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Prélogo

Los hombres construimos demasiados muros y no suficientes puentes

Isaac Newton

La flauta traversa en la Nueva Espafia y su repertorio son una muestra particular pero
representativa de una extensisima practica musical que era parte y se permeaba en todos
los rincones de la ciudad novohispana. Los dmbitos musicales estudiados, a partir de los
cuales es posible hacernos una idea del estado de desarrollo, papel y funcién de la flauta
traversa en Nueva Espafia durante estas décadas, pertenecen a la las dos grandes
vertientes de la musica: la religiosa y la secular. Son basicamente cinco: el ambito
eclesidstico (catedrales, colegiatas, monasterios e iglesias), el de los colegios de
instruccion media y profesional (escoletas, colegios femeninos de monjas, colegios
privados de distintas 6rdenes religiosas o civiles), el del teatro, el de los festejos civiles
institucionales (Palacio Virreinal, palacios de la nobleza, dmbito militar) y el de la
musica “casera” de entretenimiento privado (casas, haciendas). Desde una perspectiva
mas amplia que podriamos llamar "telescopica" (en donde la flauta es el extremo
minimo —lo particular— que se proyecta hacia el extremo mas amplio, —lo general-),
puede trazarse una red de conexiones relacionadas con diversos aspectos musicales
como: la produccion musical de distintos géneros de acuerdo a su funcion —desde la
sonata a solo y el duo, hasta su inclusion en cantatas, villancicos, responsorios, oberturas
y sinfonias; los flautistas y sus instrumentos, que involucran las practicas de ejecucion,
como aprendian, qué logros y qué dificultades tenian, etc.; la circulacion y migraciones
de estos personajes —procedencia geografica y profesional-, las complejas vias de
diseminacion de la musica y su recepcion. Todo un mundo de manifestaciones y
fenomenos artisticos que se desenvuelven a partir de un pequefio instrumento. Como
dice el proverbio zen "el universo cabe en una gota de agua".

El manuscrito XII Sonatas A Solo Flauta, é Basso. Di Pietro Locatelli &...[otros
autores], México, 1759, como un microcosmos, reine una muestra representativa de la
diversidad e integracion de los géneros, influencias y estilos que confluyeron en la
musica de camara de la Nueva Espafia; representa un hito en las précticas y el repertorio

flautistico iberoamericano de mediados del siglo X VIII.



Maria Diez-Canedo Flores

INTRODUCCION

Objeto de estudio
Durante la segunda mitad del siglo XVIII existia en Nueva Espafia una practica
desarrollada de la flauta traversa' y un repertorio que requeria de un nivel técnico de
ejecucion considerablemente alto y sofisticado, comparable, hasta cierto punto, al de
Francia o cualquier pais europeo. A pesar de la omnipresencia de la flauta traversa en la
vida cotidiana de Nueva Espafia, la escasez de fuentes primarias existentes en la
actualidad, su precaria catalogacion y la falta de estudios especificos, han sido escollos y
obstaculos que he tenido que sortear para la investigacion de esta tesis. En este contexto
poco alentador, fue casi un milagro que encontrara, por azares del destino (literalmente
enterrado entre libros ajenos a la musica), una joya musical: el cuaderno de flauta
traversa XII Sonatas A Solo Flauta, é Basso. Di Pietro Locatelli &...[otros autores],
Meéxico, 1759,” en el Fondo Antiguo de la Biblioteca del Museo Nacional de
Antropologia e Historia.”

El hallazgo de este manuscrito, junto con mi trabajo de mas de treinta afios como

intérprete especializada en la flauta traversa de una llave, me han permitido plantear las

" Aunque la flauta traversa acepta distintas nomenclaturas y terminologias de la época: flauta transversal
barroca, flauta travesera, flauta de una llave, flauta trabesiera, traverso, flute traversiére, flute allemand,
traversa, etc. decidi utilizar ésta ltima por ser un término del siglo XVIII claro y sintético, utilizado por
J.S. Bach, G .F. Haendel, A. Vivaldi y algunos otros compositores barrocos. Esta flauta —copia de modelos
del siglo XVIII- es de madera, de 4 secciones con una sola llave para el Re#-Mi bemol, de forma cénica;
las técnicas de ejecucidn que utilizo estdn basadas en la ejecucion histéricamente informada (EHI), que
toma en cuenta los tratados y métodos de la época.

? Fondo Antiguo de la Biblioteca del Museo Nacional de Antropologia e Historia, Ciudad de México (FA,
Ms. T-4-53). No existia referencia alguna ni estudios previos, salvo una primera aproximacion realizada
por la autora, publicada en 2007 en el articulo La flauta travesera en las dos orillas; una sonata de Luis
Mison en México. Véase Maria Diez-Canedo, "La flauta travesera en las dos orillas; una sonata de Luis
Misén en México" en Cuadernos de Miisica Iberoamericana, vol. 14, Madrid, ICCM, 2007, pp. 41-72,
producto de mi investigacion de estancia sabdtica en la Universidad Complutense de Madrid; agradezco la
asesorfa de Alvaro Torrente. La edicién de la Sonata en La menor de Luis Mison, ed. por Antoni Pons en
Ars Hispana, Madrid, 2009, se realiz6 a partir de una fotocopia (distribuida por mi) y con informacién
basada en las investigaciones de este articulo, sin ofrecer los créditos correspondientes de manera correcta.
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hipétesis de esta tesis y acercarme a la experiencia "performativa" de esta musica.’ Esto
me ha llevado a un entendimiento profundo de la perspectiva historica y estilistica
comparativa de la flauta traversa y su repertorio en Nueva Espafia.

La interpretacion musical ha sido un punto de partida y una base esencial en esta
investigacion y representa, finalmente, la razén de ser de este trabajo: por un lado, el
acercamiento y estudio de un riquisimo repertorio cuya tradicion se ha perdido, con la
finalidad de recrear un arte con el que podemos identificarnos, conmovernos y
conectarnos en la actualidad; por el otro, la comprension de los complejos procesos de
circulacion de musica y musicos, responsables de establecer conexiones entre distintas

tradiciones musicales, estilos y lugares geograficos.

Esta tesis tiene como objetivo aportar una nueva vision sobre una practica sonora del
pasado relegada al olvido por la escasa sobrevivencia de musica especifica y de
evidencias documentales. El rescate y analisis del corpus musical contenido en este Ms.,
aunado a un trabajo de investigacion en distintos archivos, redimensiona la importancia
de la flauta traversa de una llave y afiade un eslabon més al dindmico estudio de la
musica en la Nueva Espaifia.

Dejo para una etapa posterior la edicion critica del manuscrito que tendra fines
eminentemente practicos e incluira sugerencias mas especificas sobre interpretacion, una
propuesta de ornamentacion para los movimientos lentos de las sonatas de Mison y
Puchinger (sin la cual esta musica resultaria incompleta), y el cifrado del bajo en las

: 4
obras que no lo tienen.

El marco tedrico referencial de esta tesis se basa en dos conceptos recientes de la
musicologia historica contemporanea: por un lado, el de la 'musicologia urbana' y por el

otro, la nocion de 'globalizacion', que contempla redes y vias de circulacion

3 Algunas sonatas de Locatelli, asi como de las sonatas de Luis Mison y del Sr. Puchinger (unicas) del
manuscrito en cuestion, han sido grabadas por mi como parte del grupo La Fontegara en los CDs Sonatas
novohispanas 1y 11, para Urtext Digital Classics (1998-2001).

* Debido a la gran extension de los aspectos estudiados, no fue posible tomar en cuenta la iconografia de la
época con respecto a la flauta; sin duda constituye un complemento muy enriquecedor para este tema y
serd contemplado para investigaciones futuras.

15



trasatlanticas. Miguel Angel Marin (2002: 3-7) explica su idea de 'musicologia urbana'

como sigue:
se ve a los musicos como una fuerza de trabajo organizada, a disposicion de diversos 'patronos’
(empleadores) urbanos —usualmente simultaneos—, asi como un grupo social y espacialmente
integrado dentro del quehacer urbano a través de lazos familiares, contactos profesionales o
arreglos de locacion. La investigacion de contextos performativos para repertorios, antes confinada

. . .y . : 5
a la institucion que los preservaba, ahora se extiende a otros espacios urbanos.

Esta aproximacion no sélo contextualiza a la musica en el tiempo y en el espacio, sino
que también explora como el tiempo y especialmente el "espacio urbano" la redefine.
Bajo esta perspectiva se torna claro, por ejemplo, como se ha subestimado la
importancia de la participacion y colaboracion de centros o instituciones consideradas
"menores" en la vida musical y productividad de las instituciones centrales de las
grandes urbes (como es el caso de la Catedral Metropolitana, centro principal de
actividad y produccion musical de la Ciudad de México).

De acuerdo a Geoffrey Baker (2011), el concepto de la ciudad latinoamericana
colonial como un "proyecto ideal de armonia sonora" era tan importante como la ciudad

material:

la ciudad resonaba tanto en su esencia —su disefio arménico— como a través de sus practicas
sonoras, pues las ceremonias con musica proveian la contraparte aural a las normas de planeacion
urbana... los musicos estaban entre los principales responsables de hacer realidad el ideal de la

. r : cr 6
ciudad a través de la ejecucion.

La Metropoli englobaba una compleja red de interrelaciones de centros
eclesidsticos y civiles integrados social y espacialmente (catedrales, iglesias, colegiatas,
monasterios, colegios, teatros, Palacio Virreinal, casas de la aristocracia novohispana y
cuerpos militares), en donde los musicos eran contratados en varios ambitos

simultineamente.” La Ciudad de México —que solicita y recibe méisica y musicos de los

> M. A. Marin, Music on the margin. Urban musical life in eighteenth-century Jaca (Spain), Kassel, Ed.
Reichenberger, Kassel, 2002. Traduccion de la autora.

® G. Baker, "The resounding city" en Music and Urban Society in Colonial Latin America, Ed. G. Baker &
Tess Knighton, Cambridge University Press, Cambridge, 2011, pp. 1-10. Traduccion de la autora.

7 "Si la musica fue fundamental para la conceptualizacion de la ciudad colonial Latinoamericana, los
musicos estaban entre los principales responsables de hacer realidad el ideal de la ciudad a través de la
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grandes centros musicales espafioles como Madrid, Sevilla y Céadiz— es, a su vez, un
'centro de redistribucion' de donde "irradian" musica, libros tedricos, métodos musicales,
musicos, etc. hacia otros centros urbanos mas lejanos como Oaxaca, Durango, Morelia,
Puebla, Guadalajara, Zacatecas, Guatemala, y otros lugares més pequefios o aislados.
Este enfoque permite, ademas, enmarcar este trabajo dentro los estudios recientes sobre
migraciones y circulacion de musica y musicos de ambos lados del Atlantico, fendmeno
estrechamente ligado a la idea de 'globalizacién'.

Trabajos recientes de musicologos espanoles, estadounidenses y latinoamericanos
como Maria Gembero, Javier Marin, Craig Russell y Marcelino Diez, aparecidos en
publicaciones como La Musica y el Atlantico. Relaciones musicales entre Espania y
Latinoamérica (2007)* o "Misicos madrilefios con destino a la Catedral de México" (J.
Marin, 2008)’ entre otros, constituyen un marco teérico referencial idoneo para esta tesis
porque, entre otras cosas, aportan una vision renovada de la musica iberoamericana,
rescatandola del lugar marginal que ha ocupado en la musicologia tradicional anglo-
sajona. En la Introduccion del libro citado Ros-Fabregas y Gembero afirman que la
musica espafiola y latinoamericana sigue siendo relegada en las obras relevantes de
historia de la musica y de musicologia, refiriéndose en particular al The New Grove
Dictionary of Music and Musicians (2001) y al The Oxford History of Western Music
(2005).

Con una perspectiva historiografica postcolonial y descentralizadora, conseguir que Espafia e
Hispanoamérica se incorporen al discurso historico centroeuropeo y a las grandes historias de la
musica que han marcado tradicionalmente los canones estéticos puede parecer un objetivo obsoleto
o superado. Resulta, sin embargo, decepcionante y carente de coherencia intelectual la ignorancia o
el puesto sistematicamente marginal al que las musicas espafiola y latinoamericana son relegadas

. T . . . : 10
en importantes obras musicoldgicas, incluso en algunas recientes y particularmente influyentes.

ejecucion [practica], y de inculcar valores urbanos entre la poblacion”, G. Baker, idem., p. 9 (trad. de la
autora).

¥ Véase el libro de ensayos La Miisica y el Atléntico. Relaciones musicales entre Espaiia y Latinoamérica,
editado por Maria Gembero y Emilio Ros-Fabregas, con estudios de Javier Marin, Marcelino Diez,
Ricardo Miranda y otros. Granada, Universidad de Granada, 2007.

® Javier Marin, en Cuadernos del Seminario Nacional de Misica en la Nueva Esparia y el México
Independiente, no. 3 (2008), pp. 5-14.

' Maria Gembero y Emilio Ros-Fabregas, La Miisica y el Atlantico..., op. cit., p. 9.
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En contraposicion, proyectos colectivos como el Diccionario de la Musica Espariola e
Hispanoamericana (1999/2002), los Cuadernos de Muisica Iberoamericana ICCM)'!, el
proyecto del Seminario Nacional de Miusica en la Nueva Espafia y el México
Independiente (MUSICAT), o la nueva serie de Historia de la Musica en Espariia e
Hispanoameérica que esta siendo editada por el FCE (desde 2012), han dado a conocer
una gran cantidad de informacion y nuevas perspectivas que han sentado las bases de un
enfoque musicologico "integrador", en el que se revelan las multiples relaciones y
mutuas influencias musicales entre el Viejo y el Nuevo Mundo. Evidencias recientes
muestran que la circulacion de musica y musicos fue mucho mas alld de lo que hasta
ahora se habia pensado, pues no solamente venian musicos a las colonias americanas en
busca de mejorar su posicion profesional y su salario —contratados por la iglesia o por el
teatro o como parte del séquito de los virreyes o personajes de la nobleza— sino que
habia quienes hacian varios viajes de ida y de regreso, contratados para eventos
especificos.'” Maria Gembero (2007) hace énfasis en la importancia del fendmeno
migratorio de musicos desde Espafia a América en los siglos XVI al XVIII, y como esto
"influy6 decisivamente en la transmision de repertorios, técnicas interpretativas y modas

musicales"."

La musica se constituydo en un vehiculo de intercambios interculturales
multidireccionales en lo que para algunos estudiosos se considera la primera era de la
globalizacion.'* Nueva Espaiia fue, desde el siglo XVI hasta el XVIII, paso obligado de

intercambio comercial, cultural y politico de la China hacia el Viejo Continente, y las

" Ambos dirigidos por Emilio Casares (hasta 2013) y recientemente tomados por el musicélogo Alvaro
Torrente.

2 En el AGI se ha documentado hacia 1625, el caso de un grupo de ministriles sevillanos que fueron
contratados especificamente para tocar en las festividades de San Juan de Ulua en la ciudad de Veracruz,
hecho que se conoce gracias a la demanda que interponen los musicos al no ser pagados lo que se les habia
prometido: en "Migraciones de musicos entre Espafia y América", M. Gembero Ustarroz, en La Musica y
el Atlantico..., op. cit., pp. 45-48.

M. Gembero y E. Ros-Fabregas (Ed.). La Miisica y el Atldntico..., op. cit., p. 11.

' Para mas informacion sobre la discusion de los procesos de globalizacion, véase David Irving, Colonial
Counterpoint: Music in Early Modern Manila, Oxford, Oxford University Press, 2010, pp. 8-11, 43 y 241.
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Islas Filipinas —"ltimo confin del mundo hispanico"—'> fungieron como puente entre los
p p g p

. . 1 6
dos hemisferios.

El manuscrito mexicano de flauta XII Sonatas a Solo Flauta e Basso y las
practicas flautisticas en las que éste se ubica, pueden considerarse una muestra elocuente
de las complejas vias de circulaciéon de musica y musicos entre Italia, Espafa, Francia,
los Paises Bajos y la Nueva Espafia durante el siglo XVIII. En ¢l estan reunidos algunos
de los estilos y géneros mas representativos del repertorio de cadmara instrumental de la
época: la sonata y la danza. Este cuaderno de flauta es un reflejo de la diversidad
estilistica y de la globalizacion de las practicas musicales, ademas de que, aunque esta
datado en México en 1759, parte de su contenido y autores apuntan a una estrecha
relacion con la corte de Madrid. La corte madrilefia fue uno de los centros de
distribucion musical mas importantes con destino a Las Indias. Este corpus contiene
danzas pertenecientes al sofisticado estilo francés, que se extendi6 por Europa a partir
del siglo XVII hasta las primeras décadas del siglo XVIII; sonatas en estilo teatral
italiano —que se instal6 en la corte madrilefia y en los teatros de Cadiz, permeandose al
repertorio sacro espafiol y de las colonias—, y finalmente, obras caracteristicas del
"moderno" estilo galante, con miras al clasicismo, reflejo de las nuevas ideas de la
[lustracion. Es ampliamente sabido que el estilo italiano domin6 gran parte del panorama
musical europeo y que los instrumentistas italianos ocuparon puestos de importancia en
las capillas musicales de las cortes, catedrales y centros musicales mas activos de ambos

lados del Atlantico.

Teniendo en las manos el manuscrito XII Sonatas A Solo Flauta, é Basso. Di
Pietro Locatelli &...[otros autores] fechado en México en 1759, de musica tan

sofisticada para la flauta traversa, surge le necesidad de entender como y cuando se

' Término utilizado por E. Diez-Canedo en su articulo "Filipinas en el confin del mundo hispanico", en
Letras de América, estudios sobre las literaturas continentales, México, El Colegio de México/Fondo de
Cultura Econdmica [1? ed., 1944], 1983, pp. 347-353.

'® En palabras de David Irving (2010): "Manila fue el eslabon final en la primera red de comercio
circunferencial. Podemos verlo como una especie de hebilla en un cinturén cuyo ajuste presagié una
aceleracion sin precedentes en los flujos globales y en intercambios de utensilios (cosas, instrumentos,
libros, partituras) y practicas culturales. D. Irving, Colonial Counterpoint, op. cit., p. 9. Traduccion de la
autora.
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introdujo este corpus musical a Nueva Espafia y de adentrarse al contexto que lo
rodeaba. Plantearse las siguientes preguntas y la busqueda de sus respuestas permitird
comprobar la posible existencia de una "escuela de flauta" en México:

* ;cuando y cémo se introdujo la flauta traversa a la Nueva Espafia y en qué ambitos se
utilizaba?.

* /qué tan extendido estaba su uso en México en las décadas centrales del siglo XVIII en
comparacion con el gran florecimiento que tuvo en Europa?.

* ;en qué medida esta musica es reflejo de una practica?, es decir, el desarrollo de la
técnica del instrumento estaria al nivel de la dificultad de las obras de este manuscrito,
particularmente, de las sonatas de Locatelli?.

* (qué flautistas activos habia y de qué tradicion provenian; existia una "escuela" de
flauta en México?

* ;,qué evidencias sobreviven del uso de la flauta traversa en Nueva Espafia a mediados
del siglo XVIII?

El intento por despejar algunas de estas preguntas es el eje conductor de la
primera parte de esta tesis: "Perspectiva general de la flauta traversa en la Nueva Espafa
de 1700 a 1780: uso y repertorio”". Pero el andlisis del contenido del manuscrito X7/
Sonatas A Solo Flauta é Basso, genera otra serie de interrogantes cuyas respuestas
pretenden dar algunas luces con respecto a su procedencia, funcién y sus multiples
conexiones, asi como abordar aspectos estilisticos de la musica misma:

* ;/a quién pertenecio este manuscrito?

* ;qué relacion tienen las sonatas de Locatelli con las obras del resto del manuscrito?
* ;la obra de Mison forma parte de alguna coleccion espanola de sonatas de flauta?

* ;de qué tradicion provienen las danzas alli contenidas?

* ;el Ms. contiene obras de compositores novohispanos, escritas en México?

* ;qué funcion tuvo y en donde se tocaba esta musica en Nueva Espafia?

Dada la escasa sobrevivencia de repertorio instrumental secular de camara y menos aun,
de musica escrita especificamente para instrumentos de viento como la flauta, y debido a
la poca investigacion que se ha hecho al respecto, fue necesario recurrir a otros

repertorios y documentacion (principalmente de archivos eclesiasticos de la Ciudad de
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Meéxico y en menor medida, de archivos de otras catedrales cuyos catalogos son
accesibles) que respaldara y ofreciera pardmetros con respecto al uso de la flauta en la
Nueva Espafia. Esta investigacion me permitié documentar la existencia de decenas de
partituras de musica sacra con flauta que se ha preservado en los archivos de las
principales catedrales de pais (México, Durango, Morelia, Puebla y Oaxaca) y que son
evidencia de la practica flautistica de la época. Fuentes documentales de primera mano,
como las Actas de Cabildo y Correspondencias de la Catedral Metropolitana, registran
referencias a conciertos para flauta y otros instrumentos de viento, determinantes para
constatar el uso de géneros instrumentales dentro de la iglesia,'” asi como a "quadernos"
de flauta para uso de la escoleta, y que denotan la indudable funcion didactica de este
tipo de manuscritos.

En testimonios provenientes del ambito civil se enlistan numerosas obras
instrumentales cuya pervivencia —como el manuscrito de flauta— se cuenta con los dedos
de la mano. Se analizaron tres importantes inventarios que describen sonatas, solos,'®
duos y trios con flauta de compositores europeos y novohispanos de las principales
tradiciones musicales en boga (espafiola, italiana, alemana, austriaca, bohemia y
francesa): la Memoria de los bienes del Sr. Marqués del Jaral de Berrio (1782),"
perteneciente a un archivo privado; el catdlogo que se realiza en 1801 para el avalto de
la tienda de musica La Nueva Madrileiia del padre José Fernandez de Jauregui que

existia en la Ciudad de México® y la Memoria de los bienes del Dr. Don José Ignacio

7 Ademés de los "conciertos", los géneros instrumentales como los Versos, sonatas y sinfonias cuya
funcién dentro de la liturgia esta plenamente documentada, constituian parte escencial del repertorio sacro.
' El término "solo" en el repertorio cameristico del siglo XVIII se refiere a sonatas de un instrumento
solista con acompafiamiento de bajo continuo (una linea de bajo, por lo general con un cifrado
correspondiente a las armonias que realizarian los instrumentos armoénicos como el clavecin, 6rgano,
tiorba, guitarra, arpa, etc.).

¥ Memoria de los bienes que existen por no haverse podido vender de los q[u]e quedaron [por la] muerte
del Sr. Marqués del Jaral y se aplicaron a la Sra. Condeza su muger el dia 31 de Julio de 1782 en q[u]e
se hizo la division de caudales... Este personaje de la nobleza novohispana, Sr. Dn. Miguel de Berrio y
Saldivar Ortiz de Landéazuri, aparece citado de diversas maneras en las fuentes de la época: Conde de
Berrio, Conde de Valparaiso, Marqués del Jaral, Primer Marqués de Jaral de Berrio y otras; su mujer,
Anna Maria de la Campa y Cos fue Condesa de San Mateo de Valparaiso (titulo nobiliario con el que, en
ocasiones, ¢l es nombrado) y, por su matrimonio con Miguel de Berrio, 1* marquesa de Jaral de Berrio.
Agradezco la generosidad del Dr. José Antonio Guzman Bravo al darme a conocer este importante
documento. Véase Cap. 3.3.2.

* Abaluo de los papeles de musica pertenecientes a el Albaceazgo del difunto P. Dn. Jose Fernandez
Jauregui. Anio 1801. Archivo General de la Nacion, Tierras, vol. 1334, ff. 27-53. Ciudad de México.
Agradezco a Eloy Cruz el haberme facilitado copias de este documento. Véase Cap. 3.3.3.
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Bartolache (1790).>' El analisis de estos documentos ha permitido plantear una de las
principales hipotesis de esta tesis: la existencia en la Nueva Espana, a partir de la década
de 1750, de una practica instrumental flautistica al nivel técnico de la musica contenida
en el manuscrito XII Sonatas a solo Flauta —confinada a un nimero reducido de
ejecutantes y a un repertorio especifico— que ird adquiriendo un desarrollo cada vez
mayor hacia finales de siglo.

Con base en estos registros es posible reconstruir un panorama bastante rico con
respecto al repertorio de la flauta traversa, a sus intérpretes y a las practicas de ejecucion
en la Nueva Espafia y afirmar, como lo hace el violinista y musicélogo espafiol Emilio
Moreno que “esto no es mas que la punta de un iceberg latino aun por desenmarafar en
lo que oculta y contiene, frente a la lamentabilisima falta de informacion y literatura
especifica....”,”* es decir, que lo que ha sobrevivido hasta nuestros dias es solo una
minima parte de lo que debi6 existir.

Aunque este trabajo ha tenido que limitarse a las restricciones espacio-temporales
de una tesis y a los recursos accesibles, intenta ofrecer, como se ha dicho, una
perspectiva histérica de las practicas flautisticas en Nueva Espafia en la segunda mitad
del siglo XVIII, el contexto general de la flauta traversa en este periodo, su uso y
funcién en los distintos dmbitos, el repertorio y algunos de sus principales ejecutantes.

Los documentos y partituras originales de las bibliotecas de musica europeas,
recientemente digitalizados y accesibles al publico interesado, han sido una valiosisima
fuente de consulta para la parte relacionada con Espafia y para documentar la perspectiva
comparativa con otros paises como Francia y Alemania. En cambio, el proceso de
digitalizacion en México es aun muy incipiente y ha sido de utilidad limitada para los
fines de esta tesis. El proyecto de digitalizacion de MUSICAT, aunque es un esfuerzo
muy loable y apunta hacia resultados invaluables, ha avanzado muy lentamente y la

consulta de partituras digitalizadas y bases de datos esta todavia muy incompleta,

1 Véase "José Ignacio Bartolache, el sabio humanista a través de sus bienes, sus libros e instrumentos de
trabajo" de Ramon Sanchez Flores; "Secuestro y embargo de los bienes que quedaron por el fallecimiento
del Dr. Dn. José Ignacio Bartolache, Apartador General que fue de este Reyno", AGN, Casa de Moneda,
Tomo 148, exp. 1, pp. 188-216. Memoria de los bienes del doctor José Ignacio Bartolache, seccion
"Libros y demas papeles de composiciones de musica" en José Ignacio Bartolache, Matematico de la
Nueva Esparia, N. A. Rodriguez Guzmén e 1. Barradas Bribiesca, UAQ, México, 2010.

*2 Emilio Moreno: “Aspectos técnicos del tratado de violin de José Herrando (1756): el violin espafiol en
el contexto europeo de mediados del siglo XVIII”, Revista de Musicologia, X1, 3, 1988, pp. 555-655.
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particularmente en lo que respecta al periodo que atafie a esta investigacion (siglo
XVIII).

Con estos elementos —inevitablemente fragmentarios y hasta cierto punto
"provisionales" por estar sujetos a futuros hallazgos que se den a la luz de nuevos
estudios y descubrimientos—, presento esta tesis como una aportacidon que permite
documentar, visualizar e imaginar esta pequefia pero representativa parte del panorama
de la musica de camara instrumental novohispana de mediados del siglo XVIII y ofrecer
materia de apoyo para nuevas lineas de investigacion documental.

Me parece de vital importancia indagar en los personajes que protagonizaron este
aspecto de la historia musical en Nueva Espafia, haciendo posible el desarrollo de un
instrumento y su repertorio a partir de las décadas centrales del siglo XVIII:
compositores e intérpretes. Es indudable que la produccion musical de los compositores
de un repertorio especifico —el de la flauta traversa—, estd motivada y hasta cierto punto
determinada por los ejecutantes del instrumento activos en ese momento. La relacion
compositor-intérprete es sumamente estrecha y es determinante en la produccion
musical del momento. Esta clarisimo que no existe un repertorio especifico cuando no
hay intérpretes que lo toquen.

En contraste con las numerosas investigaciones y estudios sobre la enorme
produccion flautistica que hubo en paises europeos como Francia, Alemania, Holanda,
Polonia, Repiiblica Checa y en menor medida Italia e Inglaterra,” la carencia de
informacion sistematizada sobre el uso de la flauta traversa en la Nueva Espafna y el
escaso corpus de musica de camara instrumental especifica para este instrumento que se
ha conservado, justifican la necesidad de emprender un estudio que permita acercar y
reducir la brecha de conocimiento que separa al Viejo y al Nuevo Continente. Teniendo
en cuenta los procesos de globalizacidn, intercambio y redes de circulaciéon musical que
se han mencionado, no es dificil suponer que el florecimiento espectacular que tuvo la
flauta traversa en estos paises europeos desde las primeras décadas del siglo XVIII,

tuviera su réplica en América, pero jen qué medida y como fue?.

 Paises actuales correspondientes en el siglo XVIII a los reinos de Francia, Sajonia, Prusia, Bohemia,
Silesia, Reino de Napoles, Republica de Venecia e Inglaterra.
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Aunque esto se tratard con mayor detalle en los antecedentes europeos del
instrumento, es importante subrayar aqui que fue en Francia, justo con el cambio de
siglo (c. 1700), donde surgen las primeras obras escritas especificamente para flauta
traversa de una llave y los primeros tratados y métodos pedagdgicos que sentaron las
bases para la técnica "moderna” del instrumento.** Hasta donde sabemos, casi ninguno
de estos tratados o métodos del siglo XVIII llegd hasta tierras americanas, a excepcion
del Méthode Raisonnée de Bordet,” pero lo que si llegd fueron los flautistas que, directa
o indirectamente, traian consigo la tradicion de la escuela francesa de instrumentos de
viento, por lo general proveniente del &mbito cortesano-militar.

A pesar de las dificultades de transportacion en el siglo XVIII, el barroco fue el
comienzo de la época del florecimiento de los viajeros virtuosos que tenian la
oportunidad de tocar en las orquestas de las distintas cortes europeas compartiendo
musica, ideas y estilos diferentes. Este es el caso del compositor Pietro Antonio
Locatelli, cuyas doce sonatas Opus 2 para flauta y bajo continuo estan incluidas en el
cuaderno de flauta manuscrito, objeto de esta tesis; como se verd, Locatelli viajo por
Europa ofreciendo conciertos como violinista virtuoso, causando un fuerte impacto por
la exuberancia y pasion de sus ejecuciones. Después de establecerse en Amsterdam
publicd sus sonatas para flauta (1732), seguramente motivado por la enorme demanda de
musica para un instrumento floreciente tanto en el mundo profesional como en el
amateur. Esta sonatas —que expandieron el lenguaje técnico y expresivo de la flauta a sus
maximas capacidades extrapolando a la flauta los estilos vocal y violinistico italianos—

se diseminaron por distintos paises europeos y llegaron hasta las colonias americanas.

En este contexto se encuentra el manuscrito de X/ Sonatas a solo Flauta e Basso,

P. Locatelli. México, 1759, en cuyo estudio musicoldgico se centra la Parte II de esta

** Los primeros tratados de Jacques-Martin Hotteterre “Le Romain”: Principes de la flite traversiére, ou
Sflite d'Allemagne, de la fliite a bec, ou fliite douce, et du haut-bois, diviséz par traitéz (Paris, 1707) y L’Art
de Preluder sur la flite traversiére, sur la fliite-a-bec, sur le hautboishaubois, et autres instruments de
dessus (Paris, 1709), el de Jean-Pierre Freillion-Poncein: La véritable maniére d’apprendre a jouer en
perfection du hautbois, de la flute et du falgeolet (1700), ademds de colecciones de suites para flauta y
bajo continuo de La Barre, los Philidor, Hotteterre, Blavet, etc.

*T. Bordet, "Maitre de Flute traversiére", Méthode Raisonnée pour apprendre la musique d'une facon
plus claire et plus précise, dedicado al Marqués de Monpesat, "Lieutenant de Roy" de la Provincia de
Languedoc. Paris, 1755, citado como "Método razonado de flauta" en el inventario de J. 1. Bartolache (ver
Cap. 3.3.4.).
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tesis. Como se ha dicho, se trata de un cuaderno de flauta fechado en México, de
procedencia desconocida, Unico en su género por su escasa sobrevivencia en
Hispanoamérica. Contiene, ademas de las doce sonatas Op. 2 del famoso autor italiano
Pietro Antonio Locatelli (para flauta y bajo continuo), una curiosa sonata en estilo
italiano de un autor de apellido Puchinger, hasta ahora no identificado, y la muy
interesante y aparentemente unica sonata (que no sobrevivido en Espana) del célebre
autor espafiol Luis Mison. La tltima seccion del manuscrito consta de una coleccion de
96 pequefias danzas sin autor —minuetos, marchas y seguidillas recopiladas de distintas
fuentes de la época— con la particularidad de estar dirigidas especificamente a la flauta,
aunque desafortunadamente sin el bajo correspondiente. Nueve de éstas (cuatro
minuetos y cinco marchas) se presentan en version para duo de flautas, lo cual es un
indicativo de su funcioén pedagogica.

Uno de los propositos de este trabajo ha sido la busqueda de concordancias de
estas piezas en fuentes europeas y novohispanas con el fin de identificar su origen y
posibles autores. Como se vera en el Capitulo 5.4., las danzas proceden principalmente
de fuentes francesas y espaiolas, aunque posiblemente algunas de ellas hayan sido
escritas en México. Es el caso de la Marcha a Duo de Jerusalem, obra que muy
probablemente puede atribuirse a Ignacio Jerusalem. Este hecho refleja las practicas
flautisticas novohispanas, vinculando la musica del manuscrito con tres d&mbitos: el de
los colegios, el del teatro y el de las iglesias y catedrales. Por otro lado, la sonata de Luis
Mison y la identificacion de algunas de las danzas nos permite relacionar parte del
contenido del manuscrito con la corte madrilefia, aunque —a través de ésta— existan
estrechos nexos con la musica de la corte francesa.

Una aportacion mds de esta tesis al estudio de la musica de cémara
hispanoamericana y europea del siglo XVIII (como se vera en el Capitulo 3.5., "Vias de
circulacion" y en la Parte II) ha sido la evidencia de las multiples conexiones,
influencias y circulacion de esta musica y la movilidad de los musicos involucrados
entre Europa y América; directamente entre Espaa, Italia, Francia y la Nueva Espaiia,
pero también indirectamente con Francia, Holanda y Alemania. Los resultados de las
investigaciones aqui presentados comprueban los procesos y vias de circulacion y

globalizacion de la musica.
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Estado de la cuestion

Aunque existen aportaciones de algunos musicologos sobre determinados aspectos de
los instrumentistas y sobre la musica de cdmara secular en el Virreinato de Nueva
Espana, la falta de informacién y de estudios sistematicos al respecto, asi como las
aseveraciones descalificativas de ciertos autores de mediados del siglo XX,*® han
provocado que el desarrollo del conocimiento sobre estos temas sea dificil y lento.

El panorama de las practicas de musica instrumental en Nueva Espafia esta
cambiando vertiginosamente en los Ultimos afios en que se han dado a conocer datos de
inventarios de instrumentos y compositores, estudios de musica inédita para cuerdas y
teclado, asi como musica de danza que tienen relacion directa con la musica de los
ambitos civiles, revelando el alto grado de actividad y desarrollo de estas practicas, hasta
hace pocos afios subestimadas.

A continuacion se hard una breve revision critica de los trabajos mas relevantes
en los distintos rubros que atafien a esta tesis, a saber:

* Instrumentistas y practicas instrumentales en el ambito eclesidstico y colegial

novohispano del siglo XVIIIL.

* Estudios estilisticos sobre musica instrumental en diversas catedrales y otras

instituciones.

* Musica secular de danza en Hispanoamérica.

* (atalogos, diccionarios y obras monumentales.

¢ Estudios monograficos sobre la flauta traversa.
1. Los trabajos pioneros de Gabriel Saldivar (1934), Robert Stevenson (1968 /1974) y
Jesus Estrada (1973),%” basados en la consulta de las Actas de Cabildo de la Catedral
Metropolitana de la Ciudad de México y otros documentos, ofrecen una primera
aproximacion a los datos sobre algunos de los instrumentistas contratados en la capilla

musical catedralicia que tocaban flauta, en general como segundo o tercer instrumento.

%% Aunque ya descartadas por las evidencias recientes, opiniones como las de Otto Mayer-Serra (1941) o
Jesus C. Romero (1955) aseguraban que en México no se habian cultivado los géneros instrumentales y
que el concierto o la sinfonia no se habian interpretado sino hasta mediados del siglo XIX.

" Gabriel Saldivar, Historia de la Misica en México, México, SEP, 1934; Robert Stevenson, Christmas
Musica from Baroque Mexico, LA, University of California Press, 1974 y Music in Aztec and Inca
Territory, LA, UCP, 1968; Jesus Estrada, Musica y musicos de la época virreinal, México, SEP, 1973.
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Aunque el término que se utiliza es solamente "flauta", casi todas las referencias
ofrecidas por dichos autores corresponden a la flauta dulce o "de pico", utilizada desde
el principio de la evangelizacion en ensambles o consorts de flautas de distintos registros
que doblaban a las voces en la musica polifonica y, en ocasiones, suplian la falta de un
organo; la flauta dulce fue ejecutada por ministriles en los siglos XVI y XVII, asociada a
otros instrumentos de viento”® o también de cuerda, como el violin. La flauta traversa
[traveciera o trabesera] en cambio, aunque probablemente si se utilizo ocasionalmente
antes de 1700, no es mencionada sino hasta el siglo XVIII, cuando se desarrolla y se
establece como un instrumento "moderno" —de 3 o 4 secciones y una llave—, capaz de
adaptarse a la estética orquestal y al repertorio de solo. Las referencias a este tipo de
flauta —objeto de esta tesis— son practicamente inexistentes en dichos autores.

La informacion de instrumentistas de la época virreinal ha sido enriquecida en
los ultimos diez afios por musicologos como Aurelio Tello (1994) y Evguenia Roubina
(1999/2004/2009) en trabajos y ediciones de musica proveniente de las catedrales de
México, Puebla, Oaxaca y Morelia.” Las aportaciones de Aurelio Tello relevantes a esta
tesis consisten en nuevos datos biograficos de ministriles de la capilla de musica de la
Catedral de Oaxaca, entre los que se encuentran algunos instrumentistas de viento.
Evguenia Roubina ha trabajado dos vertientes: por un lado, la historia y repertorio de los
instrumentos de arco en Nueva Espafia,’® analizando distintas fuentes de musica secular
para violin y su contexto, y por el otro, la musica instrumental y biografias de José
Manuel y José¢ Francisco Delgado y Fuentes de la Catedral de Valladolid, Morelia,
sacando a la luz datos inéditos entre los que se menciona al primero como intérprete de
la flauta;®' Sus estudios resultan relevantes a esta tesis por sus maltiples paralelos con el
repertorio de flauta, y por los datos de José Manuel Delgado, instrumentista y maestro

de violin, flauta y octavino.

¥ Como el bajon (dulcian o fagot renacentista), la corneta (cornetto), la trompa (corno francés) y el oboe.
2 Aurelio Tello, Cantadas y Villancicos de Manuel de Sumaya, vol. VII, México, CENIDIM, 1994;
Evguenia Roubina, Obras instrumentales de José Manuel Delgado y José Francisco Delgado y Fuentes,
México, Ed. E6n, 2009.

NE, Roubina, Los instrumentos de arco en la Nueva Esparia, México, México, CONACULTA-FONCA,
1999 y El Responsorio "Omnes Moriemini..." de Ignacio Jerusalem, México, ENM-UNAM, 2004.

' E. Roubina, E. Los instrumentos de arco..., op. cit., y Obras instrumentales..., op. cit.
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Investigaciones recientes, entre las que destacan los ampliamente documentados
trabajos de Javier Marin (2007/2008/2012),** han revelado registros detallados y algunos
datos biograficos sobre musicos ejecutantes de instrumentos de viento (flauta, bajon,
trompa, clarin y corneta) pertenecientes a la Catedral Metropolitana. Asi mismo, Marin
ha realizado estudios sobre la procedencia y migracion de musicos espafioles de distintas
regiones que se establecieron en Nueva Espafia, que aporta a esta tesis, ademas de los
datos, el enfoque preciso para conocer los procesos de circulacion de musica y musicos.

En cuanto al dmbito de los colegios de ensefianza femenina —en particular, el
Colegio de San Ignacio, conocido como "Vizcainas"— Muriel/Lledias (2009)* dan a
conocer informacion interesante sobre las hijas de Ignacio Jerusalem, Maria Micaela y
Maria Joaquina, ambas flautistas y probablemente bajoneras®* y el maestro de flauta de
esta institucion, Manuel Andreu (estudiado aqui), que han servido como base para
consultar diversas fuentes primarias y profundizar en el tema.

2. Para entender el contexto orquestal de la flauta en Nueva Espafia con un enfoque que
aborda aspectos estilisticos sobre el clasicismo en México, los trabajos de Ricardo
Miranda sobre los versos orquestales y sobre el musico Antonio Sarrier, de las catedrales
de Morelia y México, han sido una importante aportacion.”” Por otro lado, el musicélogo
estadounidense Drew E. Davies, ha trabajado el archivo de musica en la Catedral de
Durango (particularmente la produccion de Santiago Billoni), abordando aspectos
estilisticos acerca de la asimilacion del estilo galante y su funcion en la doctrina
cristiana como instrumento retérico en la musica escrita en Nueva Espafia; los ejemplos

identificados de contrafacta de obras teatrales pre-existentes —cuyos textos se han

32 Javier Marin L., "Musica y musicos entre dos mundos. La Catedral de México y sus libros de polifonia
(siglos XVI-XVIII)" tesis doctoral, Universidad de Granada, 2007, publ. electronica:
http://www .javiermarinlopez.com/?page id=11, vol. 1, pp. 67 y 205-214. Agradezco a Marin el acceso a
esta tesis antes de su publicacion; “Musicos madrilefios con destino a la Catedral de México”, Cuadernos
del Seminario Nacional de Musica en la Nueva Esparia y el México Independiente, vol. 3, septiembre de
2008, pp. 5-14. Los libros de polifonia de la Catedral de México. Estudio y catdlogo critico, 2 vols.
Madrid, Universidad de Jaén y la Sociedad Espafiola de Musicologia, 2012.

33 Josefina Muriel, J. y L. Lledias, La Musica en las instituciones femeninas novohispanas, México,
UNAM/U. del Claustro de Sor Juana, 2009.

** El bajén es un instrumento de doble cafia de registro grave, antecesor del fagot, que se utilizd
ampliamente en el repertorio sacro hispanoamericano durante los siglos XVI, XVII y XVIII. Se tocaba
también en "familia" de distintos registros (alto y tenor), conocido como "bajoncillo".

> Ricardo Miranda, "Antonio Sarrier, sinfonista y clarin", Morelia, Michoacan, Conservatorio de las
Rosas, Morelia, 1997; "Reflexiones sobre el clasicismo en México (1770-1840)", Heterofonia, 116-117,
enero-diciembre de 1997, pp. 39-50.
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cambiado al castellano para adaptarse a funciones litirgicas particulares— refuerzan este
enfoque.’® Entre los pocos estudios musicologicos sobre musica de camara instrumental
estd la publicacion de Lucero Enriquez (2007) sobre el manuscrito 34 Sonatas de la
Catedral Metropolitana, de Lecciones o Solfeggi (recientemente identificadas con el
autor napolitano Leonardo Leo),?” en el que también trata aspectos del estilo galante que
se relacionan con el repertorio flautistico. Finalmente, Jos¢ Antonio Guzmdan ha
incursionado en el estudio del inventario de instrumentos y partituras del Marqués de
Jaral de Berrio (ademas de estudiar a los compositores y la musica de organo
catedralicia), tema relevante para conocer la situacion de la flauta traversa dentro del
repertorio cameristico del ambito civil.*®

3. En cuanto a investigaciones sobre musica hispanoamericana secular de danza,
enfocadas principalmente a la guitarra y al violin, pero con indudables nexos y
proyecciones a otros instrumentos como la flauta y que resultan relevantes para la ultima
seccion del manuscrito objeto de estudio, he consultado a los siguientes autores: 1) Craig
Russell, cuyas publicaciones sobre Santiago de Murcia y sobre el Manuscrito Eleanor
Hague,” son una lucida e inagotable fuente de informacién. En sus libros y articulos
analiza los fendomenos de circulacion y recomposicion de las distintas danzas entre
Europa y América, y aporta los incipits de las piezas de los manuscritos con
concordancias en distintas fuentes tanto novohispanas como europeas, informacion

invaluable para establecer paralelos y comparaciones con las danzas del manuscrito X1/

*® Drew E. Davies, “El repertorio italianizado de la Catedral de Durango en el siglo XVIII”, en: Miisica,
catedral y sociedad, 1 Coloquio MUSICAT, pp. 165-173, México, UNAM, 2006; “El sacramento galante:
('"maravilla rara” o “galan amante”? Lo sagrado y lo profano en la festividad de Corpus Christi, 111
Coloquio MUSICAT, México, UNAM, 2008, pp. 145-167; Complete Works by Santiago Billoni,
Middelton, A-R Editions, 2011, pp. x-xVvii.

7 Ma. de la Luz Enriquez, 34 Sonatas de autor andmimo del siglo XVIII; Nueva Espaiia, México,
IIE/UNAM, 2007. Véase Juan Francisco Sans, “Ni son anénimas, ni son instrumentales, ni estan inéditas:
las “sonatas” del Archivo de Musica Sacra de la Catedral de México”, Discanto. Ensayos de investigacion
musical, tomo III, México, Universidad Veracruzana, 2008.

% Agradezco al Dr. J. A. Guzman su generosidad al darme a conocer dicho Inventario y su articulo sobre
el mismo.

%% Craig Russell, “El manuscrito Eleanor Hague. Una muestra de la vida musical en el México del siglo
XVIII”, Heterofonia, 116-117 (1997), pp. 51-97; C. Russell y R. A. Topp: “El arte de la recomposicion en
la musica espafiola para la guitarra barroca”, Revista de Musicologia, V, 1 (1982), pp. 5-23; Santiago de
Murcia’s “Codice Saldivar No. 4”, Champaign, University of Illinois Press, 1995; "New Jewels in Old
Boxes: Retrieving the Lost Musical Heritages of Colonial Mexico", en Ars Musica Denver, vol. 7, no. 2
(1995), pp. 13-37; "Radical innovations, social revolution, and the baroque guitar", en The Cambridge
Companion to the Guitar, 2003, pp. 153-181, entre otros.
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Sonatas a solo Flauta. 2) John Koegel, en cuyo articulo “Nuevas fuentes musicales para
danza, teatro y salon de la Nueva Espafia” (1997) hace una descripcion de los
manuscritos novohispanos de musica de danza que se encuentran en Los Angeles, en la
Biblioteca Sutro, igualmente util para establecer comparaciones.** 3) Antonio Corona
Alcalde, que ha trabajado sobre el repertorio guitarristico y sus practicas de
interpretacion en la Nueva Espaia, ofreciendo enfoques interesantes sobre el analisis de
la fuente original.*' 4) Alejandro Vera,” musicologo chileno centrado en la fuente
Cifras Selectas de guitarra de Santiago de Murcia encontrada en 2003 en Chile, cuya
edicion critica ofrece un modélico estudio sobre su contexto y circulacion en Espafa y
América. Vera ha publicado ademads, un articulo reciente sobre la circulacion musical y
los copistas del Virreinato del Pert,* tema muy poco estudiado y cuyo enfoque
considero muy util para este estudio, particularmente para el Capitulo 6 "Hipotesis sobre
la procedencia del Ms." 5) El libro, casi un "compendio", de Maurice Esses sobre la
danza y las diferencias instrumentales en Espafia** es crucial como libro de consulta para
la busqueda del origen y correspondencia de danzas en el contexto franco-espafiol de los
siglos XVII y XVIII, aunque se centra mas bien en el siglo XVII y las danzas del siglo
XVIII que nos conciernen no estan aqui suficientemente representadas. 6) Las
colecciones de musica de tecla (que muchas veces era tomada y "reducida" de obras
instrumentales y canciones de la época), Flores de Musica del Padre Martin y Coll
(1706, 1707 y 1709), publicadas por Genoveva Gélvez"” son también una fuente de
referencia importante para la musica secular y dancistica que se tocaba en Espafia en el

siglo XVII.

* John Koegel, “Nuevas fuentes musicales para danza, teatro y salon de la Nueva Espaiia”, Heterofonia
116-117 (1997), pp. 9-37.

*I' A. Corona Alcalde, "Dos sonatas novohispanas para guitarra del siglo XVIII: un caso de musicologia
forense", en Anuario Musical, no. 62, 2007. "La vihuela, el latd y la guitarra en el Nuevo Mundo",
Revista de Musicologia, 1993; "El son jarocho y la musica popular del barroco espafiol", disponible en la
red: http://hemi.nyu.edu/cuaderno/censura/html/jarocho/jarocho.htm.

2 Alejandro Vera, "Santiago de Murcia's Cifras Selectas de Guitarra (1722): a new source for the Baroque
guitar" en Early Music, vol. 35, no. 2 (Oxford University Press, 2007), pp. 251-269.
(doi:10.1093/em/cam013, available online at www.em.oxfordjournals.org).

A, Vera A., "Trazas y trazos de la circulacion musical en el Virreinato del Peru: copistas de la Catedral
de Lima en Santiago de Chile" en Anuario Musical, no. 68, enero-diciembre 2013, pp. 133-168.

* Maurice Esses, Dance and instrumental Diferencias in Spain during the 17th and early 18th centuries,
vols. I y II, Stuyvesant, NY, Pendragon Press 1994.

3 A. Martin y Coll, G. Gélvez (ed.), Flores de Miisica, vols. 1 y 2, Madrid, Academia de Arte e Historia
de San Damaso/Ed. Fidelio, 2007.
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4. El Catalogo de la Catedral Metropolitana realizado por Thomas Stanford* fue una
referencia de consulta basica para conocer el repertorio eclesiastico que incluye flautas,
aunque el orden de la catalogacion es dificil de seguir. Las referencias a la flauta y su
repertorio en el siglo XVIII en las bases de datos de MUSICAT —aunque atn muy
escasas en la pagina web—, asi como las digitalizaciones de obras de Ignacio Jerusalem,
Tollis de la Roca y otros compositores resultaron también de utilidad, especialmente por
la descripcion de la instrumentacion y por la observacion de las diferentes caligrafias
musicales; aunque el catdlogo de MUSICAT aun no ha sido publicado, agradezco a la
Dra. Lucero Enriquez la posibilidad de consultarlo directamente en la base de datos de
Catedral y al Bibliotecario Salvador Pech su invaluable apoyo en la digitalizacion de las
partes instrumentales de algunas obras. Recientemente el musicélogo Drew E. Davies
publicé el Catalogo del archivo musical de la Catedral de Durango,’ en el que también
se registran numerosas obras con flauta/s que nos permiten conocer la diseminacioén del
instrumento y su repertorio a otros centros musicales activos, ademas de la Ciudad de
México.

Aunque todas estas contribuciones han resultado de gran utilidad para mis
investigaciones y han "atajado" el tiempo de las pesquisas, no tratan el tema especifico
en cuestion ni estan enfocadas con la misma Optica; ninguno de ellos se ha centra en la
flauta o su repertorio de manera particular, ni aborda la diferenciacion entre la flauta de
pico y la flauta traversa de una llave.*® He considerado indispensable acudir a las fuentes
originales para comprobar y ampliar la informacion requerida. En este proceso he
constatado que cada investigador ve con distinta mirada los mismos documentos, toma
lo que le es relevante e interpreta los datos de manera particular, dependiendo de sus
objetivos, pudiendo pasar por alto detalles que para otro investigador resultan muy

significativos.

* Thomas E. Stanford, Catdlogo de los acervos musicales de las catedrales metropolitanas de México y
Puebla de la Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia y otras colecciones menores, México, INAH,
2002.

*" Drew E. Davies, Catdlogo de la coleccién de misica del Archivo Histérico de la Arquidiécesis de
Durango, México, UNAM-IIE-ADABI, 2013.

* Juan F. Sans, op. cit., aborda someramente algunos aspectos sobre la flauta de pico, ofreciendo alguna
informacién erronea sobre los intérpretes actuales en México.
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5. Los estudios monograficos sobre la flauta transversa como 7he Flute del britanico
Ardal Powell” —que es uno de los libros mas ambiciosos y completos sobre la historia,
los ejecutantes y las funciones de la flauta traversa en los distintos dmbitos en Europa
desde la época Medieval hasta la actual- o el articulo de L. Macey sobre la flauta en el
New Grove Dictionary of Music and Musicians, no abordan ni mencionan informacion
del instrumento ni del repertorio en el mundo latinoamericano y ofrecen escasas
referencias a inventarios de instrumentos ibéricos; este campo ha sido hasta ahora
practicamente ignorado por los music6logos anglo-sajones. Sin embargo, en las ultimos
afios, las investigaciones de musicélogos en Espafia como Beryl Kenyon de Pascual,
Joseba Berrocal, Judith Ortega, Cristina Bordas, Pablo L. Rodriguez y Javier Marin,*
principalmente, han proporcionado importante informaciéon con respecto a los
instrumentistas de viento y el repertorio cameristico espafiol del s. XVIII, que ha abierto
camino a nuevos enfoques y a nuevas lineas de investigacion, fijando parametros de
referencia para las investigaciones de musica en los virreinatos americanos. El libro
Sonatas a solo en la Real Capilla, 1760-1819, de Judith Ortega y Joseba Berrocal aporta
datos relevantes sobre los instrumentistas y las practicas instrumentales de estas
instituciones —vinculadas a las novohispanas—, e incluye la transcripcion de las sonatas
escritas especificamente para las oposiciones.”’ Concretamente, en cuanto a la flauta
traversa, se dan a conocer datos biograficos de los oboistas-flautistas que trabajaron en
las capillas musicales de las cortes espafiolas.

Aunque en las ultimas décadas algunos investigadores (principalmente espanoles,
latinoamericanos y estadounidenses) han tratado de que los estudios historiograficos y
musicoldgicos de Espafia y Latinoamérica se incorporen al discurso anglo-europeo, estos

paises permanecen, hasta la fecha, de manera marginal en las grandes obras de historia

4 Ardal Powell, The F lute, N.Y ., Yale Musical Instrument Series, 2002; “Flute: The Western transverse
flute: History”, Grove Music Online, ed. L. Macy (8/06/2007), http://www.grovemusic.com.

% B. Kenyon, “El primer oboe Espafiol ...”, Revista de Musicologia VII, 2 (1984), pp. 432-434; J.
Berrocal, “Y que toque el abué”. Una aproximacion en el entorno eclesiastico espafiol del siglo XVIII,
Artigrama, 12 (1996-97), pp. 293-312; J. Ortega, La musica en la corte de Carlos Il y Carlos IV: de la
Real Capilla a la Real Camara (1759-1808), http://eprints.ucm.es/11739/1/T32484.pdf, Madrid, 2010; C.
Bordas, “Tradicion e innovacion en los instrumentos musicales”, La miisica en Espaiia en el siglo XVIII,
M. Boyd y J. J. Carreras (eds.), Madrid, Cambridge University Press, 2000; P. L. Rodriguez, Musica,
poder y devocion. La Capilla Real de Carlos Il (1665-1700), tesis doctoral, s/p. Madrid, U. Zaragoza,
2004/2007; J. Marin, Musica y Musicos... op. cit., y otros articulos citados adelante.

*! Sonatas a solo en la Real Capilla, 1760-1819, de J. Ortega y J. Berrocal (ed.), Madrid, ICCMU, 2010.
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de la musica. Por ejemplo en la enciclopedia The New Grove of Music and Musicians
(2001) y en el Grove-online —aunque se incorporan algunos estudios de musicologos
pioneros en la musica latinoamericana como Robert Stevenson y Thomas Stanford— la
informacion sobre musica y musicos espafioles y latinoamericanos deja mucho que
desear y no estd actualizada; otra obra que adolece de lo mismo es The Oxford History
of Western Music de 6 volumenes, editada por el reconocido musicélogo Richard
Taruskin.

En contraparte, proyectos colectivos como el Diccionario de la Musica Espariola e
Hispanoamericana (1999-2002), dirigida por Emilio Casares (actualmente por Alvaro
Torrente); el mencionado La Musica y el Atlantico, Relaciones musicales entre Espaiia
v Latinoamérica (2007) editado por Maria Gembero Ustarroz y Emilio Ros-Féabregas; la
nueva Historia de la Musica en Espaiia e Hispanoamérica publicada por el FCE (8
tomos, en proceso), asi como articulos y libros de musicologos como Javier Marin,
Craig Russell, John Koegel, Drew Davies, Ricardo Miranda, Alvaro Torrente, Juan José
Carreras, Evguenia Roubina, Aurelio Tello, Consuelo Carredano, etc., han centrado sus
investigaciones en temas latinoamericanos y estin cambiando la perspectiva del
centralismo musical europeo hacia un mayor conocimiento de la musica

hispanoamericana.

Fuentes y metodologia de investigacion documental

Dada la naturaleza de esta investigacion, las fuentes documentales originales de primera
mano han tenido una importancia sustancial. Una de las mayores dificultades de esta
tesis fue la carencia de estudios previos basados en estas fuentes, asi como la
localizaciéon de informacion y documentos relevantes. La complejidad del tema requirid
de una extensa busqueda de manuscritos musicales y registros documentales de la época
(en su mayoria inéditos), en diversos archivos y bibliotecas, ademas de la localizacion y

el estudio de una amplia bibliografia tanto historico-musicologica como flautistica.

32 Un ejemplo de esto es la biografia de Luis Misén, tanto en el DMEH como en el Grove, escrita por el
Dr. Stevenson, en la que aparece informacion sin respaldo documental y no se han tomado en cuenta datos
recientes que incluyen su fecha y lugar de nacimiento y su nombre original: Luis Michon, publicado por la
autora en 2007 en La flauta en las dos orillas... op. cit., p.58.
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La investigacion de fuentes primarias incluyd distintos tipos de documentos que
fueron consultados, analizados y digitalizados tanto en México como en Espana:
manuscritos originales de partituras (en ocasiones consultados en microfilm o en version
digitalizada), musica impresa de la época (original y en ediciones facsimilares de
partituras), Actas de Cabildo de la Catedral Metropolitana, correspondencias,
documentos de contrataciones, inventarios, testamentarios y bautismales. En la medida
de lo posible, estos documentos fueron digitalizados (en su mayoria por mi) con el fin de
poder realizar la transcripcion y el analisis detallado correspondiente. Las principales
instituciones visitadas para consulta fueron: la Catedral Metropolitana de la Ciudad de
México, el Colegio de San Ignacio "de las Vizcainas", el Fondo Antiguo del Museo
Nacional de Antropologia e Historia de la Ciudad de México, la Biblioteca Nacional de
México, la Biblioteca Nacional de Madrid, La Biblioteca Musical de Real Palacio de
Madrid, el Arxiu Histérico de Matard, el Archivo Histoérico de Protocolos de Madrid, la
Biblioteca Histérica Municipal (Conde Duque) y la Biblioteca del Real Conservatorio

Superior de Musica de Madrid.

Otra de las dificultades metodologicas fue la falta de claridad en la nomenclatura
de la flauta, pues no siempre se especifica si se habla de la flauta dulce o de la traversa;
ademas, hasta el segundo tercio del siglo XVIII la flauta es, por lo general, segundo o
tercer instrumento de la mayoria de los ejecutantes, por lo que no siempre es
mencionada en los registros documentales o en las partituras musicales. Como se vera,
durante el siglo XVII y principios del XVIII, la flauta dulce o "de pico" tuvo un uso mas
extendido en el mundo hispanoamericano y era tocada por los ejecutantes de
instrumentos de viento, principalmente los de bajon, (dulcian/fagot renacentista), aunque
también por instrumentistas de corneta, trompa o clarin;’® La flauta traversa de una
llave (surgida en Francia a fines del siglo XVII), llega a Nueva Espafia mas tarde, en el

siglo XVIII, hacia la década de los 40. Los flautistas, por lo general, eran también

>3 Estos "ministriles", que en el ambito eclesiastico doblaban a las voces, también tocaban trompa (corno),
corneta (cornetto) y chirimia. Era comun durante el Renacimiento y todavia durante el Barroco, que los
ejecutantes fueran multi-instrumentistas; por un lado, porque la musica se caracterizaba por una mayor
flexibilidad de instrumentacién que gradualmente va siendo mas especifica, y por el otro, porque los
instrumentistas tenian mejores posibilidades de ser contratados si eran mas versatiles en el manejo de
varios instrumentos.
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oboistas y alternaban entre estos dos instrumentos, siendo en muchos casos la flauta su
segundo instrumento; la "profesionalizacion" de la flauta traversa se dio después de la

del oboe, pero su historia y desarrollo estan estrechamente relacionadas.

En cuanto a dificultades de caracter estilistico para el estudio del manuscrito de
flauta, debo mencionar la polémica musicoldgica que existe actualmente para definir y

categorizar el complejo y amplio término galante.’® La estética galante —surgida en las

>* Agradezco la observacion de este punto al Dr. Ricardo Miranda. Véanse: Daniel Heartz, Music in
European Capitals: The Galant Style, 1720-1780. New York, W.W. Norton, 2003; Steven Zohn, Music
for a Mixed Taste. Style, genre, and meaning in Telemann's instrumental works, Oxford Univeristy Press,
2008. D. Heartz y B. A. Brown. "Galant." Grove Music Online, Oxford University Press (4 Oct. 2014),
<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/10512> ; Edward Lippman, Cap. 3.5,
"Galant Aesthetics" de A History of Western Musical Aesthetics, University of Nebraska Press, 1992 y
Robert O. Gjerdingen, Music in the Galant Style, Oxford University Press, 2007.

El término galant fue acuiiado en Francia a raiz de los cédigos estéticos de la corte francesa de principios
del siglo XVIII, conocidos como ‘“galanterie” y basados en el galant homme: elegante, culto y virtuoso;
"galanterie" también se utilizé para denotar danzas como el Minuet, considerado una representacion ideal
de estos codigos de comportamiento refinado, intimo y "a la moda", o para describir las elaboradas
ornamentaciones melddicas. En Francia aparecieron obras tempranas como L'Europe Galante de André
Campra (1698), o Les Indes Galantes de Jean-Philippe Rameau (1736). Tedricos alemanes como Johann
Mattheson (1713) en su Das neu-erdffnete Orchestre, oder Universelle und griindliche Anleitung wie ein
Galant Homme einen vollkommenen Begriff von der Hoheit und Wiirde der edlen Music erlangen ("la
recién inaugurada orquesta, o guia universal y fundamental que ensefia como el hombre galante puede
adquirir una nocién perfecta del valor y majestuosidad del noble arte de la misica") y en su Der
volkommene Capellmeister (1739), establecen que la melodia es el "corazén" del estilo galante y que éste
debe caracterizarse por la claridad y por una "noble simplicidad" (Lippman pp. 62-81). Autores como
Scheibe (en Der critische Musikus, 1737-1740), que criticaron la musica de J. S. Bach por oscura e
intrincada, opinaron que la manera galant de componer tuvo sus origenes en el estilo teatral italiano,
principalmente de Ndpoles (Heartz/Brown, 2014). Esta opinién se ve reforzada en el libro Music in the
Galant Style, de Robert O. Gjerdingen (2007), quien sitda al galant en el contexto de los compositores
italianos de las décadas 20 y 30, como Leonardo Vinci, Francesco Durante y Leonardo Leo, cuyos
métodos pedagégicos basados en los partimenti (bajos sin cifrado) y los Solffeggi (bajos "realizados", con
melodias ejemplares) dieron pie a un repertorio de "esquemas" (schema) determinados o "prototipos"
armonico-melddicos sobre los cuales se construian los "modelos" galantes de composicién. El estilo
galante se diseminé desde la dpera y géneros teatrales en Italia (Ndpoles-Venecia/Mildn) hacia Alemania,
Espaiia, Francia, Austria, Inglaterra y otros paises europeos, a través de compositores que fueron a Italia o
aprehendieron el estilo italiano (como Hasse, Haendel, Telemann, Quantz, Pisendel, etc.), o por italianos
establecidos en cortes europeas (como Locatelli, Farinelli, Corselli, etc.), permedndose a otros géneros no
cortesanos que incluyeron los del dmbito sacro. Aunque este punto es planteado por Gjerdingen y otros
music6logos, hay polémicas musicolégicas en cuanto a si es adecuado aplicar este término al &mbito de la
musica sacra. Para profundizar en este aspecto véase: D. E. Davies, "Enfocando las miisicas hispanicas en
el campo actual de la musicologia", en Cuadernos del Seminario Nacional de Musica en la Nueva Espaiia
y el México Independiente, vol. 1 (2006), pp. 4-11; “El sacramento galante: ;"maravilla rara” o “galdn
amante”? Lo sagrado y lo profano en la festividad de Corpus Christi, III Coloquio MUSICAT (2008), pp.
145-167; "El repertorio italianizado de la Catedral de Durango en el siglo XVIII", I Coloquio de
MUSICAT (2006), pp. 165-173; L. Enriquez, "Y el estilo galante en la Nueva Espafia?, idem, pp. 175-
191. El término fue ampliamente utilizado por los alemanes de mediados de siglo, (como Quantz y C. Ph.
E. Bach) para caracterizar el estilo belcantista teatral “moderno” italiano en contraposicién al estilo
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primeras décadas del siglo XVIII dentro del ambito cortesano francés como un conjunto
de "codigos de comportamiento"— se "permed" a la musica desde 1720 hasta 1780,
aproximadamente; se disemino desde Italia (Napoles) hacia Alemania, Francia y otros
paises europeos, como una reacciéon a la complejidad intelectual del estilo "erudito"
polifénico barroco. La escritura galante designaba un estilo melodico de gran variedad
motivica y flexibilidad ritmica —que incluia puntillos y tresillos intercalados, ritmos
lombardos y sincopas alla zoppa—, rico en ornamentacion e inflexiones dindmicas
(trinos, pasajes de ornamentacion libre, apoyaturas cortas y largas, silencios expresivos,
etc.) sobre una armonia mas ligera, clara y equilibrada, que se alejaba de las densas
texturas contrapuntisticas. Quantz (1752) defini6 la estética galant, ideal de la
[lustracion y regida por "el buen gusto", como: "claridad, naturalidad y el agradar". Atin
asi, el barroco y el galante fueron estilos que coexistieron durante las décadas centrales
del siglo XVIII y llegaron a yuxtaponerse, incluso en un mismo compositor.”> Como se
argumentard a lo largo de la tesis, la musica contenida en el cuaderno de flauta mexicano

incorpora, en su mayoria, elementos del estilo galante.

PARTE |

En el Capitulo 1 se ofrece un contexto histdrico general para situar el surgimiento,
florecimiento y diseminacion de la flauta traversa barroca y su repertorio en Europa.
Este panorama es crucial para entender en qué medida, desde donde y como se difundid
el arte flautistico hacia Espafia y de alli a sus colonias americanas. Gracias a esta vision

podemos tener una idea comparativa de la dimensién que tuvo la flauta en Europa y en

eclesidstico de textura contrapuntistica; sin embargo, algunas opiniones como la de Marpug (véase
siguiente nota), contradicen la falsa idea de que el estilo galante no puede ser combinado con el
contrapunto (en Steven Zohn (2008), p. 453). Voltaire escribi6é que "ser galant en general, significa buscar
agradar"; los famosos castrati Farinelli y Carestini, cultivadores del bel canto virtuoso en el dmbito
cortesano teatral, fueron el ideal estético del estilo galant. El llamado Empfindsamkeit alemdn (estilo de la
sensibilidad y sentimiento extremos) fue una faceta particular del style galant (D. Heartz/Brown, idem).

> Opiniones como la de Marpug, en la dedicacién de su Abhandlung vor der Fuge a Telemann en 1753,
aseguran: "las piezas maestras que salen de su pluma [Telemann] contradicen la nocién errénea de que el
llamado style galant no puede ser combinado con elementos prestados del contrapunto (en Steven Zohn
(2008), p. 453).
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Nueva Espafia y podemos entender porqué se encuentra esta musica europea en México
y qué recepcién e importancia tuvo.”

Para este capitulo fue indispensable consultar, ademas del antes mencionado
libro The Flute de Ardal Powell, la bibliografia actualizada de partituras musicales que
son reediciones de manuscritos o ediciones originales y que estan respaldadas por
investigaciones de musicologos dentro de la corriente de interpretacion histéricamente
informada. Los prdologos de las partituras dentro de las colecciones The Art de la flute
(autores franceses) y Flauto Traversiére (compositores italianos y centro-europeos)
dirigidas por el musicologo y flautista Marcello Castellani y de la coleccion de
reediciones y ediciones modernas The Flute Library de Frans Vester (investigador
pionero en la interpretacion histérica de la flauta), ofrecen informacioén tnica sobre
compositores del barroco que aporta muchas veces datos inéditos o poco conocidos.
Ademas de estas colecciones, Vester publicé dos libros (1967 y 1985) con una
sistematizada bibliografia anotada que representa hasta la fecha, un punto de referencia
obligada para el corpus flautistico del siglo XVIII, registrando varios miles de obras
para flauta sola y en grupos de cdmara;’’ estos catalogos intentan registrar el vastisimo
repertorio existente en las bibliotecas europeas —gran parte de éste hasta ese entonces sin
publicar—, documentando tanto ediciones y manuscritos de la época como ediciones
modernas.

En el Capitulo 2, se estudio la introduccion, desarrollo, repertorio e instrumentistas
de flauta en Espaiia, por tres razones: 1. porque en el manuscrito mexicano hay una obra
muy representativa del repertorio flautistico espafiol: la Sonata en La menor de Luis
Mison, ejemplar unica, de un corpus ahora perdido, 2. porque el manuscrito estd

estrechamente relacionado con la corte madrilefia, ademds de por la sonata de Mison,

%% Un aspecto importante de hacer notar es que en la formacion habitual de los flautistas en México (de
flauta moderna de metal) se aborda un porcentaje minimo de este rico y vasto repertorio barroco,>® porque
por lo general no se conoce y porque practicamente no se utilizan las ediciones facsimilares que he
mencionado. La interpretacion historicista estd muy alejada de la formacion tradicional de los alumnos
que no pertenecen a los llamados "instrumentos antiguos". En general, existe un gran desconocimiento por
la interpretacion de los diferentes estilos del siglo XVIII y por la historia del instrumento. Por estas
razones y porque la literatura en espailol del tema es casi inexistente, considero importante incluir en esta
tesis este resumen critico de la historia del instrumento, que estd tomada de numerosas fuentes
actualizadas (tesis, articulos, prologos y libros) poco accesibles a los estudiantes de habla hispana.

37 Frans Vester, Flute Music of the 18th century, Monteux, Musica Rara, 1985 y Flute Repertoire
Catalogue; 10,000 Titles, London, Musica Rara, 1967.
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por la mayoria de las marchas y minuetos de la tltima seccion (como se vera en el
Capitulo 5.4) y 3. porque evidentemente, las relaciones entre Nueva Espafia y Espafia
eran multiples y existi6 una "transferencia cultural" de las tierras de la corona espafiola a
sus dominios americanos.

La informacion acerca de la parte espafiola procede de pesquisas realizadas en
diversos archivos de Madrid y Catalufia. En el Archivo del Real Palacio de Madrid
consulté las nominas y salarios de los instrumentistas contratados en la capilla, entre los
que se encontraba Luis Misoén como cuarto oboista/flautista, asi como documentos de
correspondencias, contrataciones y asistencias de musicos. En el Archivo Musical de
Palacio se encuentran manuscritos de partichelas de las 6peras que se interpretaban en la
corte con nombres y anotaciones de los instrumentistas.’® En el Arxiu Historico de
Mataré (Catalufia), encontré el registro del acta bautismal de Luis Mison, con la sorpresa
de que el nombre original era Luis Seferino Michon, hijo del oboista/flautista francés del
ambito militar Henri Michon y de Manuela Ferreira, relacionada de manera directa con
toda una casta de musicos de teatro; el conocer el origen francés de Misén cambia la
perspectiva e ilumina el entendimiento del medio en que se desarrolla este musico. De
las investigaciones realizadas en los innumerables documentos y actas de distintos
notarios del periodo —del Archivo Historico de Protocolos de Madrid—, surgi6 finalmente
la Declaracion de Pobre (testamento) de Henri Michon, en la que nombra como unico
heredero a su hijo Luis y en donde se ofrece informacion sobre su profesion como
oboista de las Guardias Reales. Los aportes de estas investigaciones han permitido
actualizar la biografia y conocer distintos aspectos de la vida y las relaciones sobre el
paradigmatico compositor espafiol que fue, no s6lo uno de los méximos exponentes de la
flauta traversa en la Espafia dieciochesca, sino el prototipo del compositor "espafiol" por
excelencia, a quién se atribuye la creacion de la tonadilla escénica y quién, ademas, tuvo
una importante proyeccion hacia las colonias americanas. Como he mencionado antes,

n59

en el articulo "La flauta travesera en las dos orillas..."”” —primera referencia al

manuscrito mexicano inédito—, di a conocer la Sonata en La menor de Luis Mison y

% Agradezco a Alvaro Torrente la sugerencia de revisar dichas partichelas; véase su articulo “Cuestiones
en torno a la circulacion de los musicos catedralicios en la Espafia moderna”, Artigrama 12 (1996-97), pp.
217-235.

3 M. Diez-Canedo, "La flauta travesera en las dos orillas..., op. cit.
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publiqué los datos biograficos inéditos sobre este flautista/oboista de la corte y los
teatros madrilefos.

En el Capitulo 3 se revisan, transcriben y estudian las referencias sobre la flauta y
los musicos flautistas activos desde aproximadamente 1713 hasta 1790, que se
encuentran en las Actas de Cabildo de la Catedral de México y en documentos del
archivo del Colegio de las Vizcainas, gracias a las cudles se ha podido ofrecer aqui una
vision de los ejecutantes, de las practicas y de la funcion del instrumento. He establecido
la fecha de 1790 como margen cronologico de estudio debido a que, a partir de entonces,
el panorama flautistico experimenta un cambio radical hacia una nueva estética musical.
Posteriormente, la flauta traversa adopta caracteristicas muy diferentes —de 4 a 8 llaves,
el tubo interno vuelve a una conicidad casi cilindrica, la embocadura se agranda, su
construccion incluye tubos deslizables de metal en la seccion de la embocadura, etc.,—
por lo que decidi no abordar esta época en esta tesis.

El que la escasa sobrevivencia de partituras musicales en los archivos civiles en
comparacion con la que se ha encontrado en archivos eclesiasticos haya centrado las
investigaciones existentes principalmente al ambito religioso, no significa que hubiera
poca actividad musical dentro de los teatros y los salones privados; esta tltima esta
recibiendo cada vez mayor atencion de parte de algunos investigadores. En afios
recientes encontramos publicaciones de nuevas fuentes de musica secular que
comprueban la importancia que tuvo ésta en la vida cotidiana de criollos y nobles
novohispanos. Sin embargo, la mayor fuente de informacién se encuentra hasta ahora en
los archivos de las instituciones eclesidsticas; a través de éstos se ha podido conocer
informacion relacionada con los colegios de ensefianza religiosa en donde se ofrecia
instruccion profesional en musica —dependientes o estrechamente relacionados con las
iglesias y catedrales—y con el mundo del teatro.

Con respecto a documentos sobre la musica en el ambito teatral en el México del
siglo XVIII, sobreviven, entre otros, los Ms. 1410 y 1412 "Asuntos de teatros" de la
Biblioteca Nacional de México, el Diario de México (desde 1805), algunos papeles y
documentos que localicé en los volimenes de papeles, actas, cuentas y ordenanzas
pertenecientes al Colegio de San Gregorio de la Ciudad de México, en estrecha relacion

con el teatro. Conocemos algunos aspectos de la actividad musical de los teatros por
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resefias y memorias posteriores, como las de Olavarria y Ferrari (1895), Otto Mayer-
Serra (1947) y Hildburg Schilling (1958) y aportaciones recientes en estudios de
musicologos como Aurelio Tello, E. Roubina y José Antonio Robles Cahero.

Sobre los libros que se encuentran en la Biblioteca del Museo Nacional de
Antropologia e Historia se ha hecho muy poca investigacion debido, en gran parte, a su
acceso restringido, a su precaria catalogacion (no cuentan con un numero de signatura),
y a que no forma parte del catdlogo digital; ésto hace muy poco conocida su existencia
de lo que se deriva el escaso estudio del que han sido objeto. Los documentos del Teatro
Coliseo pertenecientes a estos libros que he podido revisar datan de 1778: Coliceo
Ordenanzas y de 1787: Antonia de San Martin... y Abaluo de ropa, Inventario de
comedias y entremeses, Lista del abaluo que se izo por los Directores de la Musica del
Coliceo de esta Capital de Mexico en Marzo de 1787. La importancia de estos
documentos es que dan cuenta de la impresionante actividad que se desarrollaba en el
teatro, detallando las comedias, sainetes, entremeses, "pitipiezas" y tonadillas que se
representaban. La actividad del Coliseo era tal, que se cuentan "400 comedias, 247 cajas
de comedias, 3 ejemplares de Las Bodas de Camacho, 25 "Pitipiezas", 167 tonadillas,
183 saynetes, mas de 400 seguidillas, "Musica nueba de los Sefores Directores",
"Musica y Seguidillas Nuebas del Sr. Goytia" entre otras obras. Lamentablemente, hasta

el momento no han aparecido las partituras musicales.

Parte II
En la segunda parte de la tesis se estudia el manuscrito XII Sonatas a Solo Flauta e
Basso, cuya importancia radica en la recuperacion de un repertorio unico por ser de los
pocos ejemplos de musica de camara para un instrumento solo y bajo continuo de esta
época que han pervivido en México. Hasta ahora es el unico cuaderno escrito
especificamente para flauta que se ha encontrado.

Ademas de la transcripcion de las obras —que serdn publicadas en una edicion
critica—, el manuscrito revela datos importantes de otros temas como la funcion de este
repertorio en distintos &mbitos, la circulacion de musica y musicos y alguna informacion

acerca de los copistas.
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Esta seccion se baso, ademas de en el propio manuscrito, en documentos que se
encuentran en el Fondo Antiguo de la Biblioteca del Museo Nacional de Antropologia e
Historia de la Ciudad de México. Aqui se guardan archivos de los fondos franciscanos y
de El Colegio de San Gregorio, estrechamente relacionado con el Teatro Coliseo de la
Ciudad de México. Para el estudio fue necesaria la bibliografia antes mencionada para la
Parte I, ademas de incluir la busqueda de digitalizacion de manuscritos o ediciones
originales en bibliotecas europeas como la British Library, la Badische Landesbibliothek
en Karlsruhe, la Biblioteca Gran-ducal de Baden, la Zentralbibliothek de Zurich, la
Biblioteca del Conservatorio G. Verdi de Milan, la Biblioteca Estatal de Viena, la
Biblioteca Nacional de Francia y otras.

El Capitulo 4 consiste en una descripcion del manuscrito ofreciendo tanto un
contexto historico como estilistico, relacionado con la influencia del estilo italiano en
Espafia® y en las colonias americanas y con el estilo francés en los géneros dancisticos;
se plantean, por un lado, los elementos que lo ligan a la corte de Madrid y por el otro, los
que lo ubican en el contexto novohispano.

El Capitulo 5 consiste en el estudio y andlisis comparativo de las obras del
manuscrito. En el inciso 5.1. se hace un recuento de las distintas ediciones de las sonatas
de flauta de Pietro Antonio Locatelli, tratando de ver de qué edicion pudieron haber sido
copiadas las obras del manuscrito mexicano de 1759. Se observan las caracteristicas
particulares de la escritura, ornamentacion y marcas de articulacion de las sonatas en
comparacion con las de la edicion original. En el inciso 5.2. "El enigmatico Sig.r.
Puchinger" se investiga sobre el origen de este compositor aun no identificado, y se
estudia el estilo de la sonata en Re mayor. El apartado 5.3 expone los nuevos datos
biograficos encontrados sobre Luis Mison; se coteja la sonata en La menor con las
referencias que existen sobre otras obras de flauta de este compositor, ahora perdidas,
destacando que la sonata del manuscrito se trata de una obra unica. Finalmente, en el

5.4. Danzas: Siguen Minues i Marchaf[s], 1-99, se hace una clasificacion de las danzas

60 y¢ase Alvaro Torrente, “Las secciones italianizantes de los villancicos de la Capilla Real, 1700-1740”,
en La Musica en Espaiia en el siglo XVIII, Malcolm Boyd y Juan José Carreras (eds.), Madrid, Cambridge
University Press, 2000.
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de la ultima seccion del manuscrito y se exponen las concordancias encontradas con
danzas y marchas de otros manuscritos novohispanos, espanoles y franceses.

En el Capitulo 6 se plantean algunas hipotesis sobre la procedencia del manuscrito
basadas en la informacion que ha podido recabarse en la Biblioteca del Museo Nacional
de Antropologia e Historia, asi como en los diversos testimonios de las Actas de Cabildo
catedralicias expuestos a lo largo de esta tesis y en los registros de los compositores o de
obras semejantes en género encontrados en los inventarios civiles analizados. Se aborda
la caligrafia musical del copista comparandola en particular con la de varias obras de
Ignacio Jerusalem y Tollis de la Roca pertenecientes a la Catedral Metropolitana,
copiadas por la misma mano, que relacionan al manuscrito de flauta con este ambito. Se
muestran tablas comparativas de los rasgos caligraficos de distintas obras, planteando
una hipoétesis en particular en la que se vincula la caligrafia del manuscrito con la del
musico violinista y flautista de la Catedral Juan Gregorio Panseco. Se describen los
nombres asociados al posible duefio/s del cuaderno de flauta y se analizan las marcas de
agua del papel con el fin de buscar alguna pista que pueda orientarnos hacia algiin dato

mas sobre su procedencia.

Los ANEXOS son una parte complementaria basica de esta tesis:

* Anexo 1. Incipits de la seccion Minuetos y Marchas del manuscrito estudiado,
con el fin de facilitar la busqueda de correspondencias en otras fuentes.

* Anexo 2. Transcripcion de los documentos mas relevantes para la investigacion
de esta tesis, principalmente, Actas de Cabildo de la Catedral Metropolitana de la
Ciudad de México.

* Anexo 3. Transcripcion de la musica contenida en el manuscrito X1 Sonatas a
Solo Flauta e Basso, que sera objeto, en un futuro proximo, de una edicién

critica por parte de la autora.
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PARTE 1

Uso y repertorio de la flauta traversa de una llave en Nueva Esparia

En México han sobrevivido algunos documentos o inventarios en diversas fuentes
civiles y eclesidsticas con referencias a Sonatas, Solos, Conciertos y "Quadernos" de
flauta, gracias a los cuales podemos reconstruir un panorama bastante alentador con
respecto a las practicas instrumentales del instrumento. Entre los documentos del ambito
civil se encuentran la Memoria de los bienes del Marqués del Jaral de Berrio,"
documentada a su muerte, en 1782, el Abaluo de los papeles de Musica del padre Don
José Fernandez Jauregui® de 1801, asi como el inventario de la tienda de musica La
Nueva Madrilefia. Como se especifica en el Capitulo 3. 3.3.2., en el inventario de los
papeles de musica del Marqués de Berrio se cuentan hasta 30 obras de diversos autores
(entre ellos, Locatelli, Scalaschi y Pla), a Solo o a dos flautas, que contribuyen a tener un
punto de referencia sobre el tipo y la demanda del repertorio y el posible grado de
desarrollo de la técnica del instrumento en la Nueva Espafia. Hasta donde se tiene
noticia, no ha sobrevivido ninguna otra coleccion de obras escritas especificamente para
flauta travesera como este cuaderno personal, que bien pudiera haber sido uno de los
cuatro "dichos quadernos con 6 de flauta de Locatelli" mencionados en este inventario.
Tanto el manuscrito estudiado en esta tesis como las referencias al repertorio de flauta
encontradas en los documentos arriba mencionados, ofrecen pruebas fehacientes sobre
una practica y repertorio rico e intenso y contribuyen a cambiar la erronea idea que se
tenia hasta hace unos anos sobre la pobreza y escasez de la musica de camara de
mediados del siglo XVIII en la Nueva Espafia.

Con un repertorio tan variado como el contenido en este manuscrito podemos
darnos una idea del uso de la flauta en distintos dmbitos: el del teatro, el de los colegios
de ensefianza musical, el de los conciertos palaciegos y caseros e, indirectamente, el
eclesidstico, por los estrechos nexos de los musicos de las iglesias y catedrales con los

anteriores.

o1 Agradezco al Dr. Jos¢ Antonio Guzman Bravo el haberme facilitado la noticia y estudio de este
documento.
62 Agradezco la comunicacion y listado de obras a Eloy Cruz Soto.



1. La "Edad de oro" de flauta traversa en Europa

Durante las décadas centrales del siglo XVIII, la flauta traversa tuvo un gran
florecimiento en los paises del Norte y centro de Europa, tanto en el mundo profesional
como en el amateur; gozo6 de un prestigio y de un repertorio sin precedentes, que ha sido
recientemente redimensionado, entre otras cosas, por las ediciones facsimilares (de
partituras manuscritas o grabados originales) S.P.E.S. de Florencia, del musicélogo y
flautista Marcello Castellani, por la coleccion de reediciones y ediciones modernas 7The
Flute Library dirigida por el también flautista e investigador Frans Vester, y por las
numerosas publicaciones mas recientes que han seguido estas lineas de las editoras
Minkoff, Fuzeau, Opera Omnia, Broude Brothers y otras. Castellani ha publicado mas
de 100 colecciones completas de suites y sonatas de compositores —algunos conocidos
contando a los grandes compositores del barroco, otros totalmente desconocidos en
nuestros dias— en sus colecciones Art de la flute (autores franceses) y Flauto Traversiére
(compositores italianos y centro-europeos). Las ediciones cuentan con breves prologos
en donde se da informacién histérica sobre los compositores y las ediciones o
manuscritos originales.

Como un parametro del florecimiento que tuvo la flauta en el siglo XVIII, me
parece importante mencionar que Vester registro —en dos libros de 1967 y 1985— varios
miles de obras para flauta sola y en grupos de cdmara con una sistematizada bibliografia
anotada que representa hasta la fecha, un punto de referencia obligada para la

documentacion del corpus flautistico del siglo XVIIL®

% Frans Vester, Flute Music of the 18th century..., op. cit., y Flute Repertoire Catalogue..., op. cit.
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1.1. Surgimiento y desarrollo: Francia y Paises Bajos, 1680-1750

La diseminacion de la "novedosa" flauta traversa de una llave, se debio principalmente a la
interpretacion de flautistas de la corte francesa de Luis XIV, asi como a instrumentistas
virtuosos de la Opera y de la serie de conciertos publicos Le Concert Spirituel de Paris. Fue en
Francia donde la flauta traversa caus6 un verdadero furor y en donde se puede considerar que
hubo una "escuela" de flauta debido a la existencia de numerosos métodos didacticos que
propiciaron el principio de una ensefianza sistematizada, asi como los primeros instrumentistas
profesionales y repertorio especifico para flauta sola y ensambles de camara.

Hacia finales de la década de 1660, Luis XIV tenia entre sus musicos preferidos a los
flautistas Philibert Rebillé y René-Pignon Descoteaux, que se volvieron famosos por su
manera "delicada, encantadora y perfecta" de tocar pequefas piezas (petits airs tendres et
brunettes) a dio para el rey.* La flauta traversa de una llave aparecié por primera vez como
instrumento orquestal en la dpera-ballet de Lully, E/ triunfo del amor, en 1681, en donde es
asignada a trece instrumentistas, cinco de los cuales también tocan oboe.”’ Es sabido que la
transformacion sufrida por la flauta traversa durante el siglo XVII —entre 1670 y 1680
aproximadamente— convirti6 al instrumento en favorito de los franceses y en objeto de un rico
y variado repertorio. Esta transformacion, probablemente llevada a cabo por los constructores
de instrumentos de viento de la corte del Rey Luis XIV (los Hotteterre y los Philidor) o por
constructores flamencos o piemonteses,” consistié en aumentar una Ilave para un séptimo
orificio, modificar el cuerpo de dos a tres secciones y en la transformacion del tubo interno de

cilindrico a conico; esto permitia tener un mayor rango y agilidad en las notas agudas,

% Michel de la Barre, en sus memorias de c. 1730, describe la alta estima en que Luis XIV tenia a estos dos
flautistas: "Fue Philibert el primero en tocarla en Francia, seguido por Descoteaux: El Rey, como el resto de la
corte, a quien agradaba infinitamente este instrumento, les ofrecid dos plazas... y me dijo que deseaba que las
musettes se metamorfosearan en flautas traversas...". Para mas informacion sobre el tema, véase A. Powell, The
Flute...,, op. cit. pp. 61-63.

65 E1 Preludio al Amor (Prélude pur I'Amour), se orquesta para un ensamble de flautas de distintos registros,
consistente en "tailles ou flites d'Allemagne, quinte de flutes, petite basse de flutes et grande basse de flltes".
Véase Jerome de La Gorcee, "Some notes on Lully's orquestra" en Jean-Baptiste Lully and the Music of The
French Baroque: Essays in Honour of J. R. Anthony, Cambridge University Press, 1989.

% Aunque generalmente se ha aceptado la idea de que la transformacion de la flauta se dio primero en Francia (en
donde, ademas de los Hotteterres y Philidors, habia numerosos talleres de constructores de vientos como Naust,
Rippert, Dumont, etc.), Powell, en su libro The Flute..., pp. 63-66, sugiere que constructores holandeses como
Richard Haka (Amsterdam, c. 1646-1705) o constructores del norte de Italia pudieron también haber sido
responsables de esta modificacién (una de las flautas mas tempranas de 3 secciones que sobreviven se encontrd
en Asis, Italia).



mejoraba la afinacion y las notas cromaticas y provocaba un timbre mas sofisticado, flexible y
expresivo, que fue uno de los ideales del sonido "francés".

A principios del siglo XVIII aparecieron las primeras ediciones impresas de obras de
camara especificas para flauta solista con bajo continuo, de Michel de la Barre (Suites de
pieces, Op. 4, Paris, 1703, con instrucciones de ejecucion para los ornamentos) y de Jacques-
Martin Hotteterre “Le Romain” (Premier livre de piéeces, Op. 2, Paris, 1708), quien fuera
reconocido como uno de los maximos exponentes del instrumento, responsable de llevarlo a
un nuevo "estatus" de profesionalizacion. En Paris se publicaron los primeros y mas
importantes tratados y métodos para la flauta traversa, que sentaron las bases de la técnica
"moderna" de la flauta y pueden considerarse precursores de la reconocida "escuela francesa"
de flauta del siglo XIX: Principes de la fliite traversiere, ou flite d'Allemagne, de la fliite a
bec, ou fliite douce, et du haut-bois, diviséz par traitéz (Paris, 1707)%" y L’Art de Preluder sur
la fliite traversiere, sur la flite-a-bec, sur le hautbois, et autres instruments de dessus (Paris,
1709) del mismo Hotteterre y, en menor medida, La véritable maniere d’apprendre a jouer en
perfection du hautbois, de la flute et du falgeolet, de Jean-Pierre Freillion-Poncein (1700). El
tratado de Hotteterre —traducido al holandés en 1729— sirvi6 como modelo para compositores
posteriores (como Corrette, Mahaut, Bordet e incluso Quantz)®, que incluyeron en sus
métodos muchos de los mismos elementos tematicos; Bordet 50 afios mas tarde, en su método
de 1755 (que se documenta en México), incluyé algunos ejemplos de obras de Hotteterre.

En las primeras décadas del siglo XVIII, se compusieron literalmente miles de obras
para este instrumento, que comenzaron a circular en ediciones impresas por los propios
compositores y distribuidas en casas comerciales, para satisfacer la demanda voraz tanto de los
flautistas profesionales como de los flautistas aficionados de la aristocracia francesa.

Entre los primeros virtuosos profesionales de la flauta destacaron Jaques Martin

Hotteterre "el Romano", Pierre Gabriel Buffardin y Michel Blavet, los dos ultimos asiduos

57 En el Prefacio de esta obra, Hotteterre dice que "Como la Flauta traversa es uno de los instrumentos mas
agradables y mas a la moda" (Comme la Flute Traversiére est un instrument des plus agréables et des plus a la
mode) se sintio con "el deber" de escribir esta obra para los que aspiran a tocarla.

% Michel Corrette, Methode pour apprendre aisément a joiier de la flute traversiére, c. 1739; M. Mahaut,
Nouvelle Methode.., 1759; Johann Joaquim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen,
(Ensayo de un Método para tocar la Flauta Traversa), 1752; T. Bordet, Méthode Raisonnée pour apprendre la
musique d'une fagon plus claire et plus précise, Paris, 1755.

46



ejecutantes de la famosa serie de conciertos publicos Le Concert Spirituel” de Paris y
debutantes en la renombrada orquesta de Dresde; esta orquesta tuvo hasta 1717 una fuerte
influencia del estilo francés (debido a los numerosos musicos franceses que tocaban en ella), y
fue posteriormente, con la llegada desde Italia de Johann Adolph Hasse —apodado "Il
Sassone"—, dominada por el estilo operistico italiano.

De acuerdo a James R. Anthony (1989), "comenzando con la aparicion de Michel Blavet
como flautista solista en Le Concert Spirituel el 1° de octubre de 1726, la flauta traversa
super6 a la flauta dulce y comenzd a rivalizar con el violin como instrumento virtuoso
solista".”” Blavet, nacido en 1700, gozo de tal éxito que sus presentaciones en la serie de
conciertos Le Concert Spirituel superan en nimero a las de cualquier otro musico de la época.
Las obras para flauta de Blavet fueron responsables, en gran medida, de llevar la técnica
flautistica a grados extremos, abarcando temperamentos y afectos contrastantes, mezclando
desde el mas puro estilo francés, hasta el virtuosismo italiano. Las cronicas de la época lo
describen como un flautista de increible agilidad, con un sonido robusto, vivo y una afinacion
perfecta, "a prueba del oido mas escrupuloso".”' Su estilo de composiciéon a partir de su
coleccion Troisieme Livre de Sonates (1732) esta claramente influenciado por el del
compositor italiano Pietro Antonio Locatelli, quien habia desarrollado su carrera como
compositor y virtuoso del violin en Amsterdam, y trasladé el virtuosismo técnico de la misica
para violin a la flauta. Las doce sonatas para flauta y bajo continuo del manuscrito objeto de
esta tesis, fueron cruciales para el desarrollo y sofisticacion del repertorio flautistico tanto
francés como alemén. En el capitulo sobre la seccion de danzas del manuscrito se ampliara el
papel que tuvo Blavet con sus publicaciones para duo de flautas, ya que logré identificar
algunos de los minuetos anénimos del manuscrito mexicano con obras de las colecciones de

Blavet.

%% Sociedad de conciertos fundada en 1725 por Anne Danican Philidor, oboista y flautista de la Chapelle Royale,
cuyos conciertos se llevaban a cabo en el Palacio de las Tullerias de Paris.
70 James R. Anthony, “Beginning with the appearance of Michel Blavet (1700-1768) as flute soloist at the
Concert Spirituel on 1 October 1726, the flute surpassed the recorder and began to rival the violin as a virtuoso
solo instrument.”, French Baroque Music: from Beaujoyeulxform Beaujoyuelx to Rameau, N.Y ., Norton & Co.,
p. 394, trad de la autora.
"I Blavet (1700-1768), fue musico de la Chambre du Roi y 1?* flauta de la Académie de Musique. En 1757 un
critico de la época dice: "he plays to the complete satisfaction of the most scrupulous ear", en A. Powell, op. cit.,
p. 82.
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Michel Blavet habia obtenido una licencia real para la publicacion de obras (privilegio del rey)
y se cree que actuaba como agente de ventas en Paris de Georg Philipp Telemann: contaba con
doce copias de su Musique de Table, que éste vendia por suscripcion.”” Telemann (1681-1767)
habia pasado en 1737 un afio en Paris, en donde public6 con éxito rotundo su coleccion de
cuartetos con flauta Nouveaux quatuors (conocidos como los "Cuartetos Parisinos") que
interpretd el propio Blavet a la flauta. Los compositores y flautistas profesionales tenian
asegurado un publico conocedor del repertorio y con el oido educado. Blavet rechazo el puesto
que le habia ofrecido Federico "El Grande" de Prusia, mismo que Quantz eventualmente
aceptd cuando el rey le ofrecio el salario mas alto que ningin musico habia obtenido antes.
Otro gran virtuoso de la flauta fue Pierre Gabriel Buffardin, quien se traslado a la corte
de Sajonia y fue contratado como primera flauta de la orquesta de Dresde; aunque apenas
sobrevive de ¢l un concierto para flauta y orquesta de gran exigencia técnica, en su época fue
ampliamente reconocido. Quantz tomo clases con Buffardin y asegura que el fuerte de su

maestro era la técnica impecable a velocidades virtuosisticas.

1.2. Florecimiento: Italia, Alemania, 1720-1752

Es poco probable que las obras francesas fueran ampliamente conocidas en Italia en las
primeras décadas del siglo XVIII, aunque es factible que Jaques Hotteterre, apodado "El
Romano" (porque se cree que viajo a esta ciudad) haya introducido la flauta traversa en Italia.
Las primeras obras escritas especificamente para flauta en Italia tienen caracteristicas muy
diferentes a las francesas; entre los pocos casos documentados de obras italianas que siguen
modelos franceses estd el del compositor napolitano Leonardo Vinci (1690-1732), quien
incluye un Minuet "Le Gout Francgais" después de un Minuet "Il Gusto Italiano". El uso de la
flauta traversa en Italia se documenta hasta 1715-1720, gracias a dos flautas construidas por
Giovanni Anciuti de Mildn, datadas en 1722 y 1725, sin embargo, no goz6 de gran
popularidad sino hasta diez afios después; no existe ningin método dedicado a la flauta en la
primera mitad del siglo XVIII; los tnicos métodos italianos son mucho mas tardios, siendo el

primero una traduccién manuscrita del tratado de Quantz y el otro, Saggio per ben sonare il

A, Powell, idem, p. 84.
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flauto traverso, de Antonio Lorenzoni (Vincenza, 1779), inspirado en este mismo tratado.”® El
repertorio flautistico italiano, al contrario del francés, estd basado en modelos del repertorio de
violin; incorpora elementos como el cantabile y la ornamentacion de la musica vocal
operistica (Sammartini, Vivaldi, Marcello, Geminiani, Barsanti, Castrucci). En las primeras
décadas del siglo XVIII en Italia existe un repertorio méas abundante de flauta de pico’* que de
flauta traversa, pero a medida que avanza el siglo, esto se revierte. El violin es el gran
protagonista de la musica instrumental en Italia desde el siglo XVII, y alcanza lenguajes
virtuosisticos comparables a los de los cantantes de dpera.

Cuando Johann Joaquim Quantz —reconocido pedagogo y flautista virtuoso— realiza un
viaje por Italia en 1724, encuentra, en su opinion, solamente un instrumentista de viento
notable por su virtuosismo: el oboista Giuseppe Sammartini; aunque durante el siglo XVII
Venecia y otras ciudades se habian distinguido por sus instrumentistas de viento (de flauta de
pico, cornetto, metales y cafias) aparentemente, la transicion hacia la flauta traversa de
secciones y de una llave del siglo XVIII no se habia desarrollado lo suficiente atin como para
producir grandes flautistas virtuosos.”> Al parecer los musicos italianos que escribieron
repertorio especifico para flauta traversa se vieron influenciados por la visita de Quantz a Italia
que pas6 dos afios alla, de 1724 a 1726, y era para entonces un flautista sobresaliente.’® El
ejemplo mas representativo es el de Antonio Vivaldi, que escribié en 1726 sus dos sonatas

para flauta y bajo continuo y readapté sus conciertos del Opus X (publicados en Amsterdam

7 Véase "The Italian Sonata for Transvere Flute and Basso Continuo", de Marcello Castellani, en The Galpin
Society Journal, vol. 29, pp. 2-10.
™ Colecciones de sontas para "flauto dolce" y bajo continuo y conciertos napolitanos como el manuscrito de 24
Concerti di Flauto, violini, violetta e basso di diversi autori, 1724, de F. Mancini, A. Scarlatti, F. Barbella, Sarri,
G. B. Mele, F. Barsanti, G. Sammartini, etc. fueron ampliamente difundidos en Italia.
" Véase A. Powell, The Flute, pp. 79-80, 90 y 94-95, en donde documenta: que Vivaldi utilizé por primera vez
dos flautas traversas en 1727 en su 0pera Orlando Furioso (un afio antes de que Ignaz Sieber entrara a dar clases
de flauta al Ospedale della Pieta); 1o novedoso que resultd la flauta traversa en la ciudad de Pistoia (Toscana) en
1725 y las quejas de A. Scarlatti sobre la mala calidad de los instrumentistas de viento; "con la excepcion del
oboista Sammartini, no he encontrado en Italia buenos ejecutantes de instrumentos de viento" (no asi cantantes,
violinistas y cellistas), J. J. Quantz, On Playing the Flute, Ed. E. Reilly (1966), p. xviii.
7% Al llegar a Italia Quantz ya pertenecia a la Capilla Polaca y a la famosa orquesta de Dresde y habia tomado
clases, desde 1719, con el flautista virtuoso Pierre Buffardin. Al mismo tiempo, Quantz tom6 como modelos a los
compositores italianos como A. Corelli, A. Vivaldi, A. Scarlatti o compositores entrenados en Italia como
Pisendel (discipulo de Vivaldi) y Haendel (a quien habia conocido desde 1719 y visitd en Londres en 1727); en
Italia, Quantz estudi6 con F. Gasparini, se aloj6 con J. A. Hasse (entonces discipulo de A. Scarlatti), toc con el
castrato Farinelli, la contralto Vittoria Tessi y el cellista Franciscello. Para mas informacion sobre este tema
véase: Mary Oleskiewicz, Quantz and the flute at Dresden... op. cit., pp. 29-52 'y J. J. Quantz: Seven Trio
Sonatas, Middelton, A-R Editions, 2001; extractos de su Autobiografia (publicada en 1755 por F. W. Marpug)
en: http://www .jjquantz.org/index.php/biography.
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en 1729 y 1730), originalmente escritos para flauta de pico, en nuevas versiones para la flauta
traversa; es probable que la visita de Quantz y la gran popularidad que para entonces habia
adquirido el instrumento sirvieran de inspiracion y motivacion a Vivaldi, aunque no hay
pruebas documentales de ello. Como veremos mas adelante, estos hechos fueron cruciales para
el desarrollo de nuestro musico, Pietro Antonio Locatelli.

Ademas de Francia, otro importante centro de produccién de musica para flauta fue
Berlin. Es bien conocido el hecho de que el Rey Federico "El Grande" de Prusia —quien subi6
al trono en 1740— fue un apasionado flautista amateur y cultivd a Quantz en su corte, como su
maestro y director musical. Quantz, discipulo a su vez del virtuoso francés Buffardin —primera
flauta en la orquesta de Dresde desde 1715—, pertenecid a la orquesta de Dresde desde 1716,
asi como a la Capilla Polaca (1718) y a la Hofkapelle del Elector Augusto "el Fuerte" de
Sajonia (1728).

Actualmente, Johann Joaquim Quantz —autor del Ensayo de un método para tocar la
flauta, publicado en Berlin en 1752—" es considerado como uno de los pedagogos mas citados
y reconocidos en el estudio de las practicas de ejecucion del siglo XVIII, no solamente
respecto a la flauta, sino también en lo que concierne a otros instrumentos (flauta de pico,
oboe, cuerdas y clavecin), asi como a practicas orquestales. En este tratado encontramos
capitulos enteros dedicados a la ornamentacion, la articulacion, la practica de realizacion del
bajo continuo y disertaciones en lo que se refiere a la estética musical tanto de la época
barroca como de la Ilustracion (representada por el estilo galante). La influencia de Quantz —
reconocido como una autoridad por los tedricos de su época— fue determinante en la
producciéon musical y en el desarrollo de la técnica flautistica de toda Europa.”® Locatelli
(también intérprete de la flauta) es mencionado por Quantz en su autobiografia como un
violinista virtuoso "demasiado" atrevido y apasionado, del tipo de Tartini y Geminiani,

aunque, extrafiamente, no menciona sus sonatas de flauta.

1. J. Quantz, Versuch einer Anweisung die Fléte traversiere zu spielen, 1752; trad. E. Reilly, On playing the
flute, Londres, Ed. Faber, 1996. Basado en el Quantz, pero con criticas propias del cambio de estética, Johann
Georg Tromlitz escribe el tratado Ausfiihrlicher und griindlicher Unterricht die Flote zu spielen en 1791 (The
Virtuoso Flute-Player, trad. A. Powell, Cambridge University Press, 1991).

8 Para ampliar este tema, véase, Mary Oleskiewizc, Quantz and the flute at Dresden (Tesis doctoral), Duke
University, 1998; sonatas y partitas de J.S. Bach, G. Ph. Telemann, de los musicos de la corte de Federico “el
Grande” de Prusia (C. Ph. E. Bach, los hermanos Franz y Georg Benda, el mismo Quantz); en Italia, colecciones
de sonatas y conciertos para flauta travesera de Vivaldi, Barsanti, Mancini, Marcello, Geminiani, Sammartini,
etc.
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1.3. Efervescencia en Amsterdam y Londres, ca. 1730

El que muchos de los compositores italianos escribieran sonatas y conciertos para flauta
traversa —la mayoria de ellos violinistas mas no flautistas como los franceses— se explica en
gran parte porque trabajaron fuera de Italia, en paises donde habia una gran demanda por la
musica de flauta, tanto de musicos profesionales como de amateurs. El caso mas
representativo es el de Locatelli, que escribio y publico €l mismo sus X1/ Sonatas para flauta
en Amsterdam en 1732, caracterizandose por llevar el lenguaje técnico y expresivo de la flauta
a extremos equivalentes al del violin. La razoén de esto es que ¢l mismo era, ademds de un
virtuoso del violin, un flautista mas que solvente y maestro de flauta. Al contrario de las
practicas habituales de la mayoria de los compositores de su época, la ornamentacion en los
movimientos lentos de sus sonatas estd escrita profusamente, con un sello muy original. Otros
compositores italianos que publicaron sonatas para flauta en Amsterdam, antes que Locatelli,
fueron Carlo Tessarini (1690-1762), Francesco Geminiani y E. Castrucci,” cuyas sonatas
contenian ornamentaciones al estilo Corelli. En el mismo estilo pero mas tardias son las Six
Sonatas a Flauto traversiere solo con Violoncello overo cembalo, Op. 3, de Giovanni B. Platti
(Niiremberg, 1743).

En Londres y en Amsterdam se imprimieron numerosas ediciones de musica para
flauta por John Walsh, Estienne Roger y Michel Le Céne, respectivamente, quienes se
apresuraban competitivamente a sacar la musica de moda para flauta, a veces sin el permiso
del compositor o sin que éste lo supiera. Sacaban, por ejemplo, colecciones de las arias de las
Operas del momento (entre éstas, las 6peras de Haendel y Hasse), en version para flauta y bajo
continuo. Los compositores italianos tuvieron mejores oportunidades de editar sus obras en
Amsterdam o en Londres que en su tierra natal. Para la década de los 20, mas de una docena
de compositores italianos publicaron sus obras para flauta en Londres o en Amsterdam, en

donde el interés por la flauta crecia de manera espectacular. Era tal, que para 1729 se hizo una

7 XII Sonate per flauto traversie e basso continuo da Carlo Tessarini di Rimini, virtuoso; Opera Seconda,
Amsterdam, 1729, que Walsh publico en Londres como: XII Solos for a german flute, a hoboy or violin, with a
thorough bass for the harpsicord or bass violin..., Opera seconda 'y XII Sonate a Flauto Traversie, o Violino, o
Hautbois e Basso Continuo, delli compositioni dei Gli Sign. Francesco Geminiani e E. Castrucci, Amsterdam, Le
Céne, 1731.
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traduccion del tratado de flauta de Hotteterre al holandés. Proliferaron también los
constructores de flauta, que encontraron un mercado seguro en esta economia creciente.

Mas tarde, influenciados por el rey flautista Federico "el Grande", los flautistas
aficionados alemanes también la prefirieron como medio de expresion musical y como
simbolo de status socio-cultural; en la iconografia anglosajona, puede verse como caballeros
de la aristocracia inglesa y holandesa se retrataron como musicos dilettanti, con una flauta.
Entre los ejemplos de esto tenemos a Lord Willoughby Bertie, aristocrata, flautista y
compositor, protector de J. Ch. Bach y K. F. Abel (y de su Sociedad de conciertos), mecenas
de Haydn y amigo del pintor Thomas Gainsborough (1727-1788), quien lo retratd con su
flauta, al igual que al "amateur gentleman" William Wollaston (c. 1759) y a varios personajes
y musicos con sus instrumentos. Encontramos otros ejemplos en los cuadros de Johann Georg
Platzer (Niiremberg, 1740, Hofische Gesellschcaft), Cornelius Troost (The dilettanti,
Tonemann, 1736), Lorentz Pascher (1734, Man playing the flute), el retrato con flauta de Karl
Theodor von Platz FElector Palatine, discipulo del virtuoso Johann Baptist Wendling
(Mannheim, 1757) y los retratos de los mismos Johann Joaquim Quantz y Federico "el

Grande" con sus instrumentos.
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2. La flauta traversa en Espaia

2.1.Introduccion de la flauta traversa en Espaia, 1690-1701: tradicion
franco-flamenca del ambito militar en Valencia

Aunque la flauta travesera existia en la Peninsula Ibérica desde la época medieval, y sin lugar
a dudas se us6 durante el siglo XVI (en el inventario de Felipe II de 1589 habia 54 flautas
traveseras),” la “novedosa” flauta barroca se introdujo a Espafia desde Francia, quizas
proveniente de Flandes o de Italia.*' Rastrear su introducciéon nos remite necesariamente al
oboe. El nombre “oficial” de la plaza de la Real Capilla es la de oboista, y no es hasta el
Nuevo Reglamento de 1749 en que se especifica “cuatro obues que también tocaran flautas”,*
aunque se sabe que €sta era una practica habitual desde épocas anteriores, ya que, de hecho,
los primeros flautistas profesionales fueron los oboistas; alternaban uno y otro instrumento
seglin los requerimientos de las obras.” También, en las wltimas décadas del siglo XVII y
primeras del siglo XVIII, las flautas fueron tocadas por los bajonistas.** Segtin Beryl Kenyon

de Pascual, el oboe se incluyd por primera vez en la orquesta de la Capilla Real en 1708,

aunque habia sido introducido a Espafia desde antes por los instrumentistas franceses que

80 Ardal Powell: The Flute..., op. cit.; “Flute: The Western transverse flute: History”, Grove Music Online, ed. L.
Macy (8/06/2007), http://www.grovemusic.com.

8! La transformacion de la flauta fue tardia con respecto a otros instrumentos de viento, como el oboe; consistio
en la modificacion interna del tubo del instrumento, de cilindrico a cdnico, la division del cuerpo central en tres
secciones (para contar con distintas afinaciones) y la afiadidura de la llave para Re#/Mib, principales factores que
convirtieron en “barrocos” al oboe y a la flauta. La primera noticia de la “nueva” flauta es de la corte de Luis
XIV en Francia y su uso en obras de Charpentier y Lully (c. 1670-1680). Hotteterre (1707) menciona en el
prélogo de su tratado que “como la flauta travesera es un instrumento de los mds agradables y el mds a la moda”
decidi6é que debia escribir esta obra.

82 Antonio Martin Moreno: Historia de la Miisica Espaiiola, vol. 4, Madrid, Alianza Musica, 1985/2001, p. 270,
(en adelante, HME).

% En los tratados de flauta de la primera mitad del siglo XVIII, como el de Hotteterre, se agrupa a la flauta
travesera con el oboe y la flauta de pico y en las colecciones de obras casi siempre se especifican las tres
alternativas de instrumentacion.

% Los bajonistas, por lo general, tocaban la flauta de pico, que habia formado parte de las capillas musicales
desde el siglo XVI y gran parte del XVII; después parece haber caido en desuso por un tiempo hasta su nueva
apariciéon como instrumento “novedoso”, es decir, transformado a barroco; muchas de las veces es complicado
saber si “flautas” se refiere a flautas de pico o a traveseras; Kenyon de Pascual menciona que en 1704 los
bajonistas reclaman un aumento de sueldo por “habérseles aumentado los nuevos instrumentos de flautas que sus
antecesores no habian usado” y sugiere (a partir de la obras de Durdn, del empleo de clave de Do y de las
tesituras en las obras de José de Torres) que las flautas traveseras no se usaron en la Capilla Real hasta la llegada
de Corselli y la primera aparicion del término “flauta travesera”. Aunque la flauta de pico también se vio
modificada en Francia o Flandes al “modelo barroco” y se usd durante el primer tercio del siglo XVIII
particularmente en Italia, Inglaterra y Alemania, después fue cediendo terreno a la travesera, que logr6 adaptarse
mejor a la estética y las caracteristicas de la musica nueva.



acompafiaron a los reyes Maria Luisa de Orleans en 1679 y al nuevo monarca Felipe V en
1701;* aunque estos musicos regresaron al poco tiempo a su pais por problemas econdmicos y
falta de interés en la corte, las practicas musicales de la corte francesa y la presencia de los
oboes, a pesar de no ser del todo consistente, se establecid6 en Madrid desde entonces. Con
respecto a las flautas traveseras, se sabe que los nuevos modelos de flautas fueron introducidos
por dos hermanos flamencos, naturales de Cambray, Miguel y Joseph Haultedoque
[Hauteclocq o Hauteloche], que fueron a Espafia en 1690, probablemente llevados desde
Dusseldorf a la corte espafiola por la nueva reina Mariana de Neoburgo;*® estos hermanos
tuvieron dos actuaciones en El Buen Retiro, “con los instrumentos de violin y flauta”, y
solicitaron entrar a la Capilla Real, a la que finalmente entraron en 1693 como violinistas, con
la recomendacién de la reina. El violin se consider6 de mayor necesidad en la planta “para
hazer buena musica”; aun asi, las flautas fueron descritas en la recomendacion del patriarca
como “instrumentos de novedad y armonioso acompaiiado de otros”.*’ La sustitucion de los
instrumentos nuevos por los ya existentes de las mismas familias (chirimia, bajon, flauta de
pico) fue gradual, ya que su uso coexistié durante la primera mitad del siglo XVIII y, por lo

. , . ~ q: . . , . 88
general, los nuevos instrumentos eran mas bien afiadidos a las funciones del mismo musico.

% Beryl Kenyon de Pascual: “El primer oboe Espafiol que form¢ parte de la Real Capilla: Don Manuel Cavazza”,
Revista de Musicologia VII, 2 (1984), pp. 431-434; los cuatro oboistas eran: Jean Bonpar, Louis Auger, Louis
Alais y Nicolas Grifon. Véase también Cristina Bordas: “Tradicion e innovacion en los instrumentos musicales”,
La musica en Espaiia en el siglo XVIII, M. Boyd y J. J. Carreras (eds.), Madrid, Cambridge University Press,
2000.

% Pablo L. Rodriguez, Miisica, poder y devocién... op. cit. La reina Mariana de Neoburgo, gran aficionada a la
musica y en particular al oboe, contribuy6 a la modernizacion de la plantilla de la Capilla Real llevando consigo
musicos alemanes (14), italianos y flamencos.

%7 P. Rodriguez, op. cit.; véanse también trabajos de B. Kenyon de Pascual: “Instrumentos e instrumentistas
espafioles y extranjeros en la Real Capilla desde 1701 hasta 17497, Espaiia en la musica de Occidente, vol. 2, p.
94; Luis Robledo: “Capilla Real”, Diccionario de musica espariola e hispanoamericana, Emilio Casares (ed.), p.
125 (en adelante, DMEH).

% Al respecto, véase Joseba-Endika Berrocal: “Y que toque el abué. Una aproximacion en el entorno eclesiastico
espafiol del siglo XVIII”, Artigrama, 12 (1996-97), pp. 293-312.
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2.2.Flautistas en la Real Capilla madrilefia, 1737-1790

2.2.1. Luis Mison (véase también Cap. 5.3.)

Durante la primera mitad del siglo XVIII, las plazas de oboe fueron en aumento gradual en la
planta de la Capilla Real, lo cual refleja la transformacion de la orquesta y el gusto creciente
por los instrumentos de viento: en 1708 Jesebek o Gesembeck, originalmente bajonista y
probablemente de Bohemia, ocupa la primera plaza de oboe; los oboistas franceses Claude
Voyenne [Boyenne] y Luis Bucquet,®”” musicos de las Guardias Reales desde 1712 fueron
contratados como supernumerarios de la capilla en 1729 y como numerarios en 1731/32; en
1739 —al aprobarse la nueva planta con Corselli como Maestro de Capilla— son tres (dos
primeros y uno segundo), en 1748 —afio de contratacion de Luis Misoén— llegan a ser cinco las
plazas de oboe y para junio de 1749 se estabilizan en cuatro plazas.”

Cuando Misén entré por oposicion a formar parte de la Capilla, en julio de 1748,
estaban como primer oboe Joseph Jesembeck, segundo Manuel Cavaza (o Cavazza), tercero
Francisco Mestres y cuarto Juan Lopez. Misén entré como quinto oboe; en junio de 1749
Jesembeck ya no aparece en las nominas,”' Cavaza pasa a ocupar la primera plaza y Mison
queda en cuarto lugar. Las plazas se quedan asi hasta la muerte de Mison, en 1766, ya que ¢l

es el primero que muere.

% B. Kenyon: “El primer oboe...”, pp. 94-95.

% Archivo de musica del Palacio Real de Madrid (en adelante: APR), Caja 77/2 y 77/3, Gajes y Rooles. Ver tabla
de plazas mas adelante.

! Notese que desde la entrada de Misén hasta la muerte de Jesembeck la Capilla conté con cinco plazas.
Aparecen simultdneamente los cinco con sueldos en las ndéminas; es probable que Jesembeck, que habia
ingresado a la Capilla en 1708 y llevaba 40 afios sirviendo en ella cuando entra Mison, se encontrara ya enfermo
y no activo y que muriera en 1749.



Tabla 1.

Instrumentistas que ocuparon las plazas de oboe/flauta de la Capilla Real de 1743 a 1766

Aifio 1743% 1748” 1749 1756 | 1758” 1766”

Plaza José Jesembeck | José Jesembeck M. Cavaza M. Cavaza | M. Cavaza | Manuel

1 [Gesembek] Cavaza

Plaza Claudio Manuel Cavaza™ | F. Mestres F. Mestres | F. Mestres | Francisco

2 Boyene [Cavazza, Mestres

[Voyenne] Cabaza Ansalda]

Plaza | Luis Buquet Francisco Juan Lopez Juan J. Lopez Juan Lopez

3 [Bouquet] Mestres *° Lopez

Plaza Juan Lopez Luis Mis6n Luis L. Mis6n Manuel

4 [Ximénez]'" Mis6n Espinosa [de
los
Monteros]'"!

Plaza Luis Mison'

5

El hecho de que Mison ocupara siempre la ltima plaza de oboe cuando era tan bien
apreciado como instrumentista por las cronicas de la época tiene varias explicaciones. La
primera es que el sistema de promocion de la Real Capilla respetaba usualmente el orden de
antigiiedad dentro de las plazas; los musicos iban ascendiendo de plaza al quedar vacante la
inmediata superior, por lo general, por muerte del musico que la ocupaba. Durante el reinado
de Carlos III se instaura incluso el reglamento del derecho de ascenso sin necesidad de realizar
una peticion previa, pero solamente para los violines, aunque habia sido una practica habitual
desde el reinado de Fernando VI también en los otros instrumentos.'” Otro factor es que el
oboe tenia mayor representatividad dentro el repertorio de la Capilla que la flauta (tanto la
produccion musical de Mison como su reputacion nos hacen pensar que su primer instrumento
era la flauta); en las oposiciones que se llevan a cabo para la plaza vacante a la muerte de

Mison, el tribunal del jurado, ante igualdad de habilidades, recomienda que se contrate al

%2 Datos de A. Martin Moreno, HME, vol. 4, p. 33 (segun Subira).

» APR, Caja 77/2. Gajes y Rooles 1747-58. Los sueldos son: 800, 400, 300, 300 y 300 ducados al mes,
respectivamente.

% APR, Caja 77/3. Los sueldos son: 110 Reales de vellon, 90, 70 y 70, respectivamente.

% Datos de Judith Ortega: “La Real Capilla de Carlos III: los miisicos instrumentistas”, Revista de Musicologia,
XXIII, 2 (2000), pp. 395-442; A. Martin Moreno: Historia de la Musica Espaiiola (HME), vol. 4, p. 270.
Sueldos: 12000, 10000, 9000 y 8000 respectivamente.

% APR, Caja 83. Los sueldos 1000, 833, 750, 583, estan en reales al mes.

° Datos de J. Ortega: “La Real Capilla...”, p. 428.

" Manuel Cavaza entra a la CR desde 1744 y muere el 6 de diciembre de 1790.

% Francisco Mestres ingresa a la CR en 1747, muere el 5 de diciembre de 1796.

1% Juan Lopez Ximénez entra a la CR en 1747, muere el 22 de abril de 1777.

%" A la muerte de Mison, en 1766, Manuel Espinosa entra a sustituirlo.

122 Misén entra a la CR el 27 de junio de 1748.

19 J. Ortega: “La Real Capilla...”, pp. 422-426.



oboista José¢ Escalonet sobre el flautista Manuel Espinosa, porque “la plaza de oboe importa
mas”. Contrario a la recomendacion del tribunal, el Patriarca (en quien recae la decision final),
opta por Manuel Espinosa, de quien dice ser “el mas diestro en ambos instrumentos y
especialmente en la flauta” y ademas, “mozo sano y robusto de buena presencia y
costumbres”.'” Este dato es importante porque por primera vez se favorece a la flauta sobre el
oboe. Aunque no se detalla porqué se dice que es "de buena presencia y costumbres", es

probable que esto tenga relacion con su pertenencia a una de las bandas militares de la realeza,

por lo que veremos en seguida.

2.2.2. Ambito militar

Manuel Espinosa de los Monteros —originario de Jaén, proveniente de la Catedral de
Sevilla—'"" entr6 a la Real Capilla en 1766 (a la muerte de Mison) con la 4* plaza de flauta y
oboe; posteriormente, bajo el reinado de Carlos IV, fue ejecutante y afinador de claves y
maestro de clave de las infantas y lleg6 a ocupar la plaza de 1 flauta/oboe (1796). De su
autoria sobrevive un cuaderno manuscrito con 19 piezas militares, Libro de la Ordenanza de
los toques de pifanos y tambores (1761),'" revisado y aumentado en version impresa en 1769
como Toques de guerra que deberdn observar uniformemente los pifanos, clarinetes y
tambores de la Infanteria de S. M. Este libro, promovido por Carlos III para sustituir las
Ordenanzas de los cuerpos de Infanteria de 1728, contiene "toques de guerra", marchas y
llamadas del repertorio militar que se tocaban en los desfiles y fiestas ptblicas en celebracion
a los reyes, desde principios del siglo XVIIL'" Begona Lolo (2000),'” sostiene que Manuel
Espinosa fue solamente el compilador y arreglista de las piezas, cuyos autores no se conocen.
El que Espinosa haya recopilado y escrito estas Ordenanzas y se le haya encargado mas tarde

una version impresa actualizada, con el fin de homogeneizar las llamadas y toques militares,

104 J. Subiré: Historia de la miisica espariola e hispanoamericana, Barcelona, Salvat, 1953; J. Ortega:; “La Real

Capilla...”, p. 415.

195 y¢ase J. Ortega (2010), tesis La Miisica..., op. cit.

106\ 2791, Sala Barbieri de la Biblioteca Nacional de Madrid. M. Espinosa (Andujar, Jaén c.1730-Madrid 1810),
en E. Casares Rodicio, (dir.) Diccionario de la Musica Espariiola e Hispanoamericana, vol. 4.

197 Para mas informacion sobre este tema véase : M. J. de la Torre Molina, Miisica y ceremonial en las fiestas de
proclamacion de Espaiia e Hispanoamérica (1746-1814), tesis doctoral, Universidad de Granada, Espaiia,
consultado en la pag.: digibug.ugr.es/bitstream/10481/4588/4/4.%20Volumen%20I11.pdf y B. Lolo, "El himno",
en: Simbolos de Espaiia, Madrid, CEPC, 2000.

198 fdem, pp. 309-401 y 409.
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nos habla de su pertenencia a una de las bandas militares de la realeza —Guardias Valonas o
Reales Guardias de Infanteria—, de su formacion como musico militar, que conocia y ejecutaba
estas marchas en las celebraciones reales y de como se relacionaban los &mbitos de la musica
militar con el de la Real Capilla, en la que mas tarde (1766) es contratado con plaza de
flautista/oboista.

He encontrado que La marcha granadera de este libro (origen del actual Himno

Nacional de Espafia conocido como La Marcha Real)'”

corresponde a la penultima pieza del
manuscrito mexicano XII Sonatas a Solo: Marcha de los Granaderos de Pérez Cano, con
algunas variantes ritmicas con respecto a la original. En el capitulo 5, 5.6, referente a las
danzas del manuscrito mexicano, se amplia la informacion al respecto.

Se ha documentado cada vez méas como una practica usual el que el oboe y la flauta se
introdujeran en las capillas eclesiasticas desde el ambito de la musica militar. Era habitual que
hubiese un transito de musicos “prestados” de las Reales Guardias de Infanteria —que incluian
instrumentos de viento como pifanos, oboes, clarines y tambores— hacia la iglesia,''"® cuando
eran requeridos para ocasiones especiales. Los instrumentistas contratados en regimientos
militares que colaboraban eventualmente en las capillas, aspiraban a formar parte de éstas y se
presentaban habitualmente a las oposiciones. Mison, al igual que su padre, no fue la

excepcion. Su carta petitoria, en junio de 1748, para integrarse a la Real Capilla, hace

referencia a su puesto en las Reales Guardias de Infanteria Espafiola de la siguiente manera:

“Sefior Dn. Luis Misén Obue y flauta de las Reales Guardias de Infanteria Espafiola puesto a los reales
pies de V. M. [Vuestra Merced] dice, como hallandose sin destino seguro, para poder mantenerse, y

atender a su pobre familia, y teniendo vivos deseos de servir a V. M. en su Real Capilla sup.caa V. M. le
111

haga la honra de admitirle en ella, en plaza de oboe, y flauta...”
Como se menciond antes, también los oboistas/flautistas franceses Claude Voyenne y Luis
Bucquet pertenecieron a las Guardias Reales desde 1712 y posteriormente fueron contratados

como supernumerarios de la capilla en 1729 y como numerarios en 1731/32. Se ha encontrado

1% 1 lamada "Marcha de Honor" por S. M. el Rey Don Carlos III en 1770; seglin algunos sostienen, fue regalado

con motivo de su boda con Maria Amalia de Sajonia por el Rey Federico Guillermo I de Prusia, pero este hecho
carece de fundamento comprobado.

10 yéase J. Berrocal, “Y que toque el abué...”, pp. 300-303 y J. Ortega, La miisica en la corte de Carlos I y
Carlos IV (1759-1808)..., op. cit.

"1'véase APR, Caja 103, Exp. 5, Peticion de Luis Misén, junio de 1748; citado por J. Berrocal: “Y que toque el
abué...”, pp. 302-303. Véase documento de E. Michon.
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una coleccion de piezas a diio de flautas compuestas por el hermano de Luis Bucquet,
Pierre,''? quien probablemente también tocaba en las Guardias Reales de Felipe V y estaba
casado con Louise Voyenne, hermana de Claude. Estos dlios —dedicados al conde de
Rottemberg, Fréderic-Rodolphe, embajador francés en Espafia, Capitdn de Caballeria y
consumado flautista— fueron impresos en Sevilla por el francés Pedro Caillaux en 1734. En
1745 se registra a Caillaux como impresor musical en Madrid y musico de las Reales Guardias
Valonas de Infanteria Espaiola.

Como puede observarse, la flauta travesera era un instrumento favorito en el medio de
las bandas de viento de los regimientos militares tanto en Francia como en Espafia, y los
instrumentistas que obtenian plazas en la Real Capilla y en la Real Camara del Rey provenian,

en su mayoria, del &mbito militar.

2.2.3. Vias de circulacion de mausicos, teatro-iglesia
Otro ambito de vital importancia para el desarrollo de los instrumentos de viento y su
repertorio fue el de la musica teatral cortesana; se podria afirmar que no hubo musico que no
transitara entre ambos mundos y ambos lenguajes musicales. La estrecha relacion y
retroalimentacion que se dio entre la musica eclesiastica y la teatral es incuestionable. El
manuscrito de relacion Descripcion del estado actual del Real Teatro del Buen Retiro, de las
funciones hechas en él desde el aiio 1747 hasta el presente, hecho por Farinelli [Carlo
Brioschi], describe la Composicion de la Orquesta del Real Coliseo del Buen Retiro entre
1747 y 1758 —a la que pertenecian la mayoria de los musicos de la Real Capilla— en la que los

. 113
oboes/flautas son cinco.

"2 pierre Bucquet (ca. 1680-ca. 1745), Piéces a deux flites traversiéres sans base divisées en quatre suites,

Sevilla, 1734, conservadas en la Biblioteca Nacional de Francia (RES 206), Sto. Domingo de la Calzada, Ars
Hispana, (ed. A. Pons Segui), 2011.

3 A. Martin Moreno, HME, p. 358 (1. Manuel Cavazza, 2. Francisco Mestres, 3. Juan Lopez, 4. Luis Mison y 5.
José Escalonet (Supernumerario).
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2.3.Repertorio sacro espafiol con flauta de mediados del siglo XVIII

El repertorio flautistico de mediados del siglo XVIII es considerablemente significativo y se
ha visto enriquecido gracias a investigaciones recientes. El importante papel que jugdé la flauta
dentro las capillas de musica en géneros como el villancico y la cantata eclesidsticos, nos sirve
como punto de referencia y pardmetro para el estudio del repertorio de camara con flauta. Tan
solo en el archivo de la Real Capilla se conservan alrededor de ochenta obras de Francisco
Corselli cuya instrumentacion incluye dos flautas traveseras; en este contexto, la flauta se uso
en Lamentaciones, Lecciones de Semana Santa o de difuntos y en motetes, asociandose con
simbolos de muerte y de lamento; también se utiliz6 con una simbologia mas bien festiva en
villancicos y cantatas en castellano (Cantadas y Tonos) de Navidad o dedicadas al Santisimo
Sacramento y otras advocaciones.''* A reserva de hacer un estudio mas a fondo del uso de la
flauta en el repertorio de musica de iglesia, con estas mismas tematicas encontramos algunas
cantatas y villancicos de maestros de capilla —como Jaime Casellas [Cassellas], el Padre
Antonio Soler, Juan José de Iribarren y Jos¢ Mir y Llusé— de la Catedral de Toledo, El
Escorial, la Catedral de Mélaga y la de Valladolid, que utilizan dos flautas traveseras; en
algunos archivos musicales novohispanos como los de Puebla, Durango y M¢éxico se
encuentran obras de Casellas, Iribarren y Mir y Llusa. El Catalogo de la Catedral de Malaga'"
registra un numero importante de obras (al menos cuarenta) de Iribarren de entre 1740 a 1764
que especifican la flauta/s traversa/s, en combinacion con flauta dulce y oboes: 2
Lamentaciones, 5 Misereres, 2 Arias, 11 Cantadas y 20 Villancicos. El lenguaje de estas obras
es muy idiomatico para el instrumento, lo cual denota la destreza y profesionalismo de los
ejecutantes. La flauta ha sido también un instrumento identificado con los pajaros y con las
escenas pastoriles; la cantata de adoracion al pesebre 4 fi invisible ruiseiior canoro,’'® también
de Corselli, en la que la flauta obligada representa al ruisefior en constante dialogo virtuoso

con la parte vocal, es una verdadera joya.

14 véase Catdlogo del Archivo de Miisica del Palacio Real, J. Peris (dir.), Madrid, Patrimonio Nacional, 1993;
aproximadamente: 17 Lamentaciones, 19 Lecciones de difuntos, de Semana Santa, 6 Motetes, 4 Salmos, 6
Cantadas de Navidad y 9 Villancicos de Corselli y otros autores incluyen flautas traveseras. Entre los Tonos y
cantadas del compositor barcelonés Jaime Castellas (1690-1764), Maestro de Capilla de Santa Maria del Mar y
de la Catedral de Toledo, encontramos algunos con dos flautas (de pico y/o traversas) como "Ardiente Mariposa"
al Santisimo Sacramento, en donde las flautas representan los batidos de las alas de la mariposa.

15 A. Martin Moreno, Catdalogo del archivo de musica de la Catedral de Mdlaga, vols. 1 y 11, Granada, Junta de
Andalucia, 2003.

"OF. Corselli: Cantada de Navidad con Viol.s, Flautta, y Violoncello Obligado “A ti invisible Ruisefior

Canoro”, Caja 748, No. 436, APR. Grabada en el CD Francisco Corselli, El Concierto Espafiol, Glossa, 2002.



2.4.Musica instrumental con flauta

Enfocandonos ahora al repertorio de la musica instrumental de cdmara, encontramos
también un numero significativo de sonatas para flauta. De este repertorio formaban parte las
doce sonatas para flauta y viola de Luis Mison —ahora perdidas— descritas en 1927 por José
Subiré en su libro La Miisica en la Casa de Alba."'” Ademas han sobrevivido algunas obras de
musicos de la Real Capilla, como la Sonata para Flauta hecha para las oposiciones de 1777,
de Manuel Cavaza''® —espaiiol de origen italiano, primer oboe de la Real Capilla y compaiiero
de atril de Misén— y una sonata para flauta incluida en la coleccion de sonatas de violin de
José Herrando.'" Estas sonatas a Solo, compuestas especificamente para las pruebas de
seleccion de los musicos instrumentistas de la Real Capilla, constituyen un corpus musical de
gran valor que no habia merecido la suficiente atencion. En fechas recientes los musicdlogos
espafioles Judith Ortega y Joseba Berrocal han publicado una coleccion de treinta y seis
sonatas a solo para diversos instrumentos (entre ellas, la sonata de flauta de Cavaza)
pertenecientes a la Real Capilla de Palacio de Madrid.'*” Este corpus representa una referencia
importante para la musica de camara instrumental, aunque, hasta donde se sabe, la
interpretacion de estas obras no trascendia a otros ambitos fuera del Palacio Real, en donde
cumplian una funcion dirigida expresamente a las pruebas de las oposiciones.

121
3

Encontramos también las sonatas en trio, Op. y otra sonata de flauta en la

coleccion de sonatas de violin de Juan Oliver Astorga'** y una sonata para flauta y bajo de

"7 7. Subird,: La misica en la casa de Alba, Madrid, 1927.

"8 APR, Caja 629/105. Recientemente editada por Judith Ortega y J. Berrocal en Sonatas a Solo en la Real
Capilla, Madrid, ICCMU, 2010.

191, Herrando: Tres sonatas para violin y bajo solo y una mds para flauta travesera o violin...”, L. Siemens,
(ed.), Madrid, SEdM, 1987.

1207, Ortega y J. Berrocal. Sonatas a Solo..., op. cit.

121 Six Sonatas for two German Flutes or two violins and a Bass, Londres, Preston and Son, ¢. 1790, British

Library; probablemente contenidos en los “Diez trios de Oliver” y “otros doze de Oliver nuebos” de la coleccion
musical del Duque de Alba, segiin George Truett Hollis: “Inventario y tasacion de los instrumentos y papeles de
musica, de la testamentaria del Exmo. Sr. D.n. Fern.do de Silba Albarez de Toledo, Duque que fue de Alba™”,
(1777), Anuario Musical no. 59, 2004, pp. 156.
122 Juan Oliver Astorga,: Sonatas I-VI, Op. 1, para violin y bajo, siendo la No.I también para flauta travesera
(Londres, 1767), Lothar Siemens Hernandez, (ed.), SEdAM, Madrid, SEdM, 1991. Astorga, flautista y violinista
virtuoso de la corte del Duque de Wiirttemberg, Stuttgart, en 1762, se traslada a Londres en 1766, colaborando
como concertista y socio en la Sociedad Bach-Abel, coincidiendo en ambos lugares con Joan Pla. Sus obras se
encuentran en inventarios de la Nueva Espafia y otros virreinatos americanos.
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Felipe Lluch.'” Aunque aqui no se pretende ofrecer un listado/catdlogo exhaustivo del
repertorio flautistico,'** no quisiera dejar de mencionar obras como los quintetos y sextetos
con flauta/s, de Luigi Boccherini'*® —dedicados al Infante Don Luis—, un concierto para flauta
y orquesta de mismo autor (Op. 27/24) y los conciertos de flauta de las ultimas décadas del

126 Bstas obras —enmarcadas dentro de la

siglo XVIII de Pedro Medina y Francisco Secanilla.
estética del clasicismo— pertenecen al ambito de las “siestas” musicales que florecieron en
Espaia dentro de las catedrales e iglesias a fines del siglo XVIII, en donde, a determinadas
horas entre los servicios religiosos —particularmente entre las tres y cuatro de la tarde—, se
hacian conciertos de musica instrumental secular con el fin de atraer nuevamente a los fieles,

distanciados de la fe cristiana.'?’

2.4.1. Viajeros virtuosos: los hermanos Pla
Se han encontrado también un buen numero de obras para flauta de musicos espafioles

establecidos en cortes europeas, publicadas en Londres, Amsterdam y Berlin. Es el caso de las

123 Sonata for flauto traverso by Signor Filippo Lluge [Lluch, (Ruge, Rugge, Rouge], (?), autor de probable
origen espaiiol, cuya sonata esta en la British Library de Londres) quien, segun. Véase Mariano Martin, en: “La
Flauta de Pico y la flauta travesera en el siglo XVIII en Espafia”, Revista de Musicologia X, pp. 115-118, podria
haber tenido un origen espafiol, aunque esta hipdtesis no esta fundamentada.115-118. Felipe Ruge Romano (c.
1725-1775), flautista de Roma, toco en “Le Concert Spirituel” de Paris en 1753; en el archivo del Palacio Real se
encuentran unos duetos de su autoria para dos tiples con dos flautas dedicados al Principe Eugenio "Duca di
Wirtemberg" (Wiirttemberg), albergados también en la Biblioteca Nacional de Francia, Paris (consultadas en
linea a través de la Source gallica.bnf.fr). A juzgar por el apodo "Romano" —que aparece en el catalogo del editor
Roger de Amsterdam (1716) que registra doce sonatas para dos flautas y bajo— y por el nombre italiano Filippo
Ruge con el que firma la dedicatoria, en italiano, al Duque de "Wirtemberg", lo mas probable es que fuera
italiano, de Roma, y que su nombre se haya castellanizado al incluirse en el acervo madrilefio. Trabajo en Francia
(obras manuscritas en el catalogo Ruge-Seignelay) y en Alemania. De su autoria encontramos también: Six solos
(Londres, Walsh, 1751, edicion facsimilar de S.P.E.S., 1990) y Capricci per Flauto (Ms. de Genova, s.f, ed.
facsimilar de SPES, 2001).

24 Para un catalogo completo del repertorio ibérico peninsular para flauta constltese el sitio: http:/www.flauto-
traverso.com/index.html de Antoni Pons, basados en bibliografia diversa aqui documentada. Frans Vester, Flute
Music Of The 18th Century..., op. cit.; Josep Dolcet, "L'obra Dels Germans Pla. Bases Per A Una Catalogacid",
Anuario Musical no. 42, Barcelona, CSIC, 1987. RISM Series A/Il, International Inventory Of Musical Sources
After 1600.

125 Existen varias ediciones de las colecciones de los cuatro opus de quintetos (Op. 16, 17, 19, 55 y sin s/Op.) y
sextetos (Op. 16) con flauta/s en bibliotecas de Leipzig, Paris, Bruselas, Roma, Venecia, Real de Copenhague,
British Library de Londres, Library of Congress, Washington, UCA, Berkeley, asi como un posible autdgrafo
manuscrito en el Archivo de Musica del Palacio Real: Luigi Boccherini, Tres Quintetos para dos flautas, violin y
cello. 6 Quintetti para Flauta, violino primo, viola, violoncello solo e basso. Caja 1023, nos. 1486-1495.

126 pedro Medina (c.1760; fl. 1770-1794); Francisco Secanilla (1775-1832), ambos en el Archivo de Misica de la
Catedral de Zaragoza. Véase, Antonio Ezquerro, Miisica Instrumental en las Catedrales Espaiiolas en la Epoca
llustrada, vol. LXIX, Barcelona, CSIC “Mila i fontannals”, 2004.

2" A. Ezquerro E., idem.
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colecciones de sonatas en trio, los dios y el Concierto Favorito para dos flautas y orquesta de
los reconocidos y aclamados hermanos catalanes flautistas-oboistas, Joan y Josep Pla;'** de
estas extraordinarias obras se han encontrado copias manuscritas en la British Library, la
Central Library en Cardiff, la King's College Rowe Music Library, Cambridge, la Badische
Landesbibliothek en Karlsruhe, la Zentralbibliothek de Zurich, la Biblioteca Nacional de Paris,
la Biblioteca Gran-ducal de Baden, la Biblioteca del Conservatorio G. Verdi de Milan, la
Biblioteca del Estado en Estocolmo y otras; ademas, existen referencias a Pla en inventarios de
musica de Nueva Espafia; entre las obras que se enlistan en el inventario Memorias del Jaral
de Berrio, encontramos con el No. 78, "2 otras [oberturas] de Pla a 3 r* "*I" aunque no es
posible saber de qué hermano se trata, ya que hay un tercer hermano, Manuel, también
instrumentista de viento y de clave y prolifico compositor que fue ampliamente reconocido en
Espafia. Beryl Kenyon (1987) ha documentado que Joan y Josep Pla, junto con Manuel,'”
tocaron en Madrid en la 6pera Achille in Sciro de Francisco Corselli, representada en el
Coliseo del Buen Retiro en 1744; el mismo Kenyon confirma la participaciéon de Joan en la
Real Capilla de Madrid en 1758, como suplente.

Joan y Josep Pla fueron viajeros virtuosos del oboe y la flauta travesera (ademads de
tocar el salterio y el violin) que ofrecieron numerosos conciertos en Londres, Paris (Le
Concert Spirituel), Lisboa, ciudades de Italia, Holanda y Alemania; fueron contratados como
Cammermusicus por el Duque de Wiirttemberg en la corte de Stuttgart (1755/1759), entonces
bajo la direccion del Kapellmeister napolitano Niccold Jommelli, con salarios por arriba de la
norma. A la muerte prematura de José, acaecida en 1762, Joan [Joan Bautista] fue nuevamente

130

a Lisboa por recomendacion de Domenico Scarlatti. ™ En 1769 obtuvo una plaza como

128 Juan y José Pla: Six sonatas for two German Flutes, Londres, Hardy/Weckler (eds.), 1754/1770; The Favorite
Concerto, Londres, British Library; 6 Diios para flauta Op. 1, publicados en Berlin y en Amsterdam (después en
Londres por Longman y Broderip, ca. 1780). Entre las ediciones actuales encontramos: Joan Pla: Sis Sonates per
Flauta, Violi I Baix Continu, Josep Dolcet i Eduard Martinez (eds.), Barcelona, Tritd, 2000 y Dos Trios de Pla,
Beryl Kenyon de Pascual, Madrid, SEdeM (1987). La grabacion monografica: Galant with an attitude, Musicians
of the Old Post Road/Lala Fontegara, Londres, Meridian Records CDE 84419, 2000.

'2 Manuel Pla (n. Torquemada; m. Madrid, 13 sept. 1766) fue instrumentista de viento de las Reales Guardias
Espafiolas y tocaba en la capilla del convento de las Descalzas Reales en Madrid, de donde, aparentemente, nunca
sali6. También tocaba el clave. Se sabe que tocd en algunas Operas cortesanas con la Real Capilla. Sus
composiciones tanto sacras como seculares (sinfonias, conciertos, trios, duetos, salmos, misas, zarzuelas,
serenatas, villancicos, tonadillas, cantadas, etc.), fueron muy bien ponderadas en su época.

139 para mas detalles sobre la relacion de los Pla con D. Scarlatti, véase el articulo de Matthew Haakenson, "Two
Spanish brothers revisited: recent research surrunding the life and instrumental music of Juan Bautista and José
Pla", Early Music, vol. xxxv, no. 1, 2007, pp. 83-96. José Pla (n. 1728; m. Stuttgart, 14 de dic. 1762), el menor de
los hermanos, tocd a los 16 afios en la 6pera de corte de Madrid, en Le Concert Spirituel de Paris en 1751-52
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bajonista (fagotista) en la Real Camara de José I de Portugal, en la cual permaneci6 hasta
1773. Sin lugar a dudas, los Pla conocieron a Luis Mison; coincidieron con ¢l en Madrid en las
mismas fechas, asi como en su trayectoria anterior, como musicos de las Guardias Reales,

junto con los padres de ambos musicos.

2.4.2.  Antonio Rodil
Otro repertorio interesante lo conforman las colecciones de seis sonatas para flauta y
bajo y seis diios de flauta de Antonio Rodil, instrumentista virtuoso de flauta y oboe, nacido
en Espana en la primera década del siglo XVIII que falleciera en 1787 en Lisboa, en donde
habia tocado (al igual que Joan Pla) como 1? flauta en la Orquesta de la Real Camara al

servicio de D. José I de Portugal.""

Rodil fue maestro de su hijo Joaquim Pedro, quien fue
reconocido como uno de los flautistas més notables de su época, destacando como primera
flauta de la Orquesta del Teatro de San Carlos entre 1808 y 1825. Antonio Rodil entrd a la
orquesta cortesana lusitana desde 1765 como oboista, después de haber estado una temporada
en Londres, en donde se le reconocié como un virtuoso de ambos instrumentos de viento; es
muy probable que Rodil conociera a Oliver Astorga y a los Pla, ya que la trayectoria artistica
de ambos coincide en Londres, entonces un centro musical efervescente. Aunque no esta
documentado, es posible que Joan Pla, que habia llegado desde 1762 a la corte portuguesa,
alentara a Rodil a ir a Lisboa.

De Rodil se han encontrado sinfonias orquestales en Nueva Espafia como parte del
archivo de musica del Colegio de Sta. Rosa de Santa Maria en Morelia, Michoacan, que
provenian directamente del archivo del Real Palacio de Madrid, como lo menciona Ricardo

Miranda en su articulo "Reflexiones sobre el Clasicismo en México".'*? Estas sinfonias

(donde también toco el violin), y en Londres en 1753-54. Compuso obras instrumentales y vocales. Joan Bautista
Pla, el mayor, fue miembro de las Guardias Reales, también virtuoso del salterio. Estuvo en Lisboa entre 1747 y
1751. Compuso sonatas, 2 conciertos y al menos un Aria italiana, mencionada en el Mercurio de Francia en
1752.

1 Sei Sonate A Solo per Flauto Traversiero e Basso dedicate Alla Mesta Fedillissima di Giuseppe I° Ré de
Portogallo e de Algarve del suo Musico di Camera Antonio Rodil, Londres, Weckler, (ed.), 1775, British Library.
Agradezco a Emilio Moreno por facilitarme estas obras. La plaza de 2* flauta pertenecié a Antonio Heredia. Para
mas informacion sobre Rodil véase "Antonio Rodil (c. 1710-1787), flautista, compositor y profesor" de
Alexandre Andrade, en Relafare, 30-01-2007.

132 Ricardo Miranda, "Reflexiones sobre el Clasicismo en México (1770-1840)" en Heterofonia, no. 116-117
(CENIDIM, Meéxico, 1997), pp. 39-50. Segun Miranda, las obras orquestales de Sarrier y Rodil —recibidas
directamente del acervo de la Real Capilla de Madrid— se habrian interpretado en las "festividades" o "coloquios"
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conformaron el repertorio de la orquesta de sefioritas "las Rositas", que amenizaba "coloquios"

y veladas musicales en los albores de la Independencia de México.

2.5.Métodos de flauta en Espaiia en el siglo XVIII

En cuanto a métodos del instrumento, sobrevive casi nada: un manuscrito anonimo con
una tabla de digitaciones, escalas y pequefas piezas en el Monasterio de Ardnzazu,
Guipuzcoa, sin duda escrito con fines didacticos; también encontramos una somera referencia
a la flauta, su manera de tocarse y una tabla de digitaciones, en el cuadernillo Reglas y
advertencias generales que ensefian el modo de tarnier todos los instrumentos... de 1754, de
Pablo Minguet e Yrol. No parece haber ninguna correlacion entre este ultimo manual y su
tabla de digitaciones con el tratado de Hotteterre —que esta dividido en capitulos especificos y
es mucho mas detallado— ni con el tratado de Quantz. Recordemos que ya para 1752 Quantz
habia publicado en Berlin su extensivo tratado Versuch einer Anweisung die Flote traversiere
zu spielen (Ensayo de un método para tocar la flauta), en el que recoge sistematicamente la

sofisticada practica flautistica y la estética musical europea de los ltimos veinte afios.

por la orquesta del Colegio de las Rosas (las rositas), en los que podrian haberse encontrado algunos de los
personajes de la Independencia mexicana como Allende, Matamoros, o los mismos Hidalgo y Morelos.
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3. La flauta traversa en Nueva Espaiia en el siglo XVIII

Debido a que los archivos que mas han sobrevivido son los de las iglesias y catedrales —
principales centros y "motores" del quehacer musical de la ciudad virreinal— es en éstos en
donde encontramos documentacién sobre instrumentistas e instrumentos que podemos tomar
como referencia y parametro de las practicas instrumentales en otros ambitos. La actividad en
la Catedral reflejaba en gran medida el desarrollo musical de la urbe; los instrumentistas
aspiraban a tener plazas en las capillas como principal medio de sustento, a pesar de las
constantes quejas por los bajos salarios.

Se ha estudiado principalmente la documentacion de la Catedral Metropolitana de la Ciudad
de México, complementandola con informacion accesible de otras catedrales como Oaxaca,
Puebla, Valladolid y Durango. En cuanto al &mbito de los teatros (véase 3.2.3), se tomaron las
referencias existentes en las cronicas de Olavarria y Ferrari (1889), retomadas por otros
autores como Otto Mayer-Serra (1947) y H. Schilling (1958) y se revisaron documentos
originales de los archivos del Fondo Reservado de la Biblioteca del MNAH y de la Biblioteca
Nacional, que son de la segunda mitad del siglo XVIIIL.

3.1.Perspectiva historica

3.1.1. Flauta de pico versus flauta traversa, siglo XVI.
Los instrumentos de viento —flautas, chirimias, bajones, cornetas y sacabuches- tuvieron una
gran importancia en la primera etapa del virreinato. Es sabido que la flauta —principalmente la
dulce o de pico pero también, en menor medida, la traversa (en esta época de uno o dos cuerpos
cilindricos, sin llaves)— formd parte de las capillas musicales en la Nueva Espana desde el siglo
XVIL."*? En 1543, el cabildo eclesiastico y el obispo Zumarraga contrataron a instrumentistas
indigenas para que tocaran en la Catedral Metropolitana, sentando un precedente para la

formalizacion de las capillas musicales. Se sabe que en 1595 compran “12 flautas con estuche y

'3 Desde muy temprano, las flautas dulces fueron traidas a Nueva Espaiia y utilizadas como ensambles de flautas

de distintos registros (consort) para acompafiar a las voces en musica polifonica y cumpliendo la funcion de
organos (para “suplir” en un principio la falta de 6rganos). El padre franciscano Fray Toribio de Benavente
(Motolinia), en sus Memoriales (1531/36) dice: “en lugar de drganos tienen musicas de flautas concertadas, que
parecen propiamente 6rganos de palo, porque son muchas flautas...”

Se sabe que durante el siglo XVII el musico catedralicio y bajonista Juan Gutiérrez de Padilla tenia un taller de
lauderia en la ciudad de Puebla donde se fabricaban flautas, bajones e instrumentos de cuerda.



llaves” (flautas de pico), para tocar en forma alterna con los cantantes del coro de la catedral y
también para acompaiiarlos doblando las voces."** A lo largo de los siglos XVII y XVIII
siguieron contratdndose instrumentistas de viento, aunque se tiene registro de una mencion de
1646 en que el Cabildo de la Catedral se queja del poco uso que se da a las flautas y ordena que
se usen “en el facistol para las visperas y dias solemnes”."*>

Durante el siglo XVII existen pocas referencias a la flauta, y no es sino hasta 1713 que
se encuentra el registro de la contratacion de un flautista en la capilla de la Catedral
Metropolitana: Nicolas Benito Carrete de Amelldn, intérprete de flauta, oboe y bajon; por
razones desconocidas este ministril deja la capilla después de solo tres meses y no se tienen
referencias posteriores a su desempefio en otros lugares. En 1714 el Cabildo contrata a otro
musico intérprete de la flauta, Luis Alejandro Betancourt [Luis Alexandro Vetancurt]
ejecutante de "Baxon, Baxoncillo de contra alto, chirimia de tenor y de tiple, y flauta, quando
se ofrecia".”® Betancourt se perfila como especialista en instrumentos de doble lengiieta; la
flauta, que menciona en ultimo lugar, era muy probablemente, flauta de pico, pues era habitual
que los instrumentistas de viento que tocaban instrumentos de la familia de las chirimias y de
los bajones/bajoncillos durante el siglo XVII (usualmente utilizados en consort) y principios
del XVIII, la tocaran. La flauta traversa, que en el mundo hispanoamericano se introdujo mas
tarde, se asociaba mas bien con el oboe o, en ocasiones, con el bajon (de registro bajo), que
siguid usandose en las iglesias hasta fines del siglo XVIII (e incluso principios del XIX),
aunque no existen reglas al respecto, pues también algunos "trompistas" (cornistas) o

violinistas tocaban flauta.

3* En numerosas citas se describe como, para el canto de érgano y en ocasiones también para el canto llano, los

instrumentos acompafiaban a las voces, doblandolas. Véase Robert Stevenson: “La musica en el México de los
siglos XVI al XVIII”, Historia de la musica en México, vol. 2, J. Estrada (ed.), México, UNAM, 1986. P. Nasarre
en su Escuela de Musica, describe "pues si la musica de un solo instrumento causa semejantes efectos, que avra
que admirar, causen otros muchos aquellos crecidas armonias, compuestas de variedad de voces, de instrumentos,
assi flatulentos [de viento] como de cuerda, y Organos, con variedad de dulces consonancias, que forman, y de
que estan pobladas las capillas en las Iglesias Cathedrales", Libro I, p. 212. El Padre Narciso Duran, maestro de
las misiones californianas de San José y Sta. Barbara, dice "También me parecid conveniente que los
instrumentos acompafen siempre todo lo cantado, aun lo de Requiem los dos violines; y esto por dos razones. La
primera por mantener las voces de los muchachos en un estado de firmeza sin baxar o subir de tono...", en C.
Russell, From Serra to Sancho: Music and Pageantry in the California Missions, N.Y., Oxford University Press
(2009), p. 64.

13 Informacion en Javier Marin, (2010): ACCMM, AC-10, f. 550v, 16-XI-1646.

B¢ ACCM, AC-27, f. 320r-v, 20-X-1713 y f. 352r, 30-1-1714 y Correspondencia: Caja 23, Expediente 2, 25-x-
1715.
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Javier Marin (2007)"7 considera a Carrete de Amellén como el introductor del oboe y
de la flauta traversa en 1713 a la Catedral Metropolitana, pero, en el caso de la flauta, me
permito diferir. Marin apunta que es posible que ya entonces, al mencionar "flauta" de manera
genérica (sin apellido), se esté haciendo referencia a la “nueva” flauta travesera (de cuerpo
conico, tres o cuatro secciones y una llave) —para entonces empezando a estar de moda en las
cortes francesas—y no a la flauta de pico, que habia sido més utilizada hasta el momento en el
mundo hispanoamericano, particularmente, en el ambito eclesiastico en Nueva Espafia. En el
caso del oboe, parece no haber dudas al respecto, pues el término "oboe" es muy especifico y
diferente de su antecesor (chirimia o shawm) y aparece claramente citado en las Actas de
Cabildo, pero en el caso de la flauta la terminologia es muy inconsistente durante las primeras
décadas del siglo XVIII, lo cual se presta a confusion. Por lo general, tanto en Europa como en
las colonias americanas, el oboe antecede a la flauta traversa de una llave en su construccion,
uso y diseminacion; ésta Ultima tardd mas en establecerse y "tomar forma" en su nueva
modalidad (cuerpo conico, 3-4 secciones y una llave) y utilizarse de manera sistematica como
instrumento "solista" y como parte de la orquesta. El instrumento de transicion entre las flautas
renacentistas de consort y la "moderna" flauta traversa para solo parece haber sido menos
"apto" y menos versatil que su contemporaneo, la flauta de pico, y por lo tanto, menos
favorecido en las primeras dos décadas del siglo X VIII. Para reforzar esta idea, baste consultar
la diferencia de porcentajes de unas y otras en los inventarios de instrumentos sobrevivientes
de paises como Holanda, Inglaterra, Alemania (principales constructores de flautas), en el
libro A listing of Inventories, sales and advertisments relating to flutes, recorders and
flageolets, 1631-1800, del especialista David Lasocki,'*® asi como el repertorio especifico.

Regresando a los registros documentales interpretados por Javier Marin, éste asegura
que la mencién del oboe en México es anterior a la de registros en Lima (1714), Toledo (1717)
y Sevilla (1724)."*° En el caso de la flauta —que pondria a Nueva Espaiia por delante de Toledo
(1736), Sevilla (1740), Lima (1783)'*’ y casi todas las ciudades italianas en donde la traversa

7 Javier Marin, Miisica y miisicos entre dos mundos: la Catedral de México y sus libros de polifonia (siglos

XVI-XVIII). Tesis Doctoral, Universidada de Granada, 2007, p. 67 (http://www4.ujaen.es/~marin/).

% David Lasoscki, 4 listing of inventories, sales and advertisments relating to flutes, recorders and flageolets,
1631-1800, Bloomington, Indiana, 2010.

19 J. Marin (2007), op.cit., p. 208.

1401 Marin, Miisica y Miisicos entre dos mundos..., op. cit.
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se difundi6 después de 1724—,'*! reitero que considero muy poco probable que se trate de la
flauta traversa por las razones que se iran exponiendo a continuacion. Desde entonces (1713)
hasta ca. 1755, no existen referencias a la flauta traversa tanto en los instrumentistas
contratados y registrados en la Catedral Metropolitana como en las partituras. Aunque en la
musica sacra novohispana de antes de 1755 por lo general no se especificaba la flauta en las
partituras y la falta de registros no necesariamente quiere decir que no se utilizara, las obras

142
son todas

que si especifican instrumentos de, por ejemplo, Manuel de Sumaya (1680-1755),
para dos violines, con inclusion ocasional de trompas, clarin y oboe en las obras mas tardias de

143
Oaxaca.

3.1.2. Introduccion de la "novedosa" flauta travesera a Nueva Espaiia hacia
1740

Aurelio Tello registra en la capilla de la Catedral de Oaxaca, desde 1747, a Andrés Espinosa
de los Monteros con el nombramiento de "trompa y oboe", pero la documentacién de su
llegada al Coliseo de Nueva Espafa en 1743 lo especifica también como ejecutante de la flauta

"trabesiera"!'**

, por lo cual, hasta ahora, seria el caso més temprano de introduccion de la flauta
traversa en las capillas catedralicias. Ejemplos como éste reflejan la posible inclusion de la
flauta traversa en obras sacras de antes de 1750, pero, por lo general, ni los registros ni las
tonalidades de la mayoria de las obras de esta época se prestan para la flauta traversa. Hasta

mediados del siglo XVIII, la practica habitual de hacer doblajes instrumentales de las voces en

! Los conciertos Op. 10 para flauta y orquesta de A. Vivaldi, publicados en 1729, fueron escritos originalmente

para flauta de pico hacia 1725 y adaptados mas tarde para la traversa. Quantz en su autobiografia, que narra su
estancia en Italia de 1724-1726, registra: "con la excepcion del oboista Sammartini, no he encontrado en Italia
buenos ejecutantes de instrumentos de viento", ver Nota 73 (no asi cantantes, violinistas y cellistas) J. J. Quantz,
On Playing the Flute..., op. cit.

42 Manuel de Sumaya, discipulo de Antonio de Salazar desde 1690 como mozo de coro de la escoleta
catedralicia, fue maestro de capilla de la Catedral Metropolitana de la Ciudad de México de 1715 a 1739 y de la
de Oaxaca de 1739 hasta su muerte, en 1755. Véanse publicaciones de Aurelio Tello: Cantadas y Villancicos de
Manuel de Sumaya, México, CENIDIM, 1994 y Archivo Musical de la Catedral de Oaxaca. Clausulas,
Secuencias, Salmos de Manuel de Sumaya, México, CENIDIM, 2007.

' Por ejemplo, el Villancico de Navidad Cielo y mundo estdn de fiesta, de Sumaya —en estilo indudablemente
italiano— de la Coleccion Estrada en la Catedral Metropolitana de México, a 4 voces, estd instrumentado con dos
violines y un clarin en la Gltima seccion O suma alegria; de Oaxaca, el villancico Angélicas milicias a ocho voces
con oboe, dos violines, cello y bajo continuo; la Misa a cinco voces con violin, oboe y continuo. Véase A. Tello,
Cantadas y villancicos..., op. cit. Agradezco a Craig Russell la edicion digital del villancico Cielo y mundo, 2014.
4% A. Tello, idem, pp. 17-18. Instrumentistas de oboe de la Catedral de Oaxaca: Manuel Reyes (activo desde
1743 hasta su muerte, enl1766), tocador de violin, oboe y corneta; Andrés Espinosa de los Monteros (activo en el
Teatro Coliseo desde 1743, llega a Oaxaca en 1747 y muere en 1777), como tocador de trompa y oboe, pero en
los registros del Teatro Coliseo de 1743 especifica que tambén tocaba "flauta trabesiera".
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la musica polifonica —villancicos, misas, motetes y salmos— se haria mas bien con flauta de
pico, como se documenta en los siglos XVI y XVII (junto con la corneta (cornetto), los
bajones y las chirimias).

La especificacion del "apellido" del instrumento como "flauta trabesiera" en las
referencias de afios posteriores a 1759 se hace muy evidente pues es un instrumento todavia
novedoso en el &mbito eclesidstico.

En 1760, como uno de los argumentos a favor de la contratacion del flautista Manuel
Andreu, el Cabildo asegura que "serviria de mucho" pues en ese momento no habia ningun
instrumentista que tocara ni ensefiara oboe o flauta "y en especial el Oboe y Flautta que no
havia en el Choro quien los tocase y venian aora en el Cajon de Instrumentos comprados por
Palomino"."*> Como se describe mas abajo (apartado 3.1.2), el "cajon de instrumentos", objeto
de numerosas referencias en las Actas de Cabildo, se refiere a los instrumentos encargados en
1759 por el Cabildo al instrumentista Antonio Palomino. Esto parece indicar, al menos para
los afios previos a 1760, que no habia ejecutantes de flauta traversa en la Catedral, y que el
instrumento no estaba considerado dentro de la plantilla instrumental. Revisando el asunto
mas a fondo, parece no ser del todo cierto, porque en mis ultimas pesquisas encontré que el
instrumentista Pedro Navarro, contratado como "violin, trompa y flautta" en 1761, dice llevar
tres afios y medio sirviendo en la capilla musical (desde 1757) y, aunque es principalmente
violinista, bien podria haber sido ¢l quien habria tocado la flauta en las obras que asi lo
requerian. Otro instrumentista y cantante de la capilla catedralicia que la habria tocado de
manera ocasional antes de 1760 es el duranguense José Remigio Puelles, infante de la Escoleta
por seis afios, que regresa a Durango en 1754, tras ser requerido por el Cabildo de su tierra.
Las autoridades eclesiasticas afirman que es una lastima que se vaya, pues era habil y
talentoso en la voz de Tenor y varios instrumentos y "hasta la flauta tocaba y esta
aprehendiendo la trompa, y otras varias Vajones"."*® La incognita es quién habria instruido en
la flauta a Puelles (suponiendo que se refieren a la traversa), y en qué medida se utilizaba y se
incluia en las obras que no lo especifican.

Asi pues, al contrario de lo que sugiere Marin, todo parece indicar que es muy poco

probable que en 1713 se tratase ya de la flauta traversa; mi hipotesis es que la introduccion de

145 ACCM, Libro 44, f. 220r, 9 de octubre de 1760 y f. 223v, 22 de noviembre de 1760.
140 yéase mas adelante "José Remigio Puelles" en el Capitulo 3.2.1.
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la flauta traversa en Nueva Espafia se dio bastante mds tarde, probablemente con los
instrumentistas de viento que llegaron en 1743 contratados para el Teatro Coliseo, junto con
Ignacio Jerusalem, en donde se especifica "flauta trabesiera" entre los instrumentos de varios
de los ejecutantes, y que su introduccion en la Catedral Metropolitana fue aun mas tardia,
probablemente después de 1750. Esto no quiere decir que no hubiese intervenciones de
instrumentistas supernumerarios que tocaran la flauta de manera ocasional en la Catedral antes
de 1750.

En contraste, la "trompa" (corno francés) se utiliz6 de manera sistematica en la capilla
catedralicia desde la década de los 40s o antes y estd ampliamente documentada tanto en los
nombramientos de los instrumentistas, como en las obras que se tocaban. La mayoria de los
Responsorios 'y Versos de Ignacio Jerusalem, compuestos desde su entrada a la Catedral
(1746), incluyen violines y trompas (casi siempre en pares). Los oboes y flautas se empiezan a
utilizar unos afios mas tarde y a veces se afiaden a obras anteriores.'*’ Este parece ser el caso
de la Misa de Réquiem o Responsorio a 8 del oficio de Difuntos de Mateo Tollis de la Roca,
compuesto en 1759 a la muerte de la reina de Espafia "Para las Onras de la Reyna de Espana
(que de Dios goze) Diia. Maria Barbara de Portugal", que esta catalogado como una obra con
dotacion de dos flautas. Existen dos copias, ambas con portada fechada en 1759, pero en la
original solamente dice "Misa de Réquiem a 8 con violines y trompas"; en la portada del
"Acompanamiento continuo del Responsorio del Oficio de Difuntos" de la segunda copia
puede leerse en la parte superior, en letra manuscrita muy pequefia (que ha pasado inadvertida
en la catalogacion de Stanford): "Tono de Relasolre 3 menor. Se le aumentaron dos obues 6
flautas Ario de 1774". En efecto, en la primera copia no hay partes de oboes/flautas, pero en la
segunda, de otra mano (diferente y posterior a la del primer copista) hay partes de 1¢ y 2° oboe
o flauta.

Por otra parte, aunque hacia mediados del siglo XVIII se incrementa el uso de la flauta
traversa en detrimento de la flauta de pico —pues la primera tiene mayor versatilidad para

adaptarse a las nuevas formas y estilos "modernos" de composicion y a la orquesta— era comun

147 Un ejemplo de esto es la Misa en Fa mayor de I. Jerusalem (Catedral Metropolitana, s.f.), orquestada para 4

voces, violines, dos trompas, dos oboes y continuo; los oboes alternan con dos flautas en el Laudamus te,
movimiento de caracter mas intimo, para soprano solo, en el Domine Deus (para soprano y tenor solistas), en el
Crucifixus y en el Et in Spiritum (tutti); el Quoniam tu solus (soprano solo, en Sib) esta orquestado para dos
octavinos (por el registro y tonalidad probablemente eran flautas dulces sopranino). Agradezco a Craig Russell la
noticia y partitura de esta obra, publicada en Russell Editions, 2011.
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que los instrumentistas tocaran los dos tipos de flauta; el uso de la flauta de pico estd
documentado en las Actas de Cabildo de 1759 (entre los instrumentos encargados a Palomino

para la capilla musical) y en obras més tardias de Ignacio Jerusalem.'**

Instrumentos tipicos de
los siglos anteriores como la corneta (el cornetto), la chirimia y el bajon convivieron con los
mas modernos y se siguieron utilizando hasta después de mediados del siglo. Particularmente
el bajon, instrumento favorito para acompaiar tanto la musica de facistol (canto llano) como
la de canto de organo (villancicos, responsorios, versos, etc.) y sustituir voces en la musica
sacra de las catedrales, todavia se usaba ampliamente en 1760 y existen registros de su muy
tardio uso hasta principios del siglo XIX. La modernizacion instrumental se dio de una manera
gradual, en gran medida gracias al maestro de capilla italiano Ignacio Jerusalem, responsable

de la adquisicién de nuevos instrumentos como el fagot, el oboe y la flauta y de componer

musica sacra en el estilo teatral italiano.

En la escena musical novohispana del siglo XVIII la flauta traversa, por lo general, se
menciona como segundo o tercer instrumento de algunos ministriles contratados como
ejecutantes de oboe, trompa, bajon o incluso violin; esto se debe en parte a que el porcentaje
de musica que incluia flautas —por lo general en pares— era mucho menor comparado al de los
instrumentos antes mencionados y a que los instrumentistas tenian mejores posibilidades de
ser contratados mientras mas habilidades tuvieran; la funcién de la flauta era mucho mas
especifica en comparacion con otros instrumentos mas versatiles y con mayor proyeccion
sonora como el oboe o el violin que, ademas, constituia la parte medular de la orquesta. Hasta
fines del siglo XVIII, el mismo instrumentista tocaba la flauta y el oboe (y a partir de 1780, en
algunos casos, también el clarinete), por lo que estos dos instrumentos de viento no se tocaban
de manera simultanea, siempre alternaban. A medida que avanza el siglo, el repertorio con
dotacion instrumental de dos flautas se hace mas extenso; los instrumentistas adquieren una
preparacion mas especializada, con la flauta como su primer instrumento (alternando por lo
general, con oboe y/o clarinete), y son contratados con nombramiento especifico de flauta.
Para las ultimas dos décadas del siglo XVIII el uso de dos flautas traversas en la plantilla

orquestal (de versos, responsorios, misas, lamentaciones, etc.) es muy comun; asi lo

'8 Jerusalem especifica "flautas dulces" u "octavinos" en la instrumentacion de algunas obras de la década de los

1760. Véase Nota 145.
72



evidencian las 54 obras que incluyen flautas del compositor Antonio Juanas (véase Cap. 3, 3.4.
Repertorio con flauta).

Javier Marin asegura que el primer maestro de capilla en escribir partes instrumentales
especificas para flauta traversa fue Ignacio Jerusalem (activo desde 1746), en sus versos
orquestales, pero hasta ahora he encontrado que las obras de Jersualem del archivo de la
Catedral Metropolitana que incluyen flautas (misas, versos, lamentaciones) datan de entre
1760 a 1768, justamente coincidiendo con la entrada del instrumentista Manuel Andreu.
Aunque hay obras que no estan fechadas y es posible que en algunas de las obras que
escribiera antes de 1760 si utilizara flautas traversas, no pervive el registro de éstas. Esta
documentado (al igual que sucedia en la Real Capilla de Madrid) que la capilla de la Catedral
Metropolitana contaba con musicos invitados o "prestados" de otros ambitos (como del Teatro
Coliseo, de otras iglesias, de las bandas militares) para musica de ocasiones "solemnes" o
eventos especiales en donde se requerian mas instrumentos. Jerusalem habia convivid