir de una serie de discursos conservados en
distintos formatos y soportes, cuyo entramado delata la existencia de nociones agrupadas en
mentalidades, costumbres y construcciones colectivas que definen propiamente al bajon

como un elemento del panorama musical de Guadalajara entre 1721 y 1815.

Traspasar las cualidades sonoras para alcanzar la significacion dada a la mdsica, su
naturaleza sensitiva, su caracterizacion especifica, la asociacion con los espacios y medios
de produccion con los que se genera, Y, sobre todo, su vinculacién con los individuos que
convierten las abstracciones sonoras en estimulos sensitivos, es un proceso que conlleva a la
concepcion de las expresiones musicales como artefactos culturales cuyo sentido escapa al
producto por si mismo. El arte por el arte se vuelve en el arte en cuanto expresion de un grupo
sometido a un panorama particular y definido por estructuras histéricamente determinadas,
expresadas mediante el caracter cotidiano de la préctica, exposiciéon estructural de la
configuracién cultural y entre cuyas fauces se juega la posicion y el actuar del individuo, del

musico de las colectividades.
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La antropologia historica de la musica debera definir un analisis de la practica musical
que no vincule la trascendencia sonora a los aspectos meramente musicales. Ademas, es
necesario establecer un estudio apto para el prendimiento de las diferentes expresiones de la
realidad musical, no unicamente del panorama europeo, sino de toda la extension temporal y
espacial, con lo que la antropologia historica de la masica se presenta como una antropologia
completa en si misma. Con tal de cumplir dichos objetivos, debera generar un trazado claro
de los procesos de formacion y transformacion de los sistemas socio-musicales mediante una
revalorizacion comprensiva y explicativa del eje diacronico y de la dimensién espacial.

A partir de la antropologia historica se propone un andlisis histérico-musical alineado
con la etnografia histérica, esto se determina a partir de la categorizacion entre niveles
primarios y secundarios. El nivel primario refiere a la asociacion directa de individuos
implicados en la practica sonora como agentes de produccion, estos dependen de su
trayectoria de vida, entornos de ensefianza, posicion social e incluso (en el caso de la masica
novohispana) ascendencia y origen étnico. Por otro lado, el sustrato secundario refiere a
aquellas condiciones que no se asocian evidentemente con las practicas de interpretacion,
pero cuyas consecuencias repercuten fuertemente en la practica musical, asi como en las
caracteristicas de su produccion sonora, conjunto que remite a la articulacion de la historia
cultural.

Si bien los testimonios ofrecen indicadores que apuntan el esbozo de uno u otro
devenir particular, es a partir de su lectura, estudio y analisis que permiten definir los
elementos sistémicos y personales con los cuales el individuo llega a ser involucrado de una
manera especifica en los procesos musicales, que a su vez revelan los grandes andamios que
dan sentido y continuidad a la practica musical. Por lo tanto, es la investigacion ambivalente
y vanguardista el factor definitorio de esta antropologia histérica de la musica, con la cual es
posible trazar un modo de reconocimiento y conocimiento de la practica musical, misma que
busca comprender al proceso diacronico de la practica sonora como un caracter Gtil para la
caracterizacion y diferenciacion de las sociedades.

A partir de esta posicion nace la primera categoria de analisis del presente texto,
definida como el entorno del bajén en la capilla de Guadalajara, apartado que busca trazar
la injerencia de los factores interiorizados y objetivados del sistema cultural, se trata de una
breve reconstruccion de la época para comprender el momento historico. El entorno del bajén

en la capilla musical de la catedral de Guadalajara es presentado inicialmente por una breve
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conceptualizacion de la ciudad, la catedral y la capilla musical de Guadalajara.
Posteriormente, se presenta una aproximacion al estado de la concepcion sacro musical en la
liturgia tapatia, a la mentalidad tras la manutencién de la capilla y a las representaciones
mediante las cuales se construyé la concepcion del bajon.

El recinto en el que se desarrollé el bajon es un espacio multifacético que cristaliza la
interaccion de distintas redes de relaciones dialécticas objetivadas por el encuentro o
enfrentamiento de los agentes e instituciones que en él se encontraron. Entre sus multiples
producciones, la catedral articulaba de manera conjunta una variedad de expresiones hoy
calificadas como artisticas, resultando en la aplicacion de auténticas politicas sensitivas. La
regulacion de los flujos de luz, el uso de incensarios, los vapores de las sepulturas, la
elaboracion de retablos, lienzos, esculturas, el redoble de campanas y la contratacion de los
musicos especializados son solo algunas de las acciones gestionadas por el aparato
catedralicio en funcion de la percepcidn sensitiva propia del imaginario social de la época.

El acercamiento a la cualidad sensitiva de la catedral de Guadalajara a partir de la
practica musical merece entonces su conceptualizacion como espacio sonoro, categoria que
permite dimensionar al templo como un campo construido, organizado, representado y
transformado a partir de las pautas culturales de una sociedad segregada econdémica y
étnicamente, resultando en la generacion de un entorno fisico definido por el flujo de ideas,
actitudes y sentidos generados por la cosmovision imperante, la cual fue volcada en la
concepcion, pertinencia y manutencion de la practica sonora.

A diferencia de otras propuestas conceptuales que vinculan al panorama sonoro con
el ambito espacial, la concepcion de un espacio sonoramente dimensionado (en el sentido
con el que se utiliza en este trabajo) implica el ejercicio intencionado de la actividad musical
encaminada con un fin particular. No se trata de la caracterizacién de la mdsica como una
actividad organica comprendida desde un sentido sonoramente amplio, vinculado con
aspectos linglisticos y naturales como se expresa en la concepcion del paisaje sonoro
(Olmos, 2017), nocidn popularizada ultimamente por la musicologia y ethomusicologia.

La dimension sonora detectada en la catedral de Guadalajara refiere a la actividad
producida por un agente particular y vinculada con un espacio fisico y social especifico y
bien delimitado. Se trata de la creacion de una sonoridad sintética directamente vinculada
con la actividad musical y cuyas directrices sonoras se presentan con la finalidad de

diferenciar al recinto catedralicio del resto del asentamiento tapatio. Por lo tanto, la
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comprension del espacio sonoro propuesta en esta investigacion refiere al uso intencionado
de la actividad musical como un medio para “materializar” un encuadre particular de
significacion social que reviste a un espacio concreto.

Si se considera que la delimitacion de las dimensiones culturales de la musica se gesta
por la accion constituyente de las acciones simbolicas y materiales, se encuentra que estas
son definidas por su encuadre temporal, el cual es una dimensién y factor constitutivo de la
vida social. Este eje es generado a partir de una categoria antropolégica que establece cortes,
periodos y topologias que permiten la segmentacion y estudio del continuo del tiempo. El
tiempo representa entonces el devenir de las acciones sociales y como tal constituye (a la par
de las mentalidades) el acuerdo de la realidad y expresiones de un grupo dado, incluyendo la
mausica. Dicha posicion nace del reconocimiento de que aquellos procesos que sostienen la
practica sonora han tejido y coordinado su concierto con el paso y reforma de los afios, lo
que remite a un acercamiento historico cultural.

Como basamento de la propuesta aparece, pues, el perfil de la historia cultural, corte
que busca comprender la historia de los grupos humanos mediante la observacion de sus
expresiones con tal de “definir los modelos culturales que, en tales momentos se impusieron
en dichas sociedades, registrar sus éxitos, comprender finalmente el movimiento, vivo o
lento, suave o sacudido, que, a lo largo del tiempo, las trasforma” (Duby, 1969, p. 449). En
este sentido, la historia cultural como parte de esta antropologia histdrica de la musica, debera
realizar una prospeccion amplia que busque identificar los comportamientos, flujos
econdmicos, dinamicas sociales, tradiciones e incluso los ritos que dan sentido a las
sociedades musicalmente activas.

Una vez definido el entorno del bajén, este se articulara entonces a través de los
sujetos de estudio definidos anteriormente, quienes a su vez requieren de un acercamiento
particular construido sobre las estrategias gestadas en la etnografia, cuya consistencia
epistémica aplicada a la revalorizacion del caracter diacronico remite entonces a la llamada
etnografia histdrica, propuesta cuyo paradigma se cimenta en los parametros que Sergio
Zendejas ha denominado como “puntos de partida etnograficos” (2008). El primero de estos
puntos de partida es el espacio social, concepto utilizado como unidad de andlisis en cuyo
marco se hacen inteligibles los procesos a estudiar, teniendo como finalidad el “permitirnos
ubicar social e histéricamente los fragmentos etnograficos producto de nuestro trabajo de

campo y de archivo” (Zendejas, 2008, p. 133).
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Este marco permite identificar aquellos los procesos de formacién que dan sentido a
las expresiones culturales estudiadas, mismas que se ven moldeadas por las relaciones de
poder y de produccion en su entorno; constelacién variable y cuyo cambio cultural presenta
un territorio de analisis enriquecido por los juegos de creacion y redefinicion de
concordancias, fronteras y diferencias sociales con los que se sostenian los musicos
catedralicios. Como resultado, aparece la formulacion de un encuadre social, econémico y
étnico que definia el desarrollo de los instrumentistas que fueron contratados por la catedral.

Este dinamismo lleva al campo cultural, segundo punto de partida etnografico. Este
es comprendido como un espectro de regularidades y contingencias en las que se desarrollan
los agentes diferentemente ubicados y relacionados, cuyo actuar remite a procesos sociales
de mayor envergadura. Por lo tanto, los elementos que componen a los grupos sociales no
permanecen como meros actores, si no que se convierten en sujetos socialmente producidos
y constantemente definidos, que ademas se desarrollan en condiciones sociales igualmente
producidas. Nuevamente, la nocién de cultura planteada puede ser comprendida a partir de
su reformulacion como configuracion, comprendiendo a estas regularidades y contingencias
como calificativos generados a partir de las pautas establecidas por el mismo campo cultural.

En este panorama, los sujetos (entendidos como actores sociales) gozan de un
basamento comdn que permite su actuar en sociedad, asi como un marco de accion con el
que tienen incidencia sobre su destino y sobre el resto de los miembros del grupo. A partir
de este sentido, el acercamiento de corte etnografico deberd “buscar evidencias que sean
social e histéricamente especificas de practicas (cargadas de sentido o significados) de las
personas que encarnan a esas fuerzas o procesos generales” (Zendejas, 2008, p. 117).

Ante la “posibilidad de analizar ya no una totalidad descriptiva (pueblo, época, estilo),
sino un proceso, el de la produccion de significaciones que las sociedades requieren para su
reproduccion” (Cabrera, 2021, p. 22) es factible identificar las estructuras religiosas,
politicas, sociales y econémicas que sostuvieron a las obras y tendencias sonoras de un
entorno y tiempo dado.

Al anteponer este paradigma sobre los apuntes realizados a las corrientes usualmente
seguidas en la investigacion historico-musical, resulta especialmente conveniente revalorizar
aquellas legiones de cantores e instrumentistas. EI acercamiento al musico histérico que
podria ser calificado como comdn, de bajo rango o incluso intrascendente abre una salida a

la triada de vicios sefialados por Silbermann. La posicion del individuo como un ente
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desarrollado a lo largo de toda una vida supera la anécdota, el acercamiento al musico
humanizado supera el mito y la observacion del actuar cotidiano rompe con la romantizacion.

En este caso, el un pufiado de instrumentistas novohispanos dedicados a la practica
del bajon en la catedral de Guadalajara se contemplan como sujetos sociales al operar dentro
de los marcos de establecimiento comunal, en donde se suma la practica sonora, su actuar
como servidores del culto, el sometimiento a las redes de segregacion, o al establecer una
vida maridable. Sin embargo, su actuar especifico delata su papel como actores sociales
capaces de reformar su destino, enfrentandose a tensiones e incertidumbres producidas ya
sea por despidos, amonestaciones, migraciones o bien por asistir al coro en capas y pelo largo
causando descontento en las autoridades catedralicias.

En conclusion, al humanizar al muasico histérico méas alla de la presuncién de su
existencia inespecifica, este se presenta como un individuo jugado y sometido por estructuras
de gran envergadura que se prolongan durante décadas e incluso siglos y cuyo efecto moldea
el devenir tanto del musico como de las agrupaciones. Estas consecuencias surgen de formas
mas sutiles e intensas que la mera capacidad musical, sin embargo, sus indicadores solo se
revelan ante una lectura profunda del documento histérico.

La segunda categoria de analisis parte de estas posturas, con las cuales se dilucida el
uso del bajon en la capilla catedralicia de Guadalajara, apartado que inicia desde el
acercamiento hacia el instrumento retomando sus caracteristicas y origenes, la llegada al
virreinato y su establecimiento en Guadalajara. Abriéndose paso hasta el siglo X V|11, el bajon
se presenta como la labor cotidiana de los bajoneros, la cual puede ser conocida desde sus
trayectorias como ejecutantes, la conceptualizacion de su puesto, sus origenes, procesos de
educacion, asi como por su inscripcion particular en el entorno social, por no olvidar su papel
sonoro en la agrupacién catedralicia.

La tercera categoria de andlisis es definida como transito del bajon en la capilla de
la catedral de Guadalajara, momento que confronta las constantes detectadas en la categoria
anterior con los procesos de transito musical ocurridos a lo largo del siglo XVI1I1 dentro de la
capilla tapatia. Sin embargo, también se buscé esclarecer su relacion con otros centros
musicales del virreinato e incluso con el panorama europeo, condiciones que son abordadas
en el cuarto capitulo. De esta manera, ya en el quinto capitulo se propone una delimitacion
de los ciclos estilisticos de la capilla musical de Guadalajara, las repercusiones en el uso del

bajon, asi como su alineacion con las reformas politicas y sociales del entorno. A manera de
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cierre de este apartado, acontece la aparicion del fagot en la catedral de Guadalajara,
instrumento ya popularizado en Europa desde inicios del siglo XVIII y cuya llegada a
Guadalajara significo el eventual abandono del bajon.

Esta categoria de andlisis tiene el fin de abordar el contexto conjunto del fendmeno
estudiado. Constituye una delimitacion del sentido del bajon en la catedral, transcurso
cambiante que permite observar de manera determinada los contrastes generados por una
sucesion de coyunturas detonantes con relacion a su entorno y a sus bajoneros. Se trata de la
definicion de un vector que guia el cruzamiento de patrocinios, elementos materiales y
experiencias de vida que determinaron el espacio y condiciones en el uso del bajon en la
catedral de Guadalajara entre 1721 y 1815.

1.3 Breve historia de los problemas de la investigacion

El presente trabajo fue generado a partir de una investigacion documental formulada desde
la antropologia historica, la cual, si bien es nutrida por el pensamiento antropolégico, permite
cuestionar la ortodoxia de su aplicacién, soltura que da pie al estudio de fenémenos
diacrénicos e incluso historicos. La principal fuente para el andlisis fueron las actas
congregadas en los libros de cabildo, partituras musicales, néminas y algunos documentos
miscelaneos resguardados principalmente por el Archivo Historico de la Arquidiocesis de
Guadalajara (AHAG). Si bien estos registros presentan el planteamiento, desarrollo y/o
resolucion de contingencias y menesteres relacionadas con la administracion de la catedral,
entre ellas se encuentran varios procesos propios de la capilla musical, asi como de los
bajoneros involucrados en esta.

A partir de estas fuentes se establecié una delimitacion y caracterizacion primaria de
los sujetos de estudio, con la cual se definieron elementos como la temporalidad a trabajar,
periodos tentativos de defuncidon, posiciones en la jerarquia de la agrupacion, salarios y
contingencias varias de los bajoneros. Posteriormente, se realizd la consulta de los libros de
sepulturas del Sagrario Metropolitano de Guadalajara con tal de localizar los registros de
defuncion de los bajoneros de la capilla, documentos que abonaron significativamente al
conocimiento de la condicién étnica de los bajoneros, el estado marital, rango de edad, lugar
de sepultura, etc.

Aunado a esto, se realizo la consulta de partituras presentes en el AHAG o bien en el
Archivo Musical de la Catedral de Guadalajara, registros que presentan las tendencias
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sonoras en las cuales se desarrollo el instrumento estudiado. Dentro de estas jornadas se
reconocio que la posicion musical fue formulada de manera conjunta entre los sistemas de
composicion de los maestros de capilla, otros compositores y las légicas musicales e
histéricamente formuladas propias de la capilla tapatia.

De esta manera, aunque no fue encontrado ningin documento abocado enteramente
al desarrollo de los sujetos de estudio, el conjunto de los documentos mencionados constituyo
la unidad de analisis sobre la cual se aborda la presencia del bajén en la capilla musical de la
catedral de Guadalajara entre 1721 y 1815. Como parte de los criterios observables, la
investigacion se centrd alrededor de una veintena de bajoneros contratados por la catedral de
Guadalajara dentro del periodo seleccionado. La mayoria de los casos refiere a individuos de
sexo masculino en edad adulta.

Vale la pena mencionar que tanto el planteamiento como el desarrollo de esta
investigacion se realizo en el marco de la pandemia sanitaria y animica iniciada en 2020. A
este desbalance se le deberia sumar el cuestionamiento de las posibilidades de la antropologia
historica, asi como las restricciones impuestas sobre trabajo de campo tradicional. Como
resultado, decidi concretar esta investigacion documental, animada desde mi interés por
estudiar el desarrollo del bajon en la catedral de Guadalajara.

De esta manera, aunque la investigacion se centro en el estudio de Guadalajara, esta
fue realizada de manera hibrida. Ante las restricciones de movilidad y acceso a la informacion
dentro de la crisis sanitaria fue necesario establecer alternativas de estudio, por lo que la
busqueda de informacion se dio tanto de manera presencial como de manera virtual a partir
del estudio y transcripcion de partituras previamente fotografiadas y la consulta de las actas
de cabildo fichadas en el repositorio Musicat, mientras que la informacion del Sagrario de
Guadalajara fue localizada desde el repositorio Familysearch.

Asi mismo, ya en una segunda sesion de investigacion se realizaron jornadas
presenciales de paleografia documental y musical, en donde se registro la informacion a partir
de un procesador de textos y en un programa de notacion musical. Por otra parte, se
concretaron algunas visita a templos y museos con tal de identificar y documentar algunos

elementos iconograficos pertinentes al tema.
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Fotografia de autoria propia (2022) Sesion de trabajo en el Archivo Histérico de la Arquididcesis de
Guadalajara en verano de 2022. Centro de Guadalajara, Jalisco.

El enfoque propuesto pretendié realizar una investigacion heuristica con enfoque
cualitativo, nutrido por el descubrimiento de informacion presente en la unidad de analisis.
Por su parte, la interpretacion de las condiciones del fendmeno se plantea desde un método
deductivo-inductivo. Deductivo en un primer momento, ya que busco situar al bajon en la
catedral de Guadalajara del siglo XVIII mediante el estudio relacional de este con las
condiciones de algunos puntos del virreinato, asi como del continente europeo. Inductivo en
un segundo momento, dado que a partir de la indagacion se generd una esquematizacion
general sobre el uso del instrumento en la catedral de Guadalajara.

Ademas, se efectud un analisis sobre los fundamentos objetivos y subjetivos de dichos
registros con tal de alcanzar una interpretacion de la informacion presentada, direccion propia
de la investigacion hermenéutica.

En conjunto, se procurd indagar sobre las mentalidades expresadas en recursos
discursivos, con el fin de visibilizar el sentido simbdlico de la practica musical y su
trascendencia en cuanto escenario de representacion de la catedral, pero especialmente como
espacio de interaccion social delimitado por la unidad de analisis propuesta a manera de red

generada por elementos periféricos.
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En cuanto a las estrategias metodoldgicas, es necesario apuntar que los conjuntos de
métodos, técnicas y procedimientos implicados en la investigacion dependen de dos entornos
disciplinares. De manera mas voluminosa aparece la antropologia histérica, linea principal
que fue acotada, puntualizada y solventada a lo largo de todo el proceso a partir de las
posturas emanadas del campo musical. EIl analisis musical representa en este texto un
contrapunto regulado pero constante dedicado ya sea a la exploracion de corte instrumental,
idiomatico, estilistico o bien melddico.

Por su parte, el acercamiento instrumental (organologico) pretende dar razon del
acomodo, combinacion y sentido sonoro del inventario instrumental que se encontraba en
funciones en tales o cuales momentos de la catedral de Guadalajara.

Aparece también el enfoque idiomatico, el cual pretende delimitar el cambio
significado por el establecimiento de puestos y voces especificas para diversos instrumentos.

En cuanto a la examinacion estilistica, es posible definir a esta como una deteccion y
delimitacion superficial* de los estilos musicales manifestados en el devenir de la musica
catedralicia durante el periodo estudiado. En conjunto, esta postura busca dimensionar las
posibilidades del tratamiento del bajon (o bien ya del fagot) por sus propios términos y
requerimientos sonoros.

A lo largo de todo el transcurso, la investigacion se enfrentd a las problematicas
propias del estudio de aspectos rezagados u olvidados, de la consulta de documentos
supervivientes, entre una lucha contra la pérdida testimonial, documental y material que
afectd al espacio catedralicio dieciochesco, el cual fue reformado hasta resultar casi
irreconocible en nuestros dias, a pesar de que sus columnas y olores pueden seguir siendo
reconocibles para los visitantes.

Fue especialmente penoso el reconocimiento de la pérdida de pinturas o bien la
conservacion de tan solo un pufiado de obras musicales escritas por la mano de maestros de
capilla que duraron décadas en actividad, asi como la lamentable ausencia de material
musical procedente de los primeros afios del siglo XVIII.

El presente trabajo se formula a partir de la construccion del contexto explicativo

como una unidad de conformacion variada y cuyos documentos nacen de posturas

4 vale la pena sefialar que a falta de estudios previos que aborden la transicidn estilistica de la capilla de la
catedral de Guadalajara, dentro esta investigacion se realizd una acotacion general a partir del andlisis de un
pequefio nimero de obras escritas por los maestros de capilla locales, asi como de otros compositores que
trabajaron en la catedral.
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contrastantes. Al detectar las oposiciones e incluso contradicciones generadas entre unos y
otros documentos, es prudente apuntar que los registros consultados no son elementos
pasivos, sino que responden a distintos acomodos de subjetividad propios del documento
histdrico. Es decir, al momento de su escritura la partitura manuscrita tenia un dudoso uso a
futuro, los registros contables de la catedral parecerian no tener otro fin més alla de la
administracion inmediata, mientras que las actas de cabildo parecen mantener un control
basico con el que practicamente se deletrea una cantidad de informacién finamente tamizada
bajo el uso de un lenguaje cuidadosamente acomodado.

El espacio sonoro, uso y condiciones del bajon en la catedral de Guadalajara entre
1715 y 1821 constituye una totalidad relativa generada por la reflexion del fenémeno en el
espejo disciplinar, cristal irremediablemente deformado desde las diferentes voces en juego.
Como resultado, el reflejo dado por la comprensién a partir de la musica, la deteccién de
procesos, desde la diacronia de la historia y el andlisis desde la antropologia, genera una
imagen radicalmente distante de aquella que podria ser imaginada por el desarrollo individual
de cada uno de los vectores.

Se reconoce que el problema de estudio no es exclusivo de la antropologia histérica
(incluso podria decirse que es inusual), pero se reconoce también que el acercamiento a partir
de un enfoque meramente musical o historico resultaba personalmente insatisfactorio (dados
los argumentos ya mencionados), sin por esto desacreditar ni despreciar las visiones de estas
perspectivas.

Como todo proyecto involucrado en la colision de dos o mas disciplinas, es necesario
indicar que tanto la investigacion como los resultados de esta presentan un resultado desigual
entre las distintas lineas de observacion utilizadas.

La definicion del presente texto como parte del corpus de la antropologia no se
defiende desde el proceso de estudio, ni solamente por la priorizacion de esta disciplina sobre
el analisis musical o historico. La relacion establecida entre los puntos disciplinares no es
sencilla y mucho menos pacifica, ya que genera el enfrentamiento de conceptos, practicas y
sistemas de pensamiento cuyo caracter conflictivo queda constatado en las crisis libradas en
la conciencia del que ahora escribe.

La conjuncion de estas miradas no se sostiene si no es a partir de su competencia
sobre el problema. Es el problema de estudio el que ha permitido la union e interaccion entre

disciplinas durante el desarrollo de la investigacion. En conjunto, la totalidad estudiada en
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estas paginas puede ser definida como la superposicion de entendimientos; el masico ve algo,
el antropologo vera otra cosa y la conjuncién de ambos produce algo parecido a las lineas

que aqui se muestran.

38



Capitulo 2. Entorno del bajon en la catedral de Guadalajara

Originalmente planeado como el primer capitulo del texto, este apartado tiene el propdésito
de presentar las condiciones y, por lo tanto, las posibilidades que presentaba el espacio de la
catedral durante el siglo XV1Il, a manera de delimitacion del eje espacial. Por su parte, el
segundo subtitulo tiene el fin de ilustrar la trama de larga duracion en la que se inserta la
mausica del cristianismo en Guadalajara y de cémo el bajon formd parte de este proceso. Por
Gltimo, el tercer subtitulo retne las cualidades de la musica y el bajén en Guadalajara que
fueron reformuladas desde la musica del siglo XV1I1, asi como por el espacio demarcado por

la catedral, mediante la conceptualizacion de esta como un espacio sonoro.

2.1 Guadalajara: ciudad, catedral y capilla musical

A inicios del siglo XVI11 Guadalajara era el asentamiento de unas diez mil almas acomodadas
en viviendas de baja altura sobre el valle de Atemajac, el poblado era rodeado por llanuras,
huertos, serranias y areas de pastoreo o cultivo que abastecian las necesidades inmediatas de
los pobladores. Desde la distancia, el panorama visual era dominado por los campanarios de
varios templos y conventos: regimiento encabezado por la catedral, apuntalada por sus torres
coronadas con esculturas de San Miguel y del apostol Santiago (Jiménez y otros, 1995). La
ciudad se trazo a partir de un riguroso acomodo de calles anchas y rectas, algunas corriendo

de oriente a poniente y otras de norte a sur.

Figura 1V. Disefio de la capula de remate de las torres de la Iglesia Catedral de
Guadalajara, Anénimo (1689)

Tomada de: http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/description/209072nm, consultado el
9/03/23.
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La ciudad gozaba de amplias posibilidades de crecimiento, teniendo como Unico
obstaculo la corriente del rio San Juan de Dios al oriente, cuya captacion provocaba que las
calles (que corrian en linea recta hacia el rio) sufrieran serios dafios, especialmente en tiempo
de lluvias. En su concepcion, Guadalajara se estableci6 como un asentamiento
auténticamente espafiol, fundandose sin vinculacion con algln centro indigena precedente,
posicionamiento fruto del trauma de los colonos ante la destruccion del poblado anterior de
Tlacotan a manos de la defensa indigena de la tierra durante el siglo XV1. Los resultados de
este escarmiento fueron tan efectivos que los espafioles solo pudieron adjudicar su
supervivencia segun Antonio Tello a la “obra del cielo, segun la gente que alli se vencié y
mato, porque fuera imposible vencer tantos enemigos si no fuera con la ayuda de Dios, de
Santiago y de los angeles” (Cornejo, 1942, p. 17).

En menor o mayor medida, el poblado mantuvo la direccionalidad de su mito
fundacional, guardando al asentamiento urbano primigenio en su centro, donde se ubicaron
la plaza mayor, la catedral y los edificios gubernamentales. En cuanto al resto de la
composicion social, se ha sefialado que durante el periodo virreinal “hay pocos indigenas en
Guadalajara y cada vez hay menos” (Calvo, 1992, p. 322), y en efecto, la proporcion poco
favorable de indios® (y tendenciosa a la asimilacion como ladinos) se torné sumamente
reducida con el paso de los afios, avecindandose algunos en pueblos cercanos, mientras que
otros tantos ganaron presencia en la ciudad, ensanchando el crecimiento periférico junto con
la poblacion negra®, mulata y mestiza.

El panorama social de Guadalajara para la llegada del siglo XVIII se regia por una
esquematizacion segregativa originada en el sistema de castas, pero que en términos locales
se vio influenciada por un ordenamiento econémico, provocando el dominio general de los
espafoles y los cada vez mas numerosos criollos. Aunque la segregacion étnica y monetaria
establecian paradigmas de accidén usualmente coordinados, estos resultaron no ser tan
estaticos, dando lugar a casos como alguna mulata propietaria de una riqueza merecedora de

la redaccion de un testamento, la aparicion de espafioles caidos en desgracia social y

5 Aunque el término “indio” resulta conflictivo, esta palabra encierra el concepto con el cual se denominé a
los descendientes de los pueblos originarios del periodo prehispanico. Y aunque desde entonces se vinculara
con la homogeneizacion cultural y con la dominacion europea, resulta apropiada para hablar de dichos
sistemas sociales durante el periodo virreinal, por lo que se mantendré a lo largo del texto.

® Igualmente, se mantendra el término “negro” por demarcar la dominacién social y segregativa de la época.

40



econdmica, o bien en algun valenciano acusado de blasfemo ante la audiencia por haber
declarado que amaba mas a una esclava negra que a la Virgen Maria (Calvo, 1992).

Dada la posicion y jerarquia de su establecimiento, Guadalajara se convirtié en un eje
vital para la articulacion y administracion del virreinato. La ciudad se ubica en el occidente
del actual México, en una zona topograficamente compleja, formada por serranias y llanuras
ancladas entre la Sierra Madre Occidental y la Sierra Madre del Sur. Por su parte, el clima
resultaba, segun las palabras de Matias de la Mora Padilla como “uno de los mas benignos
del orbe, porque el calor de Julio se templa con sus abundantes lluvias y el frio es moderado”
(Cornejo, 1942, p. 130).

Siendo la capital de la Nueva Galicia, Guadalajara representaba el punto desde donde
se trazaron los caminos que guiarian a toda la circunferencia del reino (Cornejo, 1942). Al
ser la sede de la Real Audiencia desde su ereccion en 1660, la ciudad ostentaba el poder
politico de varios reinos, mientras que, de manera paralela el conjunto del territorio neo
gallego era gobernado eclesidsticamente por un obispado cuya cabecera igualmente se
encontraba en Guadalajara. Por lo tanto, el asentamiento tapatio era el centro de gestién
politica y eclesiastica de un territorio sumamente extenso, por lo que jugaba un rol vital en
el mundo novohispano, en la articulacion del puerto de San Blas con la Ciudad de México,

con Morelia y con los dominios hispanos en tierras nortefias.

ey

Fotografia de autoria propia (2022). Relieve anénimo del siglo XVIII con alegoria del obispado en el
actual Museo Regional de Guadalajara. Centro de Guadalajara, Jalisco.

A partir de su ubicacion geogréfica, asi como por su importancia politica, militar,
religiosa y econdmica, la ciudad de Guadalajara adquirio un rol protagénico en el proceso de
conquista y colonizacion septentrional, papel que lleg6 a cimentar fuertes tensiones con la
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ciudad de México desde el siglo X VI, ya que ambos centros codiciaban la administracion (y,
por lo tanto, el beneficio) de las haciendas, llanuras y especialmente de las minas establecidas
en los territorios ocupados (Calvo, 1992). Aunque este conflicto no se resolvié del todo, la
ciudad de México mediante el mandato virreinal tedricamente gobernaba sobre las
instituciones tapatias; sin embargo dada la distancia, la dificultades de comunicacion y demas
complicaciones en el ejercicio del poder generadas por el eventual crecimiento del orgullo
tapatio, los gobiernos asentados en Guadalajara actuaban con un alto grado de independencia
(Calvo, 1992), agencia que aunada con el creciente resentimiento ante el centralismo de la
ciudad de México, indujo a las autoridades tapatias a solicitar al rey la ereccion de la capitania
general de la Nueva Galicia, entidad que pretendia gobernar el septentrion novohispano a

inicios del siglo XIX" y que nunca llegd a materializarse.
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Figura V. Representacion de Guadalajara en un plano de los curatos de Nueva Galicia,
anénimo cercano de 1780

Tomada de: http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/description/21230?nm, consultado el
9/03/2023.

7 Se trata de una carta emitida por la real audiencia en conjunto con el obispo de Guadalajara dirigida al recién
restituido Fernando VIII, en la que a raiz de la distancia que separaba las provincias de la capital, la
incompetencia de las autoridades mexicanas, asi como la capacidad del gobierno tapatio, se solicitaba la
creacion de una Capitania General, asi como un Arzobispado con sede en Guadalajara. AHAG. Seccion
Gobierno, Serie parroquias catedral, afios: 1814-1867, expediente 56, caja 6. Informe que el cabildo eclesiastico
de la catedral de Guadalajara rinde al rey de Espafia sobre el estado que guarda el reino de la Nueva Galicia,
Seccion Gobierno.

42


http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/description/21230?nm

La capital neogallega se posicion6 como la metrdpoli de su propia provincia, con una
poblacion que se triplicaria para finales del siglo XVII1, evolucién causada en gran medida
por la llegada de migrantes a la ciudad, espacio que se convirtio, segin uno de sus vecinos,
en la “patria comudn a cuantos estan avecindados en el reino, y de cuantos comercian fuera de
él y tienen negocios que litigar o seguir” (Cornejo, 1942, p. 140). Especialmente, la actividad
mercantil se convirtié en una fuerza vital para la organizacion y crecimiento de Guadalajara
mediante la circulacidn de ganado, plata, azlcar y otras mercancias provenientes de Espafia,
de China y de la tierra novohispana (Agueda Jiménez y otros, 1995).

Para el siglo XVIII Guadalajara era una ciudad orgullosa, auténtica capital
econdmica, politica y religiosa, sin embargo, su concepcion merece ser matizada: tenia calles
maltratadas, sembradios inmediatos, continuos problemas de agua (que apenas se solventaron
a mediados del siglo XV 111) y al parecer las liebres aun correteaban en el centro de la ciudad,;
a pesar del panorama propiamente urbano, la simbiosis de esta con el espacio rural parecia
ser mas organica que dicotémica.

El aparato eclesiastico gozaba de un fuerte arraigo en Guadalajara (Calvo, 1992) y
era este el que gobernaba sobre los baluartes defensivos de la fe. Al norte de la ciudad se
levanto el convento de Santo Domingo, al sur San Francisco: sede capital de la provincia
franciscana de Santiago, al oriente San Juan de Dios y en el occidente el convento del
Carmen. Estos complejos eran acompafiados por una multitud de templos menores
desperdigados a lo largo y ancho del tablero, en cuyo centro se encontraba la catedral, templo
dedicado formalmente a la Asuncion de la Virgen Maria y que popularmente era compartido
con ““su sobrino Santiago” (Florencia, 1706).

En cuanto a sus pobladores, la sociedad tapatia dieciochesca era sumamente religiosa,
cualidad que encontrd su expresion en la alta densidad de religiosas y religiosos, en la
abundancia de templos, esculturas y lienzos, asi como en la celebracidn colectiva. Por su
parte, resalta el establecimiento de cofradias, agrupamientos que establecian patronatos con
sentidos colectivos y muchas veces gremiales, por ejemplo, la multitud de abogados
congregados por el peso de la audiencia se encontraban bajo la proteccion de la virgen de
Loreto, figura a la cual procuraban y celebraban en retribucién (Calvo, 1992).

Fue comun, ademas, el empleo de entidades sagradas como Unica defensa ante las
adversidades. San Clemente protegia contra los rayos y los temblores, San Martin contra las

hormigas y demas sabandijas que infestaban la ciudad (Davila, 1963), ambas imagenes
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fueron colocadas en lo alto del altar mayor de la catedral (Tovar, 2012) y sobre la puerta
principal, junto con una imagen del apdstol Santiago: patrono de los dominios hispanicos y

en el caso de Guadalajara tal vez patrono contra los indios.
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Figura VI. Plano de la ciudad de Guadalajara realizado por Francisco de Espino (1745)

Tomada de: http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/description/209862nm, consultado el
9/03/2023.

Ubicada en el primer cuadro de la ciudad, la catedral presidia la configuracion del
espacio urbano, su cualidad sacra gobernaba el escenario de la expresién de la religiosidad
popular, la sede obispal representaba el establecimiento de la normatividad eclesiastica y
monarquica, debajo de su tablado se encontraba el cementerio con los restos putrefactos de
los tapatios difuntos, mientras que sus relojes y campanas acompasaban la medicion y
regulacién del tiempo. La catedral era una institucion que, tras haber terminado su periodo
de consolidacién administrativa y construccién material, se mostraba como un templo en
completo dominio de sus funciones, auténtica representacion terrena del palacio de dios en
el cielo, baluarte religioso, espacial y monetario de la ciudad.

En conjunto, la significacion de la catedral en el centro del cosmos tapatio era
acompasada por el ingreso de los créditos, el diezmo, y el derecho de sepultura de los

muertos, lo que provoco que el templo se revistiera de retablos dorados, aderezos de plata,
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lienzos, esculturas y un regimiento de altares cubiertos con telas ricas, algunas traidas de la
feria de Xalapa®.

La definicién del espacio catedralicio merece ser introducida mediante dos categorias
de validacion: los portentos y los ritos. El portento implicaba la realizacion de hechos
admirables por sus cualidades excepcionales y milagrosas. Nueva Galicia tuvo varios, desde
la Cruz de Tepic hasta el Sefior de los Plateros, pasando por las imagenes de Huaxicori,
Senticpac, Santa Anita Atlixtac, San Juan y de Zapopan, esta Gltima convenientemente
avecindada al asentamiento tapatio. Por su parte, la catedral de Guadalajara alardeaba de la
levitacion “milagrosa y sobre todo orden de la naturaleza” del sombrero de un obispo
fallecido (Davila, 1963, p. 299), acto que investia un caracter milagroso al edificio, asi como
a la figura obispal, que ademas de ser “presentada por el rey e investida por el papa” (Calvo,
1992, p. 87) emanaba ahora un halo de santidad.

El rito se presentaba en la celebracion de actos con busqueda de obtener el
beneplacito, comunion e intercesion de la divinidad y los santos, en el centro de este apartado
se encuentran el grueso de las celebraciones liturgicas. Ante este panorama, la catedral operd
como un punto clave para el desenvolvimiento de la liturgia cotidiana del dia a dia, asi como
de las celebraciones extra ordinarias que tenian lugar durante el recibimiento de los obispos,
las procesiones y la visita de las imagenes milagrosas en tiempos de necesidad.

El conjunto expresado en el recinto catedralicio era el simbolo de la riqueza,
legitimidad y fortaleza del obispado y del cristianismo neo gallego. Por lo tanto, la pompa de
las celebraciones catedralicias debia estar a la altura de la presencia del obispo, del espacio
que producia portentos y que se levantaba sobre el cementerio de venerables: la catedral
representaba el centro cosmogonico del cristianismo guadalajarense y su expresion debia ser
la comprobacidn de dicha significacion.

Al enmarcar este caracter en la sociedad barroca del siglo XV111, es posible definir su
desarrollo como una auténtica politica de ostentacion que, sin embargo, podia verse
amenazada durante hambrunas y epidemias. Por lo tanto, no es posible conceptualizar al

templo catedralicio como un recinto pasivo, sino que se trata de un espacio producido

8 Archivo del Cabildo Metropolitano de Guadalajara (en adelante ACMG), Actas de Cabildo, Libro 9, folio
143v, 22 de noviembre de 1729, en Musicat-Actas de cabildo y otros ramos. Base de datos de las catedrales de
Meéxico, Puebla, Oaxaca, Guadalajara, Morelia, Mérida y Durango (en adelante Musicat, Actas de cabildo,
disponible en www.musicat.unam.mx) consultado el 08/09/2022.
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constantemente por el uso dado por la feligresia, asi como por la labor de una legion de
empleados y varias decenas de sacerdotes permanentes repartidos entre el parroco del
sagrario, las capellanias y el cabildo® (Calvo, 1992).

Aunque la ocupacion del valle de Atemajac por parte de los fundadores de
Guadalajara puede catalogarse como una decisién apresurada, el trazado de la ciudad
demuestra todo lo contrario al presentar un acomodo amplio y cuya disposicion geométrica
parecia simbolizar la voluntad imperial de dominacién y la necesidad burocratica de imponer
el orden y la simetria sobre la continuidad del valle (Calvo, 1992, p. 21). De la misma manera,
si bien la construccidn de una catedral no representaba una necesidad inicial para la joven
ciudad (dado que la sede inicial residia en Compostela) y aunque el resultado de la primera
catedral fue casi tan desastroso como los primeros asentamientos de la ciudad (el templo se
incendi6 en 1574), la edificacion definitiva de la catedral represent6 una labor monumental
cuyas dimensiones solo pueden ser comparadas con la trascendencia misma de la ciudad.

La fachada principal se levanté siguiendo el trazado de las tres naves del templo,
siendo flanqueada ademas por dos torres. Sobre el muro frontal se crearon tres accesos que
introducian a los fieles en las bdvedas que se sostenian sobre una serie de pilares, delimitando
un espacio cuya escasa iluminacion contrastaba con los luminosos cielos tapatios y que a
diferencia de otras catedrales de las Américas no contaba con ningln adorno o colgadura de
damasco, terciopelo o tafetan®.

En cuanto a monumento de la ciudad, la catedral era la representacion tangible de la
permanencia, 0 por lo menos, de la duracion del poderio de la ciudad, el orgullo de sus
ciudadanos, asi como de la dominacion y legitimidad del catolicismo beligerante de la
conquista americana y la contrarreforma europea. De esta manera, acorde a las tendencias
del catolicismo de la época, la catedral fue dedicada a la Ascension de Maria, mientras que
popularmente el templo era asociado al Apdstol Santiago y con San Miguel, siendo este

Gltimo el patrono original de la ciudad.

9 El cabildo representa una organizacion conformada por una docena de sacerdotes cuya funcién original era
asegurar el esplendor del culto en la catedral. Entre las funciones del cabildo aparece celebrar la liturgia
diariamente, administrar las finanzas, contrataciones, salarios y despidos de los empleados del templo, aconsejar
al obispo y asegurar la continuidad del culto en su ausencia. El cabildo se reunia constantemente para discutir
los menesteres de la catedral, en donde los acuerdos alcanzados eran registrados en una serie de libros
seccionados en actas.

10 AHAG. Seccidn Gobierno, Serie Parroquias Catedral, Afios 1708-1777, No de expediente: 23, Caja no 4,
Inventario de los bienes de la catedral 8 de enero de 1756, sin folio. La presentacion escrita en este documento
hasta la pagina 53 proviene de este mismo manuscrito.
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Figura VII. Disefio de la puerta colateral y fachada hacia la Real Audiencia de la Catedral
de Guadalajara. Anénimo (1689)

Tomada de: http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/description/20908?nm, consultado el
9/03/2023.
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Figura VIIl. Disefio de la fachada principal de la Catedral de Guadalajara. Anénimo

(1689)
Tomada de: http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/description/20906nm, consultado el

9/03/2023.
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Figura IX. Disefio de la catedral de Guadalajara visto desde el coro. An6énimo (1689)

Tomada de: http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/description/20909?nm, consultado el
9/03/2023.
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Figura X. Plano del interior de la catedral de Guadalajara trazado en 1743

Tomada de: “Cuarto centenario de la fundacion del obispado de Guadalajara” (1948) publicado por
Artes Graficas S. A. pp. 181.
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La puerta principal conducia hacia el altar del perddn, el cual estaba incrustado en el
muro posterior del coro. Como figura central, este altar tenia una pintura de la Inmaculada
Concepcion. A la derecha se extendia una nave lateral hasta el final del templo y en cuyos
costados se adosaron seis retablos: San Isidro, Santa Ana, San Martin y San Miguel miraban
hacia la nave central, el de Guadalupe se encontraba al fondo de la nave lateral y el del Santo
Cristo estaba adosado al muro lateral del coro, aunque los retablos de San Martin y del Santo
Cristo “solo podrian mantener el nombre de retablos en un Pueblo de Indios”.

La nave izquierda tenia otros seis retablos: Del Rosario, San Pedro, San Diego, San
Clemente, Santa Teresa y San Nicolas al costado del coro, por otra parte, dentro de la torre
del lado derecho estaba la capilla del Sagrario y dentro de la otra torre, la de la Soledad. De
los retablos solo el de San Clemente y Santa Teresa eran bien calificados por el juicio de la
época, los otros tres parecian corresponder al ornamento de una ““iglesia titular pobre” y no a
una catedral, mientras que el altar de San Nicol&s no era propiamente un altar, sino ornato.

Al fondo de la nave central se colocd el Altar de los Santos Reyes, espacio recubierto
por la clpula, conectaba con la sacristia y era donde se resguardaban los balsones del monarca
frente a un retablo con un lienzo grande de la Asuncién de Maria y dos estatuas. Frente a este
altar y ya dentro de la nave, se edifico el Altar Mayor. Este tenia una planta cuadrada que se
levanto sobre un presbiterio rodeado por una reja de hierro y que para el siglo XV 111 contaba
con dos ambones de madera dorada pero oscurecida por su antigiiedad.

De la misma manera, el retablo del Altar Mayor conservaba poco dorado, mientras
que sus “vicios y defectos de construccién, sin ajuste a regla alguna del arte de la
arquitectura” demostraban evidentemente su antigiiedad y causaban a la vista “ningun brillo,
hermosura o armonia” para el gusto dieciochesco. Este altar fue construido por Francisco de
la Gandara durante la primera mitad del siglo XVII, en el lugar mas alto se colocé unaimagen
de la concepcién de Maria, debajo de esta estaban las imagenes de San Celemente, Santa
Anna y San Martin, en el nivel inferior se colocaron las imagenes de San Pablo, Cristo
Resucitado y San Pedro (Tovar, 2004). Para el siglo XVII1 se menciona que el retablo tenia
un sagrario de plata de color oscurecido en el primer cuerpo y otro lienzo de la Asuncién en

el segundo cuerpo.
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Figura XI. Interior de la catedral de Morelia, pintura de Mariano de Jesuts Torres (1876).
Morelia (detalle en el que se observa una nave lateral, el muro del coro, un érgano y las
colgaduras de tela sobre las columnas)

Tomada de: https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/pintura:4162., consultado el

9/03/2023.

Figura XIl. Nave procesional del evangelio de la catedral de Puebla, pintura de José
Manzano (s. XIX) (a la derecha aparece un muro del coro y un 6rgano sobre este)

Tomada de:
https://es.wikipedia.org/wiki/Catedral_de_Puebla#/media/Archivo:Interior_de_la_catedral_de_Pueb

la.JPG., consultado el 9/03/2023.
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Resulta notorio que el coro al que se ha hecho referencia representa un espacio hoy
desaparecido a raiz de una serie de remodelaciones realizadas desde el siglo XIX.
Originalmente, el coro de la catedral de Guadalajara se ubicaba sobre la nave central, entre
el altar del perddn y el espacio reservado para la feligresia congregada frente al altar mayor.
Este acomodo ha sido identificado como “coro a la espafiola” y contdé con al menos 5
exponentes en el territorio novohispano: las catedrales de México, Puebla, Oaxaca, Morelia
y la referida catedral de Guadalajara. Al igual que lo ocurrido en Guadalajara, el coro a la
espafola de Morelia fue suprimido para dar cabida a mas feligreses en la nave central.

Los altares del Perddn, del Santo Cristo y de San Nicolas se adosaron a los muros que
demarcaban el espacio del coro, mismos que fueron levantados entre las columnas que
marcaban la separacion entre las naves del templo. Estos muros eran coronados por una
baranda, generando un pasaje superior donde a inicios del siglo XVIII aun podrian verse
algunos 6rganos pequefios. Durante este periodo, el coro se delimitaba por el quinto y sexto
grupo de columnas, teniendo al frente un enrejado desde cuyo centro partia la crujia que

conectaba directamente a este espacio con el Altar Mayor.
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Figura XIIl. Regulacion de los sepulcros de la catedral de Guadalajara trazada en 1743
Tomada de: “Cuarto centenario de la fundacion del obispado de Guadalajara” (1948) publicado por
Artes Graficas S. A. pp. 185.
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La catedral era ademas el cementerio comin de los vecinos de Guadalajara y esto
generd una serie de problematicas. Ya desde el siglo XVI se denunciaba el poco espacio
restante en las sepulturas internas del templo, por lo que se designdé un espacio exterior para
sepultar a los esclavos y otros pobladores de baja categoria (actual sagrario metropolitano).
Durante gran parte del siglo XVIII la catedral era la Gnica parroquia en la ciudad, por lo que
el acomodo de las sepulturas se mantuvo como un problema severo: los cuatrocientos setenta
y un sepulcros bajo el tablado, mas los que existian en las seis bdvedas resultaban
insuficientes.

Aunque se intentaba que las sepulturas se mantuvieran cerradas el tiempo suficiente
para que la tierra descompusiera los cuerpos, el aumento de mortajas y restos transformé a la
tierra bajo el tablado de la catedral en una masa de estado grasiento y maloliente, cuyos olores
escapaban entre las tablas del piso, lo que era inconveniente para la comodidad y la salud de
los feligreses, quienes en ocasiones debian cubrir su nariz para tolerar el ingreso al templo.
Esta situacion comenzé a ser solventada hasta las ultimas décadas del siglo XVI11, cuando se
declaro la suspension de sepulturas dentro de la catedral, el establecimiento de sepulcros en
el nuevo Santuario de Guadalupe y la construccién de lo que se convertiria en el Pantedn de
Belén.

Ya en la segunda década del siglo XV1I1 el coro fue extendido hacia el frente con tal
de alojar dos érganos construidos por José Nasarre y que no cabian sobre los muros el coro,

espacio en el gque usualmente se colocaban estos instrumentos:
Y habiendo propuesto el sefior chantre doctor don Salvador Jiménez Espinoza de los Monteros (...) si
se le daba facultad para disponer que se echen dos arcos que son necesarios para alargar las tribunas
del coro de esta dicha Santa Iglesia para que quepan los 6rganos que estan concertados y se han de
poner en dichas tribunas (...) le dieron la facultad y comision necesaria para que entienda y disponga
la referida fabrica de los arcos (...) y asi mismo el que se pongan los dos érganos que estan concertados
en las dos tribunas a los dos primeros arcos del coro por necesitar su fabrica de mas capacidad que la

que tienen las tribunas en que hoy estan los dos 6rganos viejos®?.

Como resultado, el coro fue extendido hasta la mitad de la arcada, donde se colocaron
los dos dérganos sobre una grada de madera de baja altura, acomodo sumamente inusual para
las disposiciones de las catedrales y que parece ser imitado por una escena plasmada en un

lienzo conservado en el templo de la Merced de Guadalajara.

1 ACMG. Actas de cabildo, libro 8, folio 91v 92f, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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Fotografia de autoria propia (2022). Lienzo en el templo de la virgen de la Merced (Aparicion en el
coro a San Pedro Nolasco. Centro de Guadalajara, Jalisco.

Alrededor de los angulos interiores del coro se levantaba la silleria conformada por
dos hileras de gradas con 83 sillas ornamentadas en el orden dorico (Tovar, 2004), el conjunto
era acompafiado por un reloj y el reglamento del coro. La silleria formaba una herradura cuyo
centro era ocupado por un asiento de mayor jerarquia, este miraba directamente hacia el altar
mayor, la silla era la cede del obispo y presentaba columnas de orden corintio, mostraba las
llaves y la tiara de San Pedro, mientras que en su remate se levantaba una cruz sostenida por
dos figuras femeninas (Tovar, 2004).

Las sillas eran ocupadas por los miembros del cabildo y por el obispo en diversas
celebraciones, por lo que ademas de ser un espacio de culto, el coro se convirtié en un punto
de encuentro obligado para los distintos agentes eclesiasticos, quienes no siempre se
encontraban en los mejores términos, por lo que se prohibié de manera reiterada el ingreso

de armas ofensivas y defensivas, asi como el uso de palabras malsonantes en este espacio.
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Figura XIV. Plano del coro de la catedral de Guadalajara.
Autoria propia basada en el plano mostrado en: “Cuarto centenario de la fundacion del
obispado de Guadalajara” (1948) publicado por Artes Graficas S. A. pp. 181.

La vista frontal del coro carecia de muro, por lo que era posible observar la
prolongacidon de la nave central que remataba en el altar mayor y detras de este, el altar de
los reyes. El altar mayor era bordeado por una baranda que abria un pasillo que cruzaba por
el medio de la nave central, continuaba més all& de los asientos destinados a las autoridades
reales y a sus esposas, desde donde seguia hasta interceptar el espacio del coro.

Ademas de contener la silleria, el coro era el punto desde donde se realizaba la
practica sonora del templo. La actividad musical se dividia en dos categorias, por un lado,
gran parte de la liturgia dependia de entonaciones monddicas, cantos atribuidos a un dictado
divino a San Gregorio y que conformaban un corpus comun para todo el catolicismo. Este
canon de melodias era conservado mediante su notacion en libros de gran formato que eran

apoyados sobre un atril de grandes proporciones, llamado facistol, desde donde el contenido
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de estos libros de coro era visible para un amplio contingente de cantores dirigidos por el

sochantre que marcaba el pasar de las figuras con una vara?.

Figura XV. Interior de la catedral Metropolitana de México, Pedro Gualdi (s. XIX)

Recuperado de: https:/twitter.com/Museodehistoria/status/1330571790372974597/photo/,
consultado el 11/03/2023.

Ademas del canto gregoriano que sonorizaba las liturgias cotidianas, la catedral
mantenia a un grupo de masicos un tanto mas amplio y mucho mas diverso, dedicado a la
interpretacion de la polifonia o “canto de 6rgano”, masica cuya escritura dividia las distintas
voces necesarias en papeles de musica aptos para una comoda lectura individual de los
cantores, 6rganos, violines, trompas, bajones y demas instrumentos que fueran necesarios.
Asi mismo, el coro de la catedral debi6 contar con atriles para la lectura de esta masica.

La diferencia sensitiva entre la escucha de la polifonia con relacion al canto Ilano es
evidente, sin embargo, la complejidad de la polifonia requeria de un periodo de ensayo mas
prolongado, una sincronizacion mas compleja, asi como la contratacion de un mayor nimero
de elementos para desarrollar en su totalidad las voces requeridas, mientras dependia de la
composicion constante de nuevas obras. Por lo tanto, la polifonia se reservé para

celebraciones mayusculas, en la que participaba un grupo nutrido de instrumentistas y

12 ACMG. Actas de Cabildo, Libro 15, folio 275fv, 30 de julio de 1808, en Musicat, Actas de cabildo, consultado
el 08/09/2022.
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cantores contratados por la catedral dirigidos por el maestro de capilla, mientras que desde
el cabildo la practica musical era supervisada en teoria por el chantre, quien a su vez contaba
con el consejo de musicos destacados, especialmente del maestro de capilla.

La gestion y manutencion de la capilla era una carga pesada para la ya sobrecargada
catedral. En suma, los ingresos del obispo, el cabildo y demas gastos de la catedral (en la que
se incluye el pago de la capilla de masica) representan un 58.7% del total de los recursos de
la iglesia tapatia (Calvo, 1992). Por lo tanto, la manutencion de la institucién catedralicia de
Guadalajara solo puede ser entendida mediante su sustento regional, desde el noroeste hasta
Zacatecas se contribuye al sustento de la iglesia tapatia. Entre cuyos gastos aparece el pago
constante, algunos préstamos ocasionales a los miembros de la capilla de la catedral, los
gastos de compra de nuevos instrumentos, el constante mantenimiento de los 6rganos, la
formacion de nuevos reclutas, o bien la basqueda a veces desesperada de integrantes para
llenar los puestos vacantes.

En sus caracteres minimos, una capilla musical novohispana debia conformarse por
un conjunto de cantores, un organista, un bajonero y un maestro de capilla; sin embargo, al
revisar los elementos contratados por la catedral de Guadalajara, se encuentra la presencia
simultanea de varios pares de organistas y bajoneros, un grupo considerable de cantores y
otros abundantes y variados instrumentistas. Mas alla de sus elementos bésicos, el grupo de
instrumentistas puede catalogarse como una opulencia financiada por una institucion
econdémicamente capaz, pero muchas veces inestable, por lo que no sorprende que en
momentos de penuria la capilla musical se redujera mediante despidos en masa.

La conservacién, manutencion y el desarrollo de las dimensiones de la capilla musical
como elemento de la catedral de Guadalajara responde a dos grandes apartados
interrelacionados: por un lado, la riqueza sensitiva, afectiva y persuasiva que ofrecia la
musica como parte de las celebraciones, y por el otro, la reproduccion de una tradicion
musical consolidada en el cristianismo, la cual entendia el uso sacro de la practica musical a
partir de su trascendencia cosmologica. En conjunto, la articulacion de la construccion
histdrica del imaginario musical en el pensamiento tapatio, asi como el resultado sensitivo
producido por la capilla, articularian el sentido y las condiciones de la capilla musical como

parte de la expresion y cristalizacion de la concepcion musical en el cosmos tapatio.
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2.2 Lamusicay el bajon en el cristianismo de Guadalajara

Identificar la concepcion de un ambito concreto en el pensamiento de la Guadalajara
dieciochesca es una empresa compleja, ya que las teorizaciones locales no suelen ser moneda
corriente (Calvo, 1992, p. 267). Sin embargo, gracias a un analisis comparativo es posible
detectar la prolongacion de direcciones propias de la cosmovisién cristiana europea y
novohispana, que en conjunto concibieron una auténtica cosmologia musical aplicada en los
entornos tapatios, sobre la cual se construy6 el sentido y la manutencion de la capilla
catedralicia.

Al tratar las bases de la posicion de la musica sacra en el paradigma tapatio se requiere
partir de los procedentes europeos, iniciados durante los primeros siglos de la cristiandad,
cuando la inclusién y conceptualizacion de la musica como parte del ritual cristiano se dio
mediante una reflexion constante, sostenida en discusiones teoldgicas y comprensiones
afectivas que buscaron justificar la participacion de la musica en la liturgia, asi como la
trascendencia de las précticas sonoras.

La primera voz que aparece es un eco griego, cuya influencia permitié la
incorporacion de una escuela de teorizacion sobre la musica, con la que los cristianos
antiguos reconocieron la afectacion sensitiva que provocaba la escucha musical, asi como su
potencial discursivo. En este concepto, la gama de sensaciones provocadas por la musica era
comprendida desde el ordenamiento del mundo por un sistema de correspondencias
consonantes y disonantes de naturaleza numérica, las cuales podian ser afectadas mediante
la préactica musical. Traspasado al pensamiento cristiano “la musicalisima palabra griega
harmonia (conjuncion, orden) se entiende en sentido mucho mas amplio e incluso cosmico,
es decir, en el sentido de orden universal, numéricamente dispuesto y estructurado, que deriva
de Dios” (D’ Agostino, 2011, p. 771).

Gracias a esta vision, el pensamiento cristiano retomo la concepcion cosmologica
proveniente del neoplatonismo adaptada durante la edad media a partir de un enfoque
escolastico, en el cual se retomé la division tripartita de la musica expresada por la
trascendente obra de Severino Boecio: musica mundana, muasica humana y mdsica
instrumental. La musica mundana referia al ordenamiento del cosmos y al sonido producido

por la creacion:
es posible observarlo con claridad, sobre todo en las cosas que se suelen ver en el propio cielo o bien

en el ensamblaje de los elementos o bien en la diversidad de los tiempos. ;Como puede, en efecto ser
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que tan veloz maquinaria del cielo se mueva en una carrera callada y silenciosa? Aunque a nuestros
oidos dicho sonido no llega (...), no podra, sin embargo, un movimiento tan velocisimo de cuerpos asi

de grandes no suscitar en absoluto ningunos sonidos (Boecio, 2009, p. 78).

Por su parte, la musica humana era producto del equilibrio de los elementos
dicotdbmicos que convergian en el cuerpo humano. Esta mdsica era comprensible a
“cualquiera que desciende dentro de si mismo” (Boecio, 2009, p. 81), la escucha de la musica
humana aboga por la toma de conciencia de la sensibilidad afectiva como vinculo de la
creacion, es decir, como parte de la misica mundana. Por Gltimo, la musica instrumental es
aquella que se produce por instrumentos de cuerda, de viento o de percusion, asi como por la
voz humana, cuya cualidad trascendental residia en el poder de esta para afectar a la musica
humana y en el mejor de los casos, en acercar a esta a la musica mundana.

Al establecer la trascendencia de la musica instrumental, la comprension musical del
mundo y del ser humano, se configuré el sentido y dimension de la afectacion que producia
la masica instrumental en los escuchas. Segln esta corriente, a partir de la influencia de
ciertas gamas musicales en el afecto humano, la masica podia adecuar el &nimo en funerales
y festividades, incentivar o apaciguar la colera o el deseo. La inclusion de la musica en el
discurso y la practica del cristianismo no pasaron por alto la afeccion sensitiva ni la naturaleza
moral de la musica, por lo que se establecié un ordenamiento dicotémico de la masica
instrumental.

La préactica sonora se convirtio entonces en un elemento utilizable a favor del avance
cristiano. Segun Celemente de Alejandria esta era una herramienta capaz de revivir a aquellos
que estaban como muertos, pues era este canto el mismo que habia organizado la creacion
entera y habia afinado los elementos discordantes de tal manera que el universo estuviera en
armonia con el creador (Claro, 1990). Esta distincion conjugo6 una aporia que corresponde
con el principio basico del pensamiento religioso: la conceptualizacion de la musica sacra y
la musica profana. En palabras de Juan Crisostomo “los demonios se congregan donde hay
cantos licenciosos, en cambio, donde hay cantos espirituales la gracia del Espiritu desciende,
santificando boca y mente” (Claro, 1990, p. 28).

La mdsica se posicionaba entonces como una valiosa herramienta de convocatoria,
conversion y porque no, de persuasion, aunque era asechada por el riesgo latente de
privilegiar el goce estético antes de la contemplacion y la recepcion del mensaje divino, lo

que conducia al pecado. Como miembro de este dilema, ya desde el siglo IV Agustin de

58



Hipona presenta una de las exposiciones mas valiosas. Aunque titubea, el obispo terminé por

aceptar con poco convencimiento el uso del canto en los templos:
Recuerdo las lagrimas que derramé con los canticos de la Iglesia en los comienzos de mi conversion
(...). Asi fluctud entre el peligro del deleite y la experiencia del provecho, aunque me inclino mas —sin
dar en esto sentencia irrevocable- a aprobar la costumbre de cantar en la iglesia, a fin de que el espiritu
flaco se despierte a piedad con el deleite del oido. Sin embargo, cuando me siento mas movido por el
canto que por lo que se canta, confieso que peco en ello y merezco castigo y entonces quisiera mas no
oir (Claro, 1990, p. 29).

A pesar de su cualidad dicotémica, la musica sacra logr6 consolidarse. Ya desde el
final de la edad media, Tomas de Aquino no se cuestionaba la pertinencia de la masica en
los templos “la alabanza vocal (de Dios) es necesaria para que los afectos del hombre sean
provocados hacia Dios” (Ciencia Tomista, 1912, p. 428), pero indica la necesidad de su
separacion de las cualidades musicales que se aprecian en los teatros, un sentido que las
autoridades eclesiasticas mantuvieron con el paso de los siglos. Segun Pio X, la musica
eclesiastica debia “excluir todo aquello que la hace profana, no solamente en si misma, sino

también de acuerdo con la manera como la interpreten los musicos” (Claro, 1990, p. 30).

iy

Figura XVI. La Adoracion de la Sagrada forma. Vicente Lopez Portaiia (1792)
Recuperado de: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/la-adoracion-de-la-sagrada-
forma/ad971ea3-12el-4238-b081 -, consultado el 11/03/2023.

La mdusica sacra termina de consagrarse a partir de su diferenciacion con la masica
profana. Por lo tanto, lejos de referir a un acomodo musical e instrumental concreto, las
caracteristicas entre lo que es identificado como sonoramente sacro o profano varid

enormemente con el paso de los afos.
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Al delimitarse la concepcion sacra a partir de la comparacién con las préacticas profanas, la
mausica sacra terminé por ser definida por las tendencias profanas, a pesar de los intentos de
las autoridades religiosas por separar a las formas musicales (y a los musicos) de los templos
del panorama profano.

A partir de esta aceptacion y de cara al advenimiento de nuevos siglos, los templos
catolicos auspiciarian la formacion de cantores y la contratacion de instrumentistas,
procurando también su permanencia en el &mbito sacro para que estos no participaran de las
practicas sonoras seculares o pecaminosas. A su vez, este financiamiento promovio la
evolucion de las tendencias musicales, la formacidn de agrupaciones cada vez mas numerosas
y habiles, asi como la reforma e invencion de instrumentos.

En este panorama se crea el bajén, instrumento cuyo origen, si bien sigue siendo
discutido (Kopp, 2012), es posible identificarlo dentro del marco de creacién europea de las
primeras décadas del siglo XVI.

De esta manera, tras la paulatina conquista y evangelizacion de las regiones
americanas, el periodo novohispano se inscribe ante una practica musical sacra ya consagrada
en el territorio catdlico, por lo que se establecio un proceso de enculturacion musical a la par
de la conquista espiritual. Ya desde el inicio de la evangelizacion en el siglo XVI se
establecieron los primeros entornos de educacion musical dedicados a la formacion de la
nobleza india, como el espacio creado por Pedro de Gante en Tlatelolco o en el colegio de
San Martin de Tepoztlan (Maquivar, 2012).

Fotografia de autoria propia (2022). Sotacoro de la iglesia principal de Santa Maria Tonantzintla (s.
XVIIl), Cholula, Puebla.

Los registros mas antiguos del bajon novohispano remiten a este proceso. Siguiendo
el recorrido de Kopp (2012), la primer aparicion del bajon en la catedral de México refiere a

1588, aunque investigaciones mas recientes ubican su llegada antes de 1543, afio en que se
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hace mencidn de su uso en la catedral de México a manos de un masico indio (Rodriguez,
2017). La temprana aparicion del bajon en Meéxico sorprende no solo por su
contemporaneidad con las primeras referencias europeas, sino que incluso se posiciona como
una de las noticias mas antiguas del uso del bajon en los dominios hispanos.

En el panorama ibérico, las noticias (certeras) mas antiguas que se conservan refieren
a la compra de un par de instrumentos por Maria de Austria para ser utilizados en Tordesillas
en 1556, tras este aparece su uso en Palencia a partir de 1560, Madrid en 1562, El Escorial
en 1563, Valencia en 1564 y Avila hacia 1565 (Kopp, 2012). Sin embargo, segin James B.
Kopp dada la cercania de los marcadores ibéricos mencionados, el ingreso del instrumento
en el mundo hispanico debio haber comenzado en un punto anterior al que se conserva en los
registros textuales (Kopp, 2012), deduccién que adquiere fuerza con los registros mexicanos.

La rapidez de la aparicion del bajon en la catedral de México cobra sentido ante la
conquista musical, la cual favorecio la difusion del instrumento de manera igual o incluso
mas rapida que en la peninsula Ibérica. Asi como ocurri6 en las proximidades de la ciudad
de México, la formacion de bajoneros en otras regiones novohispanas fue promovida en

entornos indios, iniciando su propagacion junto a la expansion del territorio del virreinato.

Figura XVIL. Pintura an6énima (s. XVIIl) en el baptisterio de la iglesia principal de San
Gabriel Azteca, Hidalgo

Recuperado de: http://mexicosmurals.blogspot.com/2019/04/colonial-music-, consultado el
11/03/2023.
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Por su parte, la localizacion del pensamiento musical que imperaba en este proceso
es complicada. Si bien el &mbito propiamente novohispano parece carecer de reflexiones
formales sobre la musica especulativa que sobrevivan a la fecha, es posible encontrar los
frutos de la reflexion sobre esta en cantos, imagenes y narraciones desde los primeros afios
de la evangelizacion. Por ejemplo, con respecto a la celebracién de Corpus Christi en

Tlaxcala durante el afio de 1538, Motilina describe que:
Iba en la procesion capilla de canto de 6rgano de muchos cantores y su musica de flautas que
concertaban con los cantores, trompetas y atabales, campanas chicas y grandes, y esto todo sono junto

a la entrada y salida de la iglesia, que parecia que se venia el cielo abajo (Benavente, 1988, p. 124).

Asi mismo, ya en el siglo XVII en la catedral de Puebla se significo el éxtasis
provocado por el encuentro con la divinidad mediante un canto en el que “todo en el hombre
es subir y todo en Dios es bajar”, también se cantd sobre una “mdsica divina, acorde y
soberana” y sentencid “que es mausico el rey, y nota las mas leves disonancias” (Cashner,
2018, pp. 37-47).

Figura XVIIl. Representacion de Jesucristo con baculo y érgano, ilustracion en libro de
coro de la catedral de Guadalajara

Imagen perteneciente a la Catedral Basilica de Guadalajara facilitada por el Sr. Canénigo Carlos Alzaga
Diaz.

Por su parte, sor Juana Inés describi6 la condicibn humana como una cadencia
armonica que, por estar desafinada, habia perdido la naturaleza (Méndez, 1994). Mientras

que, como indicador sobresaliente se encuentra el texto del espafiol Andrés Lorente “El
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porqué de la musica” (2006) publicado en Espafia durante 1672, quien retoma la posicién de
Boecio.

La implantacion de la musica y los instrumentos europeos en el marco de la
conversion religiosa expusieron de nuevo la dicotomia propia de la masica sacra. Con el paso
de los afios resultd evidente que la practica en los entornos de evangelizaciéon tendia a
privilegiar el disfrute sobre la comprension; una jerarquizacion cuestionable en la practica y
que fomento el crecimiento exponencial de instrumentistas y cantores. La situacion resultaba
sumamente incomoda para las autoridades eclesiasticas, por lo que tomaron medidas en el
asunto, desde los estatutos oficiales se promovié el canto de letras sacras en lenguas
originarias y la reduccion de la musica instrumental, segun el Primer Concilio Provincial

Mexicano:
De hoy mas no se tafian trompetas en las iglesias en los divinos oficios, ni se compren mas de las que
se han comprado, las cuales solamente serviran en las procesiones que se hacen fuera de las iglesias y
no en otro oficio eclesiastico. Y en cuanto a las chirimias y flautas, mandamos que en ningtn pueblo
las haya si no es la cabecera, las cuales sirvan a los pueblos sujetos en los dias de fiestas de sus santos,
y las viglelas de arco y las otras diferencias de instrumentos, queremos que de el todo sean extirpadas
(Alvarez, 2009, p. 177).

Fotografia de autoria propia (2022). El transito de San José de Juan Talavera (s. XVIIl) expuesto en
el Museo Internacional del Barroco, Puebla.

Por si el estruendo de los instrumentos no fuera suficiente, la proliferacion de musicos
y cantores implicaba la disminucién del porcentaje de poblacion dedicada a la explotacion
de la tierra, y el aumento de la corrupcion de la moral, por lo que incluso el mismo rey llego

a intervenir:
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se ha dicho que hay muy gran exceso y superfluidad en esa tierra, y gran gasto, con la diferencia de
géneros de instrumentos de musicas y cantores que hay (...) y que de ello se siguen grandes males y
vicios, porque los oficiales de ello y tafiedores de los dichos instrumentos (...) son grandes holgazanes
(...) destruyen las mujeres casadas y doncellas y hacen otros vicios anexos a la ociosidad (...) y me

fue suplicado lo mandase proveer y remediar como conviniese o como a mi merced fuese®®

Figura XIX. Escultura anénima (s. XVIII) en la capula del ex convento de San Agustin,
Querétaro

Recuperado de: http://mexicosmurals.blogspot.com/2019/04/colonial-music-bassoon.html,
consultado el 11/03/2023.

Es probable que en el siglo XVI la presencia del bajon fuera mas bien reducida,
incluso en comparacién con otros instrumentos musicales, lo que explicaria su ausencia en
las regulaciones del instrumental establecido por los concilios provinciales mexicanos
celebrados durante la segunda mitad del siglo. Esta presunta escasez de bajones puede
alinearse con varios factores: a diferencia del 6rgano, las chirimias, sacabuches o violines, el
surgimiento tardio del bajon lo posiciona como un instrumento novedoso para el siglo XVI,
por lo que su fomento y aceptacion en la practica musical naturalmente pudo ser mesurada.
En segundo lugar, las caracteristicas morfoldgicas del bajon bien pudieron haber sido un

impedimento para la construccion y, por lo tanto, el abasto de instrumentos, por lo que solo

13 Archivo del Cabildo Catedral Metropolitano de México (ACCMM), Correspondencia, libro. 7, s.f., "Al
presidente e oidores de la Audiencia Real de la Nueva Espafia: Qye provean que se moderen y no halla exceso
en los instrumentos de musica y cantos que hay en aquella tierra” Toledo, 1561. Citado en Alvarez, 2009, pp.
178.
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pocos establecimientos estarian en posicion de gestionar la compra de bajones durante las
primeras décadas del virreinato.

A pesar de las dificultades, el bajon seguiria el camino de la expansion del catolicismo
y de su musica litargica. Durante el periodo virreinal, es posible rastrear su uso desde

Guatemala hasta Nuevo México en donde para inicios del siglo XVII se encuentra que
Un contrato fechado en 1631 especifica que chirimias, bajones, trompetas y otros instrumentos
musicales debian ser enviados a las misiones por cada cinco frailes en el campo. Entre 1620 y 1630
habia hasta sesenta y seis misioneros franciscanos trabajando en Nuevo México en cada momento.
Esta figura sugiere que al menos treinta bajones y cuarenta chirimias fueron usadas en conjunto en
Nuevo México (Kopp. 2012, p. 40).

Con el paso de los afios, el bajén encontrd su uso en el area Yaqui y llego a tener
presencia en las Filipinas, en donde fue introducido por el jesuita Luis Serrano. Para 1699 el
bajon se presenté como parte de un quinteto ante el emperador de China en Pekin, la
presentacion fue dirigida por el jesuita portugués Tomas Pereira (Kopp, 2012, p. 42). De esta
manera, el bajon prosperd a lo largo y ancho de los templos en los dominios hispanos.

Sin embargo, la vinculacion con las practicas profanas seguia ocurriendo incluso bajo
la mira de las autoridades, posicion que se mantuvo hasta el siglo XVII1, a partir de lo cual

el obispo de Mérida sentencio que:
la experiencia tiene bien acreditado que segln la musica asi se mueven los afectos y se encaminan a
profanidades mundanas cuando se usa de ellas en las iglesias como en los teatros o casas particulares,
donde se congregan los del siglo para sus funciones y diversiones que tanto se alejan del espiritu con

que se ha de concurrir a los templos**,

Si bien la sacralidad de la practica novohispana fue puesta en duda en repetidas
ocasiones, su posicion religiosa en el ideario popular fue impulsada de multiples maneras.
Como parte de este campo, resultan vitales los indicadores plasmados en el campo
iconografico, apartado que fungié muchas veces la funcion de los libros, siendo las imagenes
mudas pregoneras de las conceptualizaciones teoldgicas, las cuales ensefiaban con una
palabra tacita a aquellos que las contemplaban (Maquivar, 2012). A partir de estos registros
aparece una linea de accion dedicada a la estandarizacion y difusion de la construccion del
ideario de la musica sacra mediante la comision de obras graficas, que implantaron la

configuracién cosmoldgica de la musica en el pensamiento novohispano.

14 Archivo del VVenerable Cabildo Metropolitano de Yucatan (AVCMY). Actas de Cabildo, Libro 6, folio 204fv,
22 de febrero de 1787, Musicat, Actas de cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el
08/09/2022.
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Figura XX. Pintura anénima (s. XVIIl) en el Camarin e la iglesia principal de Tabi,
Yucatan

Recuperado de: http://mexicosmurals.blogspot.com/2019/04/colonial-music-bassoon.html,
consultado el 11/03/2023.

En su mayoria, las imagenes plasmadas refieren a la aparicion de los llamados
“angeles musicos”, cuya practica musical remite a la masica mundana, mientras que los
medios con los cuales estos angeles tocan su musica recuerdan a la musica instrumental. A
su vez, la aparicion de estas figuras en espacios concretos de los templos legitimaba la
practica de los cantores e instrumentistas, por lo que la colocacion de los angeles en los coros
o0 en los sotacoros de los templos se dimensiona como una invitacion hacia la adecuacion de
la mUsica humana.

Dadas las reformas fisicas de la catedral de Guadalajara, es imposible definir con
certeza la constelacién de angeles musicos que pudo habitar el espacio publico del templo
durante el periodo colonial, se especula que la presencia de varios lienzos dedicados a la
inmaculada concepcion bien pudieron contener estos elementos, dada la recurrencia de los
angeles musicos en las representaciones de esta advocacion (von Wobeser y Villavicencio,
2011).

En cuanto a los elementos que se han conservado hasta nuestros dias, aparece La
iglesia triunfante, lienzo de Cristobal de Villalpando ubicado en la sacristia de la catedral, en
esta obra aparece un ensamble de &ngeles musicos en la parte superior del cuadro. Ademas,

se pueden sefialar las miniaturas de los libros de coro resguardados en la catedral tapatia,
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obras ricas que ilustran la invocacion divina a partir del canto y la practica sonora, pero cuyo
publico debid ser méas reducido y especializado que los observadores de los lienzos de gran
formato. Por otra parte, sobresalen un par de pinturas propias de espacios tapatios y que ahora
son expuestas en el Museo Regional de Guadalajara.

De igual manera, a pocos metros de la catedral aparecen los lienzos del siglo XV11I
que se resguardan en el templo de Nuestra Sefiora de la Merced, entre los cuales destaca la
apariciéon de la virgen a San Pedro Nolasco en el coro y una “Apoteosis de la orden

mercedaria”, la cual incluye la presencia de seis angeles musicos.

Fotografia de autoria propia (2022). Los desposorios de la Virgen, atribuido a Sebastian Lopez de
Arteaga (s. XVIIl). Obra expuesta en el Museo de Historia Regional de Guadalajara. Centro de
Guadalajara, Jalisco.

Figura XXI. Miniatura de libro de coro de la Catedral de Guadalajara
Imagen perteneciente a la Catedral Basilica de Guadalajara facilitada por el Sr. Canénigo Carlos
Alzaga Diaz.
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La aparicion de la Virgen a San Pedro Nolasco conservada en el templo de la Merced
plasma uno de los relatos miticos de corte hispano en los que se expone la importancia de la
musica como un medio de conexion con lo sagrado, como un vinculo cuya ausencia incluso
parece incomodar a la divinidad. Segun la tradicion, una noche Pedro Nolasco acudi6 solo a
entonar las visperas de la virgen Maria, ya que el resto de sus compafieros conventuales
habian caido dormidos, al llegar al coro el santo se encontrd con un coro de &ngeles presidido
por la virgen, todos ellos acomodados en la silleria del coro, desde donde entonaban los
cantos litdrgicos respectivos. Dicho episodio posiciona a la préactica sonora no como un

aderezo del culto, sino como un elemento central que no debia desatenderse.

Fotografia de autoria propia (2022). Lienzo en el templo de la virgen de la Merced (Aparicion en el
coro a San Pedro Nolasco. Centro de Guadalajara, Jalisco.

Lejos de permanecer Unicamente en el ideario ibérico, este tipo de narraciones
circularon ampliamente en la Nueva Espafia, e incluso fue apropiada. Especificamente, en la
ciudad de Puebla, se contaba que:

Estando muy reverenda madre Francisca de los Angeles a la media noche en el dormitorio con todas

las monjas recogida, oyé que en el coro resonaba musica y haciéndole armonia, unas voces. Con

claridad percibia los sonoros ecos que hacian aquella dulce y suave musica. (Ella) conjeturd por que
aquella noche no se dejasen de dar a Dios Nuestro Sefior las acostumbradas alabanzas (aunque estas

ya se habian adelantado), vinieron los angeles a suplir a las monjas (Loreto, 2014, p. 79).
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Asi mismo, existen casos en los que se representan pajaros cantores como ocurre en
la “Aparicion de la virgen y el nifio a Santa Coleta” expuesta en el Museo de Historia
Regional de Guadalajara, dado que “la musica celestial no sélo fue interpretada por angeles
y bienaventurados, sino en ocasiones estuvo a cargo de las aves del paraiso” (von Wobeser
y Villavicencio, 2011, p. 78). De esta manera, en el mundo novohispano la practica musical
sacra representaba el vinculo intrinseco del mundo humano como parte de la creacion
humana y la posibilidad latente de recuperar la comunion perdida. Esto explica la presencia
de angeles musicos en escenas como la apoteosis mercedaria, en “la iglesia triunfante”, 0 en
otras obras.

El peso y proliferacion de las representaciones de angeles musicos en el periodo
novohispano dejo una fuerte marca en la mentalidad de los territorios novohispanos,
normalizandose en el imaginario de numerosos poblados la imagen de los angeles como
mausicos naturales durante los siglos siguientes, Ilegando hasta nuestros dias. Asi mismo, se
presenta la intervencion constante sobre el trazado de angeles musicos pintados en fechas de
dificil determinacion o bien los numerosos casos en los que se crean nuevas imagenes sobre

la misma tematica.

Fotografia de autoria propia (2022). Aparicion de la Virgen y el nifo a Santa Coleta, anénimo
(s. XVIII). Obra expuesta en el Museo de Historia Regional de Guadalajara. Centro de Guadalajara,
Jalisco.
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Fotografia facilitada por Jazive Armendariz (s/f). Angeles musicos en el templo principal de Villa Diaz
Ordaz, Oaxaca. Fecha de trazado original desconocida, intervencion reciente.

Fotografia de autoria propia (2023). Angeles musicos en el oratorio de la Sala de los pueblos
Otopames del Museo Nacional de Antropologia. Ciudad de México.
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Fotografias de autoria propia (2022). Angeles musicos en el “Rosario de nacimiento” de Cecilio
Sanchez Fierro, obra expuesta en el Museo de Historia Regional de Guadalajara. Centro de
Guadalajara, Jalisco.

La representacién de estos episodios obedece a una direccionalidad apropiada en el
pensamiento novohispano segun la cual aquellos acontecimientos de salvacién, aquellos que
regresaban la “armonia” de la condicién humana remitian a un sentido musical. Dentro de
estos relatos sonoramente dimensionados aparece la figura de cristo o la crucifixion, evento
que incluso fue comparado con el tafiido de una Citara (Cashner, 2018).

Por lo tanto, si la musica estaba presente en los episodios biblicos, asi como en la vida
de los santos y beatas, debia estar presente también en las celebraciones litirgicas y en los
acontecimientos relevantes para el bienestar moral de la ciudad, como la entrada de un
obispo. La musica se convirtié en un elemento no solo consagrado, sino consagrante.

Ademas, no hay que pasar por alto la importancia del sermén y de las lecciones dadas
por el aparato eclesiastico, el cual en su formacién debid instruirse en la correcta
conceptualizacion musical, con la cual dirigirian el &mbito de los feligreses y de los templos,
incluso de la catedral misma a partir de los estatutos de Boecio, Agustin de Hipona y Tomas
de Aquino, cuyas lecturas no son de dificil identificacion en las bibliotecas de los candnigos
de la catedral o bien en las catedras impartidas en los dos seminarios con los que contaba la
ciudad en el siglo XVII1, donde se impartieron segin Matias de la Mota Padilla:

estudios de gramatica, filosofia y teologia, que en dicho colegio se les lee, y en que es notorio el

aprovechamiento, por la estimulacion de estos estudiantes, con los de la compafiia de Jesus, en donde

se leen las mismas cétedras; y asi son repetidos los actos de uno y otro colegio, y de ambos se coge
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laudable fruto, por ser los alméacigos que se trasplantan en los curatos de todo el obispado, y en los
claustros de las sacratisimas religiones, y aun en los coros de las iglesias catedrales, en las que hemos
visto sobresalir y lucir antorchas sobre sus primeros candeleros, y aun actualmente algunas

resplandecen (Cornejo, 1942, p. 143).

Fotografias de autoria propia (2022). San Agustin de Hipona y Santo Tomas de Aquino, José
de Alcivar (1796), obras procedentes del convento de Santa Teresa de Guadalajara. Obra
expuesta en el Museo de Historia Regional de Guadalaijara.

En conjunto, las reflexiones, narraciones y lienzos aparecen como una mancuerna
articulada por una idea musical particular, que representa como en el ideario novohispano, y
especificamente en el tapatio, la muasica sacra adquiere una trama simbdlica: la musica se
presenta como cosmovision. En este sentido, mientras la musica con sentido mitico
representa una vision del mundo, la practica sonora constituye una representacion del nivel
simbdlico establecido por la vision definida en el mito cristiano, especialmente con la
armonizacion de la humanidad con naturaleza “desafinada” en el marco compositivo de la
creacion divina, destacando la busqueda de redencion, el papel de Jesucristo, los santos y la
liturgia como parte de este proceso.

Es posible detectar esta conjugacion incluso desde el momento de la conquista y
colonizacion de la regién tapatia. Inmediatamente después de sobrevivir el ataque indio sobre
el penultimo asentamiento de Guadalajara en 1535, segun el tapatio Antonio Tello el
acontecimiento fue interpretado como una “obra del cielo, segun la gente que alli se vencio
y matd, porque fuera imposible vencer tantos enemigos si no fuera con la ayuda de Dios, de

Santiago y de los &ngeles™, por lo que la reaccion de los sobrevivientes ante el beneplacito
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divino fue “cogiendo una cruz y el estandarte, fueron con los sacerdotes que alli habia a la
iglesia, cantando el Te Deum laudamus y letania” (Cornejo, 1942, p. 17).

Una vez fundado el establecimiento definitivo de Guadalajara y habiéndose
acomodado la sede obispal, se realizaron una serie de intentos por generar una practica sonora
apta para la investidura de la catedral, en donde: “el ritual catedralicio estaria sustentado por
la presencia de un coro de capellanes que interpretaban el canto Ilano y una capilla musical,
bajo la sabia mano de un maestro de capilla, integrada por seises, cantores de voz oscura,
ministriles, y organistas” (Tello, 2013, p. 135). La articulacién cosmologica en el ideario
neogallego implico la toma de acciones, o si se quiere, el establecimiento de una gestion
musical con el fin de establecer las caracteristicas propias del rito, asegurando la
consagracion de la liturgia a partir de la masica, la prolongacién cosmoldgica del ideario
musical y buscando, ademas, afectar severamente el estado de la musica humana, es decir,
provocar fe de los pobladores a partir del estimulo sensitivo y el sentido trascendental dado
a este.

Durante la segunda mitad del siglo XV aparecen registros de algunos cantores e
instrumentistas contratados por una catedral incipiente y con pocas posibilidades
econdmicas, asi como la compra de los primeros 6rganos. En este panorama aparece el bajon
entre las filas de la catedral. La primera mencién del bajon en los registros de la catedral de
Guadalajara refiere a la busqueda de un instrumentista indio en 1569, cuando el cabildo

mando que:
el sefior chantre despache a Mechoacéan para que se busque un indio que sea muy diestro en el canto y
en la musica, e un bajon e una masica de chirimias que sean muy finas y otra de orlos y cornetillas (G.
Carvajal, 2013, p. 74).

Aunque no es posible afirmar si dicha busqueda fue concretada, el apunte denuncia
el estado de aceptacion del instrumento, convirtiendo al bajon en una genuina necesidad para
la practica sonora catedralicia y cuya temporalidad ain empata con la consolidacion del
instrumento en Europa. Por otra parte, denuncia la insuficiencia o bien inexistencia de los
musicos indios cercanos a Guadalajara, mientras que permite estimar el estado de desarrollo
musical que experimentaba la region michoacana, asi como el arraigo del bajon ya
conseguido en aquellas tierras. Cabe mencionar que la dependencia musical de la catedral de

Guadalajara hacia las fuentes michoacanas es remarcable, sobre todo durante los primeros
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afios de la catedral tapatia, misma que en 1580 contraté a Baltasar Olin, un organista

purépecha (Becerra, 2013).

Figura XXII. Detalle del sotacoro de la iglesia principal de Cocucho, Michoacan.
Anoénimo (s. XVIII)

Tomada de: http://mexicosmurals.blogspot.com/2019/04/colonial-music-bassoon.html,
consultado el 13/03/2023.

La llegada formal del bajon a la catedral de Guadalajara puede ser datada por lo menos
para 1590, afio en que se contrat6 a Juan Fernandez, un indio bajonero (Carbajal, 2012). La
aparicion del bajén en la catedral de Guadalajara se inscribe en un uso privilegiado, el cual
aparece como uno de los primeros instrumentos ante una estabilidad tapatia mesurada y con
condiciones econdmicas restringidas, con las cuales, segin uno de sus obispos “se entendera
la poca renta de los capitulares, y mucho mas la de la fabrica que por si sola no podria
sustentar capilla de musica” (Cornejo, 1942, p. 41). La situacion era poco favorable: en 1581
el cabildo se vio en la necesidad de despedir a todos los integrantes de la capilla por no tener
con que costearla, medida que se repitio en 1596 (Lopez, 1971).

La catedral, su musica y el bajon se estabilizarian con el paso de los afios, nutriéndose
principalmente de instrumentistas formados en los pueblos de indios cercanos a Guadalajara.
Para finales del siglo XVl comenzaron las contrataciones de nifios y adultos provenientes de
Mexicaltzingo, Huentitan, Tlajomulco, San Juan (de los Lagos), San Pedro (Tlaquepaque) y
especialmente de Analco, poblados en donde la evangelizacion implicaba la aplicacion de

toda una pedagogia, entre la cual aparece la ensefianza musical:

74


http://mexicosmurals.blogspot.com/2019/04/colonial-music-bassoon.html

los talentos de los indios y las necesidades del culto explican que el canto y la musica hayan registrado
entre ellos grandes progresos. Segun Tello, tal éxito se debid en gran parte al franciscano Francisco de
Mafra, gracias a cuya perseverancia muchos indios de Mexicalzingo y Analco se convirtieron en

excelentes lectores, escritores y, sobre todo, musicos (Calvo, 1992, p. 134).

Durante la primera mitad del siglo XVI1 la catedral consolid6 una capilla de al menos
diez integrantes con poca variedad de instrumentos y enfocados principalmente al canto
llano, mientras que se mantiene la presencia de indigenas bajoneros, como Juan de Arteaga.
(Durén, 2014). Durante la segunda mitad del siglo el arsenal instrumental de la catedral
comenzé a expandirse, presentandose los primeros registros del uso del bajoncillo (Duran,
2014), término que refiere a una gama de instrumentos de tesituras variables, pero con la
misma estructura que el bajon bajo, por lo que podian acompafiar, sustituir o “doblar” las
voces que cantaban registros mas agudos, ya fueran tenores, altos o sopranos.

De manera paralela, la catedral ya reforzada con nuevos instrumentos cimento la
practica de musica polifénica, como se expresa en el testimonio de la Jura de Carlos Il en
1666, cuando “se entro (a la catedral) con toda solemnidad, cantando el Te Deum laudamus
a canto de 6rgano y a la masica y capilla de ella” (Cornejo, 1942, p. 64). Afios después,
durante el inicio del siglo XVIII la catedral se encontraba en un periodo estable que se
cimentaba en las reformas realizadas por el michoacano Martin Casillas, quien fungia como
maestro de capilla, y que operaba junto con una extensa plantilla de personal musical (Duran,
2014).

Aunque con altos y bajos, el panorama de la capilla del siglo XVl manifiesta una
estabilidad general propia de una institucion bien asentada y cuyos medios de supervivencia
estaban mayormente asegurados, llegando a tenerse contratados “sochantre y demas que se
necesitan para el canto llano y musica, ocho acolitos, que se llaman monacillos” (Cornejo,
1942, p. 143).

Este es el panorama que abre la situacion de la capilla y del bajon de la catedral en el
siglo XVIII. Aunque establecida y bien posicionada, la musica de la catedral de Guadalajara
se enfrentd a una serie de situaciones conflictivas. Por un lado, aparecen las altas y bajas en
las arcas catedralicias, las cuales sucumbian ante los periodos de epidemias y hambrunas, lo
que resultd en periodos de recorte en los que muchas veces se despedia a un numero variable

de musicos, lo que complicaba el abasto y permanencia de instrumentistas y cantores.
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Por otra parte, es pertinente cuestionar el celo sobre la posicién y correcta
trascendencia de la préactica sacra sobre la feligresia. Si Agustin de Hipona confiesa la
priorizacién del goce estético de las melodias del alto medievo sobre el mensaje de la musica
eclesiastica, ¢Qué podria esperarse de la poblacion tapatia que se enfrentaban al apogeo del
estilo concertado y a las composiciones de algunos de los mejores compositores de la Nueva
Espafia? ;| No pudo tener efectos colaterales el lucimiento musical deseado por las autoridades

eclesiasticas?

2.3 La catedral de Guadalajara como espacio sonoro

Cuestionando la rigurosidad religiosa que siguio el desempefio de la capilla de la catedral, es
posible definir que, a partir de una valoracidn estrictamente estética, la catedral trascendio
mas alla de los requerimientos basicos del canto litdrgico, de la polifonia modesta, asi como
de las necesidades basicas del apartado instrumental que podian ser solventadas con un
6rgano y un bajon, como se ocurrid en otras capillas.

La politica de ostentacion de la catedral convirtio a la musica catedralicia en una
expresion rica, nutrida de sonoridades contrastantes y poderosas, reforzada por un monopolio
sonoro unico en Nueva Galicia, conformado por los costosos 6rganos de José Nasarre (Duran,
2009), instrumentistas capacitados y lo que probablemente fue el arsenal musical de mayor
vanguardia en toda la provincia. Encuadre que producia una experiencia auditiva que termind
por conceptualizar a la catedral como un espacio sonoramente consagrado, entendiendo a
este proceso ya sea en términos formalmente eclesiasticos o bien meramente estéticos.

Este replanteamiento no es gratuito, si bien el fin de la musica sacra era realzar el
mensaje sobre el soporte sonoro, para este punto el texto seguia siendo cantado
principalmente en latin, idioma que le era mayormente desconocido al grueso de la poblacion,
mientras que el soporte musical presentaria una gran evolucion durante el siglo XVIII.

Musicalmente, el siglo XV 111 representa un periodo convulso en las practicas sonoras
novohispanas, las cuales, si bien se vieron influenciadas por las reformas de la musica
europea, definieron continuamente un mundo de accién propio, marcado por las
caracteristicas acordes del territorio musical. Una distincién vital reside en que, mientras en
Europa la masica secular cobr6 fuerza gracias a mecenazgos por parte de nobles, o bien de
burgueses a imitacion de los primeros, la falta de estos en los virreinatos americanos provoco
que el aparato eclesiastico (y, por lo tanto, la gestion musical desde la perspectiva religiosa)
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se mantuviera por mucho tiempo como el principal benefactor para el asentamiento de
musicos, aceptando a estos mediante filtros de desempefio, lo que los hacia acreedores a una
posicion social relativamente aceptable y por ende, con un desempefio que podria
denominarse como “especializado”.

Aunque la Nueva Espafia no contaba con casas de Opera o teatros de gran injerencia
en la practica musical (mas alla de los coliseos de México y Guadalajara), la musica sacra
novohispana fue afectada por el ambito profano asentado de ambos lados del atlantico. Ya
en la catedral de Guadalajara sobresalen piezas sacras conformadas por “cantadas”, arias,
algunas con forma da capo y recitativos, elementos iniciados por la practica profana europea,
sobre todo desde la Opera. De la misma manera, la musica sacra a lo largo y ancho del
virreinato seguia relacionandose con las profanidades novohispanas.

Si bien la puesta en préactica de las discusiones sobre los conflictos profanos en las
sonoridades de la iglesia novohispana se encuentra con mayor facilidad en los entornos indios
de las primeras décadas de evangelizacion, con el paso de los siglos el panorama no dejo de
ser complejo y muchas veces poco deseable desde el punto de vista eclesiastico. Por ejemplo,
aun entrado el siglo XVII1, se conservan denuncias del uso de sones profanos en la Basilica
de Guadalupe (Santos, 2004), o en el Convento de San Francisco de Xalapa, del que se

denuncia ante la inquisicion en 1771 que:

El dia de la Natividad de Nuestro Sefior Jesucristo a las cuatro de la mafiana del convento de San

Francisco de este Pueblo se celebrdé la Misa del dia, y al tiempo de elevar el Sacerdote la Sagrada

Hostia, comenzaron el Choro a tocar con el 6rgano ciertos sones, que llaman el Chuchumbe, el

Totochin, Juegate con candela, y otros tonos lascivos, torpes, e impuros (...). Y tengo asimismo noticia,

que los propios Religiosos, a quienes, en este dia, y otros tocaron las Misas de Aguinaldo, indujeron

al Organista a estos excesos, previniéndole los sones que habia de tocar (Santos, 2004, p. 250).

Esta problematica no era exclusiva de parroquias y templos de la provincia, si no que
llega a registrarse incluso en catedrales. Como referente es posible traer de nuevo el reproche
del actuar de la capilla de Mérida, la cual, si bien no habia sido condenado por los sacerdotes
del cabildo, no escap06 al juicio del obispo, segun el prelado las celebraciones de la catedral

debian de ser:
demasiadamente serias y respetables, no se permita en ella que los musicos usen de tocatas profanas

como son fandangos, minuetes, pasapiés, contradanzas y otros sones que roben los afectos de devocion,
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distrayendo de esta suerte a los concurrentes y sdlo se permitiran, por el contrario término, tocatas

patéticas, graves, tiernas que infundan devocion y el respeto que requiere la casa santa del Sefior?®,

La musica sacra del siglo XVIII se presenta con un mensaje poco a poco Menos
privilegiado entre las florituras de los recitados y las cadencias de una musica cada vez mas
robusta, la cual remite a las tendencias profanas.

Ademas, es necesario agregar la problematica en torno a la figura del musico
eclesiastico como un elemento plenamente sacro. Al proveer sustento estable, una posicion
relativamente favorable para sus empleados y al promover entornos educativos como parte
de las mismas capillas, la iglesia monopoliz6 la educacion y a los contingentes de musicos
especializados, lo que provocé que los ministriles eclesiasticos usualmente actuaran también
como musicos profanos tanto en los entornos rurales como urbanos.

Al parecer, el trafico de musicos e instrumentos sacros era sumamente comun,
llegando a prohibirse a los sacerdotes salir a la calle con armas o con instrumentos (Alvarez,
2009), por temor a que estos fueran llevados para amenizar alguna reunién o verbena. Una
situacion incomoda que transgredia la conceptualizacion de corte religioso y que animaba a
reforzar la caracterizacion y separacion entre el musico catedralicio y los musicos profanos.

Durante esta época, los centros europeos daban cierre a la musica barroca,
desarrollaban el espacio del estilo galante, iniciaban el desarrollo de las obras clasicas e
incluso daban pie al periodo romantico a inicios del siglo XIX (Leichtentritt, 1978) mediante
un aparato que cada vez priorizaba més el sector secular, asi como por musicos cuya
conceptualizacién poco a poco se alejaba méas de la mera servidumbre y establecia la
concepcion del caudillo musical, donde “el nombre del autor se convierte en un elemento de
la identidad de la obra” (Bonds, 2014, p. 14). Por su parte, las capillas novohispanas
intentaron conservar una nocion propia, tejida en torno a la manutencién del ideario sacro de
los cantores e instrumentistas, cuya habilidad notable, si bien era causa de codicia entre
catedrales, aun veia a los musicos en una posicién que se colocaba entre los servidores y los
ministros de los templos.

Sin embargo, a mediados del siglo XVIII, el monopolio de la musica especializada
por parte del bando sacro comenzo a perder cierto grado de correspondencia con las clases

acomodadas del plano civil novohispano, enfrentadas a la transformacion del panorama

15 Archivo del Venerable Cabildo Metropolitano de Yucatan (AVCMY). Actas de Cabildo, Libro 06, folio
204fv, 22 de febrero de 1787, Musicat, Actas de cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el
08/09/2022.
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econdmico y social, ansiosas de la imitacion europea. Dada la variedad de las condiciones de
vida en el territorio novohispano, este proceso se vivio de manera mas algida en los
asentamientos mas cercanos a las nuevas condiciones urbanas, registrandose sobre todo en
la ciudad de México, asi como en Guadalajara, puntos en donde ya para este siglo comenzé
un incipiente movimiento de revalorizacion hacia la musica secular. Inicialmente los Unicos
espacios con la capacidad de satisfacer dichas necesidades fueron los coliseos, uno ya
asentado en México y otro recién establecido en Guadalajara. Estos escenarios eran
dedicados a la presentacion de obras que, si bien estaban reguladas por el juicio eclesiastico,
dieron lugar al desarrollo de la practica profana, registrandose la presentacion de sainetes e
incluso de zarzuelas.

Mediante las nuevas intenciones musicales de la metrépoli novohispana, el coliseo de
México se posiciond como uno de los motores del desarrollo musical de la ciudad, engrosado
con musicos traidos de Europa e incluso con masicos “sacros” de la catedral capitalina. El
coliseo de México se convirtié en el receptaculo de algunos de los musicos mas relevantes
del siglo como el napolitano Ignacio Jerusalem y el espafiol Francisco de Rueda
“sobresaliente en violin y trompa di caccia” (Roubina, 1999, p. 200), quienes llegaron a
Meéxico para trabajar en el plano profano, aunque terminaron siendo maestros de capilla de
las catedrales de México y Guadalajara respectivamente.

Asi como la catedral se inscribe en un proceso de larga duracion de la normatividad
religiosa de la mdsica, se inscribe también en un proceso igualmente largo de la transgresion
de esta. Remite, ademas, a la prolongacion de un grado tangible de influencia europea, asi
como a la articulacion de posturas con sentidos regionales. Por lo tanto, las caracteristicas
musicales desempefiadas por la capilla de la catedral de Guadalajara no se entienden en su
totalidad por el sentido religioso de la musica, el permeo del panorama Sonoro europeo y
tampoco por la manutencion de algin arquetipo de musica tapatia, ni por la existencia de un
“aire” particular de la época y menos por el albedrio de los compositores.

Es el conjunto de los factores mencionados y de otros tantos (condiciones salubres,
esquemas étnicos, etc.) los cuales dan sentido al devenir particular de la musica y del bajon
en la catedral de Guadalajara, y el elemento de amalgama en el que convergen todas estas
fuerzas no es otro sino el espacio social tejido en torno a la catedral como contenedor de
soluciones dialécticas entre las dimensiones integradas en el templo dentro de sus muros y

fuera de ellos.
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La catedral es el punto a partir del que es posible superponer varios géneros de
horizontes para comprender la presencia de distintas fuerzas sociales. Este proceso es
atravesado por el desarrollo de los musicos, agentes que se desenvolvieron ante el
seguimiento y reforma de las estructuras por medio de la superacion de brechas étnicas o
bien con el aprovechamiento del entorno laboral para asegurar la supervivencia personal y
de sus familias, llevando con ellos la conservacion de nociones musicales o bien las
innovaciones vistas en otras tierras. Al abrazar el devenir de multiples vidas y trayectorias
organizadas entre el purismo religioso y étnico, asi como por el desempefio musical, la
catedral de Guadalajara era investida por un encuadre de subordinacién a distintos epicentros
de gran trascendencia cultural para el periodo.

La catedral de Guadalajara se presenta como un escenario un tanto relegado en el
centro del virreinato, siendo opacado por las capillas de México, Puebla y Morelia. Sin
embargo, la actividad musical de Guadalajara también contaba con dos esferas de influencia
propia, la primera es definida por la capacidad de convocatoria que tenia este espacio que, Si
bien musicalmente no aparece como el mas desarrollado, ofrecia los frutos de una bonanza
econdmica llamativa para los musicos asentados en puntos musicales mejor posicionados.
La segunda esfera de influencia de la capilla tapatia es formalmente de desarrollo, ya que
esta representaba el centro musical mejor trabajado al norte del virreinato y esto se demuestra
por la dependencia que establecié la actividad musical de la catedral de Durango con la
capilla tapatia.

Los registros de la capilla musical, la masica y los musicos de la catedral de
Guadalajara desenvuelven algunos parametros Utiles para la comprensién de la articulacién
geografica de la musica catedralicia de Nueva Espafia. Ademas, la labor registrada
parcialmente en las partituras que se conservan en la actualidad conforman un artefacto
cultural propio del entorno catedralicio, por lo que el desempefio de la capilla con su
produccion de rigqueza de texturas, sensaciones y sonoridades corresponden a un espectro de
sonoridad constituida reciprocamente con las demas condiciones del espacio, por lo que el
acontecer de una u otra coyuntura paralela a los procesos de otras geografias no depende
solamente del retraso comunicativo, sino al acomodo del esquema especifico dentro del
panorama tapatio.

Por ejemplo, el desuso del bajo continuo en los documentos musicales de la catedral

de Guadalajara a inicios del siglo XIX es fruto inicialmente del fin del barroco europeo a
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mediados del siglo XVIII, pero la longitud del “retraso” no se mide por una casualidad
estética, sino por la aparicion conjunta de pautas en el panorama tapatio, como puede ser la
muerte del maestro de capilla anterior, los aires liberales de la década, la compra de nuevos
instrumentos y la contratacion de un nuevo maestro de capilla de corte mas vanguardista.

Como se menciond en lineas anteriores, la sonoridad constituida es definida como un
sistema estructurado y estructurante que se consolida mediante su definicion que fluctta entre
la tradicién y la innovacién estilistica cristalizada por la mano del compositor, trascendida
por la interpretacion de una agrupacion especifica y significada por la escucha de un grupo
determinado, generando la constitucién de un entorno sonoramente dimensionado a partir de
la labor presentada por los integrantes de la capilla que actuaban desde el coro, punto espacial
que no resulta arbitrario.

El coro era el ndcleo de la catedral desde el que se establecia la continuidad del rito
entre el altar y el cuerpo sacerdotal, era un espacio restringido a los legos, al que solo podian
acceder los sacerdotes, los monaguillos y los muasicos. En ocasiones extraordinarias, era el
coro quien oficializaba el rito de nombramiento de alguna autoridad eclesiastica, desde la
elevacion de algin racionero hasta el recibimiento de un nuevo obispo, dado que las
autoridades al ser nombradas debian ser acomodadas en su sitial correspondiente en la silleria
y presidir la entonacién del Deus in auditorum intende, al cual respondia la capilla con el
6rgano y demas instrumentos?.

Igualmente, en su actuar cotidiano, la celebracion de la eucaristia en el altar mayor a
partir del coro catedralicio suprimia el uso de los altares laterales con tal de no perturbar el
desempefio de la misa mayor, por lo que la escucha de la capilla musical se desarrollaba en
un tiempo privilegiado dentro de la actividad catedralicia.

El recinto catedralicio se comporta entonces como un espacio multifacético recubierto
por tallados, texturas, olores nauseabundos de las sepulturas, el humo de incensarios,
pinturas, dorados, esculturas y sonidos que fungen en conjunto como creaciones y estimulos
que implican el disefio, aplicacion y resolucion de auténticas politicas sensitivas que eran
enjuiciadas por el gusto publico y gestionadas por el sector ordenante. Esta conceptualizacion
corresponde a la perspectiva de una elite religiosa, educada y hegemdnica que gestiona a

partir de la perpetuacién de concepciones preconcebidas. Sin embargo, la puesta en préctica

16 ACMG. Actas de Cabildo, Libro 12, folio 058v 059f, 2 de abril de 1767, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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de dichas gestiones genera un desfase ante la poblacién que desconocia en gran medida la
quisquillosa aplicacion de la ortodoxia del aparato teoldgico ante la préactica musical.

Durante el siglo XVIII la catedral de Guadalajara se enfrentaba a una poblacion
variada, conformada por cristianos antiguos tanto de buena como de mala reputacion, hijos
gestados fuera del matrimonio, defensores de sincretismos propios (algunos con acusaciones
tal vez mal medidas de brujeria) y especialmente de personas de ascendencia india o negra
de conversion dudosa. Todavia en el siglo XV1II se menciona la presencia de naturales “que
aun no estaban muy firmes en sus creencias” lo que representaba una preocupacion latente
de las autoridades catedralicias. Por ejemplo, esto produjo que en 1726 se avivaran las
fricciones con los funcionarios del rey, ya que estos no se descubrian la cabeza en el templo,
lo que podia ser un mal ejemplo para los creyentes controversiales (Davila, 1963). De la
misma manera, la levitacion milagrosa del sombrero del obispo Mendiola se interpreté como
una muestra de “la verdad de nuestra sagrada religion (...) asi a los recién convertidos a ella,
como a los cristianos antiguos” (Florencia, 1706, p. 11).

El desempefio de la capilla de la catedral de Guadalajara aun operaba frente a un
grupo de fieles que no era ajeno a la falta de fe, al cuestionamiento de la conversion vy al
desacato de la liturgia, por lo que (como en los primeros afios de la evangelizacion) el valor
sensitivo de su actividad cobra fuerza ante la vitalidad de persuasion, lo que indica que, asi
como sentencia Thomas Cage sobre la ciudad de México, resulta factible que en Guadalajara
el pueblo concurriera a la liturgia “mas bien por tener el gusto de oir la masica que por asistir
al servicio de Dios” (citado en Tello, 2013, p. 151).

Dicho convencimiento opera no ante la escucha del mensaje cosmolégico, sino que
esencialmente alude al rompimiento de los esquemas cotidianos de la poblacion. A diferencia
del tinte de desarrollo con el que se podria dotar a la musica escrita en la catedral mirandola
desde nuestros dias, el potencial de la musica de la catedral en su momento depende

esencialmente en un valor religioso. La funcién de la capilla reside en perturbar:
a veces radicalmente todo el paisaje que se le presenta al sentido comdn, y lo altera de maneras tales
gue los estados animicos y motivaciones suscitados por las précticas religiosas parecen supremamente
practicos y lo Unico que es sensato adoptar atendiendo a como son realmente las cosas (Gonzalez,
2011, p. 63).

De esta manera, la produccion de sonidos dentro del templo trascendia como un

medio con el cual se materializaba de manera sensitiva la propuesta cosmoldgica, por lo que,
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aunque la musica interpretada por la capilla fungiera como representacion de una realidad
mitoldgica, la participacion activa de la capilla hacia que el sentido teologico se transformara
en una experiencia vivida.

Siguiendo las aserciones de Gadamer retomadas por Beuchot “la obra de arte es una
representacion de la realidad que, al mismo tiempo, la transforma. Se convierte en su
verdadero ser, ya que el ser anterior de lo representado era nada” (Beuchot, 2018, p. 15). De
esta manera, la musica se coloca como una de las estrategias con las cuales el espacio
formalmente real, ese acomodo inerte de columnas y bovedas del templo se convertia en el
nucleo religioso de la ciudad, e incluso del reino o la intendencia, lo que da sentido a la
justificacion de los gastos y labores implicados en la constante renovacion y depuracion
instrumental, estilistica e incluso del personal contratado.

La conceptualizacion del espacio sonoro de la catedral a partir de la capilla y de sus
musicos se genera desde la interaccion de distintas direccionalidades definidas por las
relaciones de los individuos que en ella actuaron segin las negociaciones dadas por la
configuracién cultural, esto dotd de significados a la luz de la carga cosmoldgica, de la
simbiosis con la musica profana y del goce estético. El resultado de este acomodo fue la
generacion de un entorno fisico significado por el actuar de sus elementos en funcion del
flujo de partituras, instrumentos, ideas, actitudes y sentidos construidos, organizados,

representados y transformados por la sociedad tapatia del siglo XV1II.
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Capitulo 3. Uso del bajon en la capilla musical de la catedral de
Guadalajara

En el siguiente capitulo se exponen las trayectorias y condiciones de vida de los bajoneros,
la significacion de su instrumento en el pensamiento y en la practica religiosa, mientras que
se plantean las condiciones econOmicas, asi como las problematizaciones étnicas que
afectaron a la catedral durante el periodo de estudio.

Se exploran, ademas, los marcos de accion y las vidas que desarrollaron los bajoneros
de la catedral de Guadalajara entre 1721 y 1815. Como punto comun, el conjunto de las
trayectorias de vida se fundamenta en el ideario musico-cosmoldgico, alineado con la
explotacion del sentido estético mediante las tendencias musicales de la época; empresa que
fue financiada por el flujo econémico vertido en Guadalajara como centro politico y religioso
del reino. En este sentido, la catedral tapatia se dimensiona como un espacio generador de

obras, patrocinador de bajones y sustento de bajoneros.

3.1 Musicos catedralicios: instrumentos, castas y posicion social

Bajo el redoble de las campanas, la ciudad de Guadalajara veria pasar a una legion de musicos
cargados con instrumentos, asi como a varios pares de nifios ataviados con habitos clericales
que se dirigian a la catedral, su lugar de trabajo. Sus ropas debian estar limpias, no podian
verse sucias o exhibir remiendos, ya que corrian el riesgo de no ser recibidos en el coro del
templo, perdiendo el sueldo del dia, el cual les seria quitado para mandar a hacer prendas
nuevas con las que se vistieran apropiadamente?’.

Después de pasar los guardacantones con argollas donde los miembros del cabildo
amarraban sus cabalgaduras (Jiménez y otros, 1995), los empleados de a pie ingresaban a la
catedral, donde la escasa iluminacién contrastaba con los luminosos cielos tapatios y cuyo
aire comprobaba la celebracion de los Ultimos sacramentos del dia anterior. Algunas noches,
cuando ya habian terminado los diversos ritos de la catedral se abria el tablado para realizar
alguna sepultura, sin embargo, con el paso del tiempo se acomodaba a un nimero cada vez

mayor de cuerpos bajo las tablas del piso, lo que provocaba un hedor que aumentaba afio con

17 Lamentablemente, el reglamento del coro de la catedral de Guadalajara no se ha conservado. Sin embargo,
conociendo que el reglamento de las catedrales debia seguir un sentido comdn, esta seccién es mayoritariamente
redactada a partir de las acotaciones dadas por el cabildo de la catedral de Puebla. AHVCMP, Actas de cabildo,
libro 46, folio 286f, 286v, 287f, 287v, 288f, 288v, 299f, 299v, 290f, 6 de octubre de 1786, Musicat, Actas de
cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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afo y que era especialmente intenso en las mafanas, ya que al cerrarse las puertas y estando
las vidrieras de las ventanas tan ajustadas, el templo pasaba la noche sin ventilacion. Era de
conocimiento comun que aquello no podia menos que causar mucho dafio a la salud, con
riesgo de contraer alguna enfermedad, peligrando especialmente los individuos del cabildo y
todos los ministros que debian asistir de mafiana a tarde soportando los vapores pestilentes.

Ya que las puertas fueran abiertas comenzaban a encenderse los candeleros, mientras
que se disponian el resto de los artefactos necesarios para los oficios del dia, pronto el
incensario haria su intento por solventar los hedores acumulados. Por su parte, al centro de
la catedral seria posible distinguir algin arpista y a los musicos que utilizaban instrumentos
de cuerdas en el coro, quienes debian adelantarse a las celebraciones con tal de ajustar las
multiples cuerdas de sus instrumentos. Junto con la resonancia de las cuerdas, el aire corrupto
seria convertido en sonido mediante los fuelles y pipas de los érganos, por respiraciones y
entonaciones que hacian calar el vapor hasta la trdquea y que después seria regresado como
vibracion a viva voz o a traves de una embocadura por bajoneros, trompistas y otros tantos
instrumentistas que segun la ocasion podrian utilizar un bajoncillo, un serpentén, una flauta
0 un oboe.

Los musicos congregados servian con distintos instrumentos y en un estrato particular
de la jerarquia de la catedral. A la cabeza de la agrupacion aparece el maestro de capilla,
mausico habil en algunos instrumentos, pero también conocedor de la teoria y especulacién
musical, encargado de componer nuevas obras en celebraciones importantes, asi como de
organizar la sonoridad del grupo de musicos. Por otra parte, aparecen los cantores de canto
llano, quienes se dedicaban a la entonacién homofoénica de las melodias candnicas para los
oficios y misas de los dias ordinarios, ocupacion que era regentada por un cantor de mayor
jerarquia denominado como sochantre. Sin embargo, en los dias en que acudia el apartado
instrumental de la capilla seria posible ver a otro tipo de cantores, asociados con el canto
polifénico, este grupo era conformado por adultos y nifios de coro (monacillos), quienes eran
aprovechados para entonar los registros agudos.

Aungue actuaban en conjunto, los salarios que eran otorgados a cada ministro
variaban enormemente segun el instrumento y su posicion en la jerarquia de la agrupacion.
El mejor salario era dado al maestro de capilla, quien (junto con su salario como maestro de
escoleta) podia ganar hasta $800 al afio. Después de él, los organistas eran los instrumentistas

mejor posicionados, seguidos por los cantores y el resto de los instrumentistas.
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Los salarios mejor remunerados (maestro de capilla, sochantre, organista y algunos
cantores) representan los puestos que, en caso de estar vacantes ya sea por la muerte, despido
0 abandono de algin integrante, provocaban que se convocara a un examen de oposicion
entre varios candidatos (algunos venidos de otras ciudades) para determinar quién era el mas
apto y, por ende, quien seria contratado. Por otra parte, la contratacion de los violinistas,
bajoneros y otros instrumentistas que recibian un salario mas modesto eran aprobadas
mediante un examen de suficiencia, en el cual, se analizaba si la contratacion de un solicitante
individual (rara vez estos puestos eran disputados por mas de un aspirante) era precisa para
la agrupacion en funcién de la necesidad que hubiera del instrumento y de las capacidades
del solicitante.

La valoracion dispar entre los integrantes puede ser comprendida desde diferentes
ambitos, por ejemplo, los conocimientos y habilidades requeridas para el puesto de maestro
de capilla implicaba la presencia de musicos altamente capacitados y, por lo tanto, escasos y
codiciados entre distintas capillas. De la misma manera, los cantores (ya sea de canto llano o
de dérgano) sostenian el mensaje hablado que se entonaba en la catedral, el cual debia ser
claro y bien ejecutado.

Por otra parte, la alta valoracion del érgano en la catedral reside en que sus
posibilidades musicales eran vitales para la practica sonora, mientras que la naturaleza de su
sonido, de viento (como la voz humana) que no entraba en contacto directo con las manos
del instrumentista (lo que podia implicar cierto grado de corrupcion en el sonido) hacia que
este instrumento fuera considerado como el mas “puro” de todos (Turrent, 2013). Incluso, un
registro del 6rgano era denominado como “voz angélica” “cuando Se hacia uso de los
pequefios cafiones lograndose una impresion de sonido de la voz lejano y puro” (Loreto,
2014, p. 85).

Después del 6rgano aparece un grupo de instrumentos que cambiaba con el paso de
los afos. Entre 1721 y 1815 se presenta el uso de bajones, bajoncillos, violones, violines,
cornos, oboes, serpentones, flautas y contrabajo (instrumentos cuya presencia temporal
especifica sera abordada mas adelante). Este conjunto de instrumentos igualmente recibia
una significacion particular que los diferenciaba, la cual se fundamentada tanto en el estilo
musical como en la significacion religiosa. Asi como ocurria con el drgano, los instrumentos
mejor vistos eran aquellos de aliento por asemejarse a la voz humana: el “instrumento” que

habia sido creado por la divinidad. De esta manera, los instrumentos de aliento eran valorados
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a partir de su comparativa y asociacion con el canto, posicion que beneficiaba enormemente
al bajon.

Al igual que el 6rgano, el bajon es un instrumento que dependia del flujo de aire,
aunque este si entraba en contacto con las manos del instrumentista. Ademas, asi como el
organo expandia las posibilidades sonoras de una capilla, el bajén terminaba por reforzar el
registro bajo, el cual muchas veces flaqueaba en el apartado vocal, mientras que, en el caso
de la catedral de Guadalajara este registro practicamente recae en su totalidad en la practica
instrumental.

La importancia del bajon no reside meramente en que “era dificil conseguir voces
graves” (Duran, 2012, p. 146) por lo que (como en Europa) este tendria la posibilidad de
duplicar o sustituir las lineas inicialmente escritas para una voz de tesitura baja. Como se
verd mas adelante, la musica de la catedral de Guadalajara privilegié un acomodo vocal
conformado por dos tiples (soprano), alto y tenor (SSAT) a diferencia del esquema utilizado
en gran parte de la musica europea de la época, conformado por soprano, alto, tenor y bajo
(SATB). Esto no quiere decir que la musica de Guadalajara careciera de bajo, todo lo
contrario, las obras conservadas parecen ser construidas desde una linea de bajo, sin embargo,
esta no dependia de la entonacion vocal, si no de la ejecucion instrumental que recaia en los
bajoneros, asi como del desarrollo arménico desde el rgano (o del arpa o incluso el clave®®).

Por esta razdn el bajon (y eventualmente el fagot) fue asociado con esta funcion:
El viejo fagot, precioso instrumento, uno de los primeros que entraron a formar parte de la orquesta, y
que los antiguos maestros de capilla hacian servir para reforzar el bajo en su flaco conjunto coral
(Pahissa, 1945. p. 143).

La escritura de partituras de bajo aparentemente vocales que carecen de texto es una
constante en la musica hispana de los siglos XVII y XVIII. Una gran muestra de esta musica
“vocal” carente de texto, asi como de composiciones corales sobre el acomodo SSAT pueden
encontrarse en el libro “Tonos humanos, letras y villancicos catalanes del siglo XVII” el cual
contiene partituras estudiadas y editadas por Antonio Ezquerro Esteban (2002). Asi mismo,
gran parte de la musica coral que se conserva en los archivos de Guadalajara obedece a este
esquema. Por otra parte, a nivel novohispano reaparece por lo menos en la obra de Manuel

de Zumaya (Pérez, 2013, p. 91) y bien puede corresponder con las obras manuscritas de otros

18 |_as condiciones particulares de la instrumentacion en la catedral de Guadalajara durante el periodo estudiado
seran abordadas con profundidad durante el quinto capitulo.
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compositores novohispanos cuya musica hoy publicada bien pudo incorporar la letra en las
lineas de bajo por impulso del editor.

Dada la acomodada posicion musical del bajon en el contexto sacro, asi como su
naturaleza de viento, este se convirtio en un instrumento fuertemente asociado con la préctica
religiosa, ganando privilegios de los cuales eran excluidos el resto de instrumentos. Por
ejemplo, parece que el bajon formé parte de la entonacidn del canto gregoriano de la catedral
de Guadalajara, condicién inusual dado que esta tarea era destinada candnicamente solo a los
cantores. Sin embargo, ya desde la contratacion del bajonero Juan Fernandez en 1590 se
establece que este debia asistir “habiendo canto de érgano o no habiendo” (G. Carvajal, 2012,
p. 85), lo que indica que, asi como en otras capillas hispanas, el bajon parece haber sido

utilizado como refuerzo en el canto gregoriano:
Una de las funciones mas tempranas del bajon corista, por supuesto, era apoyar la entonacién del Canto
Gregoriano. Cantores y los bajoneros leian de un Unico gran libro de canto, una practica llamada
facistol. Incluso después de que las secciones polifonicas fueran agregadas a la liturgia, ellos (los
bajones) eran intercalados con secciones de canto (...) describe una practica de alternancia especifica
en la que el bajén solo acompafiaba al cantor solista en medios-versos, prestando la estabilidad tonal

hasta que el érgano y el coro entraran en cada medio-verso restante (Kopp, 2012, pp. 16-17).

Ya en la Nueva Espafia, existen otras alusiones al uso del bajon como unico
acompafante de entonaciones presumiblemente monofénicas aun en el siglo XVIII. Por
ejemplo, dentro del convento de la Purisima Concepcion en la ciudad de Puebla, en la
festividad de San Sebastian “campanas mas pequefias anunciaban la hora a la que las
religiosas asistian a cantar las letanias acompafadas de bajones” (Loreto, 2014, p. 84).

De aqui emana el sentido dado al bajén en los versos de sor Juana, ya que, durante
gran parte del periodo virreinal, este instrumento era el encargado de la linea de bajo tanto
en polifonia vocal como instrumental, era el encargado de “dar el tono”, es decir, de
establecer el fundamento desde el cual se construia la sonoridad conjunta de la agrupacién.

El bajon era entendido como un instrumento privilegiado, considerado como el Gnico
instrumento permitido para acompafiar el canto en cuaresma y adviento “ya que, por razones
litdrgicas los demas debian callar” (Duran, 2014, p.147). De la misma manera, el bajon
creaba una excepcion sonora durante las celebraciones de Semana Santa: segin el cuaderno
de las madres abadesas del convento de la Purisima Concepcion de Puebla, el miércoles santo

se apagaba la candela de la iglesia y se encendia el tenebrario:
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Al fin del Benedictus se cantaba el Chistus Factus con bajones hasta llegar al Ovediens usque ad
mortem. Se decia el Pater Noster en secreto. Luego se cantaba el Misere acompafiado con los mismos

instrumentos (Loreto, 2014, p. 87).

El jueves y viernes de la Semana Santa no se podian utilizar los 6rganos o las
campanas, sin embargo, al finalizar el rito del viernes se colocaba al santisimo sacramento
en el monumento “y en la procesion se canta con bajones el Tantum ergo” (Loreto, 214, p.
88).

Mas alla de los dias de Semana Santa, el calendario liturgico establecia una serie de
conmemoraciones cuya importancia merecia la presentacion completa del arsenal musical de
la catedral. La escucha conjunta del grueso de integrantes de una catedral novohispana parece
haberse presentado al menos diez veces al afio (Torrent, 2013, p. 283), mientras que en otras
celebraciones pudo haberse escuchado la presentacidn de agrupaciones mas reducidas, dado
que los integrantes de la capilla de la catedral de Guadalajara eran divididos en dos plantillas
que alternaban su presentacion en las celebraciones menores.

Ya en las fechas que ameritaban la practica polifénica, esta solo era utilizada en
algunas secciones, en el caso de la misa ordinaria se presentaba en el Kirie, Gloria, Credo,
Sanctus y Agnus Dei.

Por otra parte, la catedral celebraba el rezo de las horas, también conocidas como
“horas candnicas” 0 “liturgia de las horas”, estos eran rezos celebrados en varios momentos
especificos del dia: Maitines antes del amanecer, Laudes al amanecer, Prima a la primer hora
después del amanecer, Tercia a la tercer hora después del amanecer, Sexta a medio dia ya
después del angelus en tiempo ordinario o del Regina Coeli en tiempo pascual, Nona a las 3
de la tarde, Visperas tras la puesta del sol y Completas antes de dormir. Sin embargo, segin
la regla benedictina, solo tres de estas debian de celebrarse obligatoriamente en la iglesia:
Maitines, Laudes y Visperas, siendo estas las oraciones que, en caso de vincularse con una
celebracion importante, eran acompafadas con musica polifonica interpretada por la capilla.

Los instrumentistas y cantores tenian la obligacion de llegar al rezo de las horas antes
de la entonacion del Deus in auditorum intende o bien del Domine labia mea, mientras que
en las misas se debia llegar antes de que comenzara el Introito, esto con tal de ganar el salario
del dia.

Bajo la direccion del maestro de capilla se sincronizarian los 6rganos, cantores,

bajones y demas instrumentos que actuarian en conjunto de manera mas o menos fluida o
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accidentada. La seleccion del repertorio interpretado no era arbitraria, sino que respondia de
manera especifica a la solemnidad de la fecha, para lo cual se pedia al maestro de capilla que
escribiera o bien consiguiera misas, maitines, graduales o secuencias inéditas y en algunas
ocasiones ofertorios que realzaran la importancia de las celebraciones.

Si bien se ha dicho que después de ser entonada una sola vez esta musica no deberia
volver a utilizarse, la supervivencia de las piezas en los archivos catedralicios, la deteccion
de anotaciones o adaptaciones posteriores de las obras, asi como la presencia de responsorios
y villancicos con letra Gtil para dos 0 mas celebraciones demuestran que este lineamiento no
fue aplicado, o bien comUnmente era pasado por alto.

Cuando se tocaba alguna pieza, los integrantes de la capilla ya se encontraban
familiarizados con la masica y con su rol a cumplir en cada una de las obras. Toda la mdsica
novedosa de la capilla debia probarse tantas veces como el maestro de capilla considerase
necesario. Estos ensayos se realizaban en la escoleta. En caso de que algin musico requiriera
mayor tiempo de ensayo se le prestaba la partitura correspondiente y se le obligaba a
estudiarla en casa.

Ademas de ser el lugar de ensayo, la escoleta era un establecimiento propio de la
institucion catedralicia que se dedicaba a ensefiar a los miembros nedfitos, ejercitar a los ya
adelantados y a perfeccionar el uso del arte a los musicos formados con tal de mantener el
nivel y nimero de musicos activos de la catedral, con la posibilidad de remplazar las vacantes

de los fallecidos, jubilados y despedidos.

Figura XXIIl. Representacion de la mano guidoniana, una herramienta para el
aprendizaje de la solmizacion en una portada de libro de coro de la Catedral de
Guadalajara

Imagen perteneciente a la Catedral Basilica de Guadalajara facilitada por el Sr. Canénigo Carlos
Alzaga Diaz.



Una vez iniciados los ritos, mientras los cantores dedicados al canto Ilano ocupaban
algunos asientos bajos del coro®®, los otros musicos debian permanecer de pie a excepcion de
los organistas, arpistas y el clavecinista, quienes tocaban sobre un banquillo. Los cantores,
los instrumentistas y los nifios solo tenian permitido salir del coro por “necesidad corporal”
para lo cual debian solicitar permiso al rector del coro, avisar al apuntador y reverenciar al
Santisimo Sacramento. La amonestacion demuestra la practica, y en este sentido estaba
especialmente penado salir del coro durante el sermon, dado el riesgo de perder la reflexion
moral y muy probablemente la frecuencia con la que era evitada su escucha. Igualmente, era
reprobado salir del coro para conversar, o para ir a fumar, escandalo que causaba la
murmuracion del pueblo. Asi mismo, como comprobarian algunos organistas de la catedral
de Oaxaca, el musico catedralicio corria el riesgo de ser despedido si caia en el vicio de la
embriaguez, mientras que el presentarse en estado de ebriedad en el servicio religioso era
multado econémicamente?.

Los musicos debian obedecer al maestro de capilla, seguir sus sefialamientos y evitar
la desentonacion maliciosa, la renuencia a tocar y la pérdida del compas, a riesgo de ser
amonestados. En el mismo sentido, el didlogo entre musicos, las risas, las faltas de modestia
y la realizacion de sefias que perturbaran al resto de los presentes y a la santidad del lugar
eran penados.

El instrumentista y el cantor de la catedral de Guadalajara se presentan entonces como
musicos sacralizados, cuya presencia en la catedral se entiende por sus cualidades
“musicales” pero también por su concordancia con el cuerpo sacerdotal. Al establecer la
trascendencia cosmologica de la musica, la produccion de esta se convierte en un capital
religioso, por lo que los musicos se presentan como un grupo selectivo con capacidades de
las que carecen el resto de los laicos, condicion que termina por convertir al musico en una

figura cuasi sacerdotal, un ministro si se quiere. Ante esta situacion aparecen, ademas, los

19 ACMG. Actas de cabildo, Libro 9, folio 104f, 21 de febrero de 1728, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

20 Archivo Historico de la Arquidiocesis de Oaxaca. Actas de cabildo, Libro 9, folio 52v-53f, 21 de febrero de
1809, Musicat, Actas de cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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musicos contratados por la capilla que en efecto realizaron una carrera sacerdotal de manera
paralela a su desempefio musical.

Esta concepcion parece ser comun para el territorio novohispano, ya sea en catedrales
0 en templos de pueblos de indios, los cantores e instrumentistas presentes en los actos
litargicos realizados dentro de los templos reciben una connotacidn singular, por lo que ya

desde el siglo XVI se distingue:
entre los cantores y ministriles que conformaban la capilla musical dedicada al culto divino (interno),
y otro tipo de “tafiedores” como eran los trompeteros o “las trompetas” (y en algunas ocasiones también
los chirimiteros o “los chirimias™), que usualmente actuaban fuera de la iglesia (en el ambito externo

al culto) y en los acontecimientos civiles (Gomez, 2013, p. 193).

El musico catedralicio no solo debia dominar la técnica instrumental, sino que
responde a un proceso de produccién y caracterizacion orientado al desarrollo del culto,
gracias al cual se reviste de una vestimenta y de un cddigo de comportamiento especifico.
Esto incluso va mas alla, la definicion y caracterizacion del musico catedralicio no residia
solo en la regulacion del comportamiento o en los ropajes, ya que su conceptualizacién sacra
apelaba directamente a la separacion étnica, un esquema que fue procurado directamente por
las autoridades religiosas.

El sistema de castas -aunque mas inestable en practica que en su presentacion estatica
en las tablas del siglo XVI1I- representaba un esquema de division social, fundamentado en
la segmentacién étnica que definia al individuo en funcién de su ascendencia. A grandes
rasgos, el objetivo era la identificacion, caracterizacion y jerarquizacion de los descendientes
de tres grupos principales: los espafioles, los indios y los negros. Entre la multitud de
dindmicas y encuadres que corrieron a lo largo del periodo virreinal en todo el ancho del
virreinato, existe un comun divisor que sintetiza el espiritu de separacién. Segun Branding,
quien retoma las palabras de Pedro Alonso O Crouley “ni el indio ni el negro compiten en
dignidad y estima que el espafiol; y tampoco ninguno envidia la suerte del negro, que es el
mas desalentado y despreciado” (Brading, 2015, p. 110).

Los medios por los cuales un musico llegaba a formar parte de la capilla de la catedral
no eran arbitrarios, sino que dependian de las estructuras educativas y sociales que imperaban
en la musica sacra novohispana, apartado en el que es necesario distinguir una clara tendencia

hacia el ordenamiento étnico del cuerpo musical catedralicio.

92



\'9!'3:

¥ mocovx & = safabubc 4eopan _—r
EREq R MW ca ¢ e P
G __’——_—ﬂ—'— -
A 407' & i

M“‘(“ (Kq '\A‘ Lo

& | -
c MCCM °
DWW :‘“w‘w_wm 3325.

l( YW

, B =
Eﬁ' B g wals XA o ‘
s 1 > mc";,\tmc‘wo;?“ﬁw 58y
lonis gmacnt G |

waloc i — e

»*

Figura XXIV. Cédice Sierra-Texupan. 1533. Compra de ‘“sacabuse’ por 23 pesos para
la iglesia de Santa Catarina Tejupan.

Tomada de: https://repositorioinstitucional.buap.mx/handle/20.500.12371/4435., consultado, el
19/05/2023.

En un inicio, los indios tuvieron un fuerte peso en la musica novohispana, ya que a
partir del avance de la conquista musical como parte del proyecto evangelizador surgieron
centros de ensefianza musical que formaban a cantores o instrumentistas indios. Este grupo
tuvo una presencia significativa en la catedral de Guadalajara a finales del siglo XVI1y a lo
largo del siglo XVII, sin embargo, la situacion cambiaria para los albores del nuevo siglo, en

1691 el bajonero de la capilla tapatia Diego Jacobo se queja:
yo he servido en esta santa iglesia el ministerio de bajonero ha tiempo de més de diez y ocho afios, con
la puntualidad y crédito que a Vuestra Sefioria Ilustrisima consta y es notorio en los actos publicos que
se han ofrecido, y ahora Martin Casillas, misico, con ocasion de suplir las ausencias de don Jerénimo
de Quiroz, y mucha mano que se toma ayer en la fiesta que se celebré de Nuestra Sefiora, en la misa
me tratd con palabras injuriosas y mal sonantes, sin atender a la reverencia debida al lugar donde
estabamos?™.
Resulta incierta la resolucion de las ofensas dadas al bajonero indio por parte de
Martin Casillas, quien se convertiria en maestro de capilla de la catedral de Guadalajara. Sin
embargo, es posible afirmar que la capilla catedralicia adoptaria durante el siglo XVI1I una
postura cada vez menos favorable para los musicos indios.
El decremento indio en la catedral pudo ser causado por varios motivos, para empezar,
es desconocido el estado de la practica musical india en Mexicalzingo y Analco despues de

que estos fueran absorbidos por Guadalajara en el siglo XVII. Por otra parte, esta

21 ACMG. Actas de cabildo, libro 7, fragmento entre folios 290v y 291f, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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transformacion resulta paralela al cambio en la concepcion que tenian los esparfioles y criollos

hacia los indigenas y las castas en la ciudad de México tras el motin de 1692, cuando:
Por primera vez desde la conquista, se habia dado una rebelién en la capital misma de la colonia, que
habia amenazado acabar con el dominio espafiol. EI gobierno virreinal y las elites dejaron de confiar
en el supuesto caracter sumiso de los indios y empezaron a ver en ellos peligrosos enemigos potenciales
(Viqueira, 1995, p. 32).

En este sentido, es posible posicionar el proceso de hostilidad india en la capilla
tapatia como parte de una campafia hasta cierto punto comun en la provincia de Nueva
Galicia, el cual era encaminado a la asimilacion de los indios como parte de la sociedad
hispana, un aumento de ladinos que es especialmente visible en la ciudad de Guadalajara y

que en el caso de la provincia neogallega se apunta:
Observaban también los indios en todas partes, aunque ya se ha quitado en algunas, venir los domingos
a la doctrina, cada barrio con su bandera, puestos en fila con mucho orden cantando el Tehuantzint,
que es el Te Deum laudamus, traducido en lengua mexicana, con increible devocién. Y en la iglesia
cantaban: Zitluapile, sancta Maria, salve muy devota en su lengua (...). Ya estos canticos y buen orden
se han perdido en algunas partes; aunque no faltan a la doctrina, pero ni vienen en comunidad, ni
cantando, y la salve dicha ya se reza en muy pocas partes. Atriblyolo primeramente al comercio con
las gentes, que, porque ellos no lo hacen, da vergiienza a los indios el hacerlo, y también a la omision
de sus ministros, y en algunos casos a comisidn, pues ante mi se ha loado un eclesiastico mozo (por no
llamarle muchacho) con mas jactancia que si hubiera clavado una lanza en Oran, que les habia quitado

a los indios de cierto pueblo que cantaran el Tehuantzint (Escandon, 2012, p. 923).

De manera particular, el factor determinante que condujo a la escasez de musicos
indios en la capilla de la catedral, reside en la consolidacion de una tradicion musical
eminentemente criolla. El siglo XVIII presenta un panorama distinto para la actividad
musical de la catedral, ya que, aunque con altos y bajos el caracter educador de la actividad
musical venia de un fuerte proceso de estabilizacion iniciado por las reformas realizadas por
Martin Casillas en la escoleta (Duran, 2014).

El ciclo de perpetuacion de la capilla mediante la ensefianza de la escoleta provocd
que el aparato musical se convirtiera en un espectro autosuficiente, nutriendose de los
elementos formados dentro de los muros de la catedral y no de indios convocados desde
poblados externos. Los musicos formados en la catedral resultaban aptos para ser contratados
como instrumentistas, cantores e incluso maestros de capilla.

La catedral ahora podia regular de una manera mas libre a los candidatos que se

habrian de formar musicalmente y habiendo asegurado el ciclo de reproduccion (en el cual
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los musicos jovenes remplazarian a los jubilados y fallecidos) la catedral podria discernir
entre que tipo de personas habrian de incorporarse a la capilla musical.

Dentro de estos individuos formados musicalmente en la catedral aparecen
primeramente los monacillos, grupo conformado por seis nifios (aunque durante la segunda
mitad del siglo XVI11 este niumero fue elevado a ocho) de voces agudas que podian ingresar
a la capilla de la catedral siempre y cuando tuvieran buena voz y demostraran ser hijos
legitimos de espafioles. A finales del siglo XVIII este proceso fue institucionalizado,
exigiendo auténticos exdmenes de sangre de los pequefios candidatos.

Si bien la demostracion de legitimidad resulta especialmente conveniente para una
ciudad con abundantes nacimientos fuera del matrimonio como Guadalajara, la admision de
monacillos de legitima ascendencia espafiola no es una particularidad de la catedral de
Guadalajara, sino que reaparece en otras catedrales novohispanas. Tal es el caso de la catedral
de Morelia, donde, aunque de manera mas tardia se present6 la misma regulacion de tinte
étnico: “Si antes habian admitido nifios de alguna casta, indigenas o negros, a partir de la
segunda mitad del siglo XVI1I se nota una tendencia a controlar (pidiendo la fe de bautismo
y certificaciones) que nifios fueran legitimos hijos de espafioles” (V. Carvajal, 2013, p. 162)

La aplicacion de estas directrices en Guadalajara desde finales del siglo XVI1 provocé
que los nifios espafioles y criollos contratados por la catedral tapatia obtuvieran la
oportunidad de especializar su formacion musical, para que al pasar la pubertad y perder su
voz infantil pudieran solicitar y conseguir una plaza como musicos o incluso como
pertigueros, empresa que muchos consiguieron, por lo que este sector étnico aumentd su
porcentaje con el paso de los afios.

Al revisar las actas de la catedral es posible constatar que la politica tuvo efecto, ya
que aparece la permanencia como cantores y ministriles de varias personas que ingresaron a
la capilla desde una edad temprana, entre los que se encuentra Pedro Regalado Tamez, quien
ingres6 como monacillo a mediados del siglo XVIII y murié siendo maestro de capilla a
inicios del siglo XIX.

Mientras el proceso de blanqueamiento estaba dando frutos en la gestion del ingreso
de los reclutas infantes, la admision de musicos externos ya formados tomo directrices
similares, desde 1719 ya se marcaba que los ministriles que hubiesen de ingresar fueran

“personas decentes y descendientes de espafioles” (Duran, 2012, p. 89).
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De esta manera, los sistemas de seleccion étnica en la capilla eran instaurados
mediante la regulacion del ingreso, y del fruto de la norma. Tal es el caso del maestro de
capilla, posicion que en la peninsula ibérica requeria la aprobacién de una examinacion de
sangre. En Nueva Espafia la contratacion del maestro de capilla no se supedita a la revision
de su ascendencia, sin embargo, la segregacién inherente al sistema suplia las especificidades
de los ingresos de los musicos y cantores ya formados. Hasta la segunda mitad del siglo XV1I
las catedrales novohispanas tuvieron Unicamente maestros de capilla peninsulares,
eventualmente se dio paso a los criollos, siendo el primero de estos Francisco Lopez Capillas
(bajonero y organista) quien gand este puesto en la catedral de México en 165422, Més alla
del nombramiento de europeos y criollos como maestros de capilla, en toda Nueva Espafia
solo existieron un par de casos que transgredieron este orden: Juan Matias y Alonso Asencio.

Juan Matias fue un bajonero zapoteca originario de San Bartolo Coyotepec que se
convirtio en maestro de capilla de la catedral de Oaxaca en 1655, “fue el primer indigena que
alcanzo tan alto puesto en el Nuevo Mundo” (Rodys, 2013, p. 94), mientras que Alonso
Asencio fue un indio pardo bajonero y organista nombrado como el primer maestro de capilla
de la catedral de Durango en 1657 bajo el amparo del obispo Pedro de Barrientos (Gatta y
otros, 2012, p. 92), aunque tras morir el obispo en 1658, Alonso fue prontamente destituido.
Notese que los casos mencionados se dieron en un panorama complejo, critico y
revolucionario: mientras la capilla de México era dirigida por primera vez por un criollo, en
Durango estrenaba el puesto un pardo y en Oaxaca dirigia un zapoteco.

Por su parte, la contratacion de musicos negros fue sumamente escasa tanto en el
panorama novohispano como en el tapatio. Esta ausencia bien podria ser inspirada por la
significacion religiosa de la etnia, ya que, por ejemplo, en la catedral de México, la escasa
presencia negra ocurre en el siglo XVI, cuando la gran capilla metropolitana apenas era una
agrupacion en proceso de consolidacion, mientras que la presencia mas o menos frecuente
de este grupo se manifiesta de manera mas recurrente en capillas no tan bien posicionadas,
como sucede en la capilla de Oaxaca.

La seleccion étnica ejercida en las capillas catedralicias es propia del modelo

segregativo del virreinato, aplicandose a partir de la conceptualizacion del mdasico

22 “Francisco LOpez Capillas”, Real Academia de la Historia, consultado el 1 de enero de 2023,
https://dbe.rah.es/biografias/70767/francisco-lopez-capillas.
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catedralicio como un elemento cercano al sacerdocio, por lo que los esquemas de seleccion
son particularmente cercanos a los filtros necesarios para el ordenamiento sacerdotal.

Si bien se ha dicho que la regulacion étnica en la capilla podria estar sujeta a la
posibilidad de los monacillos de “acceder a estudios religiosos” (V. Carvajal, 2013, p. 179),
lo que significaria que los filtros étnicos establecidos para el acceso a la educacion musical
serian meramente un adelanto de aquellos requeridos en la formacién sacerdotal, esto no
explica por qué en ocasiones se mantienen los mismos “requisitos” cuando se registra el
ingreso de masicos ya formados.

La admision de criollos y espafioles no opera como una preparacion para otro nivel
educativo, sino que obedece a que, dada la concepcidn de la mdsica sacra, la capilla de la
catedral de Guadalajara adquiria una calificacion singular, gracias a la cual sus miembros se
convertian en empleados del templo. Servidores que, aungue no administraban ningdn
sacramento per se, su funcién sonora (es decir, litargica) los convertia en ordenadores
menores del culto: los ministros debian estar “bien instruidos en sus papeles (para que) no se
cause alguna falta que traiga escandalo o disonancia al pueblo cristiano”?,

Detras del sistema de castas y la distincion racial reside la obsesion por el linaje
cristiano, por lo que las distinciones étnicas se recrudecen en el campo eclesiéstico, en donde
se promovia la ordenacion de sacerdotes principalmente con ascendencia espafiola, se
permitia la presencia india e incluso mestiza y se negaba rotundamente el acceso de
solicitantes con algin rastro demostrable de ascendencia negra, ya que segun el juicio
hegemonico de la época “en este tipo de persona se han observado inclinaciones malas y
perversas” (Brading, 2015, p. 113).

Por lo tanto, el ingreso de musicos negros representaba una excepcién que podia darse
en tiempos necesitados, resultando en una posibilidad poco ideal e incluso mas radical que
el ingreso de indios. En la catedral de Guadalajara, el ingreso de musicos pardos y mulatos
es poco frecuente y se manifiesta especialmente a finales del siglo XVIy a lo largo del XVII.
La poca presencia se puede adjudicar igualmente al ideario de las autoridades, pero también
a las consecuencias sistémicas de estas. Es decir, la aparicion de los grupos étnicos
mayoritarios de la capilla de la catedral es proporcional al florecimiento de los entornos de

ensefianza étnicamente direccionados, la contratacion india no seria posible sin la ensefianza

2 AHVCMP. Actas de cabildo, libro 46, folio 287v, 6 de octubre de 1786, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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de los pueblos de indios y la fuerte presencia hispana del siglo XVIII, no se comprende sin
la estabilizacion de la catedral y sobre todo de la escoleta

La aparicion de la educacion familiar en contra de las corrientes sistémicas se expresa
especialmente en la formacion de agentes femeninos, sector de la poblacion excluido de la
practica musical sacra fuera de los claustros. Curiosamente, durante el siglo XV1I1 se registrd
la inusual contratacion de un personaje femenino que participaria en la produccion sonora de
la catedral de Guadalajara, no se trata de una empleada de la capilla, sino de una campanera.
Esta campanera habia sido esposa del campanero recientemente fallecido, quien la instruyé
en el oficio. EI campanero fue sustituido por su hijo, quien se rehusaba a admitir y sostener
a sumadre. Ante esto, el cabildo decidio despedir al hijo y desalojarlo de la torre de la catedral
en la que habitaba, esto con tal de contratar a su madre como campanera, quien habité la torre
de la catedral junto con otro de sus hijos.

Por lo tanto, la educacion musical especializada podia ser ofertada de dos formas: en
el entorno familiar o bien mediante alguna institucion educativa, las cuales también eran
monopolizadas por el entorno eclesiastico: las escoletas catedralicias de Guadalajara y del
resto del virreinato educaban a hijos de espafioles y en los templos de los pueblos de indios
se instruia a los musicos indios, el sistema se repliega sobre si mismo para crear un entorno
hermético.

La falta de presencia negra y las pocas contrataciones de indios en la capilla tapatia
se debe entonces al imaginario religioso de la segmentacion étnica cristalizado en la falta de
estructuras que permitieran la formacion de mdsicos, cuyo ingreso depende de aperturas
irregulares en el sistema, como pudo haber sido la educacién familiar. Mientras que, en el
caso de los musicos indios, refiere al arbitraje de las autoridades catedralicias, preocupadas
tal vez por un cambio en la vision sobre el indio o bien, por la regulacion de la cantidad de
melanina deseada en el servicio religioso de la catedral.

Aunque a lo largo del siglo XVIII aumentan la aceptacion y permanencia de
monacillos de ascendencia hispana, asi como la contratacion de cantores e instrumentistas de
la misma adscripcion étnica, la aparicion de instrumentistas indios se mantuvo por lo menos
en una seccion instrumental: los bajones.

Dentro del periodo de estudio, la corta estancia de José Viveros se presenta como el
anico caso de formacion de un monacillo para que este permaneciera como bajonero,

condicion inusual al ver que este proceso de renovacion si se realizd en el resto de
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instrumentos. La postura por la cual son escasos los aprendices de bajon en la catedral de
Guadalajara es incierta y la muerte prematura del Unico caso no es alentadora. Probablemente
esta situacion se deba a que dicho instrumento recibia la conceptualizacion de “violento™?,
“fuerte y recio”? siendo menos “suave” que otros instrumentos de aliento, incluso de doble
cafia como los oboes.

Podria argumentarse que, al no considerarse como un instrumento de facil
tratamiento, fuera poco usual que se incitara a los jovenes a que se formaran en él, condicion
que concuerda con afirmaciones detectadas en otros entornos, como en la catedral de México.
En la capilla capitalina aparece una alusion similar en 1786 cuando el bajonero Agapito
Portillo presentd un par de certificaciones “donde justificaba su incapacidad para tocar el
bajon por presentar molestias en el pulmdn; pedia regresar a la capilla ocupando la plaza de
contrabajo” aunque el cabildo desestimd esta justificacion en vista de la irresponsabilidad
conocida de este musico (Torres, 2016, p. 61). Asi mismo se conserva una sentencia de
Antonio Juanas, quien al hablar de un bajonero apunta que “La circunstancia de ser joven es
apreciable, particularmente en los que se manejan instrumentos violentos™?®. Sin embargo, al
considerar los casos de formacion de jovenes bajoneros en otras catedrales, como bien se
observa en la catedral de México (Tourrent, 2013), o bien en los centros indios, la situacion
tapatia parece confusa.

Mas alla de este enredo, es reconocible que la falta de formacion de bajoneros dentro
de la catedral provocd que mientras otros instrumentos contaran con aprendices espafioles o
criollos, el apartado de bajones dependié mayormente de la incorporacion de instrumentistas
indios formados en centros externos.

Usualmente, los registros de defuncion de varios bajoneros de la catedral, identifican
a estos como “indio”, “indio casic” 0 “indio cacique”. Esto puede implicar dos sentidos, la
primera refiere a que la educacion musical de los pueblos de indios era reservada para la elite
india comprendida por la nobleza y cacicazgos, situacion de la que se infiere que, aun en el
siglo XVIII la ensefianza del bajon y otros instrumentos utilizados en los pueblos de indios

cercanos a Guadalajara era enfocada a la nobleza indigena. El segundo escenario implicaria

24 ACCMM. Actas de cabildo, libro 60, folio 81v 82fv, 14 de noviembre de 1800, Musicat, Actas de cabildo,
disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

%5 ACMG. Actas de cabildo, libro 11, folio 225f, 8 de noviembre de 1757, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

26 ACCMM. Actas de cabildo, libro 60, folio 81v 82fv, 14 de noviembre de 1800, Musicat, Actas de cabildo,
disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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que los bajoneros “caciques” contratados por la catedral no necesariamente formaban parte
de la nobleza, sino que su aparente estado de cacicazgo era otorgado por su papel como
musicos en sus comunidades de origen, concepcién que se vincula con la configuracion de

la cosmogonia prehispanica Segun Linda E. Gomez:
La posicion del musico en los pueblos de indios “se centra en su calidad de fiscal y maestro de capilla,
ambos con privilegios especiales, entre ellos no pagar tributos, pero también el privilegio de recibir
(cobrar y administrar) el tributo y las aportaciones para la iglesia, de sus macehuales (...).

Los caciques cantores 0 musicos -aunado al poder que obtenian frente a su comunidad como
mediadores entre lo sagrado, por su participacion ritual en los eventos litlrgicos, mas la importancia
de su papel como embajadores y legitimadores de poder en los actos seculares y fiestas publicas dentro
y fuera del pueblo- les conferia un poder paralelo al de la estructura politica de la Republica de Indios
y la de fiscales (Gdmez, 2013, p. 199).
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Figura XXIV. Cadice Sierra-Texupan. 1530. Pago al fiscal, cantores y Sacristan de Santa
Catarina Tejupan.
Tomada de: https://repositorioinstitucional.buap.mx/handle/20.500.12371/4435., consultado, el
19/05/2023.

Una vez superados los esquemas de ingreso, el musico de la capilla no se distinguia
cualitativamente del resto de servidores de la catedral, por ejemplo, en un mismo periodo, el
primer bajonero ganaba $200 al afio?’, el campanero recibia también $200 al afio®®, mientras
que el pertiguero (quien se encargaba de ahuyentar a los perros que entraban al templo)
ganaba igualmente $200 al afio®®. Por su parte, dentro de este reducido margen salarial el
desarrollo técnico y la habilidad del musico eran vitales para el alcance de un mejor puesto
en la capilla, ya que los sueldos se marcaban en funcién del acomodo musical, por lo que,

mientras el maestro de capilla llegé a ganar hasta $800 anuales (considerando el sueldo como

27 ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 79v 80f. 27 de abril de 1727, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

2 ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 184v. 9 de septiembre de 1731, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

2 ACMG. Actas de cabildo, libro 10, folio 46v. 18 de mayo de 1735, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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maestro de escoleta)®® y el primer organista $500%!, un bajonero mal posicionado podia
recibir solamente $30 al afio®.

Aun con estas condiciones, la capilla de la catedral representaba uno de los entornos
maés favorables para un cantor o instrumentista. Ademas del sueldo estable con el que se les
contrataba, los musicos ganaban pequefios montos extraordinarios como obvenciones, asi
como algunas ayudas econémicas para comprar medias, calzones y zapatos?, para alimentar
y vestir a su familia®** o para comprar alguna casa®®, mientras que algunos de los habitos
vestidos por los ministros eran financiados por la catedral. De la misma manera, el cabildo
llego a dar algunas donaciones para asistir a la formacion sacerdotal de un musico® o bien
del familiar cercano de algiin ministro®.

Las solicitudes de adelanto de sueldo o préstamo normalmente eran respaldadas por
una segunda persona, en ocasiones incluso se ponia en juego la hipoteca de la casa de los
padres del ministro®, la morada propia, o bien algin esclavo®. Por otra parte, era posible
obtener permisos de inasistencia o jubilacion a causa de la falta de calores en el estomago®,

una pulmonia* u otras enfermedades; para recuperarse de alguna caida del caballo®, o por

30 ACMG. Actas de cabildo, libro 10, folio 76f. 6 de mayo de 1737, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

31 ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 143v. 6 de octubre de 1773, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

%2 ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 21f. 4 de septiembre de 1722, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

33 ACMG. Actas de cabildo, libro 10, folio 27v. 13 de noviembre de 1733, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

34 ACMG. Actas de cabildo, libro 10, folio 178v. 15 de noviembre de 1742, Musicat, Actas de cabildo,
disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

35 ACMG. Actas de cabildo, libro 10, folio 34v. 10 de junio de 1734, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

% ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 058fv. 12 de marzo de 1767, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

87 ACMG. Actas de cabildo, libro 11, folio 119f. 17 de enero de 1753, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

% ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 80f. 27 de mayo de 1727, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

39 ACMG. Actas de cabildo, libro 10, folio 210f 211f. 23 de abril de 1745, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

40 ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 67v. 17 de septiembre de 1726, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

41 ACMG. Actas de cabildo, libro 15, folio 087f. 1 de septiembre de 1798, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

42 ACMG. Actas de cabildo, libro 10, folio 154f. 6 de junio de 1741, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
Www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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haber sufrido un asalto®’. Eventualmente, se daban licencias y apoyos econémicos para que
algunos empleados fueran a curarse a México, a los bafios de Aguas Buenas (Silao)*, a
cumplir una promesa con la imagen de Nuestra Sefiora de Talpa®, o bien para retirarse

temporalmente a alguna casa de campo*® o a Valladolid*’.

Figura XXV. Interior de la catedral de Morelia, pintura de Mariano de Jesis Torres
(1876). Detalle en el que se observa un pertiguero

Tomada de: https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/pintura:4162., consultado,
el 13/03/2023.

Aunque algunos musicos y empleados de la catedral incluso tuvieron esclavos (como
el organista Francisco Zamora o el campanero Juan Bautista Gutiérrez), los empleados de la
capilla estaban lejos de formar parte de la elite tapatia. Por ejemplo, mientras un segundo
bajonero ganaba $100 anuales, esta misma cantidad era necesaria para la estadia de una nifia
en el colegio de Santa Catarina durante un afio.

La produccion sonora de la capilla catedralicia de Guadalajara esencialmente fue

sostenida gracias a la labor de aquellos individuos que apropiaron a la practica musical como

4 ACMG. Actas de cabildo, libro 10, folio 201v. 17 de agosto de 1744, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

4 ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 110f. 14 de mayo de 1728.

4 ACMG. Actas de cabildo, libro 14, folio 119v. 20 de febrero de 1790, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

46 ACMG. Actas de cabildo, libro 13, folio 94f. 18 de enero de 1785, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

47 ACMG. Actas de cabildo, libro 14, folio 077f. 28 de abril de 1789, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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un medio de subsistencia y a partir de la cual ocupaban un puesto particular en el panorama
tapatio. Mediante el desarrollo de sus devenires individuales, los ministriles fueron sometidos
a las estructuras de gran envergadura que se cristalizaban en la concepcion de la capilla de la
catedral de Guadalajara, agrupacion que representaba un espacio privilegiado y que para el
siglo XV1II objetivaba la posicion particular del asentamiento tapatio, postura formada por
la estabilizacién de la metropoli del septentrién novohispano; ente que recibia el flujo
monetario comercial constante y las responsabilidades administrativas, pero también el peso
de las aspiraciones provincianas de un poblado que debia demostrarse como capitalino.
Ante este panorama aparece la legitimacion religiosa, estética, étnica e incluso
identitaria en la que se desarrolla el bajon en la capilla tapatia entre 1721 y la aparicion del
fagot en 1815. Entorno formado por la interiorizacion de un ideario musico-cosmolégico
gestado en una larga duracién y que, al ser implantado durante la empresa colonial, echo
raices mediante la explotacion del sentido estético de las tendencias musicales de su época,
cuya extrapolacién en la catedral fue financiada por el flujo econdémico de todo el reino y
cuyas consecuencias refieren entonces a la objetivacion de flujos comunes para los
pobladores de la Guadalajara dieciochesca. Una cultura influida por la alineacion politica,
religiosa y econémica que dio paso al posicionamiento de la catedral de Guadalajara como
espacio generador de obras, patrocinador de instrumentos y sustento de intérpretes reunidos
en conjunto, entre los cuales aparece la presencia del bajon, el uso de este y el desarrollo de

los bajoneros.

3.2 Los bajoneros de la catedral entre 1721 y 1815
Para 1721 corria el cuarto afio desde la consagracion de la catedral de Guadalajara, el cabildo
habia contratado a un tafiedor y hacedor de érganos con la esperanza de renovar los viejos y
gastados instrumentos. Mientras tanto, la capilla era dirigida por el joven criollo Bernardo
Casillas, hijo de Martin Casillas, el maestro de capilla anterior.

En mayo de este afio se levantd un espacio del tablado del templo para sepultar el
cuerpo de Francisco Luis, quien habia sido bajonero de la catedral. La muerte de Francisco

Luis provoco un reacomodo en el grupo de bajoneros de la catedral, ya que hasta ese entonces
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este habia servido como primer bajon con un salario de $200%. La muerte del bajonero no
fue repentina, habia servido en la catedral por muchos afios y durante los tltimos meses habia
presentado serios problemas de la vista*. Tras la muerte de Francisco Luis, la plaza fue
ocupada por Juan Antonio Félix de Luna®® quien hasta entonces tocaba violon en caso de ser
requerido® mientras ocupaba la plaza de segundo bajon®2. Sin embargo, parece que Antonio
no recibio el sueldo propio del puesto de primer bajén, sino que conservo los $125 que recibia
como segundo bajon. Pasaria casi una década para que ganara los $200 correspondientes al
puesto de primer bajon.

Para las primeras décadas de este siglo, el personal de la capilla de Guadalajara era
fruto de las reformas musicales y educativas incentivadas durante el periodo de Martin
Casillas, época estable para la formacidn de musicos dentro de los muros de la catedral y que
dio margen para la seleccion (a veces explicita) de un espectro étnico especialmente comodo
para la catedral generando una tradicion esencialmente criolla. A la par del posicionamiento
de Juan Antonio Félix como primer bajén, la consecuente vacante de segundo fue ocupada
por José Viveros>, espafiol que habia ingresado como monacillo y que como muchos otros
recibia una educacion musical para trabajar futuramente en la catedral.

Tras obtener la plaza de segundo bajon, Viveros no dejé de cumplir sus funciones de
monacillo, fue hasta el 11 de julio cuando con tal de “mejor ejercer este empleo (de bajonero)
y adelantar en el” se liberd a este de sus funciones como monacillo, ejerciendo ahora
Unicamente como bajonero. En este momento dejo de utilizar la opa de los nifios de coro y
se le concedid permiso para vestir habitos clericales propios de los ministriles de la catedral.
Dichos habitos, por ser los primeros del joven musico, fueron patrocinados por la catedral
misma. A su vez, para llenar la vacante de monacillo el cabildo mando a los sochantres que

buscaran uno o dos nifios espafioles “hijos legitimos, que tengan buena voz, para que sea

48 Las cargas salariales mencionadas en este capitulo seran denominadas a partir del salario que recibia un
musico al afio.

49 ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 001v, 30 de noviembre de 1720, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en WWw.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

50 ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 007v, 20 de mayo de 1721, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

51 ACMG. Actas de cabildo, libro 10, folio 127v. 22 de enero de 1740, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

52 ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 001v. 30 de noviembre de 1720, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en WWW.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

53 ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 007v, 28 de mayo de 1721, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
Www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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nombrado el mejor para la plaza de monacillo que vaca por la renuncia de dicho José Biberos
(sic), ministril nombrado de esta Santa Iglesia” >,

El reacomodo de 1721 involucr6 a un bajonero mas: Manuel Nufez, este habia
solicitado su ingreso a la capilla desde abril a raiz del notorio desgaste de Francisco Luis,
pero la resolucién del cabildo fue negativa. Sin embargo, en septiembre del mismo afio se
vuelve a discutir el ingreso de este bajonero, ahora la situacion era diferente, las autoridades
musicales de la capilla habian detectado la poca suficiencia de los bajoneros actuales, por lo
que los dos sochantres, el maestro de capilla y el organista mayor procedieron a examinar las
aptitudes de Manuel Nufiez, quien aparentemente resulté no muy habil en lo técnico, pero si
en lo teorico, por lo que lo admitieron como bajonero con cincuenta pesos de salario.

Al parecer, la admision de Manuel Nufez resultd insuficiente para solventar la
insuficiencia de los bajones, ya que en 1722 el cabildo nombré también como bajonero a
Pedro Sebastidn Jiménez, un “indio casic” que fue contratado con un salario de $30 al afio.

Si bien José Viveros inicialmente ocupo la posicion de segundo bajon con un salario
de $40 al afio, al ingresar Manuel Nufiez con $50 al afio pareceria que este tomo el lugar
jerarquico del segundo bajon, pasando Viveros al tercero. Sin embargo, en 1722 el salario de
Viveros fue igualado a la suma de $50, por lo que la suma de ambos sueldos resulta en el
salario usualmente dado al segundo bajon ($100), lo que permite catalogar a estos dos
bajoneros como co-segundos bajones. Después de este aumento, José Viveros desaparece de
los registros de la catedral mientras que paralelamente aparece en el libro de defunciones un
apunte del 29 de junio de 1724 indicando que “José Manuel, espafiol de dieciocho afios”
habia sido sepultado en la catedral “con palma y corona”, descripcion étnica y de edad que
parece indicar que se trata del joven bajonero. En 1724, Manuel Nufiez recibi6é un aumento
de $50, resultando en un total de $100, salario ordinario para el puesto de segundo bajon®.

Es posible calificar a esta planta de bajones como numerosa, pero cualitativamente
deficiente. Es decir, antes de 1721 la catedral mantenia a dos bajoneros con un monto
acumulado de $325 al afio (Francisco Luis $200 y Antonio Félix $125), mientras que en 1722
la catedral pagaba un total de $255 entre cuatro y eventualmente tres instrumentistas. La

muerte de Francisco Luis rompio la calidad y estabilidad dada por la presencia de Gnicamente

% ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folios 008v y 009f, 11 de julio de 1721, Musicat, Actas de cabildo,
disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

% ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 43v, 20 de octubre de 1724, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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dos bajoneros capaces, situacion que intent6 ser contrarrestada por el aumento del nimero

de bajoneros, manteniendo el pago de estos en un nivel bajo.
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Figura XXVI. Registro de defuncién de José Manuel, espaiiol de 18 afios

“Joseph Manuel Espafiol de dieciocho afios. En veintinueve de junio de mil setecientos veinticuatro afos: se
sepulté en esta Santa Iglesia Catedral con vigilia a Josepbh Manuel espariol, de dieciocho afios con palma y
corona, se le administraron los santos sacramentos”. Tomada de: Database. FamilySearch.
http://FamilySearch.org : México defunciones, 1680-1940, 18 July 2022. Index based upon data
collected by the Genealogical Society of Utah, Salt Lake City. Consultado el 18/09/2022.

Durante los proximos afios se registran varias pugnas entre la calidad musical de los
bajoneros y los sueldos con los cuales fueron retribuidos. En 1723 Juan Antonio Félix pide
un aumento, el cual fue negado por parte del cabildo®®, en 1726 vuelve a pedirlo y el cabildo
resuelve aumentarle $25, quedando en total $150. Mientras tanto, un aumento pedido por
Manuel NGfiez en el mismo momento es negado por las autoridades®. En 1727 se le
aumentan $50 a los sueldos de Juan Antonio y de Manuel Nufiez, alcanzando el sueldo
estandar de primer bajonero por parte de Juan Antonio ($200), mientras que el sueldo de
Nufiez se establece como $150. En el mismo sentido, es posible identificar que el salario de
Pedro Sebastian fue aumentado a $50 en 1726°, a $70 en 1729%° y a $100 en 1735%,

El aumento paulatino de los sueldos de los tres bajoneros de la capilla puede ser
adjudicado a la mejora de la calidad de estos, cumpliendo las expectativas musicales de la
catedral. Este panorama es reforzado por el hecho de que en 1727 un bajonero de nombre

Gaspar de los Reyes solicitd que se le contratara en la capilla, por lo que se mando a los

% ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 001v, 30 de noviembre de 1720, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

57 ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 69f, 22 de noviembre de 1726, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

%8 ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 61v, 6 de junio de 1726, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

% ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 165v, 15 de octubre de 1729, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

80 ACMG. Actas de cabildo, libro 10, folio 46f. 13 de mayo de 1735, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
Wwww.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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sochantres y al maestro de capilla que determinaran la conveniencia del ingreso de este
instrumentista®, aparentemente aun sin examinar al candidato, se determind que este no seria

necesario®?
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Flgura XXVILI. Registro de defuncion de Pedro leenes, indio Casic

“En Guadalajara a veinte de mayo de mil setecientos cincuenta y nueve afios. Se le dio sepultura (;?) en esta
santa Iglesia Catedral a Pedro Jiménez indio Casic casado con Maria Rodriguez: con vigilia y misa de cuerpo
presente recibi¢ los santos sacramentos”. Tomada de: FamilySearch. http://FamilySearch.org : 18 July
2022. Index based upon data collected by the Genealogical Society of Utah, Salt Lake City.
Consultado el 18/09/2022.

Estos son los bajoneros que actuaron en las celebraciones cotidianas y extraordinarias

de la catedral, como se registra en el recibimiento del Obispo Carlos Gémez, a quien llevaron
por la puerta de la sacristia procesionalmente al coro por la crujia acompafiado de toda la clerecia(...)
entonando la capilla el Tedeum Laudamus, y habiendo entrado al coro (...) poniéndose de pie entono
el Deus in adjutoris om meum intende a que respondi6 toda la capilla y al mismo tiempo se solté el

repique en esta santa iglesia y en todas las demas de esta ciudad®.

Las presentaciones de los musicos y los aumentos salariales mencionados
corresponden con un periodo de bonanza econdémica que incitaba el crecimiento urbano de
la ciudad, asi como la reformulacién de esta, favoreciendo la conurbacion del vecino pueblo
de San Juan. El impulso econdémico general fue tal que financi6 la construccion de dos
costosos organos, mismos que fueron instalados al frente del coro, por lo que este tuvo que

expandirse, para esto se construyeron dos arcadas y dos gradas de madera sobre las que se

61 ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 80v. 10 de junio de 1727, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
62 ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 81f. 17 de junio de 1727, Musicat, Actas de cabildo, disponible en

www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
8 ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 74f. 24 de abril de 1727, Musicat, Actas de cabildo, disponible en

www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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colocarian los nuevos instrumentos. La liquidez de la catedral se muestra ademas en la mejora
general del salario de los empleados, asi como en la asignacion de un salario de $30 a
Francisco Javier, un vecino de Guadalajara que se presentaba gratuitamente en el coro
tocando corneta y bajoncillo desde 1729, incluso se apunta que este tenia la posibilidad de
aumentar su salario si mejoraba sus habilidades®*.

Poco antes del 7 de febrero el bajonero Juan Antonio Félix y Lucas Escolar
abandonaron la ciudad de Guadalajara sin dar noticia ni pedir licencia a la catedral,
eventualmente llegaron a Guadalajara noticias de la contratacion de estos masicos en la
capilla de la catedral de Durango, por lo que el cabildo decidié borrar sus plazas.

Pocos dias después, el bajonero Antonio Nicolas Garcia solicitd se le admitiera en la
plaza que abandond Juan Antonio Félix, propuesta que fue rechazada por el cabildo®. En
diciembre del mismo afio Antonio Félix reaparecio en Guadalajara buscando recuperar la
plaza de la que estaba “privado por haberse ido a la iglesia de Durango sin licencia ni
consentimiento”, a lo que las autoridades “mirandolo con piedad y movidos de las instantes
y repetidas suplicas que ha hecho” lo volvieron a admitir advirtiendo que esto no serviria de
ejemplo para otros ministros. Ademas, se mandd que “antes de entrar al coro se remita al
sefior dean para que lo aperciba reciamente y dé la correccion correspondiente al exceso con
que se porto”°e,

La accion del cabildo demuestra un trato especial dado al bajonero, apuntando
especificamente que esta reaccion no serviria de ejemplo con otros musicos. El caso merece
ser dimensionado: antes de su huida a Durango, Antonio Félix habia demostrado ser un
musico valioso para la catedral, no solo habia servido en la capilla por varios afios y
alcanzado el salario de $200 al afio, sino que incluso habia fungido en 1729 como portavoz
de la capilla'y la escoleta ante las autoridades catedralicias para solicitar la compra de nuevos
instrumentos musicales. Ademas, es probable que el cabildo, teniendo presente las
complicaciones iniciadas por la muerte de Francisco Luis, fuera consciente de las

complicaciones musicales que implicaba la pérdida del primer bajéon, por lo que detras de la

64 ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 134vf. 7 de julio de 1729, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

8 ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 149v. 20 de febrero de 1730, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

% ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 170fv. 5 de diciembre de 1730, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

108



readmision de Antonio Félix hay mas que las splicas del bajonero y la aparente benevolencia
de las autoridades.

La bonanza econdmica de la catedral de Guadalajara llego a su fin a la par del azote
de una serie de epidemias entre 1734 y 1740, ante la crisis se llevé la imagen de la virgen de
Zapopan a la catedral con tal de obtener su intercesion en el cese de la plaga, sin obtener
resultados favorables. En 1734 la enfermedad tomo la vida de Nicolas Carlos Gomez de
Cervantes, quien era obispo de Guadalajara. En 1735 el bajonero Manuel Nufiez se ausentd
de la capilla por “hallarse enfermo en la cama muchos dias®’ por lo que le fueron facilitados
$25 por parte de la catedral para su recuperacion. En 1736 murié Bernardo Casillas, maestro
de capilla de la catedral, tras su muerte, Inés Ramirez (su madre) entregé la masica escrita
por él y por su padre cuando habian sido maestros de capilla, por lo que el cabildo le libro
$50°%,

Figura XXVIII. Alegoria copiando una partitura musical con notaciéon cuadratica
Imagen perteneciente a la Catedral Basilica de Guadalajara facilitada por el Sr. Canoénigo Carlos
Alzaga Diaz.

En 1738 la catedral se vio en la necesidad de despedir a los musicos menos aptos y
de reducir el monto de jubilacion de otros®®. Entre los despidos aparecen el bajonero indio

Pedro Jiménez y el vecino de Guadalajara Francisco Javier, también se registran dos

57 ACMG. Actas de cabildo, libro 10, folio 45f. 29 de abril de 1735, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

% ACMG. Actas de cabildo, libro 10, folio 72f, 15 de noviembre de 1736, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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solicitudes de aumento salarial por parte de Antonio Félix, siendo ambas negadas por el
cabildo™. EI mismo afio lleg6 desde la ciudad de México José Rosales, quien fue nombrado
como maestro de capilla.

En 1738 se mandé “a Cristobal Gallardo, que prosiga tocando los tres instrumentos
que obtiene, y ensefiando a un muchacho y a Joaquin Guevara, que aprenda a tocar el violin,

y Juan Antonio, bajonero, que se le ensefie a un nifio”"*

, €s probable que la redaccion de este
pasaje fuera influenciada por la confusion entre Juan Antonio Nufiez (quien era ayudante de
sochantre) y Manuel NUfiez (quien si era bajonero). Independientemente de este detalle, este
mandado presenta uno de los pocos deseos explicitos de formar a un nifio como bajonero por
parte de las autoridades catedralicias, sin embargo, no hay registros favorables de este
proceso. Por otra parte, en 1739 Antonio Nicolas (quien en 1730 habia intentado tomar la
plaza de Antonio Félix cuando este se fue a Durango) nuevamente tratdé de ingresar a la
capilla como oboista, sin resultados favorables. Por ultimo, en 1741 se le aumentaron a
Manuel Nafiez $10 de salario.

El 15 de enero de 1742 “cay6 muerto” Juan Antonio Félix, por lo que la ahora viuda
Manuela de Castro se dirigio al cabildo catedralicio pidiendo que al “no tener absolutamente
con que enterrarlo por la suma necesidad con que murio, le dé una ayuda de costa atento a
los muchos afios que sirvid en esta Santa Iglesia”, a lo cual el cabildo le dio $30 y la liber6
de pagar el derecho de entierro’?, el bajonero fue sepultado en la catedral el dia siguiente.

Tras la muerte de Antonio Félix, Manuel Nufiez pidié que se le diera la plaza y el
salario que ocupada el primer bajonero. A su vez, Antonio Nicol&s (quien habia intentado
entrar a la capilla en 1730 y en 1739) pidio que, en caso de ser nombrado Manuel NUfiez
como primer bajon, se le diera a €l la vacante de segundo. El cabildo tardé un par de meses
en resolver la situacion, por lo que “quedando suspensa por ahora la votacion de la plaza de
primero bajonero, mandaros se le acuda a Manuel NUfiez con la renta que tenia Juan Antonio
Félix de Luna por el preciso tiempo que sirviere solo la plaza de bajonero, atento a soportar

solo el trabajo del coro””.

0 ACMG. Actas de cabildo, libro 10, folio 39f, 26 de octubre de 1734, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

L ACMG. Actas de cabildo, libro 10, folio 90v, 19 de agosto de 1738, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

2 ACMG. Actas de cabildo, libro 10, folio 161f, 15 de enero de 1742, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

8 ACMG. Actas de cabildo, libro 10, folio 163v, 15 de febrero de 1742, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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Por lo tanto, el par de meses después de la muerte de Antonio Félix es el primer
momento (desde 1721) en el que la capilla contdé solamente con un bajonero.

Pocos dias mas tarde se recibié un escrito de Pedro Jiménez (quien habia sido
despedido de la catedral en 1737) solicitando la plaza de segundo bajon. Por lo que se mando
al maestro de capilla y a otros dos musicos a que evaluaran a este candidato, asi como a
Antonio Nicolas en examen de oposicion para ganar el puesto vacante. De paso, también se
evalué a Juan Francisco de Arguello para ocupar la plaza de violdn que igualmente estaba
vacante por la muerte de Antonio Feélix.

En abril del mismo afio se nombr6 oficialmente a Manuel Nufiez como primer bajon
con un salario de $200 al afio, se admitié como segundo bajon a Antonio Nicolas con un
salario de $100 al afio y quedé fuera el indio Pedro Jiménez, ademaés, se admitié como violon
a Francisco de Arguello.

Hasta la llegada de la segunda mitad del siglo la capilla de la catedral se mantendria
con los dos bajoneros, la estadia de Manuel Nufiez y Antonio Nicolas en la capilla pasa
desapercibida a través de una década de documentacion.

En 1750 muere el maestro de capilla José Rosales y la catedral de Guadalajara
contrata ahora a Francisco de Rueda, musico espafiol habil en violin y trompa que habia
llegado desde la peninsula para trabajar en el coliseo de México. Con respecto a los
bajoneros, ya en 1751 se escribe:

sobre la plaza de bajonero que obtiene Manuel Nufiez (...) dijeron que en atencion a los muchos afios

que ha servido en esta Santa Iglesia, y que no ha recuperado la salud, ni se espera que la recupere, lo

jubilan y jubilaron con la mitad del salario que ha obtenido (...) y que el dicho entregue el bajo que se
le dio.

En 1751 ingreso el bajonero indio Lorenzo de la Cruz Villavicencio, el cual pidi6 a
la catedral se le diera un bajon “por tener empefiado el suyo propio, y estar pagando cada
mes un peso por el uso de é1” (es decir, por estar tocando con un bajén rentado), a lo que el
cabildo resolvid tomar el bajon que le habia dado en su momento el tesorero de la catedral a
Manuel Nufiez. Sin embargo, el ahora jubilado declaré que el instrumento habia salido
“torcido y quebrado (...) solo estaba bueno para hacer lumbre”, por lo que el cabildo mando

que Nufiez fuera a justificarse ante los sefiores hacedores “y no haciéndolo se compre a su

4 ACMG. Actas de cabildo, libro 11, folio 084f, 7 de mayo de 1751, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.



costa. Y en cuanto a lo demas que contiene dicho escrito, pase al sefior provisor para que lea

la providencia que convenga en justicia”’.
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Figura XXIX. Registro de defuncion Manuel Nuiiez, espaiiol casado

“Manuel Nunez espariol casado. En Guadalajara en veintitrés de marzo de mil setecientos cincuenta y cuatro
afios se le dio sepultura (;?) en la Santa Iglesia Catedral a Manuel Nufiez espafiol casado con Maria recibié
los sacramentos con vigilia y misa el siguiente dia en el sagrario”. Tomada de: Database. FamilySearch.
México defunciones, 1680-1940, http://FamilySearch.org : I8 July 2022. Index based upon data
collected by the Genealogical Society of Utah, Salt Lake City. Consultado el 18/09/2022.

La esperanza de recuperacion del bajonero apuntada en su jubilacién de 1751 era
escasa Yy la prediccion se cumplio. Yaen 1754 la viuda Maria Ana Ruiz recibié por parte del
cabildo $50 de ayuda para el sepelio de su esposo, ademas se le libr6 de pagar los derechos
de tierra, asi como la aportacion a las arcas de la catedral propia del entierro’®. “Manuel
Nufiez, espafiol casado” fue sepultado en la catedral el 23 de marzo, segun el libro de
difuntos.

Tras la salida de Manuel Nufiez, la plaza y el sueldo de primer bajén fue desaparecida,
abriendo paso a un periodo en el que los bajoneros serian en su mayoria indios remunerados
con salarios bajos. En la capilla se mantiene Antonio Nicolas con el mismo sueldo de $100
y el bajonero indio Lorenzo de la Cruz Villavicencio. Por los mismos dias, el bajonero indio

Pedro Jimeénez volvid a solicitar su admision en la capilla, situacion que se resolvié hasta

S ACMG. Actas de cabildo, libro 11, folio 086f, 3 de julio de 1751, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
Www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
8 ACMG. Actas de cabildo, libro 11, folio 084f. 7 de mayo de 1751, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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febrero de 1752, cuando se le nombré como tercer bajonero con el salario de $50 cada afio.
Igualmente, Antonio Nicolas recibié un aumento de $25 al afio “bajo la condicién y precisa
obligacion de tocar el oboe siempre que el maestro de capilla se lo ordenare”’. En noviembre
del mismo afio Lorenzo de la Cruz pide se le aumente su salario “por no poder mantener a su
crecida familia”, en respuesta se le aumentaron $25, dejando su sueldo total en $100 al afio.
Sin embargo, después de este aumento, el cabildo anota que “el que no se contentare con el
(salario) que tiene y pidiere dicho aumento, se despedira y borrara dicha plaza™’®.

Los salarios de los bajoneros permiten identificar un estado poco favorable que no
mejoraria. Lorenzo de la Cruz muri6 en enero de 1755 y Nicolds Garcia sufria una
enfermedad de pecho tan severa que se gano su registro en los documentos de la catedral, por
esta razon el bajonero se enfoco principalmente a tocar oboe “por ser instrumento mas suave
que el bajon” aunque moriria en un par de afios. A raiz de esto, el Unico bajonero enteramente
activo era Pedro Jiménez, quien, aunque puede ser calificado como poco apto, se encontr6
inmerso en una sobrecarga laboral que se recrudeceria en 1757, cuando este pidio “que atento
a los muchos afios que sirve a esta dicha Santa Iglesia, haber muerto los otros bajoneros
(Lorenzo Villavicencio y ahora Nicolas Garcia) y quedado solo con el trabajo y lo fuerte y
recio de el instrumento, se le aumente el salario”, el cabildo le aumentd $25 resultando en
$100 por afio’®.

Este caso presenta un demarcador relevante, dado que el sueldo alcanzado en este
momento por Pedro Jiménez es el mismo que gozaba antes de su despido en 1737, situacién
que refleja los fuertes contrastes de la catedral en la segunda y tercera década contra el estado
a mediados del siglo. El trato dado a Pedro Jiménez por parte de las autoridades delata el
inicio de la severa crisis para la ya poco afortunada posicion del bajon en la catedral de
Guadalajara a mediados de siglo. Haciendo un recuento, para antes de 1755 habia tres
bajoneros, el mejor pagado de ellos ganaba poco més de la mitad del salario de primer bajon,
ademas, anteriormente habia visto frustrado su ingreso a la capilla en dos ocasiones. Por otra
parte, aparece Lorenzo de la Cruz, bajonero de ingreso reciente y retribuido con el salario

propio de un segundo. Ademas, reingresa Pedro Jiménez, quien habia sido despedido de la

" ACMG. Actas de cabildo, libro 11, folio 093f, 19 de febrero de 1752, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

8 ACMG. Actas de cabildo, libro 11, folio 114f, 20 de noviembre de 1752, Musicat, Actas de cabildo,
disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

113



capilla y habia intentado reingresar a ella sin éxito en 1742 antes de volver a ser contratado
en 1752.

Durante este periodo no es posible adjudicar la baja salarial a un proceso general de
la catedral, pues durante estos afios tanto el poder civil como religioso de Guadalajara
disfrutaban de un periodo de bonanza. La mala valoracion de los bajoneros puede ser
inspirada por la accion conjunta de una desestimacion étnica y un remplazo musical. Los
pocos y mal pagados bajoneros que trabajaron en la capilla de Guadalajara durante las
décadas de 1750 y 1760 son en su gran mayoria indios venidos de pueblos externos, rodeados
de una capilla formada en su mayoria por criollos y dirigida por un espafiol.

Por si esto no fuera poco, hay que agregar que en 1753 llego a la catedral de
Guadalajara Don Antonio de Mendoza solicitando la plaza de violdn “con la obligacion de
cantar las veces que se ofrezca y de usar del instrumento de contrabajo caso de darselo por
esta Santa Iglesia, para las necesidades que pueda haber de bajones™®. La catedral lo contratd
“con la calidad de cantar siempre que no usare del violon y de tocar el instrumento de
contrabajo, luego que esta Santa Iglesia remita por é18.

La catedral mandé comprar el nuevo instrumento, el cual no se construia en
Guadalajara y probablemente tampoco en algun punto de la Nueva Espafia, ya que la llegada
del instrumento a la catedral solo es insinuada hasta julio de 1754. El afio siguiente aparece
un escrito presentado por el monacillo José Segura, quien “pide que respecto a haberse
ejercitado en el instrumento de contrabajo y hallarse ya suficiente para acomparfiar con él en
las asistencias de capilla, se le asigne algun salario para poderse mantener #2, una semana
después le fue asignado un salario de $100%,

Anteriormente, el contrabajista Antonio de Mendoza estaba contratado en la capilla
de la Catedral de México, y después de su estancia en Guadalajara regresé a México, donde
volvid a ser contratado por la catedral, espacio en donde trabajé hasta su muerte en 1768,
quedando en la catedral de México el “Tololoche” que utilizaba (Roubina, 2016). Tras la

salida de Mendoza, el contrabajo ya habia sido inculcado en la capilla tapatia, por lo que fue

8 ACMG. Actas de cabildo, libro 11, folio 127fv, 9 de mayo de 1753, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

81 ACMG. Actas de cabildo, libro 11, folio 128v. 2 de junio de 1753, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
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sostenido por José Segura y posteriormente por Felipe Ugalde, ambos monacillos y, por lo
tanto, de ascendencia hispana, remunerados cada uno con $225. Monetariamente, el
contrabajo duplica el costo de los bajones y comienza a ganar funciones hasta entonces
propias del bajon, instrumento que por algunos afios fue tocado solo por Pedro Jiménez, el
bajonero indio.

Esta dinamica se mantuvo en menor o mayor medida con el paso de los afios, al grado
que en 1760 se estipuld que el contrabajista José Antonio Segura deberia asistir a la catedral
todos los dias en los que participara la capilla “para en el caso de que falten bajones, de ¢l
bajo en el instrumento’84,

La situacion del bajén era critica, en 1758 ante el informe del maestro de capilla
“sobre la suficiencia de Agustin Nicolés para tocar el bajon, y necesidad que hay de dicho
instrumento”® el cabildo admitié con $100 al afio a este bajonero indio sin ser sometido a
examinacion, valiéndose solo de la suficiencia argumentada por el maestro de capilla. La
contratacion se celebro con una clausula interesante, la cual obligaba al bajonero a asistir a
la escoleta “para que se perfeccione”. La insuficiencia del bajonero es delatada por su misma
contratacion, pero la catedral no se encontraba en posicion de rechazar aspirantes.

En mayo de 1759 Pedro Jiménez fue sepultado en la catedral. Ante esto se admitid
nuevamente sin examinacion previa al bajonero “indio cacique” Juan Daniel con un sueldo
“por ahora” de $75 cada afio y se agrega que “aplicandose se tendra presente para crecerlo
mas”®, nuevamente la poca capacidad del bajonero es delatada por su misma contratacion.
La mejora del instrumentista en pro de la recompensa salarial resulté poco favorable, en 1762
solicitd se le aumentara el salario, por lo que fue examinado por el maestro de capilla®’, a
partir de cuyo juicio el cabildo acord6 “que siga con la renta (sueldo) asignada, hasta otro
examen que haga”®. Ocurre un caso similar con Juan Maria Zapa, indio que en 1762 presento
un escrito en el que pide se le diera una plaza de bajonero en la catedral, después de ser

evaluado por el maestro de capilla se le admitié con $75 de salario.
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en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

8 ACMG. Actas de cabildo, libro 11, folio 230f, 19 de enero de 1758, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

8 ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 001v, 25 de noviembre de 1759, Musicat, Actas de cabildo,
disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

87 ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 020f, 21 de enero de 1762, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

8 ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 022f, 29 de mayo de 1762, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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Ya en 1766 Juan Daniel presenta una peticion de aumento salarial a partir del cual el
cabildo decide aumentarles a él y a Juan Maria Zapa $25, ambos gozarian un total de $100
al afio.

En 1762 se apunta que “pasado a conferir sobre el modo en que entran al coro de esta
santa iglesia, los bajoneros (Agustin Nicolds, Juan Daniel y Juan Maria Zapa) y los
violinistas, pues siendo en capas y pelo largo hace disonancia en él, distinguiendolos de los
demas ministros de la capilla que entran en habitos clericales”®. Hasta este punto algunos
musicos entraban al coro en sobrepellices y habitos, mientras que otros no, a partir de esta
regulacién todos los masicos deberian vestir sobrepellices, mientras que los monacillos
vestian ropas y zapatos que eran financiados por el cabildo, provocando que los musicos
cuidaran el aspecto de sus vestimentas cada dia de trabajo con tal de no perturbar la pulcritud
de su escenario, espacio que compartian con las més altas autoridades eclesiasticas del
obispado.

El encuadre de bajoneros de este periodo es sumamente particular, no solo prolonga
la inexistencia del sueldo de primer bajon, sino que es conformado enteramente por musicos
indios ajenos y practicamente desconocidos por la catedral, los cuales aseguran su lugar a
partir de la conexion con las autoridades musicales, a excepcion de Juan Maria Zapa quien
se presentd de manera independiente, probable motivo por el cual fue el Gnico de los tres

examinados en su ingreso. Por otra parte, ya en 1768:
habiendo visto la respuesta dada por el maestro de capilla de esta santa iglesia en vista de el escrito
presentado por José Maria de el pueblo de San Pedro (Tlaquepaque) por el que solicita se admita de

bajonero en esta santa iglesia. Dijeron se reciba al susodicho de tal bajonero, con el salario de setenta

y cinco pesos en cada un afio®.

Este es un movimiento significativo por ejercer las mismas clausulas que la
contratacion de Zapa, lo que expresa el modus operandi de la catedral para los bajoneros
indios, representa también la tercera vez que se admite a un bajonero sin examinarlo, asi
como la sexta contratacion continua de un bajonero indio. La aceptacion de José Maria se
realizd debido a la muerte de Agustin Nicolas en febrero de 1767, a este le seguirian Juan
Daniel y Juan Maria Zapa, muertos en noviembre y en diciembre de 1768 respectivamente,

todos fueron sepultados en la catedral.

8 ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 021f, 20 de mayo de 1762, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
% ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 070v, 4 de agosto de 1768, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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Figura XXX. Némina y firmas del bajonero Juan Daniel
Tomada de: AHAG. Seccion Gobierno, Serie Parroquias Catedral, anos 1708-1777, caja no 4, Libro

de Cuenta de Ministros, folio 80f.
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Figura XXXI. Nomina y firmas del bajonero Juan Bautista Zapa
Tomada de: AHAG. Seccion Gobierno, Serie Parroquias Catedral, afios 1708-1777, caja
no 4, Libro de Cuenta de Ministros, folio 80f.
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Figura XXXII. Cierre de la némina del bajonero Juan Daniel

“En 21 de noviembre que enterraron a Juan Daniel se ajusté la cuenta de lo que gané hasta este dia y son
22.3.3 que ha de haber (...) se le dieron 6po.6 que faltaron para su entierro”. Tomada de: AHAG.
Seccion Gobierno, Serie Parroquias Catedral, afios 1708-1777, caja no 4, Libro de Cuenta de
Ministros, folio 82f.

El actuar conjunto y el contacto cotidiano de los empleados de la catedral dio pie a la
conformacién de un sentido comun, lo cual es comprobado con la formalizacion de una
hermandad en 1769. Los miembros fundadores de esta hermandad fueron algunas
autoridades del cabildo, los sacristanes, capellanes de coro, los musicos y otros asistentes,
como el pertiguero y la campanera. El acto constitutivo de la asociacidn extendid la invitacion
a las autoridades del cabildo actuales y futuras, asi como al resto de empleados de la catedral

que ingresaran con el paso del tiempo, quienes actuarian bajo tres condiciones:
en la contribucién de cincuenta pesos que prontamente se han ministrado a beneficia para el entierro
de los que han fallecido, cargadndose igualmente a todos los que a este pacto concurrieron, piden
aprobacién de él que ahora entre todos se ha celebrado, para que entre todos se reparta la misma
contribucién luego que alguno fallezca, con la loable circunstancia que por tercera condicién se ha
puesto de suscitar la fiesta que antes se hacia en su capilla al glorioso ap6stol de la India Oriental Don
Francisco Xavier, solemnizandola en su transito a costa de otros cincuenta pesos que todos igualmente

han de contribuir®*
Como otras acciones de la catedral de Guadalajara, la conformacion de la hermandad

tapatia recuerda a un proceso antes visto en la catedral de México, donde existia la

91 ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 082f, 2 de julio de 1769, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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Hermandad de la Concordia, especie de cofradia conformada a mediados del siglo XV I por
“los sefiores capitulares, los capellanes de coro, los infantes del colegio y demas ministros
eclesiasticos” (Tourrent, 2013, p. 191). La hermandad capitalina se vinculd espacialmente
con la capilla de la catedral de Nuestra Sefiora de la Antigua, en donde se levantaron altares
y celebraron a la protectora de la agrupacion. Por otra parte, la hermandad de la Concordia
presenta algunos estatutos que no son mencionados en la hermandad tapatia, como la
facilitacion de médico y botica por las enfermedades de los congregantes, asi como el derecho
de sepultura de los miembros en su capilla.

Aunque se menciona que en algin punto del pasado se celebraba a San Francisco
Javier en una capilla propia de la catedral de Guadalajara, al replantear la celebracion de este
santo la hermandad no sefiala el uso de un espacio devocional especifico de la catedral, ya
sea en una de las escasas capillas de esta catedral o bien en un altar lateral, aungue ninguno
de estos tenia a Francisco Xavier como la figura principal, por lo que esta imagen debio
alojarse de manera secundaria en alguno de los altares, lo que deja a la vinculacion espacial
de la hermandad inconclusa. Asi mismo, las problematicas de las sepulturas de la catedral
gue se veran mas adelante y la falta de menciones sobre el entierro de los miembros de la
hermandad en un espacio comun, hacen pensar que esta condicion no fue retomada por los
cofrades tapatios.

Como muchas otras cofradias de Guadalajara, la hermandad de los empleados de la
catedral refleja la preocupacion por el rescate de las almas de sus miembros y el apoyo en los
gastos de entierro, estrategia inspirada por la precariedad en la que muchos morian, por la
cual y como ya se ha visto, durante la primera mitad del siglo XVIII, después de la muerte
de los masicos las familias de estos solian pedir auxilio econdmico al cabildo en razén de los
afios de trabajo y la pobreza en que morian los ministros de la catedral. Aungue el escenario
catedralicio ofrecia una plaza codiciada por los musicos, la mayoria de los musicos
catedralicios no dejaban de formar parte de los estratos inferiores de la ciudad.

A raiz de la conformacion de la hermandad desaparecen de los libros de cabildo las
solicitudes de familiares pidiendo ayuda para la sepultura de los empleados de la catedral,
mientras que en las ndminas aparecen cobros directos a los ministros para el pago de los
servicios funerarios de sus comparieros de hermandad, estos efectos ocurren desde antes de

la creacion oficial de la hermandad, lo que hace dudar sobre el origen exacto de esta practica.
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Por ejemplo, ante la muerte de los bajoneros Daniel y Zapa en 1768 aparece un cobro general

en las nominas del resto de los ministros.
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Figura XXXIII Cargos por las sepulturas de Ios bajoneros Juan Daniel Y Bautista Zapa
en la n6mina del ministro Ibafez

Tomada de: AHAG. Seccion Gobierno, Serie Parroquias Catedral, afios 1708-1777, caja no 4, Libro
de Cuenta de Ministros, folio |3 1f.

La muerte de los bajoneros Juan Daniel y José Maria Zapa a finales de 1768, asi como
la muerte de Agustin Nicolas en febrero de 1767, se suman a los numerosos casos de
bajoneros muertos en meses frios: Francisco Luis en diciembre de 1721, Antonio Félix en
enero de 1742, Manuel NUfiez en marzo de 1754 y Lorenzo de la Cruz Villavicencio en enero
de 1755, teniendo dos de ellos (Manuel Nufiez y Agustin Nicolas) casos de enfermedad
respiratoria registrados en las actas de cabildo. Ante esta alta mortandad de bajoneros
vinculable con problemas respiratorios, aparecen las condiciones salubres de la catedral, las

cuales resultan no ser las optimas. Desde 1756 se menciona que:
Cuan indecente sea para una catedral el pavimento de ella, lo grita el comin de los vecinos de esta
ciudad, y dira de el ahora vuestro oidor comisario lo mismo que ha notado desde su nifiez de una
tablazén labrada (...) estd denotando su desigualdad en el piso, con lo que se hacen peligrosos los
pasos y tan antigua que en muchas tablas se experimenta corrupta la materia. Agréguese a este
inconveniente mayor y es que como en toda la ciudad que ya es crecida por el nimero de sus
habitadores, no hay otra Iglesia Parroquial por consiguiente no hay otra destinada para comun sepultura
de los fieles difuntos (...) es regular sepultura los cadaveres en los lugares en que las tablas estan

corrompidas y aunque se procura profundidad en la tierra y llevar su cuenta con los entierros para no
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introducir otro cadaver en el sepulcro mientras no se pone bien corrupto y deshecho el antecedente,
con todo o por esta manifestacion diaria de tierra que no es otra cosa que un compuesto podrido de
infinitas particulas corruptas, o porque los mismos cadaveres respiran incesantemente la fetidez por
las divisiones de las tablas no pueden muchas veces los vivos sufrir su grave mortificacion este
fastidioso hedor que producen los muertos y de ello somos testigos todos los individuos que tenemos
el honor de componer este tribunal, quienes al entrar en la santa Iglesia ha sido preciso mas de una vez

acudir a cerrar las ventanas del olfato para excusar la molestia que se sentia®.

Asu vez, los restos 6seos de los difuntos ya descompuestos eran acomodados al fondo
de laiiglesia, detras de los retablos, desde donde despedian grasa y sales, siendo visibles desde
el corredor de la sala de cabildo.

Desde mediados del siglo XVIII se menciona que “Este inconveniente del sentido
puede pasar a ser un grave dafio en lo fisico para los asistentes”, miasmas que afectarian
especialmente a aquellos empleados del templo que asistian durante varias horas, algunos de
ellos (como los bajoneros) con instrumentos de aliento que tafiian al inhalar el aire pestilente
del templo. Las décadas siguientes al informe de 1756 representan el punto mas alto de esta
crisis sanitaria y también el periodo de mayor mortandad en los bajoneros. Mientras que en
la primera mitad del siglo XV los musicos de bajon podrian alcanzar estadias laborales de
20 a 30 afios si las condiciones econdmicas lo permitian, a mediados de siglo ninguno pasa
de los 10 afios antes de ser sepultado.

El problema de las sepulturas se mantiene hasta 1778, el olor era tal que no era posible
realizar las sepulturas hasta terminar los demas oficios de la catedral, después de lo cual se
cerraban las puertas, quedando la catedral sin ventilacion durante la noche dado lo ajustado

de sus ventanas, por lo que:
las primeras gentes que entran por la mafiana reciben aquellos vapores pestilentes y el aire corrupto
alli encerrado, que no puede menos que causar mucho dafio a la salud y contraer una grave enfermedad
(...) en especial los individuos de este cabildo y todos sus ministros que estan precisados a asistir

mafiana y tarde tantas horas®®.

Ante esto se determind que no se realizarian mas entierros en la catedral. Como medio
paliativo se normaliz6 la sepultura en el recién construido santuario de Guadalupe, mientras
que se generd la propuesta de formalizar un campo de sepulturas al norte de las periferias de

la ciudad, lo que termind siendo el camposanto de Belén ya en el siglo XIX. Una vez

92 AHAG. Seccion Gobierno, Serie Parroquias Catedral, Afios 1708-1777, expediente 23, Caja no 4, Inventario
de los bienes de la catedral 8 de enero de 1756, sin folio.

% AHAG. Seccion Gobierno, Serie Cabildo, Sub-serie Fabrica: material y espiritual. Afios 1744-1781, caja no
4. Expediente formado sobre los sepulcros de esta santa Iglesia Catedral, sin folio.
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clausurada las sepulturas en la catedral es notorio como la estadia de los bajoneros vuelve a
prolongarse, teniendo de nuevo carreras de dos y hasta tres décadas.

Entre 1769 y 1771 José Maria es el Gnico bajonero que aparece en las néminas de la
catedral. En 1769 se reconocié la necesidad de nombrar otro bajonero entre dos
pretendientes: el indio Francisco de la Pefia y Juan Davila, los cuales fueron examinados por
Miguel Placeres y Joaquin Guevara®. Los bajoneros resultaron ser tan poco aptos que se
mandd “que entren los susodichos por seis meses a la escoleta para que, instruidos en el
bajon, puedan ser acomodados en la capilla”®. En julio del mismo afio el cabildo le dio a
Francisco Pefia $5 “para que pueda mantenerse, y asistir diariamente a la escoleta, y se
perfeccione en el manejo del bajon”®. En cambio, semanas mas tarde Juan Davila solicito
ayuda econOmica “para poderse mantener y poderse dedicar al bajon”, la cual fue negada por
parte del cabildo®, es probable que Juan Davila desistiera poco después, ya que no aparecen
mas referencias de su presencia.

La situacion de los bajones era desesperada, asi que en 1769 el cabildo mando llamar
desde México a dos bajoneros para el servicio de la catedral®. La respuesta a esta
convocatoria es problematica, ya que solo se registra hasta 1772 (casi tres afios después) el
arribo paralelo de tres escritos solicitando admision como bajoneros en la catedral, siendo
uno de estos Francisco Pefia®, mientras que no se menciona si los otros dos pretendientes
provenian de México. Independientemente de esto, ante el trio de solicitudes, el cabildo
decidié que los aspirantes serian examinados por el maestro de capilla. Desde este momento
se determind que el mejor calificado recibiria una paga de $100, mientras que el segundo

seria admitido con $75, no obstante, después de la examinacion se decidio admitir a los tres

% ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 079v, 10 de abril de 1769, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
% ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 080v, 28 de abril de 1769, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
% ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 82fv, 2 de julio de 1769, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
Wwww.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
9 ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 84v. 14 de julio de 1769, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
% ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 82fv, 2 de julio de 1769, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
9% ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 120f, 29 de julio de 1772, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
Www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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pretendientes: a Pascual Salvador con $100, a Eusebio Trinidad con $75 y a Francisco Juan
de Dios de la Pefia con $50 al afio'®.

Para 1772 la capilla volvié a tener la presencia de cuatro bajoneros: José Maria,
Pascual Salvador, Eusebio Trinidad y Francisco de la Pefia. En 1775 este ultimo recibe un
aumento de $25 al afio'®*, mientras que en 1776 se aumentan $25 al sueldo de José Maria'%,
empatando a este con el de Pascual Salvador.

Esta planta de bajones se mantiene sin alteraciones hasta 1780, cuando como parte de
una reforma general de los salarios de la capilla, el sueldo de José Maria es elevado a $200,
mientras que “a los otros dos bajoneros (Francisco de la Pefia y Eusebio Trinidad) hasta cien
pesos”%, Efecto que convierte al indio de Tlaquepaque en el primer bajonero en recibir el
sueldo del primer puesto desde los dias del espafiol Manuel Nufiez, por lo que se trata del el
primer indio bajonero acreedor de este salario. En 1781 se registran los ultimos pagos a
Francisco de la Pefia, mientras que en 1785 desaparece de los registros Eusebio Trinidad,
quien fue sepultado en el camposanto del templo de Guadalupe en 1785.

El mismo afio se recibio la solicitud de Feliciano Zapa (probable familiar de Juan
Bautista Zapa), quien presentd un escrito pidiendo su admision, por lo que fue sometido a

examen'%

, sin lograr afianzar su ingreso.

Aunque no se encontraron registros de su admision en las actas de cabildo, en las
néminas entre 1785y 1794 aparece un sueldo de $100 destinado al bajonero José Aguirrel®,
quien podria tener un vinculo familiar con el bajonero Pascual Aguirre, quien estuvo activo

en la catedral desde 1772 hasta 1806.

100 ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 121f, 5 de febrero de 1772, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

101 ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 159f, 31 de mayo de 1775, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

102 ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 178f, 29 de octubre de 1776, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

103 ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 244v 245f, 22 de diciembre de 1780, Musicat, Actas de cabildo,
disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

104 ACMG. Actas de cabildo, libro 13, folio 95f, 25 de enero de 1785, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

105 “Razdn de las cantidades de pesos que paga esta santa iglesia catedral en los ramos de costas generales,
cuatro novenos Yy fabrica a los sefiores ministros y demas sirvientes que abajo se expresan por el presente afio
de mil setecientos ochenta y cinco”. AHAG. Seccidn gobierno, Serie cabildo, Sub serie: Claveria, Libramiento
de pagos a empleados, Afios 1684-1822, Caja No 1, Carpeta 3: Registro de los honorarios de jueces, hacedores
y claveros, sueldos de ministros y empleados de esta santa iglesia, sin folio.
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Figura XXXIV. Pagos a los bajoneros José Maria Celis, Pascual Aguirre y José Aguirre
Tomada de: AHAG. Seccion Gobierno, Serie Parroquias Catedral, anos 1777-1813, caja no 5,
Libramientos de pago, sin folio (1785).

Mientras la ciudad de Guadalajara disfrutaba de la bonanza de final de siglo, asi como
la ereccion de su universidad'®, los bajoneros pasan practicamente desapercibidos en la
documentacion de las ultimas décadas del siglo, ocurriendo solo tres movimientos notables:

en 1795 desaparecen los pagos a José Aguirre. En 1797 Feliciano Zapa (quien habia intentado

106 ACMG. Actas de cabildo, libro 14, folio 208v, 24 de abril de 1792, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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ingresar en 1785) logré ser contratado por la catedral’”’, aunque sus pagos de némina se
detienen en 1799. El mismo afio se contrata a Francisco Aldama y también muere el bajonero
indio José Maria'® después de 38 afios de servicio en la catedral sin llegar a ser jubilado,
dejando vaca la plaza de primer bajon.

Pascual Aguirre fue nombrado como primero con un salario de $200 y pidié que “se
nombren otros dos segundos para que le ayuden en el trabajo”, en la peticion de “otros”
segundos, el mismo Pascual Aguirre hizo presente que José Antonio Secundino Casillas
(identificado como indio en el libro de defunciones) y José Brigido Platas “se han dedicado
a este ejercicio”®. No fue hasta 1805 cuando se contratd a los mencionados por su “aptitud
y necesidad ", si bien ambos recibieron un sueldo de $100 al afio, Secundino Casillas fue
nombrado como segundo y Brigido Platas como Tercero!'®. Por otra parte, para 1803 se
detuvieron los pagos de Francisco Aldama indicando su muerte o abandono.

En 1806 desaparecen los registros de Pascual Aguirre, mientras que en 1808 muere
el maestro de capilla Pedro Regalado, ademas, la vestimenta de la capilla es reformada para
estandarizar el uso de la sobrepelliz de manga levantada a semejanza de lo realizado en las
catedrales de México, Puebla y Morelial!,

Secundino Casillas y Brigido Platas se mantuvieron con el mismo sueldo por varios
afios, presenciando la huida del obispo Cabafias de Guadalajara en 1810 y el recibimiento de
los dirigentes insurgentes en la catedral. Ya en 1815, cuando la contrainsurgencia imperaba
en la provincia tapatia, cuando el fagot ya sonaba en los regimientos del ejército realista
asentado en el virreinato'!? y al tiempo en que los sermones de la catedral condenaban a la
recién emitida constitucion de Apatzingan, la catedral presenciaria la llegada de sus primeros

fagotes, instrumentos que les fueron dados a los bajoneros:
vistos los escritos de los bajoneros de esta santa iglesia Secundino Casillas y Brigido Platas, en que

dicen que por el instrumento nuevo de fagot que les ha dado tocar, tienen que asistir a las funciones de

107 ACMG. Actas de cabildo, libro 15, folio 058f, 13 de febrero de 1797, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

108 ACMG. Actas de cabildo, libro 15, folio 104f, 27 de agosto de 1799, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

109 ACMG. Actas de cabildo, libro 15, folio 182f, 29 de noviembre de 1803, Musicat, Actas de cabildo,
disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

10 ACMG. Actas de cabildo, libro 15, folio 206v, 16 de mayo de 1805, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

111 ACMG. Actas de cabildo, libro 15, folio 267v, 24 de marzo de 1808, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

112 Archivo General de la Nacion (AGN). Caja 3365, expediente 030 (Indiferente de Guerra Caja 3365).

125



primera clase y suplican que por habérseles aumentado el trabajo se sirva este venerable cabildo de

aumentarles el sueldo segln tenga por conveniente!2,

A partir de los registros se distingue la conceptualizacion dada al bajéon y a sus
instrumentistas, quienes son vistos como bienes necesarios para el culto, masicos que
negocian su posicion y salario desde el desempefio técnico en la catedral, pero que también
son valorados desde su alineacion étnica y por el estado monetario general de la catedral.

Durante las primeras décadas resalta la presencia de espafioles bajoneros, pero
también el reducido papel del bajon en la formacion de los monacillos, resultando en una
produccion de instrumentistas bastante baja, por no decir nula. A partir de este estado, y a
diferencia de otros instrumentos, la necesidad del bajon en la catedral de Guadalajara
convirtio a este espacio en un centro de atraccion codiciado por los instrumentistas, quienes
bien podian correr con la suerte de ser admitidos, o bien de ser rechazados, ante lo cual
usualmente seguian orbitando cerca de la catedral mientras probablemente prestaban sus
servicios en otros espacios, de tal manera que pocos dias después de abrirse una nueva
vacante volvian a presentar su deseo de contratacion.

El polo de atraccidn generado por el bajon se distingue ademas de la convocatoria
ejercida por otros instrumentos y puestos de la catedral, ya que mientras los puestos de mayor
jerarquia (y salario) convocaban a musicos residentes de México, Puebla y Morelia, el abasto
de bajoneros si bien se mantiene en su mayoria por musicos externos, refiere a indios
formados en poblados cercanos. Las repetidas contrataciones de bajoneros indios en la
catedral sefialan que el bajon se inculcd y practico en los pueblos de la provincia de
Guadalajara aun a finales del siglo XVI1I1 e inicios del XIX.

Por otra parte, se cuenta con dos casos de vinculacion familiar que no pudieron ser
comprobados entre dos bajoneros, por lo que la existencia del traspase familiar del oficio no
fue una constante para la formacion de bajoneros. Por otra parte, se tiene apenas una mencién
de un masico de formacion popular capacitado para tocar bajon, aunque no fue el caso de un
instrumento bajo, sino de un bajoncillo. A su vez, el término bajonero parece implicar que
este puesto demandaba el uso mayoritario del instrumento bajo, el cual tuvo presencia en la

musica de la catedral en mayor o menor medida a lo largo de todo el periodo de estudio,

113 ACMG. Actas de cabildo, libro 16, folio 89fv, 22 de mayo de 1815, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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mientras que los bajones de otras tesituras (bajoncillos) cuentan apenas con una mencién
directa y una indirecta en los documentos del cabildo.

El ingreso de los bajoneros indios contrasta con la composicion étnica de la creciente
capilla, cuya conformacion general se vuelve mas hispana y/o criolla con el paso del siglo
XVIII. A raiz de su convocatoria en la catedral, los bajoneros indios se sumarian al proceso
de la vida urbana de Guadalajara, la mayoria de ellos haciendo vida maridable y siendo
sepultados en los cementerios comunes de la ciudad. Sin embargo, es notorio como el
encuadre étnico de los bajoneros no pudo ser reconstruido solo desde los registros
catedralicios, donde comunmente se omite la procedencia étnica, por lo que no fue hasta
consultar los registros mortuorios cuando se resolvio la adscripcion de la mayoria de los
bajoneros.

Aunque el bajon fue sostenido por indios que recibieron un salario relativamente bajo
cuando se les compara con sus comparieros instrumentistas, estos fueron incluidos en la
hermandad formada por los diversos ministros de la catedral, conjunto que apoyd
econdmicamente para solventar los gastos de sepultura de los bajoneros durante la segunda
mitad del siglo XVIII. Mientras que, ya en las Gltimas décadas del siglo, aparece un indio
como primer bajonero que ya es remunerado con el mismo sueldo que se les daba a los
espafioles que ocuparon este puesto.

Por su parte, la muerte comun de bajoneros durante meses de invierno, asi como el
registro de padecimientos respiratorios, es una constante que coincide con la crisis sanitaria
provocada por la sepultura desmedida y apresurada dentro del edificio de la catedral, por lo
que el factor salubre juega un rol importante en la estadia y crisis de bajones, misma que es
aliviada de manera paralela a la clausura de las sepulturas en la catedral y el establecimiento
de nuevos cementerios.

La posicion del bajon y de los bajoneros en la catedral a lo largo del siglo no siempre
resulta favorable, ya sea por calificaciones étnicas, el nivel de mortalidad o por problematicas
con el desempefio o suficiencia de los musicos. Especialmente a mediados del siglo hay un
alto grado de contrataciones apresuradas y reingreso de musicos que habian sido despedidos,
asi como evidencias de un nivel insuficiente de los candidatos a bajoneros. Un demarcador
de esto es la desaparicion del sueldo y la plaza de primer bajon, puesto que implicaba una

buena posicién en la capilla, como demuestra especialmente el caso de Antonio Félix, quien
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era capaz de hablar en nombre de toda la capilla y a quien incluso se le perdond su escape
temporal a la catedral de Durango.

El basamento humano del bajon establece un sistema de correlaciones que remiten a
un encuadre geografico, determinado por la comunicacion entre asentamientos, tendencias e
individuos. Por lo tanto, el devenir de los bajoneros se ve influenciado por las relaciones de
la masica tapatia con otros centros de produccion musical del virreinato, asi como con el
panorama ibérico. Asi mismo, la aplicacion especifica del bajon refiere al tratamiento
musical de la catedral durante el siglo XVIII, el cual remite a la transicion estilistica de la
época y especialmente al uso del bajo continuo y cifrado. Por lo tanto, también es necesario
explorar el uso del bajon en la capilla musical de la catedral de Guadalajara a partir de su
dimension sonora, posicion en donde, como bajo, se hermana con el érgano, el arpa, el clave,

el violdn y el contrabajo.
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Capitulo 4. El bajon de la capilla de Guadalajara en el
panorama novohispano

Como se ha observado, la practica musical de la catedral de Guadalajara depende de dos ejes
de evolucidn: el tiempo y el espacio. El flujo temporal representa la sucesion de estilos,
instrumentos y musicos que influyeron en el devenir continuo de la musica durante todo el
periodo, asi como su correlacion y distincion con otros ndcleos musicales novohispanos y
europeos, lo que lleva nuevamente al &mbito espacial. En este sentido, una vez delimitado el
devenir del nucleo tapatio, asi como del bajén, resulta reconocible como este es moldeado en
gran medida por una articulacion territorial que permea desde el comercio de instrumentos
hasta el establecimiento de las nuevas tendencias armdnicas, pasando evidentemente por la
migracion de instrumentos, instrumentistas, cantores y compositores.

Por lo tanto, con tal de posicionar el encuadre de la musica tocada en la catedral y
especialmente del papel del bajén, es necesario posicionar a este dentro de las relaciones del
mundo novohispano, asi como dentro de la mdsica de ascendencia europea, proceso que
remite a las transformaciones musicales del periodo, resaltando especialmente a la aparicion

del fagot en la catedral de Guadalajara.

4.1 Las relaciones geograficas en la musica de la catedral de Guadalajara
La actividad musical de la catedral de Guadalajara entre 1721 y 1815 se conforma por un
conjunto de convenciones, cualidades, instrumentos y sonoridades que fueron tamizadas por
la corriente sensitiva y conceptual del mundo tapatio, asi como por la agencia de los
individuos creadores, quienes retoman y redefinen las condiciones musicales al discernir
entre los elementos previos que permanecen vigentes y la incorporacion de nuevas
caracteristicas.

Es decir, refiere a un proceso dialéctico entre los antecedentes, lo que se innovaba y
lo que se observaba en otras geografias, produciendo asi una sintesis que condensa un ideal
sonoro que es plasmado con mayor o menor destreza en las piezas del periodo estudiado.

Tras el avance de los asentamientos con caracteristicas europeas sobre el territorio
novohispano, este encontrd que su extensién propiamente inseparable y continua fue
fragmentada bajo nuevas entidades de gobernanza civil y religiosa, asi como por nuevos

espectros sociales e identitarios, los cuales procuraron el trazado de caminos, alianzas,
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migraciones y otros tantos procesos que se articulan desde la creacidn y ocupacion de los
poblados que comenzarian a ser caracterizados por sus propiedades naturales, al igual que
por sus condiciones econdmicas Yy culturales. El espacio sobre el que se asentaron los pueblos
novohispanos fue reformulado por ellos, siendo definido ahora por la produccion humana,
condicién que al enfrentarse con los sistemas de comunicacion provocé la definicion del
espacio y de sus habitantes a partir del reconocimiento de sus saberes, l6gicas y producciones.

De aqui emana el constante orgullo de los poblados novohispanos y particularmente
entre las ciudades inmersas en disputas politicas y econdémicas, pero también las religiosas,
arquitectdnicas, pictoricas y musicales.

Para el siglo XVIII Guadalajara es una capital provinciana especialmente activa en
esta discusion, por ejemplo, privilegié por mucho tiempo el culto de las advocaciones
marianas propias de la Nueva Galicia sobre la aparicion Guadalupana, cuya veneracion
incluso fue ignorada por los cronistas neogallegos, presumiblemente por asociar a esta
imagen con el impulso cultural de la ciudad de México (Olveda, 2000). En este sentido, la
autodefinicion tapatia obraba a partir de dos ejes: la construccion de lo propio y la
comparacion de lo ajeno.

Por lo tanto, al abordar a los artefactos culturales de este asentamiento, resalta su
relacion con otros poblados, ya sea con los pueblos de indios de sus periferias, con los puntos
lejanos de relevancia como Zacatecas y Patzcuaro o con otras capitales como Durango,
Morelia o Puebla y especialmente con la ciudad de México, punto que representa el comun
divisor de las comparativas entre las ciudades novohispanas. Pareciera que las torres de la
catedral de Puebla resultan aun mas altas al confrontarlas con las de México y en el mismo
sentido, la catedral del Ilano de Guadalajara en repetidas ocasiones se relaciona y compara
con la catedral metropolitana levantada sobre la laguna.

Dentro de este marco, los procesos de sumision y dominacion ejercidos por la capilla
de la catedral de Guadalajara pueden ser conocidos nuevamente gracias a las actas de cabildo
y a los papeles de masica. Documentos que dan cuenta de contrataciones, invitaciones,
despidos, aumentos, copias de partituras, dedicacion de obras, compras de instrumentos y el
cotejo de varios lineamientos para la practica musical.

Las relaciones con la catedral de México se manifiestan en los archivos de la catedral
tapatia como un referente directo para la gestion eclesiastica, asi como para los estandares

musicales. La influencia sonora de México en Guadalajara es notoria en multiples &mbitos,
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primeramente, aparece la masica escrita para la catedral de México y copiada para su uso en
Guadalajara. En este apartado sobresalen las copias de algunas obras de Ignacio Jerusalem
realizadas por la mano de Miguel Placeres (maestro interino de capilla de Guadalajara entre
1775 y 1802) y fechadas por el mismo en 17874, evidenciando la consulta, circulacion y
uso de la musica del maestro de capilla italiano quien “dirigio las actuaciones musicales de
la orquesta y el coro casi todos los dias, y la capilla de musica fue la mas selecta, habil y
diestra de todas las capillas de América”'® y que ademas se posiciona como el autor con
mayor numero de obras conservadas en los archivos musicales de la catedral de Guadalajara.

Otros autores asentados en la capital del virreinato y con obra presente en Guadalajara
son Fray Martin Cruzelaegi (espafiol radicado en el colegio de San Fernando de la Ciudad de
México), Antonio Juanas (esparfiol que fue maestro de capilla de la catedral de México entre
1721 y 18146 y Manuel de Zumaya (maestro de capilla de la catedral de México desde
1715 hasta 1739 y maestro de capilla de la catedral de Oaxaca entre 1745 y 1751'7). Los
autores mencionados representan una esfera de influencia general desde la ciudad de México
para distintos puntos del virreinato. Asi como en Guadalajara, la catedral de Morelia conserva
trabajos de Cruzelaegi (Marin, 2010). De la misma manera, se pueden encontrar obras de
Ignacio de Jerusalem en otras catedrales, como sucede en los archivos de la catedral de
Durango (Davies, 2021), catalogo en el que (al igual que en la catedral de Guatemala)
también se conservan piezas escritas por Manuel de Zumaya®!é.

Asi mismo, algunas practicas instauradas en la Nueva Espafia por la ciudad de México
eventualmente serian replicadas por la catedral de Guadalajara, como ocurrié con la
composicion de versos instrumentales (genero introducido presumiblemente por Ignacio de

Jerusalem) o con la incorporacién de nuevos instrumentos.

114 Secuencia de Dolores con violines y trompas a solo y a 4 voces por Don Josef Carrillo. Otra a solo y a cinco
con violines y trompas por el Maestro Don Ignacio Jerusalem. Afio de 1787. Copiadas por Miguel Placeres en
dicho afio. Archivo Musical de la Catedral de Guadalajara. Ignacio Jerusalem y Stella, Stabat mater, Cat-Gdl-
0308. Concuerda con A0549 de la Catedral de México.

115 “Ignacio de Jerusalem y Stella”, Real Academia de la Historia, consultado el 1 de enero de 2023,
https://dbe.rah.es/biografias/70764/ignacio-de-jerusalem-y-stella.

116 «Jyan Antonio Juanas”, Real Academia de la Historia, consultado el 1 de enero de 2023,
https://dbe.rah.es/biografias/70765/juan-antonio-juanas.

17 “Manuel de Sumaya”, Real Academia de la Historia, consultado el 1 de enero de 2023,
https://dbe.rah.es/biografias/74187/manuel-de-sumaya.

118 “Manuel de Sumaya”, Real Academia de la Historia, consultado el 1 de enero de 2023,
https://dbe.rah.es/biografias/74187/manuel-de-sumaya.
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La musica capitalina manifiesta su influencia sobre la misica tapatia no solo mediante
partituras, pues se documenta de manera constante la llegada y asentamiento en Guadalajara
de musicos procedentes de la capital. Ejemplo de ello es Francisco de Rueda, espafiol que
tras trabajar en el teatro de Barcelona fue contratado en 1742 junto con un grupo de
instrumentistas reclutados en la peninsula Ibérica para su incorporacion en el nuevo coliseo
de la ciudad de México (Roubina, 1999). Eventualmente, Francisco de Rueda fue nombrado
como maestro de capilla de Guadalajara y es a partir de su obra donde aparece la
estandarizacion en la catedral de Guadalajara de la masica para cuatro voces (SSAT), dos
violines, dos trompas y bajo.

Ademas de la migracion de maestros de capilla, la ciudad de Guadalajara recibio6 a
varios instrumentistas procedentes de la capital, entre quienes destaca el violinista y
compositor Santiago Billoni*'®. Son numerosos los casos similares a este, lo que demuestra
la existencia de una practica recurrente. También fue frecuente la compra de instrumentos
musicales desde la capital del virreinato para su uso en la catedral de Guadalajara.

Ademas de los musicos llegados desde la ciudad de México, se registra el arribo de
instrumentistas y cantores desde las ciudades de Puebla y Morelia. La influencia de Morelia
y la region michoacana ya habia sido mencionada a la hora de abordar el asentamiento de la
musica sacra en Guadalajara en el siglo XV1 y esta se mantuvo de manera menos latente para
los siglos XVII'y XVIII. En este marco es destacable la llegada a fines del siglo XVII de
Martin Casillas, llegado desde Morelia para ser nombrado como maestro de capilla en
Guadalajara.

La triada formada por las capillas de México, Puebla y Morelia representa la
normatividad para la llegada de mdsicos externos, esto se demuestra especialmente al
momento de ocupar las vacantes de los puestos elevados de la capilla tapatia, como ocurre
con los examenes de maestro de capilla, sochantre u organista primero, procesos en los que

se declaraba que:

118 ACMG, Actas de cabildo, libro 10, folio 126v, 12 de enero de 1740, ACMG. Actas de cabildo, libro 11,
folio 65v, 3 de julio de 1750, Musicat, Actas de cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el
08/09/2022.
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Despachen edictos convocatorios a las iglesias de México, Puebla y Valladolid, citando y emplazando

a los inteligentes en la materia, comparezcan dentro del término de sesenta dias a hacer oposicion y

demostracidn en dicho oficio, fijandose uno en esta Santa Iglesia para que llegue a noticia de todos*?C.

O bien refiriéndose de manera sintética como: “mandaron se fije edicto en esta santa
iglesia catedral, y se despache a los demas de estos reinos”*?L, Con el paso del tiempo se
volvid costumbre que el cabildo tapatio apoyara econdmicamente a los aspirantes foraneos
que se presentaran a los examenes'??,

La aspiracion de la catedral tapatia para conseguir musicos aptos a partir de la
certificacion dada por estos tres nucleos sonoros de buena calidad, era tal que, si el cabildo
de Guadalajara no recibia la notificacion positiva que comprobara la publicacion de los
edictos en las catedrales pertinentes, este suspendia la contratacion del nuevo integrante,
como ocurrié con el caso de Andrés Lépez Galindo, quien fue evaluado individualmente para
que:

pueda irse a servir a la plaza de segundo sochantre, que tiene en la iglesia de Valladolid, cuya renta y

emolumentos esta perdiendo, y se tenga presente para cuando llegue el caso de proveer la que se halla

de vaca en esta a la que ha venido a hacer oposicion, que no se provee por no haber venido la

certificacion de haberse fijado los edictos en la ciudad de México2.

En el caso de los puestos de menor jerarquia, pero cuyos salarios resultaban
suficientes como para persuadir a elementos externos, el cabildo no emitia convocatorias
generales, sino que solicitaba a otros cabildos que extendieran la invitacion a algunos
musicos “Asi mismo mandaron que se solicite de las ciudades de México o Puebla persona

diestra para la plaza de segundo organista™'?*, De manera similar, aparece la extrafia solicitud

120 ACMG. Actas de cabildo, libro 11, folio 009f 009v, 9 de febrero de 1747, ACMG. Actas de cabildo, libro
11, folio 65v, 3 de julio de 1750, Musicat, Actas de cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx, consultado
el 08/09/2022.

121 ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 070v, 16 de febrero de 1769, ACMG. Actas de cabildo, libro 11,
folio 65v, 3 de julio de 1750, Musicat, Actas de cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el
08/09/2022.

122 «<dijeron que en atencion a haber sido costumbre dar ayuda de costa a los misicos que han venido a hacer
oposicién en virtud de edictos convocatorios”. ACMG, Actas de cabildo, libro 9, folio 135f, 13 de julio de 1729,
Musicat, Actas de cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

123 ACMG, Actas de cabildo, libro 9, folio 134v, 7 de julio de 1729, ACMG. Actas de cabildo, libro 11, folio
65v, 3 de julio de 1750, Musicat, Actas de cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el
08/09/2022.

124 ACMG, Actas de cabildo, libro 10, folio 176f, 27 de agosto de 1742, ACMG. Actas de cabildo, libro 11,
folio 65v, 3 de julio de 1750, Musicat, Actas de cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el
08/09/2022.
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del cabildo tapatio de 1769 en la que pedia él envié de dos bajoneros desde la ciudad de
México ante la falta de elementos locales'?.

Por otra parte, los bajoneros presentes en la catedral de Guadalajara fueron
mayoritariamente indios, aunque solo uno de ellos (José Maria) es vinculado con un poblado
en especifico (San Pedro, actual Tlaquepaque) es posible deducir que gran nimero de estos
provenia de una zona que fungia como region de captacion india para la musica de la catedral,
espectro formado por un pufiado de poblados que aparecen recurrentemente en las actas de
cabildo desde el siglo XV decreciendo hasta el XVIII.

Los poblados mencionados en las actas catedralicias refieren a pueblos de indios
formados inicialmente con fines evangelizadores, en donde se reunia a los habitantes
alrededor de un templo catdlico que también requeria de la actividad musical, razén por la
cual se procurd la formacion de masicos locales a lo largo del periodo virreinal. La region de
captacion india de la catedral de Guadalajara era conformada por los pueblos inmediatos de
Analco, Mexicaltzingo (asentamientos que en el siglo XVII1 fueron absorbidos por la ciudad
de Guadalajara), Tlajomulco, Huentitdn y San Pedro Tlaquepaque, registrandose ademas
relaciones con puntos mas lejanos como San Juan de los Lagos y Sayula, lugar donde se
fabricaron algunas campanas de la catedral®?®,

Si bien es probable que un nimero considerable de bajoneros procedieran de estos
poblados, la manufactura de sus instrumentos se realizaba de un punto méas lejano, cuya
relacion dependia de una confeccion geografica y comercial un tanto mas intricada.

A primera vista, los registros de compra general de los instrumentos utilizados por la

catedral tapatia indican que su busqueda se realizaba en la ciudad de México:
Y pasando a conferir sobre lo propuesto por Juan Antonio Félix bajonero de esta Santa Iglesia en orden
a los instrumentos que pide para el mejor del coro por estar ya muy maltratados los que hoy sirven.
Dijeron que informando el maestro de capilla y el de la escoleta ser asi que dichos instrumentos estan
ya maltratados se remita por ellos a la ciudad de México y para ello se despache libranza de la haceduria

contra el mayordomo?*?’.

125 ACMG, Actas de cabildo, libro 12, folio 82fv, 2 de julio de 1769, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

126 ACMG. Actas de cabildo, libro 11, folio 224fv, 25 de octubre de 1757, ACMG. Actas de cabildo, libro 11,
folio 65v, 3 de julio de 1750, Musicat, Actas de cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el
08/09/2022.

127 ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 127f, 22 de marzo de 1729, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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Aunque la compra de instrumentos remite a la ciudad de México, parece que la
compra de bajones no se realizaria en esta capital. De manera particular, la construccion del
bajon representaba una labor compleja, ya que implicaba la perforacion de dos canales
paralelos sobre un unico bloque de madera, la conexion de estos y la resolucion de las
virtuales fugas de aire que esto podria provocar.

Aun con la divisién del instrumento en cuatro secciones de madera que dieron lugar
al fagot, son comunes las menciones de los problemas constructivos de este tipo de
instrumentos. Como indica Laborde (1780), la precision del fagot dependia del taladrado
interno del instrumento, por lo que los constructores generalmente los fabricaban en pequefias
cantidades, siempre bajo el riesgo de errar en el proceso de fabricacion, por lo que, en caso
de adquirir un instrumento, era conveniente seleccionar a un constructor con experiencia.

Indudablemente, la fabricacion de bajones en la Nueva Espafia era una labor
complicada y ocasionalmente fallida. En este aspecto, las actas tapatias parecen coincidir ya
que en un reporte de 1751 se denuncia que un bajon habia salido “torcido y quebrado (...)
que solo estaba bueno para hacer lumbre™!?8, Por ende, no sorprende que la produccion de
bajones novohispanos fuera acaparada por un centro de produccion especializada, aunque
este no se encontraba en la capital del virreinato, sino en la ciudad de Puebla.

Desde el siglo XVI1I hay referencias del establecimiento de una compafiia dedicada a
la fabricacion de bajones y otros instrumentos por parte de Simén Martinez, bajonero de la
catedral de Puebla que se vinculé con Juan Gutiérrez de Padilla (maestro de capilla de la
misma catedral). La empresa del conjunto se mostrd prdspera, para 1639 se registra la venta
de 30 bajones bajos, 20 bajones tenores y 20 bajones tiples, entre otros instrumentos vendidos
en Nexapa y otros asentamientos. También hay registros de la venta de 16 bajones bajos, 6
bajones tenores y 6 tiples en 1641 (Mauleon, citado en Rodriguez, 2017).

Al parecer la escuela de construccion echd raices y continud en funciones durante el
siglo XVIII, fabricando incluso los bajones que eran utilizados en la catedral de la ciudad de
México:

Para ver una peticion de Antonio de Xismeros, monacillo seise, en que pide una ayuda de costa para

comprar un bajon en que se le ensefien a tocar [...] Y habiéndola oido, se determin el que se le compre

1286 ACMG. Actas de cabildo, libro 11, folio 086f, 3 de julio de 1751, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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el bajén por mano del sefior tesorero, quien lo mande pagar de los efectos de Fabrica y se traiga de la

Puebla por mano de don Miguel Ordofiez, ministril de corneta®?®.

De esta manera, se distingue el asentamiento de una escuela de constructores, que ya
desde el siglo XVII articula la circulacion de instrumentos, conocimientos y personas. Por
ejemplo, aparece el caso de Pedro Martin, latonero oficial de tudeles, sacabuches y trompetas
natural de Jalatlaco

que para el afio de 1639 estuvo de aprendiz del maestro de capilla Juan Gutiérrez de Padilla en Puebla

de los Angeles, a fin de ensefiarse “a tafier baxon y chirimias” a cambio de sus servicios como artesano

en la produccion de partes e instrumentos de metal (Moya, 2013, p. 244).

En 1714 se registra una peticion formal emitida por Manuel Belmafa, vecino de la
ciudad de Puebla, dedicado a fabricar bajones, cornetas, chirimias, nutas y otros
instrumentos, quien se dirigia al virrey solicitando que al ser “el primero de dicho arte, y asi
en la dicha ciudad (Puebla) como en esta (México)” se exentara a este del gremio de torneros
ya que, aunque utilizaba el torno para fabricar bajones era necesario tener conocimientos
musicales de los que carecian los torneros. Asi mismo solicitaba que nadie que no fuese
examinado pudiera vender instrumentos o tener aprendices, a lo que el virrey Duque de
Linares respondio:

Sobre la fabrica de instrumentos de bajones, cornetas, chirimias y nutas que expresa el memorial

inserto, y que no hay al presente otro maestro examinado, ni haberlo conocido en este reino. En

conformidad declaro no haber el susodicho estar sujeto a los maestros de torneros, y mando que estos
no se entrometan con ningln motivo en dicho arte, y que ninguna persona que no esté examinada,
pueda tener tienda publica ni ensefiar aprendices, si no fuese el referido sefior Belmafia (...) quien

gozard de los privilegios y facultades que como tal maestro le tocan y pertenecen vy, este despacho se

haré notorio a las personas que convenga (Saldivar, 1934, p. 188).

Asi mismo, en 1719 algunos bajones fabricados en puebla fueron enviados a Veracruz
y Caracas (Kopp, 2012, p. 40).

El papel de Puebla como centro de produccion parece prolongarse durante el resto del
periodo virreinal e incluso durante el siglo XIX, ya que aun en las lejanias de 1934, Gabriel

Saldivar apunta la conservacion no muy lejana de una escuela de bajoneros constructores:
Siendo Manuel Belmafa el primer examinado del arte de hacer instrumentos musicales y el Unico
autorizado para ensefiar, a principios del siglo XVII1, se infiere que, estando radicado en Puebla, haya

sido ese lugar donde aprendieron muchos otros ese oficio y de ahi parta que los bajoneros poblanos se

129 ACCMM. Actas de cabildo, libro 27, folio 333fv, 28 de noviembre de 1713, Musicat, Actas de cabildo,
disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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especializasen en su construccién y en la de instrumentos de cuerda, valiéndoles la fama de sus

guitarras y bajos que ha llegado hasta nuestros dias (Saldivar, 1934, pp. 188-189).

Por lo tanto, es posible afirmar que los bajones utilizados en la catedral de Guadalajara
durante el siglo XVI1II provenian de Puebla (incluyendo seguramente el bajon quebrado de
1751). En este sentido, la musica y el uso del bajon en la catedral tapatia dependi6 del
intercambio y comunicacion entre distintos puntos del virreinato que volcaron su influencia

en la capilla tapatia, punto que también establecid relaciones con otros asentamientos

130 131

musicales, como con las capillas musicales de las parroquias de Zacatecas™" o Patzcuaro™-.
Sin embargo, la capilla de Guadalajara no se presenta meramente como un nucleo receptor
de tendencias, sino que generé una esfera de influencia propia en donde destacan las
relaciones con la capilla musical de la catedral de Durango.

El obispado de Durango, asi como el reino de la Nueva Vizcaya, se desprendieron del
obispado de Guadalajara y de la Nueva Galicia a mediados del siglo XVII, permaneciendo
por mucho tiempo como la entidad politica y religiosa méas joven y nortefia del virreinato.
Asi como Guadalajara convocaba a masicos de México, Puebla y Morelia, la catedral de
Durango reclutd en varias ocasiones a cantores e instrumentistas asentados en la ciudad de
Guadalajara, convocatorias que desembocaron en la fuga de los musicos tapatios. Ya se
menciond anteriormente el abandono de la capilla tapatia por parte del bajonero Juan Antonio
Félix junto con Lucas Escolar para asentarse en Durango en 1730, aunque el primero regresé
a Guadalajara en poco tiempo.

La catedral de Durango se enfrentaba a una situacion musical complicada provocada
presumiblemente por la falta de formacion de nuevos reclutas, reportadndose que sus musicos
estaban “viejos, enfermos y cansados”. Ante esto, en 1748 el cabildo de Durango envid a un
racionero de apellido Cedano a Guadalajara para que seleccionara a tres musicos de dicha
catedral, averiguara su habilidad y el salario que les era dado, con tal de que le propusiera a

cada uno “cien pesos mas de renta, poco mas o menos”**2, En esta incursion resultaron

130 Véase, por ejemplo: “Vista una carta del padre Cervantes en que le dan noticia de una buena voz en
Zacatecas, pero sin inteligencia en el canto llano. Dijeron, le responda que venga si quiere aprender dicho canto,
y que instruido se proveerd lo conveniente”. ACMG. Actas de cabildo, libro 15, folio 124f, 4 de septiembre de
1800, Musicat, Actas de cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

131 por gjemplo, en el archivo de la catedral se conserva una obra escrita por Vicente Ortiz de Zarate mientras
era maestro de capilla de la parroquia de Patzcuaro “Parce mihi a Duo con violines, flautas, trompas y bajo.
Por Don Vicente Zarate, maestro de Capilla de Pastquaro”. Archivo Musical de la Catedral de Guadalajara.
Vicente Ortiz de Zarate, Parce mihi, Cat-Gdl.0142.

132 Archivo Historico de la Arquididcesis de Durango (AHAD). Actas de cabildo, libro 2, folio 11fv, 5 de junio
de 1748, Musicat, Actas de cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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contratados el violinista y compositor Santiago Billoni (italiano llegado a Guadalajara desde
la ciudad de México) y el sochantre Ignacio Sauceda.
A su salida, el violinista italiano redactd una carta de despedida para el cabildo

tapatio, ante lo que este declar6 que:
lo hubieron por despedido para siempre, y mandaban y mandaron no pueda ser admitido a dicha plaza,
respecto a haber costeado esta Santa Iglesia su conduccién a esta ciudad desde la de México, y
habérsele sefialado tan competente salario como el de trescientos pesos por el poco trabajo de tocar el

violin s6lo en los dias clasicos™®3.

En un nivel mas local, fuera méas no lejos de su recinto, la capilla musical de la catedral
de Guadalajara se contempla como la agrupacion sacra privilegiada de la ciudad y la region
inmediata. La presencia de los musicos catedralicios era deseada por otros templos cercanos,
en ocasiones esta era gestionada propiamente por el cabildo, como ocurri6 con la division de
la capilla de la catedral en dos secciones durante las fiestas de la Purisima Concepcién de
1783, presentandose una parte de la capilla en las celebraciones de la catedral y la otra en las
fiestas de San Juan de los Lagos'3*.

Sin embargo, ya para fines del siglo XVIII hay denuncias frecuentes de la ausencia
de uno o varios musicos de la catedral que dejaban sus funciones de manera individual,
resultando en conflictos con las autoridades catedralicias, dado que perjudicaba la practica
musical de la catedral. Hay registros de nifios cantores que faltaban a la misa mayor por haber
asistido a prestar sus servicios con las monjas o bien denuncias conjuntas de varios cantores
y monacillos que dejaban el coro de la catedral por irse a otras iglesias a funciones
particulares'®. Aparecen también amenazas de sanciones econémicas para los musicos que
se ausentaran en las celebraciones de la catedral sin dejar suplente para presentarse en las
fiestas de otros templos que comenzaban a ganar importancia en la sociedad tapatia, como es
el caso de las fiestas de Guadalupe®*®.

Asi mismo, el centro gravitacional generado por la capilla tapatia promovia la

presencia de varios musicos, de quienes se registra una rapida respuesta ante la creacion de

133 ACMG, Actas de cabildo, libro 10, folio 126v, 12 de enero de 1749, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
134 ACMG, Actas de cabildo, libro 13, folio 57v, 6 de noviembre de 1783, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
135 ACMG, Actas de cabildo, libro 13, folio 84f, 12 de octubre de 1784, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
138 ACMG, Actas de cabildo, libro 13, folio 57v, 6 de noviembre de 1783, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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un espacio en la agrupacién catedralicia, evidenciando su permanencia en la ciudad sin estar
contratados por la catedral, estado del que se infiere su empleo en otros templos de
Guadalajara. En este espectro aparecen los bajoneros Antonio Nicolas Garcia (quien no tardo
en expresar sus deseos de ingreso a la capilla de la catedral tras la fuga de Juan Antonio Félix
en 1730 y la muerte de este en 1742) y Pedro Jiménez (quien intento reingresar a la capilla
tras la muerte de Juan Antonio Félix y en 1752 tras la jubilacion de Manuel NuUfiez).

A lo largo del siglo XVIII, el cuidado de la actividad musical de la catedral de
Guadalajara establecio relaciones dispares entre distintas regiones a partir de su relacion con
la préactica sacra, provocando el dominio musical de la catedral sobre la ciudad, la expansion
de su captacidon hacia los pueblos de indios y la convocatoria de puestos bien remunerados
sobre otros nucleos musicales.

El empleo de bajoneros indios entre una capilla que para el siglo XVIII era
conformada en su mayoria por espafioles y criollos, tapatios o foraneos, el uso de bajones
poblanos, la llegada de maestros de capilla desde México, Morelia o Patzcuaro, el
reclutamiento de voces de Zacatecas, la presentacion de la capilla catedralicia en San Juan
de los Lagos, asi como el reclutamiento de musicos desde las filas tapatias para su empleo en
Durango, delata un esquema en el que los asentamientos y las relaciones geogréaficas
novohispanas desempefiaron un eje vital para el desarrollo y entendimiento del devenir
musical de Guadalajara. En este sentido, la capilla musical, en cuanto a eje de articulacion
musico-territorial depende de un sistema de relaciones donde los asentamientos se convierten
en recipientes de practicas musicales, los cuales se ven enfrentados a préstamos o
extracciones, generando auténticos procesos de negociacion musical.

El devenir temporal de los nicleos musicales, el desarrollo individual de los mUsicos
y la movilidad de estos genera una inercia que no pasa desapercibida por los registros
textuales y musicales. Los cambios estilisticos y las contingencias personales en los
documentos aglomeran un cuerpo mas amplio que permite definir los distintos cambios de
mentalidad que observaron, problematizaron y replantearon el material presentado por la
capilla de la catedral de Guadalajara entre 1721 y 1815.

Como génesis de este proceso es necesario plantear las discusiones geogréaficas,

politicas y musicales trazadas en la peninsula ibérica tras la llegada al trono de la casa de los
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Borbones, sus modos afrancesados y una corriente musical con influencias italianas®*’ que
afectaron directamente al uso del bajon, asi como al panorama general de la capilla musical

de Guadalajara durante el siglo XVIII.

4.2 El bajon, el fagot y las reformas borbonicas

La entrada del siglo XVIII en los dominios hispanicos fue acompafiada por el cambio de la
casa de los Austrias por la dinastia Borbdnica. La transicion, asi como la implantacion del
nuevo estilo monarquico, provocd una serie de replanteamientos econémicos, politicos y
sociales que afectaron directamente al desarrollo de la ciudad de Guadalajara y al reino de
Nueva Galicia, iniciando la apertura de un capitulo particular en las dindmicas y aspiraciones
de la capital tapatia, asi como en la musica y en los bajones de su catedral.

A grandes rasgos, el periodo en el que la corona espafiola era sostenida por la casa de
los Austrias corresponde con una etapa en el que la musica del imperio espafol “cerr¢ filas”
musicalmente hablando (Torrente, 2006). Especialmente durante el siglo XVII la peninsula
ibérica mantuvo un modelo musical diferenciado del resto de Europa, siendo una de las
caracteristicas de este aislamiento la conservacion del bajon.

Aunque durante la segunda mitad del siglo XV1y la primera mitad del XVII el bajon
se expandid por Europa, a mediados del siglo XVII este comenz6 a ser remplazado por el
fagot. Este nuevo instrumento descendid del bajon, diferenciandose inicialmente por su
division en cuatro bloques de madera ensamblables, asi como en la variacion de su tamafio y
la adicion de un par de llaves. Es probable que esta transicién comenzara en la corte francesa
(Kopp, 2012), donde aparecen los primeros registros de este instrumento dividido en varias
piezas para facilitar su construccion. El nuevo instrumento fue dejando en desuso a su
predecesor para el siglo XVIII en la mayoria del continente, a excepcion de la peninsula
Ibérica, donde el bajon fue conservado por varias décadas, sobreviviendo incluso para el siglo
XIX en algunas regiones de Espafia.

Mientras el bajon fue promovido durante el periodo de los Austrias, el fagot fue
introducido en la peninsula Ibérica despues del inicio de la dinastia borbonica. EI nuevo
gobierno, aunque con caracteristicas francesas, correspondié con el inicio de una fuerte

oleada musical de influencias italianas, impulsadas especialmente por la apertura a la musica

137 Aunque se ha cuestionado el uso de este titulo por la inexistencia de una identidad y constitucion formal que
legitimen la concepcion “italiana”, este término incluso se encuentra presente en el vocabulario de la época, por
lo que se mantendra su uso a lo largo del texto
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y musicos procedentes del virreinato de Napoles, entidad que en ese entonces se encontraba
bajo el control hispanico. Aunque la influencia italiana puede comenzarse a ver en la
peninsula desde el siglo XVII a partir de la obra de Hidalgo o Galan (Torrente, 2012), es a
partir del periodo de Felipe V en el que se detecta una fuerte transicion en la Capilla 'y en el
Teatro Real: “Parece que el efecto de esta predisposicion de la nueva monarquia era, en lugar
de imponer un nuevo modelo, romper la relativa rigidez de las convenciones musicales
espanolas, y para habilitar el florecimiento de tendencias preexistentes” (Torrente, 2012, p.
7).

El fenémeno de la reforma de la musica cortesana, prontamente fue seguido por otros
compositores espafioles no por una imposicion monarquica, si no por el establecimiento de
un nuevo convencionalismo social apoyado indudablemente por la llegada de mdsicos
italianos tales como Falco, Falconi, Scarlatti, Mele, Courcelle, Farinelli y Coradini, llegando
incluso algunas obras de este Gltimo a los atriles de la catedral tapatia®®.

Dentro de esta revolucién musical se encuentra la aparicion del fagot y el eventual
desuso del bajon. Como testimonio de su correspondencia con la oleada italianizante, en
espafol el fagot aun es referido con un término apropiado directamente de la denominacion
italiana de este instrumento: fagotto.

El establecimiento general del fagot en la peninsula ibérica no seria inmediato, dado
que la apropiacion hispana del bajon era fuerte. Para 1739 en la ya italianizada capilla real se
describe al fagot como “un instrumento de la misma familia (del bajon), aunque su voz no es
tan llena como la del bajon” (Giménez, 2015, p. 63). Durante la primera mitad del siglo XVI11
los espacios de la musica hegeménica (la corte y la iglesia) mantuvieron el uso del bajon, al
tiempo que los escenarios mas liberales e italianizados (especialmente la 6pera) favorecieron
al fagot: “Mientras que el fagot asume las funciones “modernas” en orquestas, realizando
conciertos y Opera, el bajon mantiene las “antiguas”, ligadas al ambito religioso y al
acompafiamiento vocal” (Giménez, 2015, p. 51).

Por ejemplo, no fue hasta 1759 cuando la capilla de Madrid admitio el empleo del
fagot en el facistol (es decir, en el canto Ilano), dado que los dos bajoneros que tenia
contratados eran ya muy viejos y enfermos como para seguir tocando (Giménez, 2015, p.
65).

138 Archivo Musical de la Catedral de Guadalajara. Francisco Coradini, Aurora inmaculada del sol vestida, Cat-
Gdl.0326.
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La transicion instrumental en la peninsula Ibérica fue lenta y dispar entre unas y otras
regiones. Todavia para finales del siglo XVIII en la catedral de Valencia se estaban
produciendo versos e incluso conciertos para bajon (Ezquerro, 2004), mientras que en
algunas provincias de Espafa se registra (y sorprendentemente se fotografia) el uso del bajon
en el siglo XX (Giménez, 2015). La resistencia del bajén en el gusto espafiol fue tal, que
algunos constructores de instrumentos comenzaron a producir y publicitar un modelo de
bajon dividido en secciones, retomando las facilidades constructivas y sonoras del fagot sin

afectar (severamente) la forma y el sonido del bajén.

Figura XXXV. Fagot en “El Teatro Regio de Turin”. Pietro Domenico Olivero, 1752
Tomada de: https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Pietro_Domenico_Oliviero_-
_The_Royal_Theater_in_Turin.jpg, consultado el 8/03/23. Consultado el 16/03/2023.

Aunque con resistencias apoyadas en terrenos sacros, el bajén ibérico se encontraba
en abierta transicion a lo largo del siglo XV1I1, enfrentandose a la incursion del fagot apoyada
por la transformacion cultural paralela al cambio de régimen, asi como a la renovacion de la
oferta instrumental desde la formacién dispar de los musicos jovenes, la muerte de los
instrumentistas viejos y las mudanzas del gusto musical generado mediante la revalorizacion
de las propuestas y escenarios laicos en respuesta al creciente capital y gusto burgués.

Por su parte, la musica novohispana vivia un escenario distinto: aunque las influencias
italianas en la musica novohispana no tardaron en aparecer, la transicion instrumental del

bajon ocurrié de manera mas tardia a causa de la carencia de escenarios laicos bien valorados,
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la lejania con respecto a las transiciones instrumentales especificas de la peninsula, la
formacion continua de nuevos bajoneros, asi como las complicaciones de distribucion
provocadas por la falta de fabricantes de fagotes locales frente al enraizamiento que
experimentaba la manufactura de bajones.

Mientras en la peninsula Ibérica la incursién del fagot inici6 para inicios del siglo
XVIII, la primera aparicion del fagot en el actual México corresponde a la compra de dos
fagotes por parte de la catedral de México en 1759 (Woods, 2012). Sin embargo, este cambio
puede interpretarse como un movimiento un tanto aislado, con réplicas lentas y de dificil

determinacion en el resto de la provincia.

“~ Y = 5

Figura XXXVI. Angel fagotista anénimo (s. XVIII) en la capilla del Rosario del templo
de Santo Domingo, Oaxaca
Tomada de: Roubina, 1999, pp. 146.

La expansion del fagot en Nueva Espafia es un fendmeno poco estudiado, sin que se
tengan hasta el momento delimitantes precisas mas alla de los casos de México y
Guadalajara. Como apuntes, en 1773 en la catedral de Morelia se escribe que el sonido del
bajon dista del “Fagot o Bajon dulce (sic)” (Roubina, 2016, p. 115), indicando el
conocimiento del nuevo instrumento. Asi mismo, para 1790 se ubica una carta dirigida al
Conde de Revillagigedo en la que se solicitaba la incorporacion de Pablo Bussin, “miembro

del Regimiento de Dragones de Espafia que pertenecid en México al Regimiento de Infanteria
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de la Corona de Nueva Espafia” (Diez-Canedo, 2020, p. 441) para su presentacion en la
orquesta del Coliseo de México, ya que “toca el Fabot (sic) con primor y también el clarion”

Por otra parte, proveniente de los finales del siglo XVI1II en el coro de la Capilla del
Rosario del Templo de Santo Domingo en la ciudad de Oaxaca se encuentra la representacion
de un instrumento que ha sido identificado erroneamente como bajoncillo (Roubina, 1999),
pues muestra una division en cuatro secciones de madera, juntas metalicas y una distintiva
linea vertical que separa el instrumento, asi como una distintiva prolongacion del pabellén o
campana, lo que hace parecer que se trata, al contrario, de un fagot. Sin embargo, los registros
documentales de la catedral de Oaxaca mencionan la conservacion del bajén hasta ya entrado
el siglo X1X*3 situacion que concuerda con los registros de varios puntos de esta provincia
como Tlacolula, en donde se notifica la compra de dos bajones entre 1835 y 1838 (Rodys,
2016, p. 189), lo que complica la definicion o certeza de este registro iconografico.

La aparicion inicial del fagot en la catedral de México puede unirse a una fuerte
reforma con grandes consecuencias a nivel local vinculadas con el maestro de capilla de ese
entonces, Ignacio de Jerusalem, originario del virreinato de Napoles y entre cuya obra
musical aparece el registro mas antiguo del uso del fagot en tierras novohispanas. A partir de
este punto, la ciudad de México se convirtié en un espacio donde el fagot comenz6 a echar
raices, aungue no sin complicaciones, pues se conservan varias obras que adaptaron algunas
partes de fagot para ser tocadas con viola por no haber quien tocara fagot'“°.

Con el paso de los afos, la capital del virreinato afianzaria el uso de fagotes,
favorecida por la llegada directa de elementos ibéricos que plasman el estado de transicion y
convivencia que experimentaban el bajon y el fagot. En este contexto se encuentran varias
admisiones en la capilla de México de instrumentistas con capacidad de tocar bajén y fagot.
A esto se suman el eventual empleo del fagot en las agrupaciones militares de la Nueva

Espafial®!

, asi como su aparicion en los coliseos.
Para el 14 de noviembre de 1800, con motivo de la admisién de Manuel Mariano

Machado como bajonero y fagotista en la catedral de México, Antonio Juanas apunto que en

139 Se registra el ingreso de un bajonero. Archivo Histérico de la Arquidiocesis de Oaxaca (AHAO), Libro XI,
Fol. 152f, 17 de enero de 1831, en Musicat-Actas de cabildo y otros ramos, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

140 «<Juego quinto de Versos p. 6to tono con oboe y fagot obligados (en lugar de fagot se le puso viola p g no
hay g. lo toque”, obra de Manuel Delgado referenciada por Rincon, 2018, pp. 202.

141 Archivo General de la Nacidn (AGN), instituciones Coloniales, Indiferente Virreinal, Caja 3365, ex. 030,
1814.
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la ciudad de México “El bajon se ha escaseado tanto que con dificultad se halla quien lo
profese”42,

Mientras en la ciudad de México se vivia un estado severo de transicion, provocando
la convivencia de los dos instrumentos ante la baja de bajones y la popularizacion del fagot,
la catedral de Guadalajara mantenia el uso activo de entre dos a cuatro bajoneros, en su
mayoria de origen indio y en ocasiones contratados bajo la recomendacion de bajoneros
predecesores 0 bien con posibles lazos familiares entre unos y otros, indicando la vigencia
de las redes de interaccion y educacion de bajoneros.

Si bien la llegada del fagot a la peninsula Ibérica y a la ciudad de México se cuadra
con las reformas culturales del siglo XVIII, su aparicion en Guadalajara ocurre hasta ya
entrado el siglo XIX. Se enmarca en un proceso convulso y propio Unicamente del panorama
tapatio, el cual se distingue de sus contrapartes europeas y capitalinas por la conservacion
del bajon todavia en la segunda década del siglo XIX, mientras que a su vez se separa del
resto de la provincia novohispana por la adquisicion de los fagotes en 1815.

Las condiciones, necesidades y consecuencias de este uso y transicion del bajon en la
catedral de Guadalajara dependen vitalmente de las cualidades musicales que identificaban a
este instrumento frente a los cambios estilisticos de la masica de la capilla tapatia del siglo
XV y que de manera especifica parece encontrar su génesis en el panorama musical
moldeado por la mano de un pufiado de agentes, lo cual se abordaré en el préximo capitulo.

El recorrido del bajéon vincula de manera conjunta al contexto del fenémeno
estudiado, representa la practica que da sentido al bajon y al empleo de bajoneros en la
catedral, mostrando contrastes y coyunturas detonantes de los cambios del instrumento y de
la musica de la catedral. Por ende, el estudio a partir del devenir musical mediante la categoria
antropoldgica del encuadre temporal genera secciones y mapeos que muestran la evolucion
de las acciones sociales, permitiendo posicionar al bajon de acuerdo con la realidad y

expresiones tapatias concertadas con el transcurso y peso de los afios.

142 ACCM, Actas de Cabildo, Libro LX, Fol. 82f, 14 de noviembre de 1800, en Musicat-Actas de cabildo y
otros ramos, disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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Capitulo 5. El bajon en la musica de la catedral de Guadalajara
entre 1721 y 1815

Este Gltimo apartado es dedicado a la exposicion del panorama musical en el cual se insertd
el bajon de la catedral de Guadalajara durante el periodo estudiado. Por lo tanto, presenta una
sintesis de las transformaciones del panorama musical de la catedral, comenzando por las
tendencias barrocas de caracter hispano y la llegada de influencias italianas, asi como la
prolongacion del bajo continuo junto con la integracion de nuevos elementos estructurales,
generando un estilo de amalgama que mantiene el uso del bajon como parte de la seccion del
bajo. Por ultimo, se presentan las condiciones de transicion sonoras en el marco del cambio
de siglo y que terminan por dar lugar a la aparicion del fagot en la capilla de Guadalajara, en

las manos de los mismos bajoneros.

5.1 La musica de la catedral de Guadalajara en la primera mitad del siglo
XVII

En 1749 el italiano Santiago Billoni llego a la catedral de Durango tras salir de Guadalajara,
dejando solo una carta de despedida, este tomo el puesto de primer violin y compositor,
espacio que anteriormente ocupado por Santiago Viani, quien fue rebajado en la jerarquia de
la capilla con su correspondiente decrecimiento salarial. Pocos meses después, Billoni
redactd un memorial al cabildo de Durango “en el cual se queja de Don Santiago Viani —
violin- de que no quiere asistir a las pruebas de musica y ensayos de composicion y que aun
en el coro le ha dado motivos de disgusto”*,

El conflicto aparece pocos meses después de otra rifia del violinista Viani, ya que a
inicios de 1748 se le recortaron cien pesos de su salario como compositor por no gustar las
obras que habia compuesto, a lo que el violinista argumentd que “el no gustar la masica que
compone es porque el maestro no puede regentar, y que solo le cuadra la antigua musica, y
que sera muy distinto regentando la capilla Mellado, sochantre”%4. El cabildo ordend que se

probara la musica de Viani bajo la direccion del sochantre y aunque no hay registros del

143 AHAD. Actas de cabildo, libro 2, folio 50f, 16 de abril de 1749, 143 ACMG, Actas de cabildo, libro 13, folio
57v, 6 de noviembre de 1783, Musicat, Actas de cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el
08/09/2022.

144 AHAD. Actas de cabildo, libro 2, folio 05f, 9 de febrero de 1748, ** ACMG, Actas de cabildo, libro 13,
folio 57v, 6 de noviembre de 1783, Musicat, Actas de cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx,
consultado el 08/09/2022.
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resultado de esta prueba, pocos meses después el cabildo de Durango contrataria a Billoni
como nuevo violinista y compositor con un salario de $500 (doscientos pesos mas de lo que
recibia Viani por el mismo puesto) provocando el comprensible disgusto del violinista
degradado.

Mas alla de los fines anecddticos, este pasaje de la capilla de la catedral de Durango
permite introducir el escenario al que se enfrentaba la musica de los dominios hispanicos
durante el siglo XV1I1. De manera similar, el panorama estilistico que presentan las partituras
de la catedral de Guadalajara refiere a un escenario de confrontacion que se acompasa con la
tradicion musical hispana sostenida hasta entonces y la apertura a la influencia italiana
ocurrida bajo el amparo del gobierno Borbonico.

Para 1721 la capilla de Guadalajara era dirigida por Bernardo Casillas, quien al igual
que su padre Martin (quien también fue maestro de capilla) compuso parte de la musica
presentada en la catedral. Aunque desafortunadamente no se conservan obras de los Casillas,
es posible reconocer el panorama musical de su periodo a partir de algunas alusiones.

Los registros textuales de estos afios hacen referencia a la practica de musica
polifénica y al estilo concertato, descripciones que coinciden con la contratacién de musicos
capacitados para la ejecucién de varios instrumentos.

El estilo concertato refiere a una técnica propia de la musica barroca, identificada por
el uso de distintos medios sonoros y timbricos, formando un grupo amplio de instrumentistas
y cantores, organizados en secciones solistas, apoyadas por grupos instrumentales menores
0 bien por todos los integrantes (tuttis). En términos préacticos, esto implica que, aunque en
una partitura solo se conserven partes vocales, estas bien pudieron ser remplazadas o
reforzadas (“dobladas”) por instrumentos del mismo alcance sonoro (tesitura) como pudieron
ser bajoncillos, chirimias, oboes, violines y clarines.

La existencia de esta practica en la catedral de Guadalajara es comprobada por la
contratacion de musicos cuyos instrumentos aparecen pocas o0 nulas veces en los papeles de

musica conservados, asi como por algunas alusiones textuales:
Y visto el (escrito) que presenta Cristébal Gallardo pidiendo sea nuevamente admitido a la plaza de
musico que tenia con trescientos pesos de salario por tocar el oboe, violin y clarin. Dijeron que

atendiendo a las razones que representa, se admite nuevamente para la plaza que tenia con doscientos
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pesos de salario, y que, si quisiere gozar de los trescientos que tenia asignados, satisfaga a la obligacion

con que entrd de tocar el clarin acompafando papeles de mudsica®#s.
Otra caracteristica de la musica barroca es el uso del bajo continuo, estructura esencial
que consiste en la escritura de una partitura de bajo sobre la que se escriben cifras, indicando

los “acordes” que deben desarrollarse de manera paralela con dicha linea de bajo.
El nuevo basso continuo, sin embargo, introduce un elemento de capa de ladrillos, unos cimientos que
sostenian las partes vocales, tematicamente independientes del bajo. Las partes solistas podian
entonces ser reducidas en su nimero sin pérdida del efecto cromatico. Una voz solista, por ejemplo,
podia ser ejecutada en un estilo virtuoso que hubiera sido imposible en el antiguo modo polifénico
(...) Es aqui donde la tendencia barroca encontr6 grandes oportunidades hacia el brillante despliegue

y el profundo trabajo ornamental (Leichtentritt, 1978, p. 163).

Esta linea de bajo se realizaba con dos tipos de instrumentos, por un lado, la seccion
armonica dedicada a desarrollar las cifras indicadas, de la misma manera, debia ser
acompafiado por un instrumento que tocara la linea melddica escrita en la parte de bajo.

A partir del uso esencial del bajo continuo en la musica sacra novohispana, se genero
una estructura comun, cuya expresion minima era comprendida por la presencia de cantores
acompafados por el indispensable bajo continuo, seccién casi siempre conformada (en el
contexto sacro) por un érgano que desarrollara el cifrado y un bajon que siguiera la linea del
bajo. Tal uso (aunado con la inclusion del bajén como linea grave de la mdsica vocal),
provoco que el bajon se convirtiera en un elemento basico para la estabilidad musical de las
capillas. Por ejemplo, en la catedral de Mérida se indica que “la capilla se habria de conformar
de un maestro de capilla, un organista, un musico bajonista, cuatro cantores y cuatro nifios

de coro” (Gutiérrez, 2012, p. 98), mientras que en la catedral de Oaxaca se observaba:
una agrupacion modesta: el coro de canto llano estuvo compuesto por menos de diez miembros del
cabildo, el sochantre y cinco capellanes como maximo; la capilla polifonica estuvo conformada por el
maestro, dos o tres cantores, un organista, un bajonero y entre cuatro y seis nifios cantorcillos (Rodys,
2013, p. 92)

Siguiendo las menciones instrumentales de la catedral tapatia, en el apartado
melodico del bajo continuo aparece el uso mesurado del violon y por supuesto, el extendido
uso de bajones. Por su parte, en el apartado arménico se encuentran las arpas, los 6rganos

pequefios que se ubicaban arriba de la silleria del coro a inicios del siglo XVIII y que

145 ACMG, Actas de cabildo, libro 13, folio 57v, 6 de noviembre de 1783, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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eventualmente fueron desplazados por dos drganos de grandes proporciones construidos por
José Nasarre entre 1726 y 1730, asi como el clave.

Vale la pena apuntar, que, aunque este Ultimo instrumento hasta hace poco era
comprendido como impropio de una capilla novohispana, este aparece en buena parte de los
registros musicales tapatios e incluso es representado en escenas sacras, como ocurre en la
clpula del Camarin de los apostoles en Atotonilco (donde ademas aparece un bajon, un
violon, un dérgano, un arpa y otros instrumentos), pintura que ha sido malinterpretada como
la representacion de una orquesta de cAmara debido a la inclusion del clave, cominmente

asociado con la practica profana.

Figura XXXVII. Capula del Camarin de los Apdstoles en el Santuario de Jestis Nazareno
en Atotonilco, Miguel Antonio Martinez Pocasangre (ca. 1763). Detalles con Arpa,
Organo, Clave, viol6n y bajon

Fotografia de Amézquita Velasco. Tomada de:
https://www.guanajuatodesconocido.com/2019/12/san-miguel-de-allende-el-santuario-de_ | 7.html.
Consultado el 16/03/2023.

Los registros de la catedral de Guadalajara mencionan la contratacién de varios
musicos, muchos de ellos multi instrumentistas, lo que resulta en una proliferacion de
instrumentos que no obstante no logran desplazar al uso del bajon como el encargado
melddico principal del bajo continuo.

Aunque se menciona el uso del violdn, usualmente solo se conserva a un violonero

contratado, a diferencia del bajon que podia ameritar hasta cuatro instrumentistas. Ademas,
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los ministros encargados del violon usualmente no se dedicaban completamente a este
instrumento, por ejemplo, en 1726 José Zamora tocaba violon, Arpa y 6rgano'*®, mientras
que en 1738 el encargado de tocar el violdn era Antonio Félix!#’, quien prioritariamente era

el primer bajonero.

Figura XXXIX. Cuapula del Camarin de los Apdstoles en el Santuario de Jesis Nazareno

en Atotonilco, Miguel Antonio Martinez Pocasangre (ca. 1763)
Fotografia de Amézquita Velasco. Tomada de: https://www.guanajuatodesconocido.com/2019/12/san-

miguel-de-allende-el-santuario-de_|7.html. Consultado el 16/03/2023.

El uso de un instrumento melédico o arménico del bajo continuo implicaba el
conocimiento de una técnica instrumental que variaba segun el instrumento, pero también
dependia de la comprension de valores tedricos que eran comunes para el grupo de
instrumentos que conformaban al bajo continuo, por lo que no escasean los casos de musicos
multi instrumentistas dedicados a dos o mas instrumentos de la seccion (como el ya
mencionado violonero/arpista/organista o violonero/bajonero). Este caréacter no es casual,
sino que en ocasiones fue exigido por parte del cabildo, ya que la existencia de esta

disposicion aumentaba las posibilidades sonoras de la capilla.

146 ACMG. Actas de cabildo, libro 9, folio 63v, 12 de julio de 1726, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

147 ACMG. Actas de cabildo, libro 10, folio 127v, 22 de enero de 1740, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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Existen multiples ejemplos de esta practica, como la obligacion del violonero José
Pamplona para que aprendiera 6rgano'*® y del arpista José Canal para aprender 6rgano'®°,

aunque no lo logré y fue mantenido solo como arpista®®.

ol

Figura XXXVIII. Portada lateral del templo de Santa Ménica, Guadalajara, anénimo (s.
XVill)

Fotografia de Aguilar Meza, S. Tomada de:
https://es.wikipedia.org/wiki/Templo_de_Santa_M%C3%B3nica_%28Guadalajara,_Jalisco%29.
Consultado el 16/03/2023.

Sin embargo, a lo largo de las actas, el caracter multi instrumentista no se presenta
como una cualidad requerida en aquellos musicos dedicados al bajon, quienes parecen
haberse dedicado exclusivamente al uso de ese instrumento. Como excepcion aparece el ya
mencionado Antonio Félix, aungue su aprendizaje del violon parece no ser obligado por parte
del cabildo y se registra de manera mas presente hasta 1738, afios después de su escape a
Durango y tras algunos intentos poco exitosos de aumentar su sueldo.

Es posible concluir que el estilo concertado y el bajo continuo son caracteristicas
propias del periodo de los Casillas, quienes se enmarcan en un estilo barroco que coincide

con la impronta barroca de los templos construidos en los mismos afios, como el de Santa

148 ACMG, Actas de cabildo, libro 10, folio 198fv, 16 de mayo de 1744, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
149 ACMG, Actas de cabildo, libro 10, folio 187v, 17 de octubre de 1743, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
150 ACMG, Actas de cabildo, libro 10, folio 198fv, 16 de mayo de 1744, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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Monica. Por otra parte, la masica de esta etapa corresponde con la presencia de los bajoneros
Juan Antonio Félix, el espafiol Manuel Nufiez, el joven espafiol José Viveros y el indio Pedro
Sebastian Jiménez, incluyéndose también el vecino de Guadalajara Francisco Javier, quien
debié acompafiar algunas lineas vocales de los papeles de musica con su bajoncillo. Todos
ellos ensamblaron junto con el violon, el 6rgano, el arpa y el clave.

Tras la muerte de Bernardo casillas se contratd como maestro de capilla a José
Rosales, de quien se conservan las “Letras a 8 a Nuestra Sefiora de la Concepcidn” escritas
en 17451, Se trata de un villancico a 8 voces. Sin embargo, aunque el resto de lineas vocales
presenta el texto en espariol, la partitura de bajo del segundo coro carece de texto, jes una
linea instrumental! indicando la poca presencia de voces graves en la capilla y la entonacién
melddica de esta linea a partir del bajon, coincidiendo con otros compositores hispanos, como
José Baquedano (maestro de capilla en la catedral de Santiago de Compostela entre 1681 y
1711), quien: “usaba el bajon para remplazar la linea de bajo en la musica coral
soprano/alto/tenor. Esta practica aparentemente peculiar de los compositores espafioles,
después fue vista en el trabajo de sus sucesores en Santiago y en la catedral de Avila” (Kopp,
2012, p. 17).

En la obra de Rosales, las 8 voces son construidas sobre un bajo continuo general
que contiene cifrado. Dicho acomodo, paralelo a la contratacion de otros instrumentos en la
catedral representa la prolongacion del estilo concertado, mientras que su catalogacién como
Villancico con coplas recuerda a la muasica barroca de caracter hispano presente en Nueva
Espafia desde el siglo XVII.

El periodo de José Rosales coincide con la estancia en la peninsula Ibérica de
Francisco Coradini, de quien se conserva en Guadalajara la “Cantada a solo y violin a la
Asuncion, Aurora Inmaculada. Por Corad' y el Maestro Rosales (probable copista)”*>2. Esta
obra presenta un fuerte sentido italiano desde el titulo, denominandose como cantada “es
decir, equivalentes de las cantatas napolitanas, y marcan el arribo de nuevas influencias
procedentes de aquel virreinato (Napoles)” (Stanford, 2012, p. 156). Esta pieza cuenta con

texto en espafiol y demanda una voz tiple (soprano), un violin y una seccién de bajo continuo.

151 Archivo Musical de la Catedral de Guadalajara. José Rosales, Atended escuchad, Cat-Gdl.0336.
152 Archivo Musical de la Catedral de Guadalajara. Francisco Coradini, Aurora inmaculada del sol vestida, Cat-
Gdl.0326.
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Los primeros compases estan escritos a modo de recitativo'® con la linea vocal y el bajo
continuo, esta seccion da paso a un aria con forma da capo® en la que se incorpora el violin.

Este periodo se inscribe en el inicio de la ola italiana en la musica novohispana, que
era impulsada por el transito de musica y musicos, provocando cambios en la formacién de
los masicos ya asentados y la incorporacién de los instrumentistas recién llegados, como
ocurria con los musicos traidos desde Espafia para trabajar en el coliseo de México. Por otra
parte, esta etapa resulta especialmente complicada para la catedral de Guadalajara a causa
del azote de las epidemias, las cuales cobraron entre sus victimas al obispo Carlos Gomes.
Al momento de ocupar la direccion de la capilla, José Rosales veria los efectos de la
mortandad y los problemas economicos de Guadalajara, sufriendo también el recorte del

personal musical de la catedral.

Figura XL. Retablo principal del Templo de Aranzazu, anénimo (mediados s. XVIII)
Fotografia de Guillermo Kahlo. Tomada de:
https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/fotografia%3A469176. Consultado el
16/03/2023.

153 E| recitativo es una forma musical que en el barroco fue utilizada para la exposicion de la voz humana
mediante el uso de inflexiones y la maleabilidad de la métrica de los compases. El recitativo barroco
cominmente depende de una o varias voces solistas apoyadas en la seccion del bajo continuo, elementos en
comunicacién constante para coordinar el movimiento sonoro. Esta practica se expande a la par de las operas
italianas, en donde comdnmente era utilizada como introduccion a un aria.

154 El aria da capo es un tipo de aria utilizado en la misica barroca. Comprende de una primera seccion (A)
seguida por una segunda (B), después de la cual se afiadia la indicacion “Da capo” para indicar la repeticion de
la seccién A.
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En conjunto, las nuevas demandas y posibilidades de la capilla se asientan en los
registros catedralicios, como ocurre con la contratacion especifica de los primeros musicos
dedicados enteramente al uso del violin®>®. Asi mismo, la musica sigue dependiendo de su
composicion desde el bajo continuo, promoviendo el empleo de esta seccion, en donde se
encuentran dos bajoneros que sobrevivieron a los despidos: Manuel Nafiez y Antonio Félix.
Tras la muerte de este Gltimo se contrato a Antonio Nicolas Garcia, lo que mantuvo la dupla
de bajones. Ademas, la practica musical de este periodo implica la manutencién del estilo
concertado para el cual se siguen contratando cornetas y otros instrumentos. Se trata de una
prolongacion del estilo barroco, el cual también es plasmado en la construccion del seminario
de San José y en la capilla de Aranzazu, la cual estaba siendo revestida con retablos
churriguerescos.

En 1750, tras la muerte de José Rosales llega a Guadalajara Francisco de Rueda, quien
fue nombrado maestro de capilla. Dentro de sus composiciones conservadas destaca el
“Responsorio 2° de 1° Nocturno de los Maitines de la Purisima Concepcién. A cuatro voces,
violines, trompas y bajo”. Esta obra contiene varias caracteristicas importantes para el
periodo. En primera instancia, utiliza el esquema SSAT, mientras delega la responsabilidad
melddica del bajo Gnicamente al apartado instrumental. En cuanto a las lineas instrumentales,
Rueda demanda la presencia de dos violines y dos trompas.

El uso de dos violines y dos trompas o clarines es una caracteristica que comparte con
su contemporaneo Ignacio Jerusalem y que, a su vez, coincide con las contrataciones de
varios violines en la catedral tapatia, asi como con las primeras menciones de trompas en
todo el historial de las actas catedralicias. Incluso, se menciona a un violinista, trompista y
clarin suplente de nombre Simén Mariano de Rueda'®® asi como a otro Francisco de Rueda,
hijo del maestro de capilla dedicado a tocar violin y flauta, quien permaneci6 en la capilla

después de la muerte de su padre®’.

155 por ejemplo, la contratacion del violinista Manuel Cleofas. ACMG. Actas de cabildo, libro 11, folio 02f, 18
de junio de 1746, ACMG, Actas de cabildo, libro 10, folio 198fv, 16 de mayo de 1744, Musicat, Actas de
cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

156 ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 39f, 3 de junio de 1762, ACMG, Actas de cabildo, libro 10, folio
198fv, 16 de mayo de 1744, Musicat, Actas de cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el
08/09/2022.

157 ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 78v 16 de febrero de 1769, ACMG, Actas de cabildo, libro 10, folio
198fv, 16 de mayo de 1744, Musicat, Actas de cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el
08/09/2022.
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Fotografia facilitada por Carolina Dominguez (2023). Vasija de talavera con trompista, anénimo
novohispano de mediados del siglo XVIII, exhibida en el museo Franz Mayer, Ciudad de México.

Por otra parte, consciente de las innovaciones del momento, la escritura de Rueda
comienza a dar indicaciones de tempo y a establecer cambios de compas como herramientas
para diferenciar secciones. En el caso de la obra mencionada, el compositor inicia con un
compaés en 2/4 sin tempo especifico, continda con una seccion mas amplia en % denominada
como Andante.

De manera todavia mas notoria, el “Villancico a Ocho. Con violines y Clarines. Que
dice Ha de la tierra”. Alterna varias secciones denominadas como Allegro y Adaxio sobre un
compas de 4/4, terminando con 17 compases Adaxio, pero ahora en %y que desembocan con
la indicacion Da Capo. En esta obra resalta la aparicion de las indicaciones de tempo
Unicamente en la partitura del bajo, insinuando que esta partitura era leida por la figura
dirigente en la agrupacion. También, resalta el uso del cifrado en la parte del bajo,
interactuando con el juego descendente de retardos sobre la linea del bajo, resolviendo las
séptimas en sextas, y otros movimientos similares.

La obra de Rueda utiliza un gran nimero de voces e instrumentos, las ocho voces son
divididas en dos coros: el primer coro es formado por dos tiples, un alto y un tenor, mientras
que el segundo por un tiple, un alto, un tenor y un bajo cuya partitura nuevamente carece de

texto, por lo que se entiende como instrumental.
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La importancia dada a la linea melddica del bajo instrumental es una caracteristica
notable de la musica de la catedral a mediados de siglo, sin embargo, es necesario apuntar

que el beneficio de esto no decanté completamente en el uso del bajon.

Figura XLI. Capula del Camarin de los Apdstoles en el Santuario de Jesis Nazareno en
Atotonilco, Miguel Antonio Martinez Pocasangre (ca. 1763). Detalle con contrabajo
Fotografia de Amézquita Velasco. Tomada de: https://www.guanajuatodesconocido.com/2019/12/san-
miguel-de-allende-el-santuario-de_17.html. Consultado el 16/03/2023.

La mitad del siglo XVIII representa una etapa estable para la provincia de
Guadalajara, territorio que comenzaba a formar a sus primeros militares y cuya catedral
celebraba numerosas contrataciones que reforzaban el uso de clarines, trompas, violines,
serpentones®®®, violones, arpas y hasta tres organistas (aunque por muchos afios el 6rgano
grande construido por Nazarre permaneci6 descompuesto). La musica de Francisco de Rueda
introduce varios elementos vanguardistas que permanecieron en Guadalajara después de su
muerte y que incluso influenciaron a otras geografias, apareciendo algunas de sus obras en
el archivo musical de la catedral de Durango (Roubina, 1999).

Por otra parte, el periodo de Francisco de Rueda coincide con el pico de la crisis
sanitaria de la catedral. Durante estos afios es comun la contratacion de los bajoneros indios
mal pagados y que usualmente morian en invierno, como Unico bajon estable se encuentra a
Pedro Jiménez, quien ya para 1757 se mantiene como el Unico bajonero. Ademas, se presenta
un reajuste organoldgico en la capilla.

En esta etapa el violon comenz6 a ser tocado por Pedro Regalado Taméz, José Segura
y por Don Antonio de Mendoza, quien seria el detonador de la llegada del contrabajo a la
capilla tapatia en 1753, lo que provocd la adopcion de este nuevo instrumento en muchas

funciones antes dadas al bajon, instrumento que no era inculcado en los monacillos y cuyos

158 En 1764 se le aumentd el sueldo a José Antonio Segura por tocar violon y serpenton. ACMG. Actas de
cabildo, libro 12, folio 33v, 31 de agosto de 1764, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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instrumentistas indios ya escaseaban, mientras el contrabajo pronto encontraria cobijo bajo
el arco del antes monacillo José Segura.

Por otra parte, la masica de la catedral de Guadalajara manifiesta una clara diferencia
con el panorama de la ciudad de Mexico. Mientras aquella capilla catedralicia adoptaba
nuevos instrumentos y reforzaba la seccién de cuerdas, provocando un acomodo que ha sido
sefialado como similar a una orquesta sinfonica europea del momento (Tourrent, 2013), la
capilla de la catedral de Guadalajara muestra una reforma mas mesurada, la cual, si bien
comienza a incorporar nuevos elementos, esta lejos de generar un reacomodo instrumental
radical a imitacion del panorama sinfonico. De manera paralela, se observa la conservacion
del esquema vocal SSAT.

La catedral de Guadalajara se muestra conforme con las condiciones instrumentales
y estilisticas de su capilla, menospreciando a los nuevos instrumentos y tendencias que
parecian poco necesarios. En medio de esto, la viola fue tachada por el cabildo como un

instrumento inatil para la masica de la catedral
Y visto el escrito que presenta Jose Cosio, organista segundo de esta Santa Iglesia, en que pide se le
asigne salario por tocar la viola en los dias clasicos. Dijeron que atento a ser inatil dicho instrumento

y no necesitarse, no ha lugar lo que esta parte pide®.

5.2 La prolongacion del bajo cifrado durante la segunda mitad del siglo
XVIII

En 1769 José Maria Celis, indio natural de San Pedro, era el Unico bajonero contratado en la
catedral. Mientras tanto, se entrenaba en el uso del bajon al indio Juan de Dios de la Pefia 'y
a Juan Davila. Ante la necesidad, el cabildo mandd llamar a dos bajones desde la ciudad de
Meéxico.

Por su parte, Francisco de Rueda fue sepultado en la catedral a mediados de febrero.
Para 1770 el presbitero Jose Maria Placeres fue nombrado como maestro de capilla, pero
murid tan solo cinco afios después. Tras esta situacion, su hermano Miguel fue nombrado

como maestro de capilla “interino”.

159 ACMG, Actas de cabildo, libro 11, folio 205v, 13 de noviembre de 1756, Musicat, Actas de cabildo,
disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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Figura XLII. Registro de defuncién de Francisco de Rueda, espafiol casado.

“En Guadalajara en doce de febrero de mil setecientos sesenta y nueve arios. Se sepulté en esta Santa Iglesia
Catedral a Don Francisco Rueda espafiol casado con Dofia Maria Dolores Gonzdlez. Maestro de Capilla de
esta dicha Santa Iglesia Catedral, con vigilia y misa, otro dia en el sagrario de le administraron los santos
sacramentos”. Tomada de de: Database. FamilySearch. México defunciones, 1680-1940.
http://FamilySearch.org : 18 July 2022. Index based upon data collected by the Genealogical Society
of Utah, Salt Lake City. Consultado el 18/09/2022.

El interinato de Miguel Placeres terminaria hasta 1802, en la actualidad aun se
conservan varias piezas de este periodo de 25 afios. Por ejemplo, su “Area sola con violines
y trompas”®° de 1771 se compone por una introduccion, un recitado y un aria, todas ellas
construidas sobre un bajo general que contiene cifrado.

Un caso similar aparece en el “Responsorio del 1° nocturno leccion 12 de los maitines
del Sefior San José con violines, trompas, bajo y 6rgano a 2 voces. Fuit Dominus cum
Joseph*®! escrito en 1788. Nuevamente, esta obra es construida sobre un bajo continuo que
muestra su cifrado, sin embargo, la seccion de continuo es dividida en dos areas: por una
parte, se escribe la linea y cifrado del bajo general y por otra la del érgano, también cifrada,
pero que es reservada para ciertos momentos de la pieza. Dicha decision cuestiona que
instrumento armanico seria el encargado de desarrollar el bajo general, apartado que seguin

las actas tapatias pudo haber recaido en el arpa o bien el clave que en ese entonces era tocado

160 Archivo Musical de la Catedral de Guadalajara. Miguel Placeres Naveda y Vargas, Si los coros militantes,
Cat-GdI.0129.

161 Archivo Musical de la Catedral de Guadalajara. Miguel Placeres Naveda y Vargas, Maitines al Sefior San
José, Cat-Gdl.0143.
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por José Mariano Arguello (quien también tocaba arpa) y en cuya contratacion se especifica

que debia tocar el clave “en maitines, sefias y titulares™®2,
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Fotografia de autoria propia (2022). Parte de bajo o acompanamiento de una obra de Miguel Placeres,

Archivo Musical de la Catedral de Guadalajara. Miguel Placeres Naveda y Vargas, Si los coros militantes,

Cat-GdI.01209.

La divisién de la seccion del bajo continuo plantea dudas sobre las condiciones en las
que se utilizo el bajén durante el periodo de Miguel Placeres, ya que, al vincularse al
desarrollo melddico de la linea de bajo cifrado, hasta este punto la presencia del bajon o bien
del viol6n puede asumirse ante la mencion de una linea de bajo.

Al dividir el bajo en dos lineas especificas y ante la falta de testimonios directos de la
época, es imposible determinar si el bajon se mantuvo apegado al desarrollo del bajo general
o si, asi como el drgano, su uso comenzo a ser regulado desde estos afios. Incluso podria
plantearse el uso de dos bajones, cada uno en correspondencia con cada linea de bajo,
escenario no tan improbable si se considera que eventualmente la catedral pudo asegurar la
presencia simultanea de dos pares de bajoneros.

La division del continuo en bajo general y 6rgano no es una caracteristica aislada,
dado que reaparece en el trabajo de otros compositores cuya musica llegé a la catedral de

Guadalajara. Ejemplo de esto es la “Salve a Dlo con violines y bajo 1°y 2163 de Fray Martin

162 ACMG. Actas de cabildo, libro 12, folio 244v, 22 de diciembre de 1780, Musicat, Actas de cabildo,
disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
163 Archivo Musical de la Catedral de Guadalajara. Martin Cruzelaegi, Salve a dio, Cat-Gdl.0294.
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Cruzelaegi. Nuevamente, esta obra se construye sobre un bajo cifrado general que es
denominado como bajo 1° y por un bajo 2° también cifrado, y que en la partitura es
identificado como érgano.

Al estudiar este periodo, se ha sentenciado que en el mundo europeo de la segunda
mitad del siglo XVIII “la mdsica debia estancarse en la imitacion de Bach y Handel o
abandonar las rutas ya familiares y encaminarse hacia nuevas regiones” (Leichtentritt, 1978,
p. 214). Por su parte, el panorama de la catedral tapatia parece enfrentarse a un estado similar
tras la muerte de Francisco de Rueda en Guadalajara y de Ignacio Jerusalem en la ciudad de
México. Sin embargo, mientras la resolucion europea optd por separarse del pasado
inmediato, por su parte, la obra de Miguel Placeres expresa una decision menos radical,
propia de las condiciones novohispanas.

Entre las lineas a veces poco bien logradas de las obras de Placeres se reconoce la
presencia de una nueva nocién musical, en la cual “se deseaba menos despliegue de
virtuosismo, mas simplicidad, menos sofisticacion en la expresion, mayor naturalidad de
estilo” (Leichtentritt, 1978, p. 215) ejecutando una estructura que puede catalogarse como
parte de ese aglomerado de diversas tendencias casi miscelaneas que han sido englobadas
bajo el término “estilo galante”.

Aunque este término presenta varias complicaciones (que no seran abordadas en este
texto) es posible reconocer que, aunque las directrices musicales englobadas en este término
varien en gran medida, puede expresarse que en conjunto se vinculan con una directriz
especifica que “forma parte de la declinacién del rococd, cuando este es absorbido por la
burguesia. En esta fase, el arte rococé perdid su aspecto exuberante, fantastico y degeneré en
un estilo un tanto sobrio, de gracia artificial” (Leichtentritt, 1978, p. 216).

Al retomar las caracteristicas generales de la obra de Placeres podria interpretarse a
primera vista como un periodo de transicion, de manera similar a lo sentenciado con respecto
a otros compositores novohispanos como Delgado o el mismo Cruzelaegi. Sin embargo, este
concepto solo puede aplicarse si el periodo fungiera como un momento estacionario entre
dos puntos bien definidos, lo cual no resulta apropiado para las dos décadas y media del
interinato de Placeres, quien parece representar, mejor dicho, la conservacion algo pasmosa
de un estilo particular de amalgama.

Aunque las influencias del nuevo género europeo son evidentes (como en el uso de

ritmos lombardos) es notorio que la obra de Placeres, asi como la de Cruzelaegi siguen siendo
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construidas desde un bajo continuo que contiene cifrado, con la inusual caracteristica de su
division en la linea general y la del organo. Esta condicion problematiza la constitucion
estilistica, dado que el origen de la nueva corriente europea solo se encuadra (mas no se
limita) desde la declinacion del bajo continuo, provocando la creacion de las estrategias que

dieron impulso a las inovaciones a este periodo en Europa:

El consagrado basso continuo, que durante ciento cincuenta afios fuera la base indispensable de toda
la musica, es abolido con sorprendente rapidez en 1760 (...) Las complejidades contrapuntisticas no
encuentran su lugar en el nuevo tipo sinfonico, que, de acuerdo con su sencillo material melddico, es
satisfecho con una melodia muy simple, con acordes en que la linea de los bajos y la armonia estaban
bien adaptadas entre si; cada uno en justa proporcidn esta correlacionado con los otros, y el todo que
contribuyen a crear una gran vitalidad, se mueve con energia y camina con paso firme y ligero
(Leichtentritt, 1978, p. 218).

Aunque la masica tapatia de este periodo se acerca a las innovaciones europeas, las
superpone alrededor de un esqueleto que desciende directamente de estrategias ya vistas en
las partituras de la catedral, mediando entre el conocimiento de las nuevas tendencias y el
rescate de las técnicas y musicas anteriores. Ese proceso incluso es reafirmado por el apartado
documental, dado que a la par de las composiciones de Placeres, se conservan algunas obras
de Ignacio de Jerusalem que fueron copiadas por la mano del maestro de capilla tapatio.

Asi mismo, la division del bajo y la regulacion del uso del érgano se encuadra con la
tendencia cada vez mas creciente del acomodo timbrico como recurso musical. Es decir,
mientras que la masica barroca, a partir del estilo concertato, los instrumentos se entienden
mayoritariamente como representantes de un registro sonoro “Un violin, una trompeta, una
flauta interesan mas a Bach por su habilidad para ejecutar una parte de soprano que por el
sentido o color que les es peculiar” (Leichtentritt, 1978, p. 219), a partir de la segunda mitad
del siglo XVIII “los colores de los distintos instrumentos son utilizados sistematicamente,
con lo que se descubren nuevos efectos” (Leichtentritt, 1978, p. 219), politica ante la que
cobra sentido la particular division del bajo continuo conservado en la musica tapatia, asi
como la aparicién de obras que comienzan a incluir partituras para clarines, oboes, y otros
instrumentos.

La etapa de Miguel Placeres puede comprenderse como un periodo que se encuadra
en una época de fuertes reformas en el mundo tapatio, mismo que se distancia de otros centros

virreinales. Por ejemplo, para 1746 las arpas fueron consideradas en la catedral de Durango
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COmMO un instrumento que “ya no servia (...) ni se halla necesario”*®*, mientras que en la
catedral de Guadalajara se conservaron por lo menos hasta 1780.

A la par de esto, en el movimiento arquitectonico de Guadalajara se observa la
construccion churrigueresca del Santuario de la Virgen de Guadalupe y la construccion
barroca con indicios neoclasicos del Palacio de la Audiencia a contra esquina de la catedral.
Por su parte, en el apartado politico aparece el replanteamiento del reino de Nueva Galicia
como la Intendencia de Guadalajara, la fundacién de la Real y Literaria Universidad de

165 y el establecimiento de la primera imprenta de la ciudad®®®.

Guadalajara

Ya se habia mencionado con anterioridad como la ciudad de México y Guadalajara
durante la segunda mitad del siglo XVIII representan un paradigma cuyo contexto es una
viva muestra de la secularizacion de la practica musical, pues se distingue que en estos
espacios la etapa del monopolio del mecenazgo por parte de la iglesia habia terminado por lo
que tanto los musicos como los compositores debian “atender y satisfacer las necesidades de
la clase pequefioburguesa naciente dentro de una estructura comercial” (Nieves, 2013, p.
248).

Ante este panorama, la capilla tapatia se enfrentaba a un proceso de transicién en el
que se jugaba la concepcidn del musico sacro y, por lo tanto, de la musica catedralicia. En
un sentido amplio, “el arte de occidente pasé de ser algo que se hacia para un fin (la liturgia,
el entretenimiento, etc.) a ser algo en si mismo, es decir, una obra musical” (Rincén, 2018,
p. 203). Al acercarse a una conceptualizacidn de la musica como fin en si mismo, se genero
una transgresion al ideario que habia sido sostenido por las catedrales novohispanas: si el
objetivo ya no era representar el sonido del espacio sacralizado, importaba cada vez menos
si los musicos mejor capacitados se encontraban en los templos o en los teatros y coliseos.

Este planteamiento reformula el estatus del musico sacralizado y separado del &mbito
profano. Este efecto, si bien en fines practicos siempre resulta cuestionable a lo largo del
periodo novohispano, fue establecido por lo menos en la teoria desde el medioevo de la mano
de te6logos como Tomas de Aquino, mientras que en la Nueva Esparfia se encuentran fuertes

regulaciones para evitar estas practicas desde el siglo XVI hasta mediados del XVIII.

164 AHAD. Actas de cabildo, libro 6, folio 34f, 24 de enero de 1746, Musicat, Actas de cabildo, disponible en
www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

165 ACMG. Actas de cabildo, libro 14, folio 208v, 24 de abril de 1792, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

166 “E] MUPAG, La primera imprenta de Guadalajara”, Cronica Jalisco, consultado el 3 de enero de 2023,
https://www.cronicajalisco.com/notas/2015/51960.html#

162



Figura XLIII. Santuario de Guadalajara

Fotografia de Guillermo Kahlo. Tomada de:
https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/fotografia%3A469176. Consultado el
16/03/2023.

Ante los aires liberales, la capilla catedralicia incluso fue solicitada por el coliseo de
Guadalajara, contexto profano cuyos musicos parecian poco aptos, por lo que, en 1778 se

menciona que:
Carlos Gamboa, rematador del Coliseo que esta por establecerse en esta ciudad, con el mas profundo
rendimiento parezco ante V. S. y digo que para conseguir con mas perfeccion la diversion a que estoy
obligado en virtud de mi oferta, es preciso la asistencia de los musicos de esta Santa Iglesia Catedral
porque ademas de que los que llaman Huasacos, o ratoneros, no son habiles su nimero es corto
(Camacho, 2016, p. 57).

Aunque la concertacion de estos préstamos en la ciudad de Guadalajara es incierta,
resulta paralela a la practica bien documentada en la ciudad de México durante la segunda
mitad del siglo XVI11, en donde se confirma la presentacion de algunos musicos sacros en el
Coliseo y en el Palacio Real pese a los disgustos y a las ocasionales prohibiciones temporales
por parte de las autoridades catedralicias (Rincon, 2018). Esta circunstancia parece ser bien

conocida por el rematador del nuevo coliseo de Guadalajara:
El beneficio que resulta a el pablico en la diversién y a mi en la utilidad para poder contribuir a lo que
me obligué en el remate, pues he sabido por notoriedad, que ni las catedrales de los reinos de Castilla,

las de estos (catedral de México), ni la capilla Real de su majestad impiden a las habilidades para
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orquestas de diversiones profanas de coliseos publicos, mayormente cuando esta se verifica en horas

distintas de las que en la iglesia ocupa sus ministros (Camacho, 2016, p. 58).

Ya a finales del siglo XVIII las practicas musicales comienzan a replantearse en un
escenario en donde “la musica como esparcimiento cotidiano era una de las caracteristicas
de esta nueva sociedad moderna surgida de la llustracion que se manifestaba con mayores
libertades individuales” (Camacho, 2013, p. 249).

Asi como Alfredo Nieves cerciora que, a inicios del siglo XIX los musicos de la
Catedral de México debian de atender otros asuntos fuera de la iglesia, presumiblemente por
necesidad econémica (2013), en la catedral de Guadalajara desde finales del siglo XVIII
aumentan las faltas de varios ministros, e incluso se reporta “los cantores y monaguillos de
dicha santa iglesia (que) algunos dias clasicos dejan el coro solo, por irse a otra iglesia a
funciones particulares™®’. Ante esto es posible distinguir como la figura del musico dejé de
normarse por un sentido religioso colectivo y comenz6 a gestionarse como un actor
independiente: el aumento de su nivel de ingresos ya no dependia del aumento de sus
funciones dentro de la catedral (como se habia visto a lo largo del siglo XVIII) si no que
ahora dependia de maximizar sus entornos laborales, ya sea en otros escenarios sacros,
profanos o bien como educadores.

En el caso tapatio, ya entrado el siglo XIX aparecen figuras como Mariano Lopez
Elizalde, segundo violin de la Catedral de Guadalajara que en 1821 publicé su Tratado de
musica y lecciones de clave (...) “Compuesta y dedicada a la sefiorita Dofia Maria de la

Concepcion Batres” (Nieves, 2013). Igualmente, es notorio el caso de José Mariano Elizaga:
Compositor, pianista y organista que fue maestro de capilla de la Catedral de Guadalajara, y a quien el
cabildo de la Catedral Metropolitana de México encarg6 el mejor piano disponible en la Ciudad de
México para que instruyera a la aristocracia en el arte de tocar el instrumento. Se dedic6 ocho afios a
clases privadas de dicha disciplina y publicd obras didacticas de melodia y armonia. Entre sus pupilas
se encontraba dofia Ana Maria Huarte quien fue esposa del emperador Agustin Iturbide (Nieves, 2013,
p. 250).

Yaen el siglo XIX la transgresion del ideario sacro continuaria con las directrices que
eran visibles desde el siglo XVIII en México y Guadalajara. Por ejemplo, el contenido del
acervo musical de la catedral de México incorporaria “valses, sinfonias, métodos, y ejercicios

de solfeo, armonia, canto y piano, Operas, polkas, marchas, tarantelas, mazurcas, piezas de

167 ACMG, Actas de cabildo, libro 13, folio 84f, 12 de octubre de 1784, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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piano con dedicatoria a sefioritas, entre otros géneros” (Nieves, 2013, p. 242). De manera
similar, se ha sefialado como a mediados del siglo XIX en varios municipios de Oaxaca la
agencia municipal absorberia poco a poco a las capillas musicales de los templos, resultando
en inventarios en donde se listan misas y maitines junto con arias de Verdi y Bellini
(Navarrete, 2013).

A finales del periodo virreinal, la catedral de Guadalajara resentia el paso de los afios
desde los cambios generales del panorama, asi como por la muerte de sus integrantes, por lo
que se procurd impulsar la educacién musical de nuevos elementos “figurando el caso no
remoto de que se acaben de exterminarse las voces que con la correspondiente instruccion
subsisten en el dia”. Nacido de este mismo sentido de preservacion y enmarcandose en las
reformas significativas realizadas en pro de convertir a Guadalajara en una capital (a partir
de las comparativas con la ciudad de Meéxico), aparece el establecimiento (en papel) del
Colegio de Infantes, aunque “por razones que aun se desconocen, el colegio no fue fundado
en estos afos transitorios de finales del siglo XVI11 'y principios del siguiente” (Durén, 2016,
pp. 104-105).

Nuevamente, en los estatutos del colegio se menciona primero la preocupacion por la
calidad étnica antes de la habilidad musical, gracias a lo cual fueron admitidos infantes como
los espafioles Don Ignacio Valero'® y Don Mariano Lopez, quien resultd indtil para el
servicio de la catedral dada la corta edad con la que contaba'®®. Por otra parte, el interés por
el establecimiento del colegio de Infantes aparece también como una probable medida de
contencion ante los musicos que dejaban el coro solo “por irse a otra iglesia a funciones
particulares”'’® asi como por el “dolor de estar criando muchachos, o para los oficios
mecénicos o para el libertinaje del mundo” (Durén, 2016, p. 103).

Acompasado con este cambio de paradigma, eventualmente el encuadre étnico que
determinaba el acceso a la educacion musical en la catedral de Guadalajara fue abolido,
estableciéndose asi la primera escoleta genuinamente publica de esta catedral en 1805,

cuando se contratd al cantor Don Antonio Alvarez para que:

188 ACMG, Actas de cabildo, libro 15, folio 034v, 29 de febrero de 1796, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

169 ACMG, Actas de cabildo, libro 15, folio 031v 032f, 13 de enero de 1796, Musicat, Actas de cabildo,
disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

170 ACMG, Actas de cabildo, libro 13, folio 84f, 12 de octubre de 1784, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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Ensefie el canto llano, no solo a los nifios monaguillos y demas dependientes de esta Catedral, sino
también a las deméas personas de fuera, de cualquiera calidad y condicion'’ que fueren, que quieran
aprender o instruirse en esta facultada, teniendo para el efecto una asistencia vespertina todos los

dias’.

it

Figura XLIV. Fachada principal del interior del Hospicio de Guadalajara

Fotografia de “El agora”. Tomada de:

https://es.wikipedia.org/wiki/Hospicio_Caba%C3%B | as#/media/Archivo:Hospicio_cabanas_|.jpg.
Consultado el 16/03/2023.

Durante el fin del siglo XVIII la capilla de Guadalajara se desarrolla entre el uso de
tendencias musicales de amalgama, un maestro de capilla con interinato de mas de 20 afios
y entre un debate sobre el concepto del musico de la catedral, signo del cambio cultural de la
época y que encontraria un nuevo empuje para 1803. En este afio comenzaria la construccion
neoclasica del Hospicio de Guadalajara bajo los disefios de Manuel Tolsa y el impulso del
obispo Cabarias, mientras se buscaba al nuevo maestro de capilla tras la muerte de Miguel

Placeres.

171 Entiéndase por calidad la condicién étnica de los instruidos y por condicién el estado econémico y moral.
172 ACMG. Actas de cabildo, libro 15, folio 223fv, 7 de mayo de 1805, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.
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5.3 El debate del bajén y el fagot en la musica de la catedral de
Guadalajara

Aungue pocos afios atras la catedral de Guadalajara habia recibido las intenciones de los
maestros de capilla de la parroquia de Zacatecas y de la catedral de Morelia para dirigir la
capilla tapatial”, tras la muerte de Miguel Placeres el cabildo designé a una persona conocida
en Guadalajara: Pedro Regalado Taméz. Pedro Regalado fue formado como monacillo de la
catedral tapatia a mediados del siglo XVIII, haciendo carrera en la misma iglesia, presidio
varias admisiones y por un tiempo dirigio la seccion instrumental de la escoleta, todo esto
mientras que suplia las “ausencias y enfermedades” de Miguel Placeres.

Entre la produccion musical de Pedro Regalado se encuentra un juego de “Versos de
6° tono con violines, trompas y bajo”"*, lo cual presenta particularidades desde el género. El
verso instrumental es un género relacionado con la entonacién de salmos que fue introducido
en Nueva Espafia presumiblemente por Ignacio de Jerusalem a mediados del siglo XVIIlI,
también se conservan algunos versos escritos por Francisco de Rueda, asi como por otros
compositores asentados en la ciudad de México, como José Manuel Aldana, Manuel Delgado
y José Mariano Mora (Rincén, 2018). En este sentido, los versos de Pedro Regalado remiten
a los versos instrumentales de Jerusalem y Rueda conservados en los archivos catedralicios
y que seguramente debid interpretar Pedro Regalado durante su larga estancia en la
catedral™,

En términos musicales, los versos de Regalado retoman la estructura de dos violines
y dos trompas construidas sobre un bajo jque ya no contiene cifrado!, utiliza compases
ternarios y binarios, aunque muestra una predileccion por estos Gltimos. Asi mismo no presta
mucha atencion en la notacion de tempos o matices. Sin embargo, las sonoridades revelan
una abierta tendencia clasicista, especialmente en la direccion dada a la linea de bajo y en el
juego sefialado entre secciones solistas y tuttis, explotando las posibilidades timbricas de este

grupo de cinco instrumentos.

173 “sobre la pretension de don Carlos Pera, maestro de capilla de Valladolid, y don José Castro, que lo es de
Zacatecas, en solicitud de la de esta santa iglesia que tiene don Miguel Placeres en calidad de interino; visto el
escrito de dicho Placeres que presenta a este venerable cabildo, suplicando se sirva sus sefiorias continuarlo en
dicho empleo (...). Dijeron [en el cabildo] que, conform&ndose en todo con el voto de su sefioria ilustrisima,
mandaban y mandaron, que por hora no se haga novedad en dicho empleo”. ACMG. Actas de cabildo, libro 13,
folio 58fv, 10 de diciembre de 1783, Musicat, Actas de cabildo, disponible en www.musicat.unam.mx,
consultado el 08/09/2022.

174 Archivo Musical de la Catedral de Guadalajara. Pedro Regalado Tamez, Versos del sexto tono, Cat-Gdl.0287
175 Ver, por ejemplo: Archivo Histérico de la Catedral de Guadalajara. Ignacio Jerusalem y Stella, Versos de
primer tono, Cat-Gdl.0130.
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Aunque las consecuencias de la segregacion timbrica pueden vislumbrarse desde el
periodo de Placeres, es en la obra de Regalado donde se expone con mayor fuerza el cambio
con respecto al valor idiomatico, condicion que coincide con la celebracion de contrataciones

antes inexistentes en la capilla tapatia, como las de primer y segundo oboe, asi como de

primer y segunda flauta.

Fotografias facilitadas por Carolina Dominguez (2023). Ropero anénimo novohispano (s. XVIII),
exhibido en el museo Franz Mayer, Ciudad de México.

Ante este panorama aparece la obra Domine ad adiubandum'’® del mismo Pedro
Regalado (aunque esta pieza fue escrita en 1794, antes de que fuera nombrado como maestro
de capilla). Aqui el compositor explota las posibilidades numéricas y timbricas que tenia a la
mano, estableciendo un dialogo entre dos coros de cuatro voces cada uno (ambos con
estructura SSAT), dos violines, dos flautas, dos oboes, dos clarines, bajo (bajo 1° o bajo
general) todavia con cifrado, érgano (bajo 2°) y jdos bajones! La conservacion de dos copias
de la parte de bajon es una caracteristica sumamente inusual dada la incorporacion tacita del
bajon en el bajo continuo, insinuando su uso en este mas no dotandole de una partitura
especifica.

Afortunadamente, la parte de bajon (duplicada) que fue escrita por Pedro Regalado

permite comprobar la conservacion de este instrumento como parte del bajo cifrado durante

176 AHAG. Pedro Regalado Tamez, Domine ad adiubandum con 4 voces y 4 ripienos. Con violines, flautas,
oboes, clarines y bajo por el Sefior Don Pedro Regalado Tamez en el afio de 1794, GDLO0OQ7.
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los afios anteriores, dado que este instrumento es vinculado con la linea del bajo general y
del 6rgano. El desarrollo de las tres voces que conforman el bajo de la obra es la siguiente:
después de un corto tutti la linea del bajo general mantiene el movimiento, regulando la
inclusion del 6rgano y de los bajones para los momentos remarcables.

De manera particular, entre el compas 11y 15 la linea de bajo es sostenida Unicamente
por los bajones, quienes acompafan a las flautas y a los violines, esquema que presenta un
momento netamente instrumental carente de bajo cifrado, experimentacion que recuerda a
los versos que compondria el mismo Regalado. De esta manera, aunque en el papel el bajon
comenzaba a ganar una independencia sonora, la practica instrumental seguia vinculando al
instrumento unicamente con el desarrollo del bajo, conservando su uso como bajo en musica

instrumental.

Figura XLV. Domine ad adiubandum de Pedro Regalado, 1794

“Domine ad adiubandum con 4 voces y 4 ripienos. Con violines, flautas, oboes, clarines y bajo. Por
el Senor B" (;?) Don Pedro Regalado Tames. Ano de (17)94” (fotocopia de la caratula de la partitura).
Archivo Histérico de la Arquididcesis de Guadalajara (AHAG), GDL007.
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Figura XLVI. Seccion de bajos en Domine ad adiubandum de Pedro Regalado, 1794
Fragmento de transcripcion personal

Figura XVII. Parte de Bajones en Domine ad adiubandum de Pedro Regalado, 1794
“Domine ad adiubandum con 4 voces y 4 ripienos. Con violines, flautas, oboes, clarines y bajo. Por el Sefior
B" (;?) Don Pedro Regalado Tames. Afio de (17)94” (fotocopia de la parte de bajén). Archivo Histérico
de la Arquididcesis de Guadalajara (AHAG), GDL007.

La obra de Pedro Regalado fue compuesta mientras el maestro de capilla seguia
siendo Miguel Placeres, y este no es el Unico caso de composiciones de otros musicos de la

capilla registradas en este periodo. Aparecen también las obras de Ignacio Ortiz de Zarate,
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quien, aungue no llegd a ser maestro de capilla, registra su presencia en Guadalajara a finales
del siglo XVIII.

Figura XLVIII. Versos de 8° tono, Ignacio Ortiz de Zarate
Versos de 8° con violines, clariones, fagos, trompas y bajo. Por Ignacio Ortis de Zarate. Del uso de Don

Ignacio Zarate” (fotocopia de la caratula de la partitura). Archivo Historico de la Arquididcesis de
Guadalajara (AHAG), GDLOI I 1.

Dentro de las obras de Ignacio Ortiz de Zarate que se conservan aparece otro juego
de Versos instrumentales, ahora de octavo tono “para violines, clariones, fagos, (sic) trompas
y bajo”'"’. Los mal nombrados “fagos” son identificados en las partituras como fagote 1° y
fagote 2°.

Aunque Ignacio Zarate desaparece de los libros de la catedral a inicios del siglo XI1X
y el fagot llegd segun los registros del cabildo tapatio hasta 1815, la obra ya presenta un
tratamiento particular disefiado para su uso con fagotes y no con bajones dada la exposicion
de las lineas en registros amplios que serian de dificil acceso para el bajon. Mientras que, si
seguimos la descripcién de Pedro Regalado se deberia vincular a los bajones como parte de
las lineas de bajo, mientras que estos “fagos” ya son destinados a la entonacion de algunas
melodias secundarias, asi como al relleno armonico.

Sorprendentemente, la obra de Ignacio Zarate no es la Unica pieza escrita para fagotes
que aparece en la catedral de Guadalajara antes de la llegada formal de este instrumento en
1815. El segundo caso se presenta en la obra de Vicente Ortiz de Zarate, miembro de la

misma dinastia familiar que Ignacio y que fue nombrado como maestro de capilla de la

7 AHAG. Ignacio Ortiz de Zarate, Versos de octavo tono con violines, clariones, fagos, trompas y bajo por
Ignacio Ortiz de Zarate, del uso de Ignacio Zarate, GDL0111.

171



catedral de Guadalajara tras la muerte de Pedro Regalado en 180878, Anteriormente, Vicente

Ortiz de Zarate habia sido maestro de capilla en la parroquia de Patzcuaro.

Figura XLIX. Responsorio del 2° Nocturno de lo Maitines de Navidad 1809.

“Bajo de los 3 Responsorios del 2 Nocturno de los Maitines de la Natividad de Nuestro Sefior Jesucristo a 4
voces, con violines, fabotis, a duo, trompas y bajo. Compuestos por Don Vicente Ortis y Zarate, Maestro de
Capilla de esta Santa Iglesia Catedral de Guadalajara, en el afio de 1809” (fotocopia de la caratula de la
partitura). Archivo Historico de la Arquididcesis de Guadalajara (AHAG), GDL0065.

Se trata del “Segundo Responsorio del Segundo Nocturno de los Maitines de Navidad
de 180971"°, donde Vicente Ortiz de Zarate incorpor6 a un par de fagotes escritos de nuevo
con irregularidades fonéticas: “Fabotis, Faboti 1° y Faboti 2°”. Estructuralmente, la obra es
similar al caso de Ignacio Zarate, pero presenta una composicion mas fluida y un arreglo mas
detallado entre los instrumentos, que exponen una claridad, asi como un tratamiento de la

melodia, ritmo y armonia que remiten a las tendencias clasicistas expuestas anteriormente

178 ACMG. Actas de cabildo, libro 15 folio 272f, 21 de mayo de 1808, Musicat, Actas de cabildo, disponible
en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

1% AHAG. Vicente Ortiz de Zarate, Responsorios del Segundo Nocturno de los Maitines de la Natividad de
Nuestro Sefior Jesucristo a cuatro voces, con violines, fabotis a duo, trompas y bajo compuestos por Don

Vicente Ortiz y Zarate, Maestro de Capilla de esta Santa Iglesia Catedral de Guadalajara, en el afio de 1809.
GDLO0065.
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por la obra de Regalado, presentando ahora una graciosa correspondencia entre la palabra y

el sonido.
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Figura L. Fragmento de la seccion de fagotes en el Responsorio del 2° Nocturno de lo
Maitines de Navidad 1809.
Fragmento de transcripcion personal

En cuanto al uso del fagot, el compositor da mayores privilegios a estos instrumentos,
lo que consecuentemente demanda el dominio de una técnica que tiende al virtuosismo, con
tesituras y saltos considerables por parte de los virtuales fagotistas. Ademas, los fagotes solo
son utilizados en el segundo nocturno, mientras que en el primero y tercero aparecen dos

trompas.
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Figura LI. Parte de ‘“faboti 1” en el Responsorio del 2° Nocturno de lo Maitines de
Navidad 1809

“Bajo de los 3 Responsorios del 2 Nocturno de los Maitines de la Natividad de Nuestro Sefior Jesucristo a 4
voces, con violines, fabotis, a duo, trompas y bajo. Compuestos por Don Vicente Ortis y Zarate, Maestro de
Capilla de esta Santa Iglesia Catedral de Guadalajara, en el afio de 1809” (detalle de la fotocopia de la
parte de fagot |). Archivo Historico de la Arquididcesis de Guadalajara (AHAG), sin folio, GDL0065.

La inconsistencia entre la llegada del fagot a Guadalajara y su uso en la obra de
Ignacio Ortiz de Zarate podria sugerir que se realiz6 originalmente para otra capilla, tal vez
para la catedral de Morelia. Esta presuncion que puede ser reforzada por la vinculacion de la
familia Ortiz de Zarate en la provincia michoacana, asi como en la catedral de Morelia, en
donde ya para 1773 se reconoce el conocimiento de lo que llaman “Fagot o Bajon dulze”
(Roubina, 2016, p. 115). De igual manera, desde este centro de produccion también pudo
provenir la obra “duo de fagotes para la tercera palabra con dos voces, dos flautas y bajo™%,
pieza andnima encontrada en Guadalajara y que indica el uso de dos fagotes, uno afinado en
Do y otro en Si bemol.

Sin embargo, aunque la obra de Ignacio pudo ser copiada para su uso en Guadalajara,
este no puede ser el caso de la obra de Vicente, ya que esta obra fue escrita explicitamente
para su uso en la Catedral de Guadalajara, cuando el compositor ya era maestro de capilla de
esta catedral. Estas circunstancias, aunadas a las inconsistencias fonéticas en la
denominacion del instrumento por parte de los Zarate (condicion que incluso puede indicar
gue no estaban acostumbrados a un trato cotidiano con el fagot) permite argumentar que, asi
como indican los registros textuales, antes de 1815 los compositores de la catedral de

Guadalajara en realidad no tenian a disposicion cercana este instrumento.

180 AHAG. Andnimo, DUo de fagotes para la tercera palabra con dos voces, dos flautas y bajo. Tiene letra
también de San Pedro, GDL0015.
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De esta manera, el caso de la aparicion del fagot en la catedral de Guadalajara parece
presentar una severa contradiccion entre los registros del cabildo que ubican la llegada del
instrumento hasta 1815 y los registros musicales que parecieran utilizarlo desde finales del
siglo XVIII. Las obras de Ignacio y Vicente Ortiz de Zarate generan dudas sobre las
adaptaciones necesarias para su interpretacion ante la falta de fagotes y ain més preocupante,
provocan el cuestionamiento del sentido de escribir madsica para un instrumento que parece
no tenerse, aunque esto bien podria tener una explicacion.

Dadas las dimensiones musicales de su familia y a partir de sus tendencias
compositivas, es posible inferir que tanto Ignacio como Vicente Zarate pudieron estar
enterados y en concordancia con las nuevas tendencias del panorama musical de su época,
por lo que no serian ajenos al conocimiento de las nuevas posibilidades sonoras que
presentaba este elemento, ni ignorarian el predominio del fagot en la ciudad de México, el
conocimiento del instrumento en la catedral de Morelia asi como la incorporacion de este

instrumento como parte de algun regimiento militar,.
La transicion entre el bajon y el fagot solo puede ser dimensionada a partir del sentido

musical que opera en ella: la aparicion del fagot en la masica europea es acompafiada con un
cambio de concepcidn en cuanto al estilo y composicion de la musica. Cuando ya es utilizado,
el fagot se encarga del desarrollo arménico, melodias secundarias e incluso algunas secciones
solistas en las Operas y sinfonias, asi como en la musica sacra en donde se va incorporando.
En cambio, la conservacion del bajon en el panorama hispano implica el uso de este como
parte del desarrollo de la linea del bajo, posicion acorde con el registro mas reducido y la
fluidez sonora mas inestable que separaba las posibilidades del bajon de aquellas que
presentaba el fagot.

Hasta este momento, la conservacion del bajén como parte de la capilla tapatia
corresponde a la prolongacién de la particular seccién de bajos en la que se incluye al
instrumento. Estos bajones tapatios actuaban usualmente en conjunto con dos voces escritas
para violines y para dos trompas. Sobre este esquema basico se suman las partes vocales, o
bien un ddo més de instrumentos, como oboes, flautas o clarines. Por lo tanto, la inclusion
del fagot en la capilla no implicaba que este adoptara meramente las funciones del bajo, si
no que este se posicionaria como un instrumento independiente, el cual seria utilizado

usualmente en dupla, acompafiando alguna linea vocal junto con un par de violines, dos
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trompas (aungue en ocasiones el uso de fagotes suprimia el uso de trompas) y la linea del

bajo que era conservada por otros elementos.
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Figura LIIl. Responsorio del 2° Nocturno, Antonio Juanas

“Responsorio 1° de 2° nocturno a solo, con violines, fagotes y bajo. Por don Antonio Juanas, maestro de capilla
de la Santa Iglesia Catedral de México” (detalle de fotografia de la caratula). Archivo Musical de la
Catedral de Guadalajara. Antonio Juanas, Responsorio a San Pedro/Et claves regni caelorum, Cat-
Gdl.0132.

Como manifestacion del estado del fagot, aparece en los archivos tapatios el
“Responsorio 1° de 2° nocturno a solo, con violines, fagotes y bajo. Por Don Antonio Juanas,
maestro de capilla de la Santa Iglesia Catedral de México™!8!, pieza cuyo arribo a Guadalajara
es temporalmente incierto. En este trabajo, Juanas escribe diversos solos para los fagotes
(aunque remite nuevamente a una probable convivencia del bajon y el fagot), muchos
virtuosos y ornamentados con apoyaturas; el aprovechamiento del instrumento resalta
inusualmente en la parte de segundo fagot, quien en el Andantino hace uso de un registro
sorprendentemente agudo, escrito casi en su totalidad en clave de Do en cuarta, el cual casi
siempre supera el registro del “primer fagot”.

A partir de este sentido, puede proponerse que la inclusién del fagot en la musica
escrita para la catedral de Guadalajara bien podria ser un medio de accion utilizado por los

compositores Zarate para instigar a su patrocinador (la catedral) a favor de la actualizacion

181 Archivo Musical de la Catedral de Guadalajara. Antonio Juanas, Responsorio a San Pedro/Et claves regni
caelorum, Cat-Gdl.0132.
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musical de su agrupacion y, por lo tanto, la renovacion de las posibilidades sonoras de la

agrupacion.
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Figura LIIl. Responsorio del 2° Nocturno, Antonio Juanas. Parte de segundo fagot.
“Responsorio 1° de 2° nocturno a solo, con violines, fagotes y bajo. Por don Antonio Juanas, maestro de capilla
de la Santa Iglesia Catedral de México” (detalle de fotografia de la partitura de segundo fagot, con
cambio de clave en el octavo compas), sin folio. Archivo Musical de la Catedral de Guadalajara.
Antonio Juanas, Responsorio a San Pedro/Et claves regni caelorum, Cat-Gdl.0132.

Aunque poco ortodoxo, dicho medio de gestion no escasearia de antecedentes si se
consideran las continuas demandas de actualizacion instrumental emitidas por parte de varios
musicos de la capilla durante el siglo XVIII (como la contratacion de un contrabajista a
condicion de que la catedral comprara su primer contrabajo).

De la misma manera, se puede sefialar la continua correspondencia entre la evolucion
de las lineas instrumentales escritas en las partituras y la inclusion de elementos especificos
en la agrupacion de la catedral, siendo méas probable la ejecucion del primer proceso antes
del segundo. ¢Seria mas probable que Francisco de Rueda hubiera escrito musica con dos
violines y dos trompas a raiz de la contratacion de estos por el cabildo o el cabildo habré
contratado a estos elementos a raiz de las demandas del nuevo maestro, emisario de las
novedades musicales de la capital y de la peninsula? ¢Podria decirse lo mismo de la creacion
de los puestos de violines durante el periodo de José Rosales, y de los oboes y flautas en los
tiempos de Pedro Regalado?

La actualizacién instrumental de la capilla de la catedral de Guadalajara se supedita
a las concepciones estilisticas y no viceversa. Como ejemplo bien documentado de esto
aparece la compra de dos timbales en 1789, cuya resolucidn aprobatoria se argumentd en

que:
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en atencion a ser Utiles en la iglesia para laarmoniay consonancia de la mdsica, determinaron
tomarlos, y que los sefiores claveros le paguen los setenta y dos pesos que tuvieron de costo, quedando
a cargo de dicho Rosado tocarlos en los dias que el maestro de capilla, le pareciera conveniente, con

calidad de que no se toquen, y lleven a otra parte'®?,

:.:;

L

Figura LIV. Leccion tercera para Miércoles Santo, Vicente Ortiz de Zarate

“Leccion tercera para el Miércoles Santo. Bajo con violines y fagotes, a una voz sola. Compuesto por el Sefior
Maestro Don Vicente Ortis y Zarate” (detalle de fotografia de la caratula). Archivo Musical de la Catedral
de Guadalajara. Vicente Ortiz de Zarate, Jod. Manum suam misit hostis, Cat-GdI.0071.

Siendo este el caso del fagot, no es vano resaltar que, a fin de cuentas, Vicente Ortiz
de Zarate dirigio a los bajoneros Secundino Casillas y Brigido Platas, quienes en 1815 se
convirtieron en los primeros fagotistas de la catedral, en donde interpretaron las nuevas obras
escritas por el maestro de capilla, quien ahora ya escribia correctamente el nombre de los
instrumentos en sus composiciones. Un ejemplo de esto aparece en la “Leccion tercera para
el Miércoles Santo. Bajo con violines y fagotes, a una voz sola. Compuesto por el Sefior
Maestro Don Vicente Ortiz y Zarate” 183, obra cuyo acomodo instrumental coincide con la
obra antes referenciada de Antonio Juanas conservada en el archivo de Guadalajara.

Tras su llegada, el fagot se mantendria en la capilla hasta 1834, cuando la agrupacion
se clausurd por varias décadas tras un prolongado periodo de crisis, agravado tras la muerte
de Vicente Ortiz de Zarate en 1828 (Duran, 2016, p. 105).

La llegada del fagot a la catedral de Guadalajara después de México y Morelia
posiciona a la musica tapatia en un nacleo musical con una gran independencia, ya que,
aunque si bien la influencia de estas dos catedrales representa una fuerza histérica directa
para la musica en Guadalajara, esta catedral contaba también con la solidez de los sistemas

de reproduccion social y cultural que en ella operaban, al grado de conservar el flujo de

182 ACMG. Actas de cabildo, libro 14, folio 110v 111f, 26 de noviembre de 1789, Musicat, Actas de cabildo,
disponible en www.musicat.unam.mx, consultado el 08/09/2022.

183 Ver, por ejemplo: Archivo Musical de la Catedral de Guadalajara. Vicente Ortiz de Zarate, Jod. Manum
suam misit hostis, Cat-Gdl.0071.
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bajoneros cuando este instrumento ya escaseaba en la ciudad de México. Sin embargo, son
estas mismas fuerzas regionales las que, en representacion del cambio general de la musica
de ascendencia europea, terminan por provocar la aparicién del fagot en Guadalajara,
movimiento que en dicha ciudad fue acompariado por la presencia de mdsica capitalina y por
la contratacion de musicos y compositores con vinculacion michoacana.

Musicalmente hablando, la llegada del fagot a la catedral de Guadalajara ocurre en
un momento en donde las tendencias sonoras se alejaban cada vez méas del modesto acomodo
para voces, violines, trompas y bajo. En este proceso, la llegada del fagot es un signo mas,
que brilla entre el refuerzo a la seccion de maderas, en donde ya operaban flautas, oboes y
proximamente clarinetes, acomodo que remite a las influencias del esquema sinfonico. En
este sentido, es notorio como el arsenal musical de la catedral de Guadalajara tiende a
asemejarse cada vez mas a aquel visto en la catedral de México, cuya capilla en 1816 era

conformado por:
Al menos cuatro violines, las violas podian o debian ser tocadas por violinistas o bien por algin misico
jubilado vy se indican al menos dos posibles. También hay un chelista y un contrabajista registrados.
En la seccién de alientos hay dos fagotes, dos flautistas que al parecer también debian tocar oboe y
clarinete (esto se ve reforzado por el hecho de que, en los maitines de Delgado, en las partichelas de
oboe aparecen escritas las voces de flauta y, por lo tanto, cuando estas tocan, los oboes no participan).
Ademas, dos musicos de trompa, un organista y tres mas cuya funcidn al seno de la capilla no quedd

consignada (Serrano, 2005, pp. 55-56)

A partir del uso del bajon la sonoridad de Guadalajara se separa de la ciudad de
Meéxico por medio siglo, y mediante la incorporacion del fagot se separa ademas con una
brecha poco clara con el resto de la provincia novohispana (ya casi mexicana), donde el bajon
se mantuvo en uso por un periodo hasta ahora indeterminado.

De esta manera, la aparicion del fagot se inscribe en el movimiento de reforma
musical, estilistica, étnica e instrumental de la capilla, proceso que refiere a las
transformaciones radicales de Guadalajara a finales del periodo colonial; ciudad que se
establecia practicamente como la capital secundaria de Nueva Espafia, indudablemente de
menor valia que la ciudad de México, pero con la suficiencia para resultar atractiva para la
insurgencia tras la batalla del Monte de las Cruces.

En conjunto, la aparicion del fagot en las manos de los bajoneros de la catedral de

Guadalajara en 1815 culmina el desarrollo particular del bajon en la catedral de Guadalajara,
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fruto del sistema complejo determinado por las condiciones espaciales, sociales, religiosas,

politicas y musicales que han sido exploradas a lo largo de este texto.

180



Conclusiones

Como se examiné a lo largo de la investigacion, el desarrollo del bajon en la capilla de la
catedral de Guadalajara entre 1721 y 1815 fue trazado por el acomodo de una constelacion
de factores condicionantes.

En primer término, aparecen las condiciones materiales, en este campo es observable
que, el proceso estudiado fue posibilitado inicialmente por la existencia del espacio de la
catedral como parte del asentamiento convertido en sede del obispado y capital del reino. A
partir de esto, la actividad musical financiada por el aparato catedralicio remite a la
recaudacion de una provincia amplia, asi como al sentido de legitimidad impregnado en la
ciudad. Nueva Galicia era una provincia en desarrollo, pero que presentaba la posibilidad de
cimentar en su capital un escenario sonoro privilegiado.

La recaudacion de la iglesia de Nueva Galicia se nutria del comercio, de las minas y
las planicies repartidas entre indigenas y esclavos, mientras que un margen importante de sus
gastos decantaba en la catedral y sus multiples actividades. La politica de ostentacion general
de la catedral fue un impulso vital para la manutencion de la actividad musical, en la que se
involucra la contratacion de bajoneros y la compra de bajones. En este panorama, el bajon se
presenta como un instrumento ampliamente difundido y utilizado, pero complicado
severamente por su condicion material, especialmente en su construccion, lo que resultaba
en una labor complicada y en ocasiones fallida, saliendo algunos “solo buenos para lena”. En
el mismo sentido, aparecen los casos de bajoneros que no tocaban con instrumentos propios,
si no con los de la catedral.

Por lo tanto, la capilla y el bajén de la catedral se presentan como un fenémeno que,
dentro de Nueva Galicia, solo podia ocurrir en Guadalajara dada la posicion privilegiada de
esta, lo que la separaba de las posibilidades del resto de las parroquias neogallegas.

Ademas de su posicion politica'y econdmica, la catedral se presenta como el escenario
y espectro de resonancia fisico, contenedor de elementos inmediatos que afectarian a la
practica, dentro de ella se colocaron los 6rganos, las sillas y atriles para la préactica, mientras
que bajo de ella proliferaba el foco de infeccidn provocado por las sepulturas. La materialidad
de la catedral de Guadalajara termina por presentar el papel de este espacio no solo como

parte del acomodo politico y religioso de la provincia, si no como parte de la trama urbana
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de Guadalajara, cuyas calles, servicios y casas acompasaron la vida de los bajoneros
contratados por la catedral.

En el terreno religioso, asi como se contemplaba en la hipotesis, aparece el marco
general que determina el papel de la musica en la liturgia catélica como parte de un proceso
de largo aliento. Sin embargo, aungue depende de una larga duracién, el desarrollo particular
del bajon en la catedral de Guadalajara responde mayoritariamente a la adaptacion a las
condiciones materiales, sociales y espaciales del entorno tapatio inmediato. Es decir, a lo
largo del periodo de estudio es evidente como la conceptualizacion teoldgica resulto vital
para el posicionamiento y manutencién tanto de la musica como del bajon en Guadalajara,
pero, en términos practicos, la actividad sonora termina por comprenderse a partir de su
presentacion con la feligresia y no solo con las conjeturas de la hegemonia eclesiastica.

Esta transgresion se desdobla en una nueva contradiccion tedrica, dado que si bien las
renovaciones musicales abrevaban de cambios ocurridos en el terreno profano europeo
(como la 6pera o las primeras orquestas sinfénicas) o bien del novohispano (como con los
sones de la tierra), la incursion de estas sonoridades en la catedral estaban enfocadas en
conservar el papel de la muasica como medio de persuasion religiosa y convencimiento
estético, estrategia propia de la conceptualizacién del sentido sacro de la musica.

Por otra parte, se desconoce hasta este punto el papel y las delimitantes que pudo tener
el bajon en el &mbito profano, apareciendo como unico demarcador la presencia de Francisco
Javier, vecino de Guadalajara que parece contar con una formacién de corte popular y que se
dedicaba parcialmente al uso del bajoncillo. Por lo que, a falta de mayor informacion, puede
considerarse al bajon como un instrumento sostenido en su gran mayoria por los escenarios
religiosos.

De esta manera, se cuestiona la division clara entre la musica sacra y profana del
panorama novohispano, asi como el sentido cosmoldgico y ritual en el que se justificaba la
practica musical, enfrentando a esta con el disfrute y el goce estético, lo que termina por dar
sentido a la evolucidn estilistica e instrumental de la capilla, llegando mucho mas alla de los
requerimientos litdrgicos, e incluso cuestionando las separaciones teoldgicas. Aunado a esto,
se presenta el cambio en la concepcion del musico de la catedral, pasando de un ministro
exclusivo en la teoria a un ente cuya habilidad comenzaba a ser solicitada por los espacios
profanos, apareciendo en Guadalajara y en otros puntos de los dominios hispanos la presencia

o solicitud de musicos catedralicios en los coliseos o bien el actuar del musico como un
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prestador de servicios de manera individual y no como un elemento adscrito a una sola
agrupacion.

Volviendo al eje de estudio, estas condiciones generales se aplicaron de manera
particular al uso del bajon y a la vida de los bajoneros en funcion de las condiciones
especificas del instrumento.

Si bien en la hipotesis se propuso que el proceso de ensefianza y autosuficiencia
musical de la catedral fue demarcado por un corte étnico que provocaba el dominio
mayoritario de instrumentistas y cantores de ascendencia hispana, este no resulto ser el caso
del bajén. Si bien existen casos de bajoneros identificados como espafioles, sobre todo
durante las primeras décadas de estudio, el grueso de los individuos estudiados refiere a
indios. Esta situacion contrasta con las condiciones educativas de la catedral, las cuales
privilegiaban la presencia de espafioles y criollos, por lo que el bajon se presenta como un
instrumento abiertamente desatendido en la educacion catedralicia y ubicado en la capilla en
manos de bajoneros indios provenientes de pueblos externos. Esta situacion plantea una
incdgnita que no pudo ser resuelta: el por qué el bajon no establecid un proceso de ensefianza
estable en la catedral.

Asi mismo, la presencia de bajoneros indios en la catedral provoca una adaptacion
del concepto religioso del musico catedralicio ante los sistemas de segregacion étnica; el
bajonero de la catedral no solo debia desempefiarse como instrumentista, sino que, dada su
presentacion en el escenario sacro junto con el obispo, el clero y el resto de ministros
hispanos, su vestimenta y etnia eran reguladas. Como demarcador de esto aparece el bajo
salario con el que eran retribuidos los bajoneros indios hasta la segunda mitad del siglo
XVIII. No es hasta las Gltimas décadas del periodo virreinal cuando, a la par de la solicitud
de los musicos de la catedral para trabajar en el coliseo y el reporte de los primeros ministros
que trabajan de manera independiente, cuando comenzo a abandonarse la segregacion étnica
como parte del modelo musical, apareciendo el primer bajonero indio que recibe un sueldo
de primer bajon y algunos afios despues la apertura de la escoleta a cualquier tipo de etnias y
calidades.

Depende, ademas, del paradigma musical tapatio, el cual fue definido entre la
formacién de mdusicos en la catedral y la llegada de elementos externos, provocando una
colision entre elementos de una tradicion local y la vinculacion con las tendencias fraguadas

en otras geografias. Dentro de esta dialéctica, el bajon se vio favorecido por la prolongacion
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del bajo continuo a lo largo de todo el siglo XVIII, técnica que no generaba las mismas
necesidades armanicas que incitan la conformacion propiamente del estilo galante o bien del
periodo clasico, lo que favorecié la composicion desde el bajo y las lineas vocales, sin
disponer de muchos elementos en el tejido armonico. De la misma manera, resalta la poca
presencia que tienen las partituras vocales de tesituras graves, favoreciendo el esquema vocal
de dos sopranos, alto y tenor (SSAT), mismo que demanda el desarrollo melddico de la linea
del bajo a partir del uso de bajones. Igualmente, a la conservacién del bajon coincide con la
prolongacion de un esquema instrumental conformado por dos violines, dos trompas y bajo.

De esta manera, aunque a finales del periodo virreinal el estilo musical cambie entre
estrategias de amalgama que remiten a la adaptacion de nuevas tendencias de la época y la
conservacion de la tradiciéon instrumental y vocal, el uso del bajon se mantuvo. En este
sentido, las condiciones musicales explican la demanda y necesidad de bajoneros dada la
importancia de estos en el desarrollo musical, por lo que, aunque el bajon ya habia sido
abandonado en gran parte de Europa y declinaba en la ciudad de México, este no puede
considerarse como un elemento obsoleto en el panorama tapatio. Por lo tanto, el desarrollo
del bajén en la capilla es un ambito especifico de la catedral y, aunque parte del paradigma
musical novohispano, no puede exponer un esquema general de este ambito dentro del marco
temporal estudiado.

Aungue con problemas, el bajon en Guadalajara aparece como uno de los
instrumentos mas utilizados en la catedral, el cual, si bien sufrio6 altos y bajos, no presenta un
declive directo antes de la llegada del fagot. En realidad, se podria argumentar que el punto
mas bajo del instrumento se encuentra a mediados del siglo XVI11 cuando este se encontraba
sostenido por indios mal pagados y con un alto riesgo de mortandad, mientras que
musicalmente estaba siendo desplazado por el contrabajo. Partiendo de esta comparativa, la
aparicion del fagot en 1815 no se presenta en el mejor momento del bajon, pero si en uno
favorable, por lo que este cambio no ocurrié por el desuso del instrumento, si no que aparece
mediante la importacion de instrumentos e incitado por la masica de la capilla, provocando
una interrupcién un tanto abrupta y no como un signo de decadencia del instrumento.

Asu vez, la llegada del fagot es un factor que remite tanto a las condiciones musicales
como a la configuracion mdasico-geogréfica y a la influencia de los musicos activos,
convertidos en actores con agencia. En términos musicales, a la par del inicio del siglo XIX

se incorpora la supresion del bajo cifrado, esta reforma implicé un desarrollo especifico del
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tejido armonico de la musica, el cual fue formado por la escritura de varios instrumentos
secundarios como violines, trompas, oboes, flautas y ahora fagotes, quienes, sobre el bajo
general, se dedicaban a acompafiar a las lineas vocales.

En conjunto, la conservacion del bajon y la aparicion del fagot ponen en juego las
condiciones musicales, espaciales y materiales. Nuevamente retomando los planteamientos
de la hipdtesis, las condiciones espaciales son reconocidas por el papel de la catedral como
espacio social sonoramente dimensionado, patron que reline musicos y que actla como eje
musical contenedor de diversas relaciones geograficas. Estas se concentran en dos espectros,
por una parte, aparecen las relaciones con los poblados de indios inmediatos, quienes, si bien
no influyen mucho en las caracteristicas estilisticas de la musica catedralicia, son utilizados
como abasto de bajoneros, entre quienes se encuentran los primeros fagotistas de
Guadalajara. Por otro lado, aparece el contacto con asentamientos mas lejanos, como la
ciudad de México, Morelia y Puebla. Ademas, es necesario decir que, si bien las influencias
europeas estan presentes en Guadalajara, no suelen presentarse de manera directa mas alla
de la importacion de algunas partituras: la influencia europea aparece usualmente tras la
adopcion de esta en las ciudades novohispanas ya mencionadas, para después llegar a
Guadalajara.

Asi mismo, la llegada del fagot a Guadalajara no se entiende sin la presencia de ese
instrumento en México y eventualmente en Morelia, de la misma manera, esta transicion no
podria ser dimensionada sin un agente instigador, el cual, en el caso tapatio, parece ser el
maestro de capilla Vicente Ortiz de Zarate. Por lo tanto, refiere a una negociacion musical
entre la imitacion de centros de influencia y la manutencidn de estructuras propias, ante esto,
el panorama musical novohispano, lejos de presentarse como parte de un “mundo” en abierta
comunicacion y seguimiento inmediato, se manifiesta como un cumulo de asentamientos,
personas, condiciones economicas y dindmicas comerciales diversas y, por lo tanto, de
mausicas diferentes.

Volviendo con la incursion del fagot en Guadalajara, esta depende de una cadena de
procesos interconectados: su creacion en Europa a mediados del siglo XVII, la adopcién del
instrumento en las tendencias de la mdsica italiana, la apertura de la peninsula ibérica a las
influencias italianas a inicios del siglo XVIII, la llegada del fagot a la catedral de México
bajo la maestria de un napolitano a mediados del siglo XVIII, el enraizamiento del

instrumento en la capital del virreinato y su aparicién en Morelia, para que un par de musicos
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radicados en Guadalajara propusieran musica con “fabotis”, terminando con la adquisicion
de los primeros fagotes de la catedral de Guadalajara en 1815. Al describir este proceso de
manera lineal, resulta evidente como este forma parte de un proceso comun, sin embargo,
esto no termina por explicar el fendmeno.

Una de las condiciones que no habia sido contemplada en la hipétesis o en las
preguntas de investigacion, tal vez por ser obviada en su momento, fue el marco temporal.
Mas all& de presentar un flujo en el que se insertan los demarcadores y las vidas estudiadas,
este representa el lienzo donde se encuadran (o estructuran si se quiere) el resto de
condiciones antes mencionadas, las cuales terminan por generar una serie de consonancias
con sentido espacial y temporal. Por ejemplo, aunque la vinculacién entre la creacion del
fagot en Europa y su llegada a Guadalajara puede sintetizarse como se hizo en el parrafo
superior, esto no explica porque la distancia entre la aparicion del fagot en Espafia y en
Guadalajara tard6 cerca de un siglo y no més o menos tiempo o porqué, si el fagot ya habia
llegado a la ciudad de México, este tardd mas de medio siglo en llegar a Guadalajara.

A partir del plano temporal, es posible cuestionar el actuar del proceso lineal con tal
de determinar el actuar de las estructuras materiales, religiosas, sociales y espaciales como
medios que provocaron el uso del bajon entre 1721 y 1815, asi como la llegada especifica
del fagot en 1815 bajo la maestria de Vicente Ortiz de Zarate. Ante esta sintesis, se considera
que se alcanz6 de buena manera el objetivo encaminado al analisis de los elementos
constitutivos de las practicas de produccion musical como formadores de las condiciones de
ejecucion y su desborde en un panorama mas amplio, vislumbrando, en este caso, la
articulacién del uso del bajén en la capilla de la catedral de Guadalajara entre 1721y 1815.

Asi mismo, se reconoce que la comprension del fenémeno fue establecida desde su
construccion en tres categorias de analisis, empezando por la construccién del espacio social,
es decir, el conglomerado de condiciones del espacio fisico, temporal y mental volcado en la
accién humana, hasta la red dialéctica de negociacion musical que se manifiesta en los
archivos musicales y en la ubicacion del bajén como parte de este, pasando especialmente
por la dimensién dada al uso del bajén desde la exposicidon de su uso en las manos de una
partida de bajoneros particulares.

Por lo tanto, se considera que, a pesar de la distancia temporal, la presente
investigacion cumplio, ademas, con el objetivo encaminado a conocer la asociacion directa

de los individuos implicados en la practica musical, mientras que, en efecto, las trayectorias
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e interconexiones de vida, los entornos de ensefianza, la posicion social y la aplicacion del
sistema de castas fueron elementos significativos en la produccion musical de la catedral,
que permea desde la composicion de las obras, la presencia o ausencia de instrumentos y la
contratacion de tales o cuales masicos.

De la misma manera, resulta reconocible como las actas de cabildo, las ndminas de
pago, las partituras y demas generos de registros documentales permitieron generar un
acercamiento y una comprension del panorama musical novohispano. Es decir, no solo de la
ubicacion de instrumentos, obras o compositores, si no de un sistema estructurado con
cualidades religiosas, geograficas, étnicas, monetarias, sociales y por supuesto, musicales.

Sin embargo, es necesario reconocer que la investigacion fue formada también por
las limitaciones y los obstaculos que se enfrentaron, muchos de los cuales no lograron ser
sorteados. Dentro de estas faltas presentes, resalta el caracter limitado de los documentos, ya
sea por el corte altamente sintético de las actas de cabildo, la presencia mayoritaria de
informacion administrativa, la poca existencia de testimonios de la liturgia de la catedral, la
pérdida de partituras (sobre todo de inicios del siglo XVIII), la nula conservacion de los
instrumentos e incluso las reformas fisicas de la catedral, espacio que fue reconfigurado a lo
largo de los siglos XIX y XX, suprimiendo (entre otros elementos) el coro a la espafiola, los
6rganos y una cantidad desconocida de esculturas, retablos y pinturas, los cuales pudieron (o
no) contener imagenes de angeles musicos en el siglo XVIII.

En el mismo sentido, para fortuna del producto final pero como problematica del
proceso de investigacion, es necesario decir que, la informacion aqui presentada no se recab6
desde un solo género de documentos, si no que fue construida a partir de la superposicion de
testimonios parciales, los cuales, aunque fueron emitidos por distintos ramos de la misma
institucidn catedralicia, no siempre presentaban informacion facilmente coordinable. En este
apartado resalta la delimitacion de la condicion étnica de los bajoneros, la cual casi siempre
es omitida en las actas de cabildo, pero delatada en los libros del sagrario. De manera similar,
en ocasiones las actas de cabildo presentan disparidades con respecto a otros documentos,
por ejemplo, en las ndminas aparecen aumentos salariales, defunciones e incluso una
contratacion que no es mencionada en las actas, mientras que las complicaciones del &mbito
musical tampoco son escasas, por no ir mas lejos, puede plantearse la diferencia temporal

entre las primeras partituras escritas para fagot y la llegada documentada de este instrumento.
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El contacto entre los géneros documentales implico el planteamiento de confusiones
y contingencias, cuya resolucion no siempre fue sencilla. Ademas, se presentan las
complicaciones teoricas y definitorias provocadas por el contacto de disciplinas, ante lo cual,
vale la pena rescatar la formulacion de esta investigacion sobre un fendmeno musical como
un estudio de antropologia historica.

Comenzando con la posicion del conocimiento musical involucrado en esta
investigacion, a diferencia de la musicologia y ethomusicologia (disciplinas que incorporan
el analisis musical en la construccién del conocimiento) se considera que el conocimiento
musical en este proceso fungié como una herramienta de recopilacion de informacion, es
decir, asi como del conocimiento de un idioma local, la vision musical fue sumamente util
para el reconocimiento de las condiciones sonoras, la comprension de las partituras, los
conceptos encontrados en los registros, asi como una herramienta de contextualizacion con
respecto a las tendencias denunciadas en el panorama de la musica de ascendencia europea,
mas no como una herramienta de analisis. Sin embargo, como todo idioma, se reconoce que,
aungue la comprension del fenémeno fue trazada desde la antropologia histdrica, el eje
musical indudablemente afect6 en la comprension teorica y practica del caso estudiado.

Por lo tanto, asi como ya se habia mencionado con anterioridad, la presente
investigacion representa el estudio de un fendmeno con cualidades musicales desde la
antropologia historica. En este sentido, el estudio priorizé el analisis del bajon en la catedral
de Guadalajara, definido no solo por una trama musical, si no por un encuadre de corte social,
por lo que se identifica como una expresion de la antropologia de la musica. Por su parte, la
conceptualizacion del encuadre cultural ya no responde a una concepcién de cultura como
concepto de analisis, si no que retoma la propuesta de configuracion cultural como campos
de condiciones posibles, definidas por la l6gica de interrelacion de las partes ejercidas en un
entramado simbodlico.

Asi mismo, si bien esta investigacion representa un caso de antropologia de la musica,
dadas las condiciones del caso de estudio y las herramientas utilizadas, resulta necesario
agregarle la denominacién historica.

Como primer término, aparece el estudio de un fendmeno pasado y de una naturaleza
esquiva, cuya comprension fue posible a partir de la construccion desde distintos recursos
documentales. Sin embargo, se reconoce que el estudio de un fendmeno histérico no termina

por determinar que se trate de un ejercicio de antropologia histérica. En cambio, se considera

188



que, a partir de las herramientas conceptuales y analiticas utilizadas este trabajo se encuadra
como una antropologia historica de la masica.

Mas alla del bajon como eje de estudio, la investigacion fue regulada por el eje
temporal y espacial. ElI primer eje termina por generar un encuadre definido por la
exploracién de un fenémeno en una duracion prolongada, este caso formalmente se trat6 de
un marco temporal que abarca casi un siglo, aunque, como demuestra el texto, este marco se
extiende tanto para los siglos anteriores que dan sentido a la practica de la mdsica en la
religiosidad tapatia para el siglo XV 1I1. Mientras que, igualmente, las condiciones estudiadas
también se extienden hacia los siglos posteriores, aunque estas ya no fueron consideradas en
la redaccidn de la investigacion.

Por lo tanto, se trata del estudio del bajon en cuanto miembro de una larga duracion,
condicion entendida como una configuracion reconocible por su prolongacién temporal, pero
sobre todo por su adaptacion a entornos especificos y a su peso como formadora de
condiciones de vida o en este caso, de templos, instrumentos, ministros y masicas.

Mientras el eje temporal se presenta como el organizador de las condiciones
definitorias para el uso del bajon, estas no pudieron ser ejercidas (y en la investigacién no
hubieran sido localizadas) sin la presencia de un contenedor que permitiera la coexistencia y
el arreglo de las configuraciones culturales.  En esta investigacion, resalta la
conceptualizacién del espacio social como agente de dimension sonora. Es decir, el bajon de
la catedral fue definido por los flujos temporales, pero fue posibilitado por el espacio.

Asi mismo, este espacio sonoramente dimensionado muestra el acomodo y
coexistencia de varios centros musicales sincrénicos repartidos en distintas geografias, por
lo que, la masica y el uso dado al bajén en un momento dado parecen depender tanto de las
acciones concretas como de un proceso temporal de amplias dimensiones, asi como al
contacto con la actividad musical de puntos externos.

Ante esta propuesta, se considera que la comprension del espacio sonoro, las
condiciones y el uso del bajon en la catedral de Guadalajara fueron posibles a partir del
reconocimiento de un encuadre de estructuracion espacial y temporal. Asi mismo, se propone
que, mas alla de las especulaciones tedricas o trascendentales, la masica y el bajon se vieron
justificados y dimensionados por el &mbito social y, por ende, por una dimensién cotidiana.

Aunque verdaderamente el peso de la capilla de la catedral y su préctica polifonica se

presenta a cuentagotas en el ciclo anual del mundo tapatio, esta es soportada por estructuras,
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agencias y actores comunes en la catedral y en la trama diaria de la ciudad; los lienzos en los
templos muestran dia tras dia el sentido de los angeles con instrumentos, mientras que los
cantores, nifios de coro, instrumentistas y demas actores empleados por la catedral se
presentan como vecinos de la ciudad, coexistiendo en sus calles, formando parte de las
fiestas, epidemias y hambrunas, viviendo bajo la segregacion econémica y étnica mientras
generaban relaciones de estima y colaboracion en el entorno laboral, antes de compartir el
suelo de sepultura.

Por lo tanto, mas alla de la trascendencia cosmoldgica que se le pueda dar a la préctica
sonora en el siglo XVIII (o en cualquier otro) asi como la explicacion desde la congruencia
timbrica, melddica, ritmica, armonica o contrapuntistica, se propone que la muasica, como
parte de la produccion humana, habla del devenir de quienes la escuchan, el poder de los que
la patrocinan, la dimensién del espacio en la que se crea y la vinculacion de aquellos que
tocan.

Una vez reconocido el caracter situado del devenir musical, resulta necesario indicar
que la articulacion del bajon realizada en esta investigacion refiere al entorno tapatio, mas no
necesariamente al panorama novohispano. Las consecuencias en el ambito musical de las
diferencias entre las provincias novohispanas es un fendmeno poco estudiado y
verdaderamente conflictivo, ya que la catedral de Guadalajara lejos de formar parte
meramente de un mundo novohispano, se inserta en un ordenamiento de regiones
indudablemente vinculadas, pero dispares y, por lo tanto, exponentes de panoramas
musicales particulares.

Sera necesario prestar atencion al desarrollo del campo de investigacion de la musica
novohispana, esperando que esta pueda evadir las complicaciones del estudio focalizado en
las catedrales centrales y agobiado por la falta de referencias completas en cada ndcleo
musical, provocando que (como reconociblemente se ha hecho en esta investigacion) se
recurra a referentes externos para completar los vacios de informacién que generen los
referentes locales.

Por lo tanto, vale la pena proponer un estudio especifico ya sea desde el bajon o de
otros instrumentos (incluso desde otros ejes) que permitan conocer la estructuracion de los
distintos centros de produccion musical del virreinato, denotando su devenir especifico. El
bajon y el fagot novohispano ofrecen un eje bastante provechoso dada la irregularidad del

traspase entre un instrumento y otro en cada capilla catedralicia. Hasta ahora solo se conocen
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concretamente el caso de la ciudad de México y Guadalajara, mientras que el caso de la
catedral de Morelia merece un estudio con profundidad que permita delimitar la llegada del
instrumento. Al contrario, las manifestaciones de este proceso en el resto de las catedrales
novohispanas permanecen desconocidas. Por no mencionar el campo de oportunidad que
representan aquellos procesos que pueden ser definidos desde otros instrumentos musicales
0 ejes de estudio.

Ao largo de la investigacion, se traté de demostrar que la masica no solo es producto
del que la escribe, tampoco enteramente es producto de los que la tocan, los que la financian
o incluso de los escuchas, si no que depende de una configuracion definida temporalmente y
volcada en un espacio sonoramente dimensionado.

Ante esto, es necesario admitir que el enfoque particular presentado en esta
investigacion fue formulado desde un abierto sentido estructuralista, el cual ha buscado
demostrar como, la actividad musical ha sido y es formada por un complejo sumamente
amplio, definido por mdltiples agencias y, sobre todo, por muchas personas involucradas.
Esta dimension posibilita una lectura de la historia de la musica (especialmente la de
ascendencia europea) no solo desde la medida explicativa de los compositores, resultando
posible la comprension desde la geografia, la religion, los conflictos étnicos, e incluso desde
las contingencias sanitarias o bien, como se presento en este caso, desde un instrumento.

En el presente caso, el planteamiento del estudio desde el bajon termind por establecer
una perspectiva unificadora que permitié ver al fendmeno desde las estructuras involucradas
en el espectro especifico del instrumento. Ante este panorama, se considera que la
investigacion logr6 dimensionar el valor de la catedral de Guadalajara como contenedor de
obras, instrumentos e intérpretes que forman parte de la historia de la musica en el territorio
mexicano, entre los cuales aparece la presencia del bajén y la vida de los bajoneros.

Aunque a esta investigacion le dio el tono el bajon, se invita a que esta sirva como
comparativa para ejercer la construccién del conocimiento desde puntos alternativos, ya no
como movimientos secundarios que refuercen la trama hegemonica de lo que es considerado
como historia de la mdsica, si no como ejes que, en su parcialidad como parte de un todo de
gran amplitud, se presentan como elementos definitorios de conocimientos tan
satisfactoriamente completos como llegan a ser las perspectivas normalizadas, proponiendo
nuevas lecturas construidas desde la concepcion de la masica, sobre todo, como un fendmeno

humano.
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