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Resumen

La presente investigacion ilustra el desarrollo de un dialogo entre la musica de Espafia y
las Indias durante los siglos XVI, XVII y XVIII, haciendo una comparacion de los
escasos recursos disponibles desarrollados en ambos contextos culturales, recursos tales
como los manuales espafioles y las Cronicas de Indias, entablando entre ellos un
paralelismo a través de la musica desarrollada en Espafia, su transposicion en el Nuevo
Mundo, las creaciones autdctonas de los nativos de Indias y los cambios que estas

ultimas vivenciaron.
Palabras claves

Mdsica; Villancicos; Espafia; América; Mdsica colonial.

Abstract

This research illustrates the development of a relationship between the music of Spain
and the Indies during the sixteenth, seventeenth and eighteenth centuries, making a
comparison of the scarce available resources developed in both cultural contexts,
resources such as Spanish manuals and the Chronicles of Indias, establishing a parallel
between them through the music developed in Spain, its transposition in the New
World, the autochthonous creations of the natives of the Indies and the changes that the

latter experienced.
Keywords

Music; Carol; Spain; America; Colonial music.



Introduccion

La historiografia colombiana que hace alusion a la herencia musical recibida desde la
etapa temprana de la Colonia y el consiguiente desarrollo de su discurso musical, a lo
largo del periodo del dominio espafiol es minima, tomando como referente dos regiones
del continente americano: México y Per(. Paises donde aun se hace hincapié en el
permanente fortalecimiento de su respectiva memoria musical, en su carécter de
patrimonio cultural nacional, a través de procesos de investigacion propios de la
musicologia como apoyo para el estudio y comprension del fenémeno musical espafiol

y su desenvolvimiento en medio de las musicas propias de sus pueblos autéctonos.

De tal manera que, en nuestro pais, es evidente la escasez de analisis de aquellas
musicas traidas por los espafioles y de los resultados de aquella musicalidad, reflejo del
mestizaje cultural. No se poseen suficientes herramientas documentales musicales
propias y de fuentes que integren la dindmica cultural del pais, en relacion con las
influencias externas, ni al papel que jugaron estas en el desarrollo musical natural

durante el proceso de Conquista y Colonizacion.

En la primera mitad del siglo XX la escasez de estudios del asunto musical en el
territorio colombiano, fue resultado de la carencia de una ciencia que se centrara en el
analisis de temas culturales; y, en este caso, que se abocara concretamente en la musica.
Asi mismo, la falta de un método y aparato critico especifico que accediera obtener la
informacion que las fuentes musicales proponian, permitiendo con ello, entender una de
las razones de la escasez de produccion musical académica colombiana en relacion con

la produccion musical de otros paises latinoamericanos.

En cuanto a la formacidn de las personas que de una u otra forma han trabajado
lo colonial, cabe destacar que desde los inicios de la historiografia musical
hispanoamericana ha predominado la participacion de mdsicos y compositores,
quienes a lo largo de sus vidas se adentraron en la investigacion historica
guiados mas por su intuicion que por una formacién académica en la disciplina;
sin embargo, desde mediados del siglo XX la historiografia musical ha venido
siendo desarrollada por musicélogos, que a su vez vienen de una formacion
béasica en musica y han entrado en contacto con las ciencias humanas a lo largo
de su formacion musicolégica.t

! Juliana Pérez Gonzélez, “Génesis de los estudios sobre musica colonial hispanoamericana: un esbozo
historiografico”, Fronteras de la Historia, nim. 9 (2004): 281-321.



La escasez de fuentes para el estudio de documentos musicales del periodo del
Virreinato de Nueva Granada ha llevado a centralizar los procesos de investigacion en
la Catedral de Santafé de Bogota, ciudad capital? de la Nueva Granada, como el sitio de
mayor soporte para las investigaciones a las que actualmente se tiene acceso directo al
rastreo de documentos relacionados con las reglas y formas de composicion musical y

las respectivas partituras.

Acerca de esta centralizacion de los andlisis académicos-musicales, en la
Historia Extensa de Colombia, se hace una breve referencia que reconoce y deja prever

lo preocupante de la situacion.

Este conocimiento, sin embargo, es incompleto y fragmentario, porque —con la
sola excepcion de lo relativo a Santafé de Bogota— no se han realizado estudios
de investigacion documental en otras ciudades coloniales de tanta importancia
como Cartagena, Santa Marta, Popayan y Santafé de Antioquia. Tarea que
necesariamente debe cumplirse en los respectivos archivos catedralicios, si es
que siquiera en parte se conservan.®

Egberto Bermudez* es el historiador colombiano con mayor produccion
historiografica en el tema de la musica colonial de su pais. Sus investigaciones
desarrolladas acerca de las fases de los procesos musicales durante los siglos XVI, XVII
y XVII1, permiten entrever la influencia de la mdsica y el arte espafiol en los virreinatos
y territorios colonizados por los peninsulares; no obstante, sus trabajos no se centran
especificamente en dicha influencia, este poco profundizar no niega su importancia,
ademas, de presentar un campo abierto a futuras investigaciones lo que, precisamente,

habra de realizarse en el presente escrito.

2 Conforme a la real cédula del 29 de abril del afio 1717. Gonzalo Hernandez de Alba, “El Virreinato de
la Nueva Granada”, Credencial Historia, No. 20 (1991), https://www.banrepcultural.org/biblioteca-
virtual/credencial-historia/numero-20 (consultado el 10 de agosto de 2019).

3 Andrés Pardo Tovar, “La cultura musical en Colombia”, en Historia Extensa de Colombia, Academia
Colombiana de Historia (Bogota: Edicion Lerner, 1965).

4 Bermadez Cujar, Egberto, “El archivo de la catedral de Bogota: historia y repertorio”. En: Revista
musical de Venezuela, 53-64. “El diccionario de musica espafiola e hispanoamericana: un proyecto
discriminatorio” en A contratiempo: Musica y danza (Bogotd) Vol. 04, No. 07, oct. 1990. Elementos
musicales hispanicos (estructuras, generos e instrumentos) en la musica de América Latina: un examen
histérico, parte de: Influencia y legado espafiol en las culturas tradicionales de los Andes americanos.
Historia de la misica en Santafé y Bogota 1538-1938. Los instrumentos musicales en Colombia. Bogota:
Universidad Nacional de Colombia. Facultad de Derecho, Ciencias Politicas y Sociales. Departamento de
Ciencia Politica, 1985. La musica en el arte colonial de Colombia. Santafé de Bogota: Fundacion de
Mdsica, 1994. La musica en las misiones jesuitas en los Llanos orientales colombianos 1725-1810. En:
Ensayos (Bogotd), Vol. 05, No. 05, 1998-1999.


http://opac.udea.edu.co/cgi-olib?infile=details.glu&loid=1081380&rs=8459096&hitno=-1
http://opac.udea.edu.co/cgi-olib?infile=details.glu&loid=1035017&rs=8459096&hitno=-1
http://opac.udea.edu.co/cgi-olib?infile=details.glu&loid=736921&rs=8459096&hitno=-1
http://opac.udea.edu.co/cgi-olib?infile=details.glu&loid=737080&rs=8459096&hitno=-1

Los analisis musicales de los siglos XVI, XVII y XVIII han sido desarrollados
desde perspectivas individuales, tanto para el caso espafiol como para el caso de la
Hispanoamérica colonial; lo que implica la escasez de registros testimoniales de lo
acontecido en el proceso de convergencia de fendbmenos sonoros y del desconocimiento

de influencias y complementos mutuos entre ambos territorios.

Tal coyuntura anima a entablar y fortalecer un didlogo entre los procesos
culturales y musicales de ambas y complejas culturas territoriales, procurando evitar
circunscribirse exclusivamente al estudio aislado de esos espacios geograficos,
estrechamente vinculados desde circunstancias economicas, politicas, religiosas e

implicitos aspectos culturales.

Acerca de esto, el historiador britanico J. H. Elliott afirma que “Espafia, Europa
y las Américas eran comunidades entrelazadas y sus historias no deberian mantenerse
separadas”.® Es innegable que los estudios trasatlanticos se han enfocado principalmente
en aspectos como la economia y el contrabando, dejando de lado las influencias y
aspectos culturales que, como la mercaderia, arribaban a los puertos americanos. Sin
embargo, es loable reconocer que se ha visto en los ultimos afios un aumento notorio del
interés por los andlisis que conecten ambos mundos desde una perspectiva cultural-

musical.

En las Gltimas décadas, sin embargo, el interés por la circulacién musical ha
crecido al punto de convertirlo en un tépico central de diversas monografias.
Ateniéndome al ambito espafiol e hispanoamericano, cabe mencionar el tomo
sobre “La circulaciéon de musica y musicos en la Europa mediterranea” editado
por Juan José Carreras y José Maximo Leza en 1997.5

Es de considerar que esas limitadas investigaciones incentivan y encaminan este
trabajo al interés por ver el Nuevo Mundo no como un territorio aislado, sino mas bien
como un espacio geografico donde las dindmicas musicales —en este caso coloniales—
tenian una funcion igual de importante al del territorio metropolitano, Espafia, con sus

correspondientes caracteristicas diferenciadoras.

5 John H. Elliott, Espafia Europa y el mundo de ultramar (1500-1800) (Madrid: Taurus, 2010), 21.

6 A. Vera, “La circulacion de la musica en la América virreinal: el virreinato del Pert (Siglo XVIII)”, en
Simposio Brasileiro de pds-graduandos en masic. (Chile: Pontificia Universidad Catolica de Chile,
2014), 2.
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Asi mismo, en su desarrollo se procurara mostrar la manera como las relaciones
sociales y culturales gestadas a través de la colonizacion, dieron como resultado un
estilo musical que si habria de partir de la base europea, pero que también estaba
envuelta en un contexto cultural endégeno, el cual se filtraba a través de las creaciones
musicales e interpretaciones de los naturales habitantes de lo que, actualmente,

denominamos Ameérica Latina, en especial, Colombia.

Maria Gambero y Emilio Ros, en su obra La musica y el Atlantico: relaciones

musicales entre Espafia y Latinoamérica, lo relacionan de la siguiente manera:

Desde la perspectiva de la historiografia postcolonial, por otra parte, no tiene
sentido seguir considerando a Europa occidental como el principal foco de
atencién, que incorpora al mundo americano solo como objeto periférico y
exotico. Un conocimiento méas ajustado de la realidad historica pasa por
“provincializar Europa” (provincializing Europe, en expresién de Dipesh
Chajrabarty). Conceptos opuestos Yy tradicionalmente admitidos en la
historiografia occidental, como centro/ periferia, metropoli/ colonias, Europa
occidental/ Latinoamérica, son desde hace algunos afios cuestionados y han
comenzado a ser revisados desde una perspectiva descentralizadora en un
mundo cada vez mas globalizado.’

La finalidad de Gambero y Ros fue proponer un estudio globalizado que
condujera a un dialogo en el cual se reflejaran las influencias que dan un entorno al otro,
pudiendo detectar las similitudes y las diferencias; es decir, si la musica permanecio con
las mismas dinamicas o, por el contrario, se transformo al llegar a un territorio con un

desarrollo social y cultural totalmente diferente.

A partir de la segunda mitad del siglo XX, el acrecentamiento del interés
manifestado por el analisis de los temas musicales, no se centr6 Unicamente en el
estudio de la musica colonial a través de la relacién y dialogo surgidos con el viejo
continente, sino que también se refleja en el crecimiento de investigaciones que giraron
sobre los aspectos culturares —centrandonos puntualmente en la mdsica— que se

desarrollaron debido a varios fenGmenos externos que a continuacion se mencionan.

" Marfa Gembero Ustarroz y Emilio Ros-Fabregas, La MUsica y el Atlantico: Relaciones Musicales entre
Espafia yLatinoamérica (Granada: Editorial Universidad de Granada, 2007).
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Observo con alguna preocupacion la actual tendencia de los estudios hist6ricos
en Colombia: se trata de la exclusividad dada a los andlisis que se centran en
investigaciones de caréacter econémico (social), unidas a otras pocas de caracter
propiamente politico y a la ausencia casi total de aquellas que tienen que ver
con las manifestaciones culturales de nuestra nacionalidad. Dentro de todo esto,
la situacion es mas deprimente en lo que respecta a la Historia de la Musica;
este desequilibrio se comprueba no solo a nivel colombiano sino también a
nivel latinoamericano.?

Para la década de los afios ochenta, periodo en el cual fue escrito el articulo
“Recuento historiogréfico de la musica colonial” —del que se tomo la reflexion arriba
citada— los estudios culturales no eran propiamente los que predominaban en el contexto
intelectual de Colombia; sin embargo, es una realidad no muy alejada a la actual, toda
vez que los estudios histéricos y sociales, en la mayoria de casos, se centran en

realidades muy diferentes a la cultura, indole de gran importancia en la sociedad.

En realidad, no son pocos los ejemplos que servirian para ilustrar estas
cuestiones. Entre ellos, probablemente los més conocidos pueden ser el texto de
Jorge Orlando Melo escrito bajo la premisa de “lo que hay que leer para conocer
la historia de Colombia”, o los ensayos sobre historiografia colombiana
compilados por Bernardo Tovar “al final del milenio”. Tanto en uno como en
otro, los convidados tematicos son los de siempre: el trio emblematico que
conforman lo politico, lo econdémico y lo social, y al que eventualmente se
afiaden algunas subcategorias relacionadas con la historia de las ciencias, de las
ideas, de la educacion o, grandes rasgos, de la cultura. Ni la musica, ni los
musicos, ni los historiadores interesados en la musica suelen ser invitados a
tales bufetes historiogréaficos.

La limitada produccion historiografica que hace referencia a aquella musica, en
Colombia, responde al manifiesto desinterés por la investigacion; sin embargo, no todo
ha de ser queja, toda vez que, a partir de la segunda mitad del siglo XX, se manifiesta
una notoria apertura hacia la inclinacion por las tematicas culturales que incluye la

musica.

Esta tendencia tuvo entre otras manifestaciones, la llegada del movimiento Early
Music, interesado en la reconstruccién del repertorio musical de los siglos XVI, XVIly
XVIII europeo, amplio acervo musical que, al ser trasladado al continente americano,

viaja impregnado de la estética del viejo continente de los citados siglos, generando

8 Carlos A. Sterling, “Recuento historiografico de la musica colonial”, Revista de estudios histdricos
regionales Cali, No 1, vol. Il (1984): 213.
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interés y curiosidad sobre como tal caracteristica y autenticidad musical, podria haber

sido aplicada en América Latina.®

Cuando este movimiento hace presencia en territorio latinoamericano, ciencias
como la historia, antropologia y sociologia, habian realizado pequefios pasos hacia la
investigacion musical en Colombia. Sin embargo, no fue sino hasta los primeros afios de
la segunda parte del siglo XX cuando, con la presencia de la musicologia, comienza a
originarse la ampliacion de los aspectos metodoldgicos investigativos, lo cual deviene

en el aumento aln mas acelerado de la produccion historiografica musical.

En la década de 1960 los enfoques variaron y se empezaron a dejar de lado los
proyectos titanicos anteriores, remplazandolos por la especializacion en temas
mas puntuales; este giro fue causado por la llegada de la musicologia y, con
ella, de nuevos parametros a los paises de habla hispana.*®

Del surgimiento de nuevos parametros para la investigacion metodoldgica, se
resalta también el compromiso que anterior a esto, habian tenido los musicos, quienes
movidos por su interés, se esforzaron por realizar analisis sobre el pasado musical, aun
teniendo poco o nada que ver con las ciencias sociales.!* En breve, la investigacion
musical en América latina y en especial en Colombia, ha tenido avances lentos, pero
bastante notorios, que han ayudado al aumento de bibliografia referente al tema, no
obstante, reconociendo que de la mano del desinterés sobre estos temas, se suma
también la escasez de fuentes, reconocida por muchos de los historiadores que trabajan

el tema.

En realidad, en comparacion con otras disciplinas, el panorama bibliografico
todavia dista mucho de ser abundante o diverso, ya que a la escasa tradicion en
materia de musicologia histérica en Colombia y al reducido listado de
investigadores interesados en el pasado musical de la nacion, se suma el
limitado arsenal en términos de fuentes historicas.

9 Juliana Pérez Gonzalez, “Génesis de los estudios sobre musica colonial hispanoamericana: un esbozo
historiografico”, Fronteras de la Historia, No. 9 (2004): 281-321.

10 pérez Gonzilez, “Génesis de los estudios sobre musica colonial hispanoamericana: un esbozo
historiografico,” Fronteras de la Historia, nim. 9 (2004): 281-321.

1 1bid.

12 Sergio Ospina Romero, “Los estudios sobre la historia de la musica en Colombia en la primera mitad
del siglo XX: de la narrativa anecddtica al analisis interdisciplinario”, Anuario Colombiano de Historia
Social y de la Cultura 302, No. 1 (2013).

https://revistas.unal.edu.co/index.php/achsc/article/view/38772 (Consultado el 16 de agosto de 2019).


https://revistas.unal.edu.co/index.php/achsc/article/view/38772
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En términos generales, teniendo en cuenta algunos de los procesos investigativos
respecto a la historia de la musica que se han tenido en Colombia, es menester
reconocer el esfuerzo por registrar la importancia del pasado musical y, sobre todo, el
mejoramiento notorio que han tenido los aspectos metodoldgicos tanto musicoldgicos
como histéricos, dando como resultado un aumento notorio en la produccion
bibliografica respecto al pasado musical, tal como lo afirma Sergio Ospina Romero en
el texto Los estudios sobre la historia de la musica en Colombia en la primera mitad

del siglo XX: de la narrativa anecdética al analisis interdisciplinario.

La historia de la musica es un terreno que todavia aguarda por su consolidacion
como un campo consistente de investigacién en Colombia. Sin embargo, se
pueden constatar algunos avances importantes, no solo en el conocimiento
histérico mismo, sino en cuanto a la modernizacion de las précticas
investigativas se refiere. A pesar de que muchos de los trabajos en este terreno
exigen una revision critica de sus hallazgos, y muy a pesar de que la cantidad de
interrogantes empiricos sigue siendo enorme y del manifiesto atraso con
relacion al progreso de la disciplina en otros paises latinoamericanos, poco a
poco los estudios historico-musicales sobre Colombia han empezado a
evidenciar innovaciones significativas a nivel metodoldgico y en sus esquemas
de analisis e interpretacion, en virtud de los aportes provenientes de la
musicologia y de otras disciplinas con mayor tradicion investigativa en el pais,
como la historia, la antropologia y la sociologia.*®

Para el desarrollo de un dialogo entre la musica de Espafia y las Indias durante
los siglos XVI, XVII y XVIII, se hara una comparacion de los escasos recursos
disponibles desarrollados en ambos contextos culturales, recursos tales como los
manuales espafioles y las Crdnicas de Indias, entablando entre ellos un paralelismo a
través de la musica desarrollada en Espafia, su transposicion en el Nuevo Mundo, las
creaciones autoctonas de los nativos de Indias y los cambios que estas ultimas
vivenciaron. De igual manera, se tiene en cuenta la educacion que recibieron los nativos
cuando inician el conocimiento de las obras musicales que trajeron consigo los
espafoles, asi como la influencia religiosa plasmadas en ellas, teniendo como base

algunas Cronicas de la Conquista.'*

13 Sergio Ospina Romero, “Los estudios sobre la historia de la mUsica en Colombia en la primera mitad
del siglo XX: de la narrativa anecdotica al analisis interdisciplinario,” Anuario Colombiano de Historia
Social y de la Cultura 301, no. 1 (2013) https://revistas.unal.edu.co/index.php/achsc/article/view/38772
(Consultado el 16 de agosto de 2019).

14 Las cronicas que se utilizaron para este analisis se escogieron en el lapso temporal acaecido entre los
siglos XVI al XVIII, periodo en que el proceso de conquista y colonizacion dio pie a la escritura de
acontecimientos cotidianos que dejaron en evidencia el momento en que Espafia se superponia a unas


https://revistas.unal.edu.co/index.php/achsc/article/view/38772
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En primer lugar, se procede a estudiar y comprender el contexto musical espariol
y la musica que se desarrollaba en el viejo Continente antes de ese “Encuentro de dos
Mundos” y los procesos de Conquista y Colonizacion, procurando describir con ello un
panorama general de los modelos y estilos musicales trasladados al Nuevo Mundo, que
incluye la masica religiosa utilizada como elemento de acercamiento y sometimiento de
los aborigenes a un credo advenedizo y que, posteriormente, hubo de ser aplicado a los

“negros” traidos de algunas regiones de Africa.

Cuando los pensamientos musicales de estos dos mundos (actual América y
Africa) comenzaron a entrecruzarse en sus caracteristicas y particularidades, las
dindmicas musicales de los pueblos invadidos empiezan a verse afectadas, se generan
forzosos acomodamientos a los cambios impuestos por aquella cultura forénea;
elaborandose poco a poco la adaptacion de una nueva concepcion musical, totalmente
diferente a aquella que originalmente formaba parte del orden establecido de estos

pueblos sometidos.

Una vez estudiado el fendmeno del contexto musical espafol y sus acciones de
injerencia en el Nuevo Mundo, se aborda la situacion general de la mdsica litargica
espafnola durante los siglos XVI, XVII y con mayor amplitud la del siglo XVIII,
incluyendo un previo y sucinto acercamiento al canto Ilano, se procedera a enfatizar en
la importancia de los villancicos. De esta manera, se da pie a iniciar un dialogo entre los
devenires musicales de Espafia y Nueva Granada y, con base en ello, determinar
algunos de los cambios y permanencia que la musica tuvo al emigrar hacia el nuevo

continente.

También en la realizacion de este trabajo se ha llevado a cabo un andlisis de
diversas fuentes primarias las cuales permiten abarcar brevemente la relacion musical
entre Espafia y América colonial espafiola, con base en la revision de algunos de los
manuales musicales mas representativos del siglo XVIII espafiol, tomando como

soporte la evolucion musical en el devenir de los siglos XVI1'y XVII.

Indias inexploradas y ajenas al imaginario europeo. Las crdnicas de Bernal Diaz del Castillo Historia
Verdadera de la Conquista de Nueva Espafia. Bernardino de Sahagin Historia general de las cosas de
Nueva Espafia, Pedro Cieza de Leon Cronica del Perd, Gonzalo Jiménez de Quesada Epitome de la
Conquista del Nuevo Reino de Granada y Joseph Gumilla EI Orinoco ilustrado, fueron las crénicas
utilizadas para las referencias musicales nativas en el proceso de conquista. Estos escritos conforman todo
un género literario producto del asombro causado por las novedades que ofrecia el Nuevo Mundo y en las
que se refleja la imparcialidad con la que los cronistas describian, desde sus preceptos, los regalos
novedosos que ofrecia el recién descubierto continente.
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Entre los autores de los manuales se destacan Fray Benito Feijoo (1676-1764)
Antonio Roel del Rio (s. XVIIN)® Juan Francisco Corominas (s. XVII- m. s. XVI1I1)
Daniel Traveria (s. XVIII- m. s. XIX)!" y Antonio Rodriguez de Hita (1724-1787),
recursos bibliograficos coadyuvantes en el analisis histérico de caracter musical,
incluyendo la revision de las Cronicas de Indias en las cuales estd asentada la

percepcidn de espafioles —no musicos—sobre los sonidos americanos.

En el caso de la musica en el territorio de la Nueva Granada, el analisis se
desarrolla a partir de los villancicos compilados en la obra de José Ignacio Perdomo
Escobar, el Archivo Musical de la Catedral de Bogota, documento base para el

conocimiento de las principales caracteristicas de la musica religiosa en el Virreinato.

En resumen, el primer capitulo estd dedicado a la mirada de la condicion general
de la masica espafiola transitando desde las reglas principales, el gusto musical que se
permitia, qué se prohibia tocar y la musica que se escuchaba e interpretaba en las
capillas y catedrales, pasando del canto llano al villancico; ademas de un panorama
general de las condiciones musicales en el Nuevo Mundo, en el periodo del
descubrimiento y Conquista, revisado —principalmente— desde las narrativas de los

cronistas, toda vez que son la Unica fuente de época escrita sobre el citado tema.

En el segundo capitulo se efectia una breve contextualizacion acerca de las
relaciones trasatlanticas entre el imperio espafiol y el continente americano en el marco
de los procesos culturales. El tercer capitulo se centra en la relacion entre la musica
espafola y la musica de la Nueva Granada, estableciendo asi, los cambios,

permanencias y dindmicas que se lograron desarrollar.

15 Sin acceso a informacion que exponga la fecha de nacimiento y muerte de Antonio Ventura Roel del
Rio. “Las Actas Capitulares de Santiago de Compostela hablan de un Antonio Roel nifio de coro, que
tocaba el 6rgano en 1723”. Mariano Pérez, Diccionario de Mdsica y Musicos Il (p-z) (Madrid: ISTMO,
2000), 117.

16 Sin acceso a informacion que exponga la fecha de nacimiento y muerte de Juan Francisco de
Corominas. “No se conocen los lugares y fechas de su nacimiento y fallecimiento. Era violinista en la
capilla de la Universidad de Salamanca, y pretendi6 una plaza de violin vacante en la catedral de Avila”.
Maria Sanhuesa Fonseca, Juan Francisco de Corominas. Real Academia de la Historia,
http://dbe.rah.es/biografias/32484/juan-francisco-de-corominas.

17 Sin acceso a informacion que exponga la fecha de nacimiento y muerte de Daniel Traveria. “Capellan
titular de la Emperatriz en las Descalzas Reales de esta Corte, Sochantre MUsico y Racionero qué fue de
la Santa Apostdlica Iglesia Catedral de Astorga” Daniel Traveria, Ensayo gregoriano, o Estudio practico
del canto llano y figurado en metodo facil ... [MUsica notada: dividido en tres partes, la primera contiene
una simple explicacion del canto Ilano ... la segunda la nueva composicion de las misas de los santos de
Espafia ... y la tercera la explicacion tedrica y préactica del canto figurado ... (Madrid: En la imprenta
viuda de Don Joachin Ibarra,1794) folio 6.
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CAPITULO 1.

CONTEXTO MUSICAL EN ESPANA Y LAS INDIAS.

El sonido antes del encuentro entre dos mundos

La musica del martillo

para arrullarme no es buena,
ni la bigornia es sirena,

que me aduerma sin oillo.*®

Categodricamente es de afirmar que la musica es inherente al ser humano;*° expresada de
distintas formas, sonidos, ritmos y melodias, entre otras caracteristicas que hacen que se
diferencie un estilo musical de una cultura a otra, dependiendo del desarrollo social e
histdrico de cada poblacién. Ninguna sociedad, sea cual sea su ubicacion geografica, ha
escapado de la influencia de la musica, pues esta “es un aspecto [...] innegable e

irremplazable que nos determina como tal”.?°

No estaban alejadas de esa sustantiva realidad tanto las Indias como Espafia
desde épocas previas a los periodos de descubrimiento y Conguista. Aquellas culturas
tenian formas musicales discordantes, en tanto, procesos disimiles de ambas sociedades.
De alli, la importancia de conocer el contexto musical de las poblaciones estudiadas a
partir del analisis del encuentro entre los sonidos de dos mundos heterogéneos y las

transformaciones que este proceso condujo en su desarrollo.

18 Felipe B. Pedraza Jiménez, Rafael Gonzalez Cafial, Francisco de Rojas Zorrilla, Obras completas
Volumen VI: Segunda parte de comedias. (Cuenca: Ediciones de la Universidad de Castilla- La Mancha,
2017), 542.

19 La inherencia e importancias de la misica en el hombre, es respaldada por intelectuales y filésofos que
resaltan el valor de este arte en las sociedades desde la Antigiedad. Platon, por ejemplo, es uno de los
mas importantes fildsofos de la Historia Universal, y a través de la Republica, expresa la razén natural de
la musica y la relacion de esta con el alma y la esencia del hombre. “La educacion musical es de suma
importancia a causa de que el ritmo y la armonia son lo que méas penetra en el interior del alma y la afecta
mas vigorosamente. trayendo consigo la gracia. y crea gracia si la persona esta debidamente educada. no
si e no lo esta”. Platon, La Republica, (Madrid: Editorial Gredos, 1988), 176.

2 Rolando Angel Alvarado, “La musica y su rol en la formacion del ser humano,”
http://repositorio.uchile.cl/
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En el campo musical, el siglo XVIII representd para Espafia un periodo de
cambios y permanencias en cuanto a la musica litargica; esto, debido a que las
influencias de paises cercanos que llegaban pronto y que gracias al alto flujo de
informacion permitia que, en ese repertorio musical, llegaran nuevos estilos, llevando a

la fluidez que caracteriz0 a la citada época.

A raiz de esta influencia externa, fueron muchos los debates que surgieron en
torno a este fendémeno, pues muchos de los tedricos musicales espafioles aceptaban el
cambio y la transformacion que la influencia italiana significaba; aunque otros, por el
contrario, velaban por el statu quo que en ese momento prevalecia y se escuchaba en
Espafia. Dicho proceso de transculturacion dio inicio al flujo migratorio de musicos y
con ellos las partituras, ademas de los estilos en el marco temporal del siglo XVIII.

Frente a un panorama donde cada vez se hace mas evidente la intensa
circulacion de los repertorios (en parte acelerada por el despegue de la imprenta
y los mercados de venta de partituras), la movilidad de los mdsicos presenta
algunos rasgos particulares [...], la red de capillas catedralicias y de colegiatas
favorecera la circulacion interna de los distintos maestros en busca de destinos
profesionales méas apetecibles y mejor remunerados.?!

Esas nuevas corrientes y musicos que llegaban a la peninsula Ibérica tuvieron
gran influencia en Espafia, toda vez que muchos de sus géneros musicales surgieron
gracias a este influjo de conocimiento. Con todo, son frecuentes las anotaciones que los
tratadistas de dicha época hacen respecto a la musica de sus dias, desde los cuales es
posible realizar un analisis que permita entender la calidad y estado de estas, segun los

ejecutores del periodo estudiado.

Aquellas producciones permiten visualizar las generalidades y preocupaciones
que surgian sobre esta; asi mismo, es comin encontrar anotaciones sobre la buena
calidad musical que ostentaba alguna catedral, la influencia exterior, explicaciones
tedricas sobre armonia, anotaciones sobre el gusto musical; documentos que resultan

interesantes para el analisis musicologico de dicho periodo.

Entre los compositores italianos avecindados y con eminente protagonismo por

sus novedosos estilos musicales, a mas de manifestarse con vigoroso grado de

21 José Maximo Leza, Historia de la musica en Espafia e Hispanoamérica: La musica en el siglo XVIII,
Tomo IV (Madrid: Fondo de Cultura Econémica, 2014), 39.
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influencia en la composicion musical espafiola, surgieron los nombres de Farnelli,??
Corselli,”® Coradini,* cuyas Operas y obras musicales de alto impacto eran muy
diferentes a las formas que usualmente caracterizaban a la musica espafiola del citado

periodo, dadas a aplicar armonias y estilos mas sencillos.

El barroco italiano y la generacion de composiciones derivadas de esa forma
musical eran bastante escuchados en el territorio espafiol, implicando esto que en
muchas esferas sociomusicales eran bien aceptadas; sin embargo, no habria de faltar las
consabidas oposiciones de parte de tratadistas ortodoxos que generaban criticas y recelo

sobre tales novedades y que expresaban de la siguiente manera:

La Musica de Latin con instrumentos conserva en la pluma de los buenos
Autores mucho de aquel gusto de los coreos antiguos; asi como también las
imitaciones y lleno de armonia sencilla; pero en mucha, y aun en la mayor parte
ha adoptado la corrupcién del gusto De ltalia, y es el que tiene mas partido.?

De esta referencia, queda expuesto que la influencia de la masica italiana no era
bien recibida entre algunos musicos de aquella contemporaneidad; de igual manera, el
hecho de que fuera “el que tiene mas partido”?® implica que era la que mas resonaba en
el territorio espafol. A lo que no estuvieron exentas la musica religiosa ni el género

operistico, también conocido como mdsica de teatro.

Es a la clase noble a la cual se abocaré el analisis, para conocer que se escuchaba
y cudl era la muasica mas sonada y famosa entre ellos. Con la locucion “noble” se hace
referencia especificamente a uno de los significados que para el siglo XVIII tenia este
término: “principal en qualquier linea, excelente o ventajoso en ella”.?” En este caso,
nos referimos a los hombres ventajosos en el campo musical, precisamente a los

maestros de capilla, quienes eran los principales tratadistas para la época.

22 Carlo Broschi (1705-1782).

2 Francisco Courcelle. Corselli. (1705-1778).

24 Francesco Coradini. (1700-1769).

%5 Antonio Rodriguez de Hita, Noticia del gusto espafiol en la misica, segin esta en el dia (Biblioteca
Nacional de Espafia: Antonio Rodriguez de Hita, Maestro de capilla de la Encarnacion, 1777), folio 5.

% Rodriguez, Noticia del gusto espafiol, folio 6.

27 Diccionario de Autoridades, Real Academia de la Lengua Espafiola, Tomo 1V (1734).
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Como fuente que responde a las necesidades y propositos de esta investigacion,
se ha trabajado sobre una carta que Antonio Roel del Rio® escribi6 a Antonio
Rodriguez de Hita,?® en 1760, titulada, Razon natural i cientifica de la musica, en
muchas de sus mas importantes materias: carta a D. Antonio Rodriguez de Hita [...]
sobre su breve, i facil methodo de estudiar la composicion/ por don Antonio Roel del
Rio, donde expone —aparte de la explicacion tedrica de la mdsica y la armonia— las
anotaciones sobre el gusto musical, qué se escuchaba y qué se componia en su época;
carta en la cual Roel del Rio dejo expuestas las inconformidades y diferencias respecto a
la teoria musical de Antonio Rodriguez de Hita.

Aparte de los documentos ya mencionados, el analisis también gira en torno al
comentario de Antonio Rodriguez de Hita titulado Noticia del gusto espafol en la
musica, segun esta en el dia/ Antonio Rodriguez de Hita, Maestro de capilla de la
Encarnacion, donde indica la calidad y condicion de la musica en el siglo XV y otros
tratados importantes elaborados por musicos como Fray Benito Feijoo, Pedro de Ulloa,
Sebastian Lopez de Velasco y Daniel Traveria, entre otros.

Si la influencia exterior y los cambios musicales que se estaban desarrollando en
Espafa, fueron motivo de una polarizacion de pensamientos entre los tratadistas de la
época, —las conformidades y desconformidades con dichas influencias quedaron en
evidencia en los tratados revisados—, también es valido afirmar que la mdsica popular
tuvo varios cambios bastante significativos,®® los que se conocieron al revisar el
progreso de la masica religiosa en Espafia, pues algunos de estos estilos que, en un

principio, fueron rechazados por ciertos tedricos, tal como ocurri6 con el villancico, mas

2 Teorico y compositor espafiol nacido, al parecer, en Santiago de Compostela. Maestro de capilla en la
encarnacion de Madrid y en la Catedral de Mondofiedo. Escritor de tratados y comentarios como:
Institucion armoénica o doctrina musical tedrica y practica y razon natural y cientifica de la mdsica.
Mariano Pérez, Diccionario de Musica y Musicos Il (p-z) (Madrid: ISTMO, 2000).

2 De la villa de Valverde, colegial del colegio de Alcala, donde aprendio latin, solfeo, canto llano, 6rgano
y composicion, bajo la direccion del maestro de capilla. Tuvo diversos cargos eclesiasticos. Teorico y
compositor espafiol, especialmente de musica vocal. Protagonista de la renovacion de la zarzuela en la
segunda mitad del siglo XVIII. Valverde de Alcala, “Antonio Rodriguez de Hiita,” Valverde de Alcala,
http://www.valverdedealcala.es/.

%0 La influencia italiana que se dio en Espafia, enriquecio y amplio el panorama musical en la peninsula,
el cual generd estilos musicales de las mixturas culturales antes mencionadas. Ejemplo de esto es el
villancico, un poema musicalizado propio de la peninsula ibérica y que tuvo acogida tanto en los reinos
peninsulares, como en las colonias americanas. El termino villancico, que en castellano significa “canto
villano o canto del pueblo” sirvid para las celebraciones navidefias catolicas. Este género espafiol fue uno
de los que surgid y se desarrolld, gracias a los cambios musicales que se dieron en la peninsula en el siglo
XVIII. José Néstor Valencia Zuluaga, “Panoramica del Villancico,” THESAURUS 3 (1998): 628- 642.
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adelante hicieron parte de un avance importante para la musica catedralicia, pues fueron

muchas las composiciones que comenzaron a desarrollarse en este estilo.

En particular, la musica culta fue protagonista en el avance de la composicion e
interpretacion de la musica espariola del siglo XVII1, especialmente en medio de aquella
comunidad que pertenecia a los religiosos y a la élite del momento. De alli, no fue
gratuito que —para tal época— se hubiese publicado el primer Tratado sobre Violin en
Espafia, escrito en 1757 por José Herrando (1680-1763), ademas de varios compendios
sobre el canto llano, ensayos sobre armonia, instructivos para la educacion musical,
amén de otros escritos realizados por maestros de capilla y hombres con influencia

eclesiastica.
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Tabla 1 Estudio de las composiciones
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© Biblioteca Nacional de Espaiia

Fuente: Antonio Rodriguez de Hita, Diapason instructivo: consonancias musicas y morales,
documentos a los profesores de musica, carta & sus discipulos, de don Antonio Rodriguez de
Hita [...] sobre un breve y facil methodo de estudiar la composicion, y nuevo modo de
contrapunto para el nuevo estilo (Madrid: En la imprenta de la viuda de Juan Mufioz, 1757)
folio 73.
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Era notable el interés por realizar con la mayor pulcritud la interpretacion de las
composiciones musicales, hecho que nos permite dilucidar el valor que se daba a la
musica, tanto en la creatividad musical como la exigencia a los musicos en ser 1o méas
limpios posibles en el momento de llevar las melodias y acordes a sus instrumentos;
ello, conforme los criterios de la época.®! Estos manuales, en su mayoria, contienen una
suma de reglas y explicaciones sobre cémo se debia componer, ademas, la forma

correcta de cantar o tocar un instrumento, segun cual fuera su necesidad inicial.

La musica realmente importante para los teéricos y la élite musical era la que se
elaboraba debido a las normas armonicas; es decir, que todo tipo de composicion
popular con un fin meramente recreativo hacia el vulgo, realizado sin el menor
conocimiento tedrico, quedaba excluida de ser considerada musica, debido a que no
estaba elaborada con referencia a las normas establecidas. Ello implica que las razones y
normas protagonizaron gran parte de los escritos de este periodo, ya fueran tratados,

notas o simples comentarios del tema.

La razdén Musica, o harmonica, sin embargo, que precisa a lo mejor, i pide lo
maés sublime para la perfeccion de su todo, admite no obstante, [...] que para
dicha perfeccion conducen, aunque en si separadas nada bueno tengan: como
sucede [...] con las Especies dissonantes; i al modo (v; g.) que la Architectura
de un magnifico Palacio admite la cal, o betin, que liga sus preciosas piedras,
para el todo de su hermosura.®?

Todo este bagaje de reglas generales sobre el sonar bien de la musica, estaba
muy interiorizada en la cultura espafiola del periodo dieciochesco, no solo en los
maestros de capilla o0 masicos, sino también en la poblacion en general. Esto implicaba
que esa costumbre auditiva del buen sonido musical para las gentes comunes, que
llegaban desde Espafia al territorio americano, los dejaba sorprendidos al enfrentarse

con las caracteristicas musicales de los nativos del Nuevo Mundo, pues en muchas de

31 Sobre la importancia de la miisica, Roman de la Calle en el texto “La Real Academia de Bellas Artes de
San Carlos de Valencia Ilustrada”, anuncié de manera sucinta como la élite musical consolidaba como
pilar de las misas y las celebraciones religiosas, las intervenciones musicales, ya fueran de canto o de
organo. Asi, en las principales capillas y catedrales de la Espafia dieciochesca, especificamente en
Valencia, los grandes y suntuosos 6rganos que se construyeron dejaban en evidencia el prestigio y poder
de la Iglesia, tanto en las manifestaciones artisticas, como en las musicales. Roman de la Calle, La Real
Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia llustrada (Valencia: Universidad de Valencia,
2009), 216.

32 Antonio Roel del Rio, Razon natural y cientifica de la mdsica en muchas de sus mas importantes
materias: Carta a D. Antonio Rodriguez de Hita. Sobre su breve y facil método de estudiar la
composicion por don Antonio Roel del Rio (Santiago: Ignacio Aguayoi Aldemunde, 1760), folio 30.
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las cronicas que datan, incluso, antes del siglo XVIII dejan en evidencia el sesgo con el

cual describian las costumbres musicales indigenas.

El estado musical del Nuevo Mundo, especificamente lo que mas adelante habria
de considerarse como la América Hispanica, era notoriamente desemejante a la musica
que predominaba en Espafa, partiendo incluso de las diferencias melddicas e
instrumental en su conjunto. Claramente, los procesos culturales en ambos continentes
eran totalmente diferentes antes del periodo de la Conquista, hasta que en lento proceso

de imposicién/adaptacion los espafioles asimilaron las costumbres nativas a las suyas.

La mayoria de relatos se realizaron partiendo de la percepcion conjunta que
tenian los espafioles sobre la musica diferente a lo que en la peninsula se tenia
permitido, es por esto que, en la mayoria de las Cronicas de Indias, se encuentran
detalladas descripciones que dan cuenta del asombro que tuvieron los esparioles ante el
sonido del Nuevo Mundo. Son varios los cronistas, que dan a conocer a grandes rasgos,

qué se tocaba en estas tierras durante el descubrimiento.

Gran cantidad de las crénicas que se pueden revisar se centraban en temas
diferentes a lo cultural, siendo en la mayoria de los casos la guerra o los aspectos
religiosos. Era tan notoria la diferencia musical que se percibia, que en muchos de estos
relatos se escapan descripciones burlescas, despectivas o también algunas que daban
cuenta de la curiosidad que les generaba la masica nativa.

Y luego tendian esteras de juncos, y también hojas de juncias, empolvorizadas
con incienso; luego sobre las esteras ponian cuatro chalchihuites redondos, a
manera de bolillas y luego daban al satrapa un garabatillo tefiido con azul; con
este garabato tocaba a cada una de las bolillas, y en tocando hacia un ademéan
como retrayendo la mano, y daba una vuelta, y luego iba a tocar la otra y hacia
lo mismo, y asi tocaba a todas cuatro, con sus voltezuelas; hecho esto sembraba
incienso sobre las esteras, de aquello que llaman yiauhtli; sembrado el incienso,
dabanle luego la tabla de las sonajas y comenzaba a hacer sonido con ella,

menéandola para que sonasen los palillos que en medio estaban incorporados o
atados. *

Queda claro que los conquistadores tenian un estilo musical muy enmarcado,
con el cual comparaban lo que escuchaban en el Nuevo Mundo. Las descripciones que
realizaban, en su mayoria relatos negativos, cobran sentido si se entra a analizar las

caracteristicas musicales que imperaban en el territorio del cual procedian,

33 Bernardino de Sahagun, Historia General de las cosas de Nueva Espafia (Ciudad de México: Editorial
Pedro Robredo, 1938), 243.



24

caracteristicas que divergian notoriamente no solo por los ritmos y melodias, sino

partiendo desde los elementos con los cuales se desarrollaba la practica musical.

De hecho, la musica indigena se diferenciaba de la europea, musica “culta” y
eclesiastica de la época de la Conquista, porque se generaba a partir de
instrumentos de viento y de percusién, se cantaba y su sistema arménico era,
basicamente, monddico. Estas caracteristicas alin se conservan en las sociedades
indigenas actuales y explican la manera como los oyentes espafioles y europeos
describian la musica de los indigenas — descripcion que en la actualidad
persiste-: “ruido”, “alboroto”. “bulla”, “estolidez” y otros calificativos similares
que referian las expresiones musicales que encontraron en el continente
americano. 3

En todo caso, la perfeccidon que requieren las obras realizadas en Espafia era
—en cierta medida— de conocimiento popular; si bien no se puede afirmar que también se
conocia desde lo tedrico, si es evidente que los conquistadores llegaron al territorio
americano con una estructura musical interiorizada. La musica para los espafioles iba

ligada a la funcién principal que, segun Roel del Rio, era:

Suponiendo, pues, con Vm. esta innegable verdad es; la Musica, de que el sonar
bien es su razén: natural, como (v. g.) en la Jurisprudencia fue razon natural
hacer Justicia, o dar a cada uno lo suyo; resta lo que en todas Facultades es
disputable: quiero decir, tratar sobre las Leyes, o Reglas, que mas, 0 menos
conducen al assunto de esta Proposicion, o a la mejor harmonia, i hacer
demonstracion de que estas son en ella sus subalternas razones. Iré
reflexionando en seguimiento de VVm, por todo su Paragrafo IV., i segln trata
las Materias.®

Al ser pues la razén natural de la musica el sonar bien, cualquier composicion se
obligaba a estar adscrita a estos parametros para ser aceptada, como bien queda
explicito en el parrafo antes citado y, si por el contrario, no se cumplian dichos

parametros era de someterse a ser fuertemente criticada.®® La razon del sonar bien y

34 José Agustin Cardenas Bedoya et al., Bulla endiablada (Medellin: Universidad de Antioquia, 2014) 31.
% Roel del Rio, Razén natural y cientifica, folio 25.

% |a critica a las composiciones que no cumplian con la razon natural de la musica, sonar bien, fueron
criticadas ampliamente en diferentes tratados, manuales y notas del siglo XVIII. Sin embargo, entré otro
factor que permitia que estas obras con las disonancias mal utilizadas fueran aceptadas, y era el
“renombre comun practica, i verdadera harmonia, golpes de 9a., i 3a menor: de 2a i 4a. mayor, i 6a.
sonando juntas por medios compases, con pausas después, i subiendo las voces”, Roel del Rio, Razén
natural y cientifica, folio 36.

3% Roel del Rio. Razdn natural y cientifica, folio 12.

% Diccionario de Autoridades, Tomo 111 (1732), de quién las componia. Sin embargo, las criticas de los
tedricos estaban vigentes. “| cdmo podra? la préctica, a quien Vm. cita absoluta, sin distinguir la buena de
la mala, trahe entendida también absoluta la proposicion para dicha libertad en las dissonantes; pongase



25

hacer uso de las leyes armdnicas pertenece, pues, a los criterios que tenian los espafioles
para clasificar la masica del buen o del mal gusto, es por esto que los tratadistas —aparte
de escribir manuales sobre composicién—, dedicaban el tiempo a hacer criticas sobre los

musicos y obras que a su parecer, no cumplian los estandares.

Siendo las consonantes, (como propias de la Musica) gratas, o sondras al oido; i
las Dissonantes (como introducidas por accidente) insufribles, e ingratas. Todas
las reglas de la composicion, tantas como son, resultan del verdadero
conocimiento de dicha Especie, materia suya; unas veces para hacer de lo bueno
mejor, i otras de lo malo bueno, 0 menos malo en cuanto a la harmonia.®’

Teniendo en cuenta que quienes emigraban a las Indias eran —en su mayoria—
gentes comunes, viajeros que se enrutaban al Nuevo Mundo con la esperanza de mejorar
sus ingresos econdémicos, pues “por lo general los motivos mas reiterados que se
expresaban en estas solicitudes, —peticiones por escrito realizadas al Rey— eran la
pobreza [...];%® es interesante entender como la gente del comin que llegaba al
territorio americano, comprendia la diferencia entre “la buenas musica” y la no tan
buena; por aquello de los lineamientos musicales espafioles que se enmarcaban para y

desde todas las esferas sociales de Espafia y no Unicamente de la élite.

Para hacer la musica espafiola se tenia por deber el cumplimiento de las
condiciones armonicas de la época, las cuales consistian, de manera concisa, en
disimular las disonancias y resaltar méas las consonancias. Las primeras eran, segun el

diccionario de autoridades:

Dissonancia. s. f. el sonido desagradable y que ofende al oido: como el que
resulta de instrumentos mal concertados, que se oyen a un tiempo. Es voz
puramente Latina Dissonantia. SOLIS, Hist. de Nuev. esp. lib. 5. cap. 23. Se
percebian sus instrumentos militares, en diferentes choros de menos importina
dissonéncia. ULLOA, Poes. Sonet. que empieza, Juzgaba Celia la ignoréncia
mia. Estrechandose a misicos preceptos, ninguna dissonancia permitia. 3°

como se quiera, aun cuando VVm. suponga esta distincion por la buena; porque, a la verdad, hai practica de
ellas mala, i malisima, que por ser de grandes maestros se recive, i supone como primorosa. Explicareme.
No hay mucho tiempo, que, haviendose notado en obra de cierto maestro algunas posturas de dissonantes,
en gue se oian, i veian, ¢contra la comun préctica, i verdadera harmonia, golpes de 9a., i 3a menor: de 2a i
4a. mayor, i 6a. sonando juntas por medios compases, con pausas despues, i subiendo las voces”, Roel del
Rio. Razon natural y cientifica, folio 36.

%7 Roel del Rio, Razon natural y cientifica, folio 14.

% F. J. Gutiérrez Nifiez, “La vinculacion Americana de fuentes de cantos: Pasajeros a indias (Siglos XVI-
XVII)”, En actas de la Il Jornada de Historia de Fuente Cantos. (Badaoz: Jornadas de Historia de Fuente
de Cantos, 2002).

39 Diccionario de Autoridades, Tomo 111 (1732).
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Era este sonido desagradable el que debia evitarse a toda costa para poder entrar
en el @mbito de la buena mdsica o composicion, o si se utilizaban, debian ser
moderadamente disimuladas, a través de una serie de reglas expuestas en los mismos
manuales y comentarios. Insistiendo asi en que la buena mdsica era la que cumplia con
dichas reglas armonicas, utilizando ampliamente las consonancias e, igualmente,

evitando o disimulando las disonancias.

Para los tratadistas especializados en asuntos musicales, las composiciones que
cumplian con las normas establecidas y que podian hacer parte de un repertorio selecto
por su “perfeccion”, solamente podian ser aquellas que especificamente cubrian los
requisitos demandados por las autoridades de la Iglesia; esto es: armonias, melodias y

textos destinados a los ritos de la fe cristiana.

La creacion de un repertorio que llegara a cumplir con tales directrices merecia
el honor de ser llamada “Musica”; lo contrario era someterse al rechazo de los expertos

en el area de la composicion musical.

Y assi llamo religioso con generosidad a todo aquello, que tiene en si lo
sociable, lo modesto, lo arreglado, y lo mas expresivo & la veneracion de la
deydad. Esto supuesto, verémos como la Musica es, y ha sido instrumento de el
culto de Dios verdadero, cuando catholicos pechos la ofrecieron; y de el de los
Dioses falsos, quando razones alucinadas la dedicaron; que es de qualquier
modo sociable, modesta, y muy conforme a razon, sin meternos a escudrifiar
cosas agenas.*

Es por esto que, en muchos de los casos, las descripciones encontradas en las
crénicas sobre la musica van relacionadas a los festejos y ritos que desde su apreciacion

consideraban profanos y en contra de cualquier autoridad cristiana.

Y luego a la noche comenzaban la fiesta, tocaban sus teponaztles y sus
caracoles, y los otros instrumentos musicales, sobre el cu de Tlaloc, y cantaban
en los monasterios y tocaban las sonajas que suelen traer en los areitos; de todos
estos instrumentos se hacia una musica muy festiva y hacian velar toda aquella
noche a los cautivos que habian de matar el dia siguiente, que los Ilamaban
imagenes de los Tlaloque; llegados a la medianoche, que ellos llamaban
yoallixeliui, comenzaban luego a matar a los cautivos. 4

40 Rodriguez de Hita, Diapason instructivo: consonancias musicas..., folio 18.
41 Bernardino de Sahagun, Historia General de Las cosas de Nueva Espaiia (Ciudad de México: Editorial
Pedro Robredo, 1938), 243.
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El siglo XVI fue marco temporal de leyes que regulaban el quehacer musical
religioso espafiol. ;Cémo eran y como se creaban? De ellas se tiene conocimiento de
que cumplian un papel importante hasta bien entrado el siglo XVII1I. Reglas establecidas
para la musica liturgica principalmente durante el siglo XVI, mientras se desarrollaban
los concilios, especialmente el de Trento, el cual se llevé a cabo en varias sesiones entre
1545 y 1563.

En el Concilio de Trento fueron muy especificas las determinaciones que se
tomaron respecto a la musica, como bien lo afirma Francisco Rodilla en Algunas
precisiones sobre la influencia del Concilio de Trento en Tomas Luis de Victoria y otros
polifonistas del siglo XVI y principios del XVIII:

Realmente los decretos conciliares hicieron mencion al papel de la musica en
tan solo tres ocasiones y de manera muy concisa. La primera de ellas
corresponde al brevisimo decreto referente a lo que “se ha de observar y evitar
durante la celebracion de la Misa”. En este decreto tan solo se puso de
manifiesto la conveniencia de apartar del templo aquellas musicas en las se
“mezclan cosas impuras y lascivas”. En una segunda referencia se indica
ademas que se debe alabar “con himnos y céanticos el nombre del Sefior
de manera diferenciada y devota” Finaliza este capitulo dejando en manos de
los sinodos provinciales una regulacién mas concreta respecto a la manera de
proceder en el coro durante los oficios.*

Sin embargo, el panorama se complicé debido a que hubo concilios mas
pequefios, denominados Provinciales, en los cuales, de igual manera, se trataban asuntos
musicales. No obstante, los aspectos musicales estaban revestidos de un papel
secundario en aquellos. Las determinaciones dadas tuvieron repercusiones directas en la
musica religiosa que se elaboraba en los siglos posteriores. Alguno de los concilios en

los que se trataron aspectos musicales fueron:

Recibida la carta de Felipe Il los arzobispos convocaron concilios en las
diferentes provincias. Parece que el primer concilio provincial pos-tridentino
que tuvo lugar en la peninsula fue el de Tarragona, en octubre de 1564, aunque
fue suspendido temporalmente y reiniciado al afio siguiente. Los celebrados a
continuacién fueron el Concilio provincial segundo de México del afio 1565, el
Concilio provincial de Toledo (primera sesion: 8 de septiembre; segunda sesion:
13 de enero de 1566 y tercera sesion: 25 de marzo de 1566), el Concilio
provincial de Valencia (celebrado el 11 de noviembre de 1565, aunque

42 Francisco Rodilla, “Algunas precisiones sobre la influencia del Concilio de Trento en Tomas Luis de
Victoria y otros polifonistas del siglo XVI y principios del XVIL,” Revista de Musicologia XXXV (2012),
106.
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convocado en un principio para el 18 de agosto de ese mismo afio; segunda
sesion, 9 de diciembre; tercera, el 21 de este mismo mes; cuarta, el 22 de enero
del566 y quinta y UGltima, el 24 de febrero), el Concilio provincial
compostelano, celebrado en Salamanca (primera sesion, 8 de septiembre de
1565; la segunda el 25 de abril de 1566 y la tercera y Gltima, el 28 de abril de
ese mismo afio y mes), el Concilio provincial de Zaragoza de 1565 y el Concilio
provincial de Granada, del mismo afio.*3

La cuestion musical no fue exclusiva de los concilios provinciales, los tribunales
inquisitoriales también tomaron partido en todo lo relacionado con las normas. A
manera de critica, Juan Francisco Corominas dejé prever como la practica musical
religiosa —en dicha época— estaba siendo limitada por las normas que daban, igualmente,

los tribunales de la Inquisicidn, como ocurri6 en el caso de Toledo.

Aun no havia cumplido con aquellas corteses ceremonias, que introduxo la
politica, y trato racional, y ya& havian descargado sobre mi en afable zumba un
abismo de sentencia critica, un ensarte de vitupérios contra el Violin, y una
cadena de proscripciones de la pobre Musica moderna, que por cierto les
pregunté, si havian [...] alguna Paulina en Nunciatura del mal gusto, y se
ensayavan a recitarla por las reglas del Tribunal de Toledo? Como qué;
respondieron mas sossegados, a fe, que puede buscar Vmd.*

Asi, la musica religiosa se vio regida por bastante cantidad de anuncios que se
desarrollaban en estos concilios y en los tribunales, los cuales prohibian y permitian
practicas y armonias que encaminaban el curso de las composiciones y la ejecucion
musical en general. La Inquisicion y los juicios inquisitoriales en contra de musicos
fueron considerablemente numerosos tanto en Espafia como en el Nuevo Mundo® a lo
largo de los siglos XVI, XVII y XVIII, lo cual deja en evidencia la importancia del
cumplimiento de la norma que iba ligada de la mano de la cristiandad. “El estrecho

sistema de control se efectud a todos los niveles, siendo perceptible incluso en el mundo

43 Rodilla, “Algunas precisiones sobre la influencia”, (2012), 108.

44 Juan Francisco Corominas, Aposento anticritico, desde donde se ve representar la gran Comedia, que
en su Theatro Critico regald al pueblo el RR. P.M. Feijod, contra la musica moderna, y uso de los
violines en los templos, 0 Carta, que, en defensa de uno, y de otro escribié D. Juan Francisco de
Corominas, musico, primer violin de la Grande Universidad de Salamanca (Salamanca: Editorial de la
Santa Cruz, 1726), folio 15.

45 Ver Sergio Angel Sandoval Anttnez, “Sociedad y vida musical en la Nueva Esparia y la Intendencia de
Guadalajara, en las postrimerias del siglo XVIII”, Revista Vinculos, Sociologia, Analisis y Opinion 4
(2015): 99-119.
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de la produccion artistica. La Inquisicion ejercié su actividad censora sobre la

produccion intelectual, no escapando la musica a su control” .4

Cabe mencionar que la Inquisicién que operaba en muchos ambitos, no fue tan
fuerte en el campo musical, como si lo fue, por ejemplo, en la persecucion de obras de
caracter literario, ello permite percibir, en este contexto, la fuerte relacion del oficio de
la musica con el de la religion, de alli que sea valido concluir que, en ese entonces, la

Unica y verdadera funcién de la musica era estar al servicio del mundo catélico.

Insistiendo en aquello de las constantes prohibiciones y rigurosidad con que se
determinaban las composiciones musicales, era bastante comun que en los tratados del
siglo XVIII se anunciaran algunas de ellas, haciendo énfasis en cuéles eran las mejores
formas de componer y de ejecutar la musica, respetando asi la norma y rigiéndose a la
manera en que mas se acercara a la cristiandad, requisito sine qua non para que una
obra fuera bien aceptada y se pudiese ser ejecutada en las mdaltiples celebraciones

religiosas.

Supuesto quedan explicados practicamente los Intervalos de que consta el
Diapason, debe saber todo Sochantre, que intervalos son los que no estan
admitidos en la composicion Gregoriana, para su mayor perfeccion y melodia,
arreglandose en las mas seguras y ciertas reglas de su composicion. El
Semidiathesaron, el Semidiapente, la Sexta mayor, Séptima mayor, y la menor
no estan admitidos; porque nunca se hallan en un solo movimiento, 0 de salto en
buen Canto-Llano; pero el Tritono siempre se ha de evitar, venga como
quisiere.*’

Habia quienes se adaptaban a la norma y escribian en funcion de ella, pero, y
como en cualquier otra ciencia, habia quienes manifestaban su inconformidad ante las
normas y lo manifestaban en los manuales, defendiendo una manera libre de hacer las

composiciones musicales, en este caso, las religiosas.

¢No es esto cerrar los 0jos & la verdadera especulacion?, Atar las manos & los
Discipulos? ¢Y negarse & los adelantamientos de la facultad? Assi lo decia mi
Abuela; assi lo digo yo. De aqui resulta parecerse mucho unas obras & otras la

46 Miguel Angel Pico Pascual, “Musica, musicos e inquisicién en la Valencia postridentina e ilustrada.
Revista de la inquisicion,” Revista de la Inquisicion 8 (1999):193- 213.

47 Daniel Traveria, Ensayo gregoriano, 6 estudio practico del canto llano y figurado en metodo facil
[...] dividido en tres partes, la primera contiene una simple explicacion del canto llanola nueva
composicion de las Misas de los Santos de Espafia ... y la tercera la explicacion tedrica y practica del
canto figurado (Madrid: En la imprenta viuda de Don Joachin Ibarra,1794), folio 104.
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falta de libertad, y que & muchos ingenios, que sin duda los hay grandes en la
Musica, se les prive de producir obras libres, hijas legitimas suyas, y manifestar
los espirtus de su fantasia, abriendo Cada dia nuevos caminos; unos para que
caminassen otros, y acaso encontrassen thesoros que repartir & los demas. No se
han hecho cargo de los efectos generosos de la libertad discreta.*®

Si bien la practica musical estuvo asociada al conocimiento y buen uso de las
normas —en su mayoria— dadas en el Concilio de Trento, hubo ciertos tratadistas que
asociaban la buena musica no solo al conocimiento tedrico; también incluian el gusto
personal y todo lo que ello implicaba, el reconocimiento de la individualidad y la
cultura de quienes escucharan y desarrollaran la musica. Sobre esto, Fray Benito Feijoo,

quien protagoniz6 varios debates musicales con otros teoricos, expuso que:

Los africanos gustan del canto de los grillos, mas que de qualquiera otra musica.
Athéas, Rey de los Scythas, queria mas oir los relinchos de su caballo, que al
famoso Musico Ismenias. ¢Dirase, que aquellos tienen mal gusto, y éste le tenia
peor? No sino bueno, asi éste, como aquellos. Quien percibe deleyte en oir esos
sonidos, tiene el gusto bueno con la bondad que le corresponde; esto es, bondad
delectable. Muchos Pueblos Septentrionales comen las carnes del Oso, del
Lobo, y del Zorro: los Tartaros la del Caballo, los Arabes la del Camello. En
partes de la Africa se comen Cocodrilos, y Serpientes. ¢Tienen todos estos
malos gustos? No sino bueno. Sabenles bien esas carnes, y es imposible
saberles bien, y que el gusto sea malo; 6 por mejor decir, ser gusto, y ser malo,
es implicacion manifiesta, porque seria lo mismo, que tener bondad delectable,
y carecer de ella.*

Benito Feijoo se mostré6 pues bastante discreto al momento de defender la
postura del gusto musical, teniendo en cuenta que muchos de los tratadistas eran
bastante radicales respecto a cual musica era la buena y cual la mala. Asi, Feijoo
dispuso de una postura que contradecia toda regla armonica, pues se puede leer entre
lineas que no hay mdsica buena o mala, sino mas bien diferenciaciones entre gustos. La
manera en que Feijoo explicaba esta teoria era resaltando, precisamente, las
particularidades de cada individuo, defendiendo la postura del gusto antes de poner
sobre esta cualquier ley armonica, lo cual era bastante comin en el siglo XVI1I1, como lo

podemos apreciar en el siguiente apartado.

A determinado temperamento, se siguen determinadas inclinaciones: Mores
sequuntur temperamentum; y & las inclinaciones se sigue el gusto, 6 deleyte en

“8 Rodriguez, Diapason instructivo: consonancias, folio 62.
49 Benito J. Feijoo, Teatro critico universal. (Madrid: En la Imprenta de Don Antonio De Sancha, 1773),
354.



31

el exercicio de ellas: de modo, que de la variedad de temperamentos nace la
diversidad de inclinaciones, y gustos. Este gusta de un manjar, aquel de otro;
este de una bebida, aquel de otra; este de la musica alegre, aquel de la triste, y
assi de todo lo demas, segun la varia disposicion natural de los érganos, en
quienes hacen impresion estos objetos; como tambien en un mismo sugeto se
varian & veces los gustos segun la varia disposicion accidental de los organos.
Assi, el que tiene las manos muy frias, se deleyta en tocar cosas calientes; y el
gue las tiene muy calientes, se deleyta en tocar cosas frias: en estado de salud
gusta de un alimento, en el de enfermedad de otro, ¢ acaso le desplacen todos.
Esta es materia, en que no debemos detenernos mas, porque a la simple
propuesta se hace clarissima.*®

Con el certero criterio expresado por Feijoo, es de pensar que no hay musica ni
buena ni mala e, igualmente, de manera tacita defiende la diversidad de los gustos
conforme al caracter de cada ser humano en su respectivo temperamento. Como se
expuso anteriormente, el escrito mas comin que aparece en estos tratados es la radical

diferenciacion de las mismas.

Es bastante comun, en el siglo XVIII, leer en los manuales la importancia del
buen uso de la masica, teniendo en cuenta sus leyes para poder responder a la principal
funcion de esta; “el sonar bien” con todo, resulta bastante curioso que otros tratadistas,
como Feijoo,®® reconociera y defendiera el sentido del buen gusto sin hacer
diferenciacion de la musica apta y no apta, tan comun en la época. Sin embargo, las
normas y las reglas protagonizaron el escenario musical dieciochesco y se dio bastante
importancia a estas, pues era la musica de las catedrales la que mayor cuidado requeria

y a la que mayor atencién se le presto.

Respecto a la cuestion de la musica apta y no apta, asi como del buen gusto, en

muchas de las Cronicas de Indias, desde el siglo XVI, quedaban expuestas algunas

%0 Benito J. Feijoo, Teatro critico universal. (Madrid: En la Imprenta de Don Antonio De Sancha, 1773),
355.

51 Feijoo, en alguno de los apartados referenciados en el presente escrito, deja a la vista el pensamiento
aventajado en comparacion a los tratadistas contemporaneos a él. En los manuales de época consultados
para el presente escrito, era notorio el factor comun entre la separacion del buen y mal gusto, asi como del
sonar bien y del no hacerlo, siendo el pensamiento latente y fuertemente implantado en los masicos del
periodo trabajado. Sin embargo, Feijoo —no solo en los aspectos musicales— ha sido reconocido por llevar
afirmaciones anticipadas a su época, lo cual es importante resaltar. Tal como lo afirma Maria Rosso:
“Siguiendo las simplificaciones esquematicas de los manuales historico-literarios, la figura del P. Benito
Jer6nimo Feijoo salta a la vista como representativa del intelectual de frontera, situado en los confines de
dos épocas culturales, en un punto de convergencia ideal entre las fuerzas de una tradicion cuyo legado
recoge y las de la nueva ciencia que se propone divulgar, proyectandose hacia el futuro” Maria R0SSO,
“Feijoo y las fronteras del saber,” en Frontiere: Soglie e Interazioni i Linguaggi Ispanici Nella Tradizione
e Nella Contemporaneita, ed. Alessandro Cassol, Daniele Crivellari, Flavia Gheradi y Pietro Taravacci
(Trento: Universita Degli Studi di Milano, 2010), 1.
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descripciones sobre la mdsica que realizaban los indios; por lo general, estas

descripciones eran, por obvias razones, bastante negativas:

Digamos agora lo que los mejicanos hacian de noche en sus grandes y altos
cues, y es que tafiian el maldito atambor, que digo otra vez que era el mas
maldito sonido y mas triste que se podia inventar, y sonaba lejos tierras, y
tafiian otros peores instrumentos y cosas diabdlicas, y tenian grandes lumbres, y
daban grandisimos gritos e silbos; y en aquel instante estaban sacrificando
nuestros comparieros.>?

Imagen 1 Amazonia colombiana, etnografia indigena

Fuente: Fondo Id. MATP 103389, Coleccién de Antropologia, Museo Universitario de
la Universidad de Antioquia-MUUA. Foto de Fabio Hernan Arboleda Echeverri.

52 Bernal Diaz del Castillo, Historia Verdadera de la Conquista de la Nueva Espafia (Madrid: Espasa
Calpe, 1968). Citado por: Alejandro Mora Bustillo, “El testimonio musical de los cronistas del siglo
XVI7, Estudios: Filosofia, Historia, Letras 86 (2008): 113-120.
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En este caso, es evidente el hecho de que al ser musica profana® las
interpretaciones musicales de los “indios” no contaban con la aceptacion y el interés de
los europeos hacia dichas practicas, toda vez que no cumplian con las caracteristicas
establecidas para la adoracion cristiana, que era para todos los tratadistas —en pocas

palabras— la adoracion a la divinidad catdlica.

Comparando esta descripcion con el apunte que hacia Feijoo sobre el buen
gusto, recordando que, en este, se menciona algo de los gustos africanos, vale la pena
preguntarse si para este tipo de musica, la teoria del buen gusto se aplica. De ser asi, las
descripciones de los cronistas no serian entonces tan afrentosas, y se representarian mas
bien —respetando la cultura— la individualidad de quien ejecutara la pieza, que es lo que

proponia Fray Benito Feijoo.

Curiosamente, es escaso en las cronicas del Nuevo Mundo, encontrar
descripciones positivas de las practicas musicales de los nativos; pues hacen

comparaciones desfavorables en relacion con la sonoridad espafiola.

Dancaban, y baylaban al compés de sus caracoles, y fotutos: cantaban jutamente
algunos versos, ¢ canciones, que hazen en su idioma, y tienen cierta medida, y
consonancia, a manera de Villancicos. y Endechas de los Espafioles. En este
genero de versos refieren los sucessos presentes, y passados, y en ellos
vitupéran, 0, engrandecen el honor, 6 deshonor de las personas a quien los
componen: en las materias graves mezclan muchas pausas, y en las alegres
guardan proporcion; pero siempre parecen sus cantos tristes, y frios, y lo mismo
sus bayles, y dangas, mas tan compassadas, que no discrepan un solo punto en
los visages , y movimientos, y de ordinario usan estos bayles en corro, asidos de
las manos, y mezclados hombres y mugeres.>*

Con descripciones “ofensivas” asocidndolas con sonidos diabdlicos, queda muy
claro que en el Nuevo Mundo el conocimiento de las leyes musicales, y el cumplimiento
de estas, era la unica manera de adorar a Dios, lo cual llegd con los primeros
colonizadores europeos. Se puede decir que era tan marcada esta diferencia entre
musica buena y mala, que las descripciones se presentaron constantemente en muchas

de las Cronicas de Indias.

%3 Diccionario de Autoridades, Tomo V (1737). Profano, na. adj. lo que no es sagrado, ni sirve a sus usos,
sino al del comdn de la gente.
5 Lucas Fernandez de Piedrahita, Historia General de la conquista del Nuevo Reino de Granada.
(Madrid: Amberes, 1688), 21.
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Yo me acuerdo, estando en el Cuzco el afio pasado de mill quinientos y
cincuenta por el mes de agosto, después de haber cogido sus sementeras, entrar
los indios con sus mugeres por la ciudad con gran ruido, trayendo los arados en
las manos y algunas pajas y maiz, hacer fiesta en solamente cantar y decir
cuanto en lo pasado solian festejar sus cosechas. E porque no consienten los
apos (a) y sacerdotes questas fiestas gentilicas se hagan en publico, como solian,
ni en secreto lo consintirian, si lo supiesen; pero como haya tantos millares de
indios sin se haber vuelto chripstianos, de creer es, que, en donde no los vean,
haran lo que se les antojare.>

Partiendo de la idea espafiola de la perfeccion con la que se debia desarrollar el
quehacer musical, en especial el religioso, era evidente que esta labor no debia quedar
en manos de cualquier individuo; asi que, durante un amplio periodo dicha funcion se le
otorgd exclusivamente al personal que formaba parte del cuerpo eclesiastico, que
claramente implicaba una fuerte connotacion religiosa, que ademas de estar dirigida
Unicamente a los sagrados ritos de alabanza divina y otras celebraciones catélicas en los
templos de la peculiar arquitectura colonial, lleg6 a ser asociada Unicamente a la élite

eclesiastica.

Este fendmeno relacionado con los asuntos musicales tomé fuerza y fue
haciendo presencia en otros territorios de lo que hoy se conoce como América Latina,

asunto que se ampliara en los siguientes capitulos.

Cerodne, que el capitulo 53. de su libro I, assegurado, a este intento, que en
Espafia son muy pocos los cavalleros, que gustan saber de musica; i que
muchos la aborrecen, como cosa dafiosa, i vil: afiade, que solo parece fue
inventada para los Eclesiasticos, i Religiosos: en que noto la diferencia grande,
que, aln en esto ultimo, ay desde el tiempo de Cerdne al presente. Entonces era
la Musica inventada, a lo menos, para los Eclesiasticos, i Religiosos: la
estudiaban, i estimaban, como Facultad propia de unos, i otros, para rendir a
Dios obligados alabanzas divinas. ¢l ahora? Ahora ya es otro el Theatro. Ya la
Musica es solo para los Musicos de Profession, los mas seglares.>®

% Pedro Cieza de Ledn, Cronica del Per( (Madrid: Imprenta de Manuel Ginés Hernandez, 1880), 123.
% Roel del Rio. Razon natural y cientifica, folio 59.
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Imagen 2 Dibujo de la funcién publica y cortejo organizado y sufragado por
Felipe Bartolomé Ramirez Herndndez de la Mota

Fuente: Archivo General de Indias, Felipe Bartolomé Ramirez Hernandez de la Mota, cacique
de la villa de San Miguel el Grande, con motivo de la proclamacion del rey Carlos 1V, el 7 de
mayo de 1791.
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Si bien en un principio se asoci6 el ejercicio musical al servicio eclesiastico,
como se expresa en el anterior apartado, también es claro cémo se transformo y
comenzO a hacer parte de una élite no solo religiosa sino musical; es decir, estos
profesionales de la musica, en un principio asociados Unicamente al &mbito religioso,
dejaron de estar asociados directamente a la Iglesia, para pasar a ser una élite netamente
musical de mayor libertad. De igual manera, esto no implico rechazo a seguir teniendo
relacion con la Iglesia —aunque ya no tan estrechas— toda vez que personajes, como
Antonio Rodriguez de Hita, eran maestros de capilla® y servidores de las funciones
eclesiasticas.

A la funcion religiosa de la musica se le adhiri6 el papel de agente de
discriminacion social, hecho que se reflejaba en la existencia de la jerarquia interna
clerical a través de la dotacién a las iglesias y catedrales con grandes Grganos,
significando con ello el poder y riqueza que algunas comunidades religiosas o clérigos
poseian.® Desde el siglo XVI'y XVII la mdsica se prestd a una estrecha relacion de la
nobleza con las familias de mayor renombre de la época. Asimismo, era comdn
encontrar que para las celebraciones religiosas se realizaran festines extravagantes
donde se presumia la riqueza y grandeza de las familias nobles. En estos festines el
protagonismo musical estaba a cargo de la interpretacion de las composiciones

religiosas como las misas o los motetes,> bajo la direccion del maestro de capilla.

57 El concepto maestro de capilla equivale a quien cumple todo tipo de funcién musical en la capilla o
iglesia donde laboraban, es decir, coordinaban los coros, componian y hasta dirigian, como bien se
describe en el diccionario de autoridades: “Maestro de Capilla. El que echa el compas a los Musicos, y
compone muchas de las obras que se cantan, por lo que ordinariamente es empleo que se confiere por
oposicion: y porque es el que adiestra y guia a los demés en el canto, se le dio el nombre de Maestro.
Latin. Phonascus. Magister chori harmonici. MUN. M. Marian. Lib. 4. Cap. 9. Forman una excelente
Capilla otros trece Capellanes Musicos: daseles a quatrocientos ducados, y quinientos al Maestro de
Capilla”. Diccionario de Autoridades, Tomo IV (1734).

%8 “Este siglo va a seguir dando pruebas evidentes de una rica vitalidad en sus manifestaciones suntuarias;
asi, la creacién de nuevas realizaciones artisticas, cuya ejecucion externa mas visible la podemos
encontrar en la serie de 6rganos que se construyen en esta época y la existencia de una pléyade de
organeros que van a dejar su impronta en toda la region valenciana, es una sefial inequivoca del prestigio
y poder, tanto en el orden musical como en el artistico de lo que por entonces gozaba la iglesia”. Asi, la
posesion de instrumentos majestuosos segin Roman de la Calle significaba, inequivocamente, prestigio y
poder, algo parecido a lo que sucedié en las familias con la asistencia de uno de los suyos al quehacer
musical. Roman de la Calle, La Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia llustrada,
(Valencia: Universidad de Valencia, 2009).

9 Motete. s. m. Breve composicidn musical para cantar en las iglesias, que regularmente se forma sobre
algunas clausulas de la escritura. Diccionario de Autoridades, Tomo IV (1734).
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Al igual que el resto de la alta nobleza, los titulares de la casa de Osuna y
Benavente utilizaron las fiestas religiosas para mostrar pulblicamente su
superioridad econdmica y cultural. Desde el punto de vista musical, esta
superioridad se concretd en un especial interés por presentar en estos actos
religiosos un repertorio de calidad, compuesto por misas, motetes y otras obras
religiosas de los mas destacados compositores del momento que se encargaban
expresamente para ser estrenadas en las fiestas, o se adquirian en distintos
lugares de Europa para presentarse como primicia en Espafia. La interpretacion
de las obras corria a cargo de las principales capillas musicales adscritas a
instituciones religiosas de la ciudad, de los misicos que trabajaban al servicio
de la familia o de grupos instrumentales y vocales que se formaban para la
ocasion con destacados profesionales de otras formaciones.5°

La conexién musica-nobleza venia ligada desde el siglo XVI, avanzando por el
siglo X VI, tiempos estos donde también se evidencio el hecho de que la musica apta y

considerada buena, era la realizada por y para la élite.

A pesar de que la masica no era una actividad exclusiva, es decir, que formaba
parte de la cotidiana realidad de ciudades y cortes (tanto en ambitos publicos
como privados); la eleccidn, composicion y ejecucion de ciertos géneros iban en
funcion de cuestiones socioculturales, politicas o incluso econdémicas [...]. La
mausica era un ejercicio, un producto en que el noble también se involucraba de
un modo mas 0 menos directo o activo. Se trata de un elemento que forma parte
de la educacién del noble: conocer y tocar un instrumento estd también dentro
del elenco de virtudes del buen cortesano y es parte del ‘saber estar’ del noble
en la sociedad.®*

Durante el siglo XVIII, era com(n ver en las familias de élite que alguno de sus
miembros se encargaba del oficio musical, precisamente debido al prestigio que tenia su
practica. Por lo cual es valido concluir, entonces, que los musicos que pertenecian a las
capillas y trabajaban de la mano con los tratadistas ya mencionados, pertenecian a la
élite espafiola, debido a esto, podian pertenecer al selecto grupo; esto es, como

compositores 0 como musicos de capilla.

Las gentes decentes en Espafia son por lo general muy aficionadas 4 la Musica.
Apenas hay hijo de hombre de medianas combeniencias, & quien en sus
primeros afos no sele ensefie algo de Musica; y hay entre los sefiores

80 Juan Pablo Fernandez Gonzélez, EI mecenazgo musical de la Casa de Osuna y Benavente (1733-1844).
Un estudio sobre el papel de la musica en la alta nobleza espafiola (Granada: Universidad de Granada,
2005), 332.

®1 Miguel Palou Espinoza, “Nobleza y musica: identidad, socializacién y practicas culturales de la
aristocracia genovesa en los siglos XVI 'Y XVII. una aproximacion bibliografica y metodoldgica,” en De
la tierra al cielo. Lineas recientes de investigacion en Historia Moderna, ed. Eliseo Serrano (Zaragoza:
Fundacion Espafiola de Historia Moderna, Institucion Fernando el Catélico, 2012):515-533.
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distinguidos muchos tan inteligentes, y executores como si la huviesen
estudiado para profesarla: esto no solo en la corte, sino en las ciudades de
Provincia. En el dia se divierten mucho con la Musica sinfonica de Trios,
Quartetos, y toda la concentrada de instrumentos; apreciar en primer lugar la de
Autores Alemanes, acaso porgue su fuego, invencion, y variedad congenia mas
a nuestra Nacion.®?

Respecto a la cita antes referenciada de Rodriguez de Hita, al ser estos, los
musicos “tan inteligentes, y executores como si la huviesen estudiado para profesarla”,®
se puede deducir que cumplian con los criterios de composicion que tenia la élite
musical, es decir: los tratadistas; quienes tantos énfasis hacian en cdmo debia tocarse y
qué debia componerse. La pureza de las composiciones debia ser tal que, tratadistas
como de Hita y Roel del Rio, se tomaron el trabajo de plasmar “qué se debia y como
realizarse la musica”, tanto dentro de los templos religiosos, asi como en las dperas u

otros géneros musicales cultos.

Siendo la Musica, 0 Composicion (mui mis Sefiores) un harmonioso concierto
de sonidos, del que resulta al oido un delicioso recréo, i al Alma una dulce
suspension por la proporcionada variedad, que observa en Especie,
Movimientos, Clausulas, Passajes, &c. preciso parece que en la ensefianza de
esta Facultad (la mas noble, segun Boécio, entre las Artes liberales, i la mas
amable por el efecto entre la Ciencia) atiendan, los que desean llamarse
Professores de ella, a no perder de vista sus mas principales matérias, o
assuntos.®

Todo lo anterior denota la alta importancia de la musica y del cuidado como
debia ser la excelencia en su ejecucion, también muchos de los escritos hacen referencia
no solamente a su definicion y como habia de componerse, sino también al como
ensefarse; esto es, a la responsabilidad que tiene quien la ensefia, y a todo el acervo de
conocimientos que debe tener; pues siendo esta “la mas amable por efecto entre la
ciencia”, debe ser ensefiada por aquellos quienes tengan la facultad necesaria para

ejercer dicho cargo.

Quienes cumplian, pues, con estos parametros respondian no solo a las
exigencias de la élite musical, sino a la misma esencia de la mdsica de la época, pues

siendo esta la mas noble de las artes, debe responder a la sensibilidad del oido, a través

52 Rodriguez, Noticia del gusto espafiol, folio 6.
83 Rodriguez, Noticia del gusto espafiol, folio 6.
%4 Roel del Rio, Razon natural y cientifica, folio 11.
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de la aplicacion de sus buenos conocimientos arménicos. Es decir, que su misma

esencia es el sonar bien y el hacer buen uso de las consonancias.

Esto es, no la menguardn entrandose a estudiarla materialmente, como
muchisimos inadvertidos antessesores nuestros, que sin el menor aprecio de su
essencia; sin casi entender la minima de sus definiciones; i sin usso alguno de
su razon harmonica natural, que es sonar bien, i mejor, responden (ain de
lomas disparatado que componen) lo que responden los de oficio servil-
mecanico, v. g sobre el corte del calzado, de ropa, &C. assi es moda, assi se
estila.®®

Hubo un constante cuidado en ambos manuales, tanto en el de Hita, como en el
de Roel del Rio, en cuanto a la atencion con que debia ser ensefiada la musica y, mas
que esto, la calidad, la condicion que debe tener quien la ensefia; asi que, quien desee
realizarla “sin el menor aprecio de su esencia” y “sin casi entender la minima de sus

definiciones”, cae en el error de responder a los oficios mecénicos de la composicion.

Si se entiende lo anterior de otra manera, la composicion, estudio y ensefianza de
la musica no debe responder Unicamente al hecho de cantar o tocar mecanicamente, sino
a entender el porqué, el orden arménico, el cual va mas alla de la simple escritura. Sobre

esto Roel del Rio describe lo siguiente:

Pero los innumerables professores nuestros (a excepcion de mui pocos) solo
atienden a lo que creen moda, para votar el buen gusto, o nuevo estilo. Solo el:
assi se hace en ltalia, (ilegible) toman por regla de una, i otra cosa, no siendo
capaces de conocer mas en las Composiciones; i es esta para ellos la difinicion
mas estimable, aunque afiadan el: assi suena bien, que no pueden explicar.
Todos hablan, si, con satisfaccion del nuevo estilo; pero difinirle en terminos
adequados para la ensefianza, esso no.5¢

Considerando el asunto de la calidad musical y cualidades exigidas a
compositores e intérpretes de la musica del siglo XVIII en Espafia y, en ese mismo
siglo, de la influencia de la produccion musical de los compositores de origen italiano,

se concluye lo siguiente.

Primero, para este periodo, hubo una fuerte influencia musical italiana que, en

vez de enriquecer la masica espafiola, representd, segun estos tratadistas, una forma de

% Roel del Rio, Razén natural y cientifica, folio 11.
% 1bid,, folio 47.
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enviciamiento de los masicos, debido a que se limitaban a repetir lo que hacian los
compositores e intérpretes italianos, sin cuestionar qué tan bueno o regular era su

propuesta armonica y melddica y la tecnica de ejecucion instrumental.

En ese caso, los profesores de musica, las maximas autoridades y quienes debian
tener mas exquisitez, al momento de estudiarla o componerla, se estaban limitando al
“asi se hace en Italia”, tan refutado y odiado, en su momento, por los tedricos esparioles.
Igualmente, la educacion musical se estaba viendo amenazada por esa serie de
influencias venidas del extranjero que estaban contaminando las costumbres musicales

espanolas.

Un segundo aspecto, conforme al criterio de aquellos tedricos, con esa influencia
italiana, el interés y gusto espafiol estaba transformandose, pasando de su fervor por la
tradicion musical de su patria, a renovar el repertorio con influencias musicales
extranjeras, fueran o no fueran aceptadas. Asi pues, el cambio se estaba dando de
manera notoria segun las constantes afirmaciones que hacian particularmente los dos
influyentes tratadistas. No obstante, tales cambios en el ambiente musical espafiol
habrian de convertirse en una de las futuras herencias culturales en el devenir musical y

artistico del Virreinato del Nuevo Reino de Granada.

De tal forma, que cabe destacar los debates de los tratadistas del siglo XVIII
espanol, cuyos textos y discusiones entre colegas se centraban —principalmente— en
enfatizar el rigor en el buen uso de las normas que para la masica estaban establecidas.
De alli que las composiciones religiosas, de aquellos afios, hayan sido creaciones que se
regian a parametros establecidos por autoridades eclesiasticas que para nada podian

tener manifestaciones de composiciones libres.

Un aspecto de suma importancia que se debe tener en cuenta era el canto

gregoriano o canto llano® que por muchos siglos fue protagonista fundamental en las

67 El canto gregoriano es aquel heredado de la liturgia de la primitiva Iglesia romana, reconocido por esta
como el propio de las celebraciones religiosas el cual se ejecutaba generalmente en latin, sin embargo, y a
través del tiempo y del contexto geografico donde este se desarrollaba, fue cambiado y adaptando a cada
una de las localidades en las que se practicaba, llegando a ser llamada en la Peninsula Ibérica como canto
llano. “Los diferentes condicionamientos de las iglesias en los distintos enclaves geograficos del mundo
romano, propiciara la diversificacion de las précticas litlrgicas y, en consecuencia, musicales de cada una
de ellas. La lengua era ya una primera frontera para esta separacion, si bien en Occidente la rdpida
aceptacion del latin como lengua del Imperio, favoreceria una indudable unidad liturgica que solo se
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celebraciones religiosas de la liturgia del canto romano antiguo® que, igualmente, en su
condicion de herencia para Espafia se convirtio en una practica bastante arraigada en el
pensamiento popular religioso. Acerca de esta forma vocal, los tratadistas dieron sus
propias descripciones en sus respectivas obras: “Ei Canto-Llano es una simple, y
uniforme prolacion de figuras, que ni se pueden aumentar, ni disminuir (a), & diferencia

del Canto de Organo, que las tiene diversas, como tambien sus compases”.®

No obstante, esta “simple” practica —como Traveria la describe— implicaba para
la actividad musical religiosa, el sumo cuidado para elaborarlo y ejecutarlo de la mejor

manera, pues el canto llano era una elaboracion para el culto de Dios.

Uno de los mas principales encargos que tienen; los Examinadores, segun Ley
de Dios, y cargo de conciencia., es facilitar en las Santas Iglesias sugetos
beneméritos, é instruidos en el Canto Gregoriano y Figurado para el mayor
culto de Dios, y edificacion de los fieles. Por tanto no ha sido otro mi &nimo el
haber escrito los Solfeos del CantoLlano y Figurado, sino para que se
presentasen en los concursos sugetos de mérito y habilidad dexando el acto del
examen con el mayor- lucimiento.”

Los ejecutores de este género vocal fueron —y practicamente siguen siéndolo—,
hombres que integraban los coros de las capillas y catedrales que debian ser
seleccionados con sumo cuidado, lo cual trae consigo la importancia de tales cargos y
de la estricta labor a realizar para el culto cristiano catolico.

Cuando esta forma vocal se propaga al territorio del Virreinato del Nuevo Reino
de Granada, queda bajo la responsabilidad de los maestros de capilla y grupo de
cantores que habrian de encargarse de la pulcra interpretacion de tal repertorio; v,
posteriormente, va cediéndose espacio y responsabilidad de los cantos gregorianos a los
“indios”, igualmente, para ser interpretadas en aquellas capillas de la América

colonizada.”

Bernal Diaz del Castillo, hace alusién mediante sucinto relato comparativo entre

su tierra natal y algunas regiones de América, a la riqueza instrumental y el

fragmentaria en origen por la utilizacion de las diferentes versiones latinas de la Biblia,” Fundacion Juan
March, “Canto Gregoriano”, Fundacién Juan March, https://www.march.es/

88 Fundacion Juan March, “Canto Gregoriano,” Fundacion Juan March, https://www.march.es/

% Traveria, Ensayo gregoriano, 6 estudio (1794), folio 15.

0 Traveria, Ensayo gregoriano, 6 estudio (1794), folio 76.

L Roel del Rio, Razon natural y cientifica, folio 11.


https://www.march.es/
https://www.march.es/
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enriguecimiento musical, a mas de la devocion con que los naturales participan de las

celebraciones eucaristicas.

Pues campanas las que ha menester, segun la calidad que es cada pueblo. Pues
cantores de capilla de voces bien concertadas, asi tenores como tiples y contras
altas y bajas, no hay falta, y en algunos pueblos hay 6rganos, y en todos los méas
tienen flautas y chirimias y sacabuches y dulzainas; pues trompetas altas e
sordas no hay tantas en mi tierra, que es Castilla la Vieja, como hay en esta
provincia de Guatimala. Y es dar gracias a Dios y cosa muy de contemplacion
ver como los naturales ayudan a beneficiar una santa misa, en especial si la
dicen los franciscos o dominicos, que tienen a cargo el curazgo del pueblo
donde la dicen.”

En diversas descripciones los cronistas hacen alusion al énfasis con que los
peninsulares ensefiaban el arte de la musica al percatarse de las habilidades musicales de

los indigenas.

Esparcidas en muchas leguas de selvas, a poblacién regular, escoge el padre
misionero los chicos para la escuela; y los que dan muestra de mas habiles, para
la muasica. Este es un favor, que ata Ultimamente a sus padres, y estiman,
aprecian, y hacen gala de que su hijo sea cantor, como si se le hubiera dado la
mayor dignidad del mundo.”

Los registros sobre la musica en el Nuevo Mundo llegan a nosotros Gnicamente
por dos medios: esto es, ya sea por los relatos de los cronistas que llegaron a América y
describieron los hechos sucedidos durante ese proceso, y/o por los vestigios
arqueoldgicos que dan cuenta de los instrumentos musicales que fabricaban los nativos.
Es de reafirmar que para hacer el recuento del contexto musical indigena anterior a la
Conquista requiere adentrarse a los registros de cronistas, siendo conscientes del sesgo e

imparcialidad con la cual esta musica esta descrita.

Paralelo al canto llano, otro tipo de canto hacia presencia en las capillas y en las

catedrales espafiolas, un canto de tinte popular nombrado villancico.” Este canto

2 Bernal Diaz del Castillo, Historia Verdadera de la Conquista de Nueva Espafia (Madrid: Edicion
critica de Guillermo Serés, 2016), 977.

73 Joseph Gumilla, EI Orinoco ilustrado: Historia Natural, civil y geogréfica de este gran rio. Tomo |.
(Bogota: Editorial A. B. C, 1944), 132.

74 “Se trata de una cancién sencilla, de versos cortos, sobre todo octosilabos y rima asonantada. Consta de
un distico pareado como estribillo inicial, y una 0 mas coplas de un”, en Cancionero de Upsala, ed. Jesus
Bal y Gay (Meéxico: El Colegio de México, 1994), 27. Citado por: José Néstor Valencia Zuluaga,
“Panoramica del Villancico”, THESAURUS 3 (1998): 628- 642.
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sencillo que consta de coplas y estribillos, se arraig6 a la tradicién del culto cristiano en

el territorio espafiol y paulatinamente cobraria importancia en Latinoamérica.

El término “Villancico” se uso, en el ambito eclesiastico iberoamericano de los
siglos XVI a XVIII, con el sentido de una composicion en lengua vernacula que
ocupaba el lugar de los responsorios de Maitines del oficio divino en las fiestas
maés relevantes del calendario litdrgico. Estos villancicos eclesidsticos también
solian cantarse en procesiones, misas de aguinaldo, misas nuevas, profesion de
monjas, recepcion de autoridades civiles o eclesiésticas y otras celebraciones
publicas.”™

Ambos elementos musicales tienen en comdn el hecho de protagonizar las
celebraciones religiosas en el ambito hispanoamericano colonial, trasladandose desde la
Espafia hasta Nuevo Mundo, lugar donde la mdusica tuvo cambios y permanencias

significantes que en péginas adelante se leeréan.

Este estado de condiciones en las cuales se encontraba la musica religiosa en el
siglo XVIII espafol permite tener las bases para desarrollar un analisis de como la
musica religiosa se ejecutaba y era estudiada en el territorio latinoamericano. Esto era
debido a la estrecha relacion que hay entre ambos pueblos en cuanto a expresiones
artisticas se refiere, pues la musica culta en la América espafiola es una herencia directa

de todas las dinamicas artisticas del territorio ibérico.

> Omar Morales Abril, “Villancicos de remedo en la Nueva Espafia”, en Humor, pericia y devocion:
Villancicos en la Nueva Espafia, ed. Aurelio Tello (Ciudad de México: CIESAS, 2013).
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CAPITULO 2.

TRASLADO DE LAS PRACTICAS MUSICALES ESPANOLAS

AL NUEVO MUNDO

Las licencias de embarque concedidas por la Casa de Contratacidn, creada en Sevilla, se
constituyen en fuente primaria coadyuvante en la obtencién de informacion precisa
acerca de quiénes emprendian los viajes a ultramar, su destino, ocupacion; entre otros;
entre estos viajeros estan considerados los del territorio de Andalucia que durante el
siglo XVI hicieron mayor presencia en el vasto proceso de coloniaje hispanico,
controlado por aquella entidad que se abocaba particularmente a asuntos de comercio

hacia América.”®

Retomando del capitulo anterior, los estudios e investigaciones acerca de las
relaciones transoceanicas durante los diversos estadios de los virreinatos se han abocado
particularmente a los asuntos de caracter econdémico y politico; dejando con ello un
espacio abierto al rastreo de otra de sus facetas, esto es, las disciplinas artisticas, que, en
su implicita condicion colonialista, fueron fehacientes participes en el encuentro cultural
de dos mundos, destacandose entre ellas, la musica. Respecto a esto Marin Lopez
comenta: “La presencia espafiola en América durante la Edad Moderna supuso una
colonizacion integral y profunda que implicé no sélo un establecimiento comercial y un
control econémico, sino también la implantacion de sus propias instituciones culturales,

religiosas y politicas”.”’

La produccion musical espafiola del siglo XVI se trasladé al Nuevo Mundo
portando todo un bagaje de cultura sonora que habria de tomar asiento en tierras donde
ya se encontraban establecidas afiejas formas musicales acompafiadas de un rico y

complejo pensamiento cosmogonico de raigambre indigena, abocadas al rol espiritual-

76 Para el estudio de los emigrantes a Indias es posible consultar El Catalogo de Pasajeros a Indias del
Archivo de Indias, recopilado por Luis Romera lruela y Maria del Carmen Galbis Diez.

7 Javier Marin Lopez, Musica y musicos entre dos mundos: La Catedral de México y sus libros de
polifonia (Siglos XVI- XVIII) (Granada: Editorial de la Universidad de Granada, 2007), 273.
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religioso o ceremonial, que en relacion con los de la advenediza y futura herencia
musical espafiola, se definian por la marcada diferencia entre sus instrumentos, por
aquello de su singularidad sonoridad timbrica y melddica; dando paso con tal migracion
a la confluencia de dos formas musicales temporalmente extrafias e incomprensibles

entre si.

Imagen 3 Dibujo de una cabeza masculina junto a una partitura
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Fuente: Archivo General de Indias, MP- Estampas, 219.

Las caracteristicas fisicas y sonoras de los instrumentos musicales fueron motivo
de mutua sorpresa y choque cultural entre las partes. En mucho difiere la musica
aborigen del Nuevo Mundo, interpretada originalmente en instrumentos creados o
convertidos, para tales efectos, con partes de animales como los caracoles, conchas de
tortuga, cuernos de venado, sonajas y otros instrumentos elaborados en arcilla como las
ocarinas, a mas de las maderas para los tambores;’® hechos que demarcaron profundas
disimilitudes en relacién con la masica en escala temperada usada por los espafioles y
aplicada a través de los instrumentos de cuerda frotada, vientos y alientos.

8 Egberto Bermudez, “Musica Indigena colombiana,” Maguaré 5 (1987), 87.
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Asi mismo, el acostumbrado oido musical y armonico del hombre espafiol del
siglo XVI, en contraste con el oido musical del hombre prehispanico, habituado a
escuchar y/o interpretar sus melodias, “sin armonias”, incluyendo el acompafiamiento

de percusiones y danzantes, llevaron también a momentos de razonable asombro.”

Imagen 4 Representaciones hispanicas de la cultura indigena

Fuente: Archivo General de Indias, MP-MEXICO, 73 -Hoja 4 recto- Imagen nimero 4.

Todo esto conlleva a reflexionar sobre el acercamiento de dos formas musicales
mutuamente extrafias, que en un primer momento y que en el transcurrir del tiempo
fueron aceptandose, sin dejar de lado el caracter propio para la que cada una hubo de ser
creada.

El mutuo asombro de—espafioles e indigenas ante la convergencia de sus musicas, que diferian
notoriamente, quedod plasmado en algunas de las cronicas espafiolas de los primeros afios de la Conquista.
Los referentes plasmados con los que contamos en la actualidad son las descripciones espafiolas, toda vez
que por la parte indigena la herencia escrita es nula en la mayoria de los territorios americanos. “Algunos
autores como Ferndndez de Oviedo, Juan de Castellanos o Pedro de Aguado llegan a hacer descripciones
mas o menos detalladas de ellos. —haciendo referencia a los bailes indigenas y en general a la
musica”— Egberto Bermudez, “Musica Indigena colombiana”, Maguaré 5 (1987), 88.
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A la presencia del fendmeno sonoro espafiol en su diversidad instrumental y
vocal, se agregaron afiejas formas de notacion musical, conservadas en calidad de
acervo de partituras y en condicion de fiel testimonio de las variadas formas musicales,
que se cantaban y sonaban en las regiones de la peninsula ibérica, siendo muchas de
ellas trasladadas a los virreinatos en América, que a través del tiempo se han convertido
en fuente primaria para el estudio e investigacion de este campo del arte y su proceso de
traspaso del conocimiento de las melodias tanto instrumentales como vocales al pueblo

indigena americano.®

Para el rescate, conservacion y perdurabilidad de la herencia musical
prehispanica, tal recurso en asuntos de notacidn musical/partituras no existe
exactamente bajo esa forma, pero si se recurre a la iconografia musical basada en
codices, pinturas murales e inscripciones sobre cuerpos liticos que hacen alusion a las
deidades prehispanicas, cuyos artifices de las diversas esculturas rendian culto a los
atributos de sus dioses, por ejemplo, de Xochipilli,®! dios de las flores, de la poesia, de
la danza, de la musica y del canto o de Bachué, diosa de las fuentes de agua.

Los codices Borbonico, Magliabechiano, Nuttall, Borgia y Vindobonensis® son
fuentes que han contribuido a pensar los posibles usos y aplicaciones de las musicas

indigenas, siendo un ejemplo de ello, la lectura descriptiva de las virgulas, cuyas

80 El traslado de las partituras a territorio americano es una de las principales fuentes que se tiene para el
estudio de la musica ibérica. Para el caso indigena, las descripciones por parte de los espafioles, que se
hacia a sus précticas musicales también se utilizan para el conocimiento del desarrollo musical de los
naturales americanos, lo cual viene a transformarse en un dialogo de conocimientos musicales. Ello
implica la importancia de las fuentes escritas para los estudios histéricos; lo cual resalta la dificultad del
estudio musical indigena pues la carencia fuente propias, conlleva a una escasez de investigaciones escrita
para la zona de la actual Colombia, siendo un estudio limitado a las descripciones de los mismos
espafioles, asi como algunos vestigios arqueoldgicos existentes.

81 “E] dios Xochipilli o Macuilxdchitl es un dios poco estudiado cuya importancia se ha circunscrito a
decir solo que es el dios de las flores, de la musica y la alegria. Al conocerse aqui el simbolismo de su
nahual, la guacamaya, lo relaciona con el juego de pelota y el sol con lo que se abren otras posibilidades
para su estudio.” Carmen Aguilera, “Xochipilli dios solar”, Estudios de cultura nahuatl 35 (2004), 73.

82 |_os cadices indigenas que plasmaban con detalle la vida cotidiana y particularidades de los indigenas
que habitaban lo que conocemos actualmente como México. Estos cddices, entre sus muchos gréaficos,
contienen descripciones de rituales religiosos entre los cuales se evidencia la presencia de instrumentos
musicales, por lo cual es claramente una fuente propiamente escrita que permite estudiar el pasado
prehispanico, incluyendo el pasado musical. Sin embargo, el andlisis de dichos cddices debe realizarse a
través de conocimientos técnicos e interpretativos “La lectura de la escritura glifica es un proceso bastante
distinto del modo como se hace en las culturas con escritura alfabética, basada en grafemas. Los glifos
como sistemas de sefiales-simbolos pasaron por el mismo desarrollo que el pensamiento mismo y
formaron su propio lenguaje cultural universal. En los codices mixtecos escritos por medio de logo-
grafemas, las palabras se representaban por medio de imagenes, cada una de las cuales reflejaba una
realidad o una cosa” Gleb Dobrushkin y Ivo Wolger, Los cddices Mixtecos un intermedio musical,
(Colima: Universidad de Colima, 2018) 173. A parte de que estos textos no corresponden al area de
interés, es necesario herramientas especializadas con las cuales no contamos.
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imagenes son interpretadas como la emision de la palabra para el didlogo y sonidos

relacionados con plegarias, cantos, incluso discursos.

Asi que los instrumentos musicales prehispanicos, los cddices, y otro tipo de
documentos donde se encuentren graficos relacionados con el tema, igualmente, se han
convertido en recursos para la investigacion acerca del quehacer de aquellos pueblos de
donde parte de su milenaria herencia aun se conservan vestigios, a mas del fenotipo y
genotipo reflejado en la actual presencia de pueblos y comunidades en la vastedad del
territorio americano. Sin embargo, aln seguimos sin conocer las verdaderas lineas

melddicas y ritmicas que nuestros aborigenes creaban y aplicaban en su vida cotidiana.

Infortunadamente, la zona geografica del territorio colombiano no ofrece, hasta
ahora, testimonios arqueolégicos semejantes a los singulares codices indigenas
conservados de la zona centro-norte del continente americano, de tal manera, que se
convierten los instrumentos musicales como una fuente de investigacion arqueolégica
para procurar aproximaciones a algunas de las caracteristicas propias de la musica
indigena; aunque, dificilmente a las posibles formas melddicas de sus cantos y ritmos
que solian ser interpretados en esas épocas previas a la conquista espafiola; y, adn,

durante el macro estadio colonial.
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Imagen 5 Flauta. Ceibal, Magangué, Bolivar

Fuente: Fondo Id. 0098 MB, Coleccion de Antropologia, Museo Universitario
de la Universidad de Antioguia-MUUA. 2.6 cm. x 2.7 cm. 21.2 cm. Id. 0098 MB
Coleccidn de Antropologia, Museo Universitario Universidad de Antioquia,
Instrumento musical de forma rectangular con cuatro perforaciones.

En el capitulo anterior, se hace mencion de Espafia, que por su cercania a otros
paises, recibié durante mucho tiempo la influencia musical italiana y de compositores
de diversas nacionalidades; es decir, concurrieron una cantidad de pensamientos
musicales, hecho que invita a reflexionar si tal acontecimiento condujo a la pérdida de
parte de la originalidad de lo que pudo haber sido lo auténtico de la musica espafiola de
aquella época; sin dejar de reconocer que cualquier cosa que haya ocurrido sobre ella,
continta siendo de gran trascendencia sus efectos sonoros en el mundo de la mdsica

académica y popular actual.
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Y es de pensar que entre los pueblos indigenas, previo al encuentro con la
cultura musical espafiola, ese tipo de influencias no se haya dado en forma tan puntual
como ocurrio a la cultura musical del pueblo ibérico, aseveracion apoyada en las
muestras musicales de algunos pueblos indigenas que adn perviven en los paises de
América Latina, un ejemplo de ello, puede ser el caso pre-novogranadino, de las
musicas indigenas que en su diversidad de lineas y ritmos musicales, se escuchan
mediante grabaciones y/o filmaciones in situ, presentadas por radiodifusoras y canales
de television culturales, documentos que se reflexionan como una herencia prehispanica
en transicion, con la certidumbre de que, generacion tras generacion, sean sujeto de
afectaciones en su cosmogonia musical, incluso en el intento de mantener su

autenticidad.

La mdsica espafiola en su traslado y asentamiento en el Nuevo Mundo, se
establece como un nuevo paradigma musical en el marco social, politico, econémico,
religioso y cultural de los Virreinatos de Nueva Espafia, Pert y Nueva Granada, que fue
trascendiendo a través de los siglos con el nombre de “Mdsica del Virreinato”; esto, en
el marco del siglo XVII, en el que aquellos musicos espafioles, radicados en tierra
americana, ejercian el rigor de la aplicacion de las reglas arménico melddicas y las
técnicas de ejecucion instrumental, requeridas para la interpretacion de los estilos y
géneros musicales permitidos en Europa; esto pues, en el contexto de una civilizacion

tan diferente como les signific6 en un principio el mundo indigena.

Musicalmente hablando, durante la época de la colonizacion, el proceso de
traslacion y su asentamiento definitivo en el territorio americano, produjo un efecto
transcultural; de alli que musicos e instrumentos, ya para el siglo XVII, tuvieran
marcadas las estructuras musicales de los estilos permitidos en Europa con las
respectivas narrativas, caracteristicas y usos indigenas. Esta traslacion, en relacion con
los mdsicos e instrumentos que se desplazaban de un territorio a otro, es conocida como

el principal elemento que dio pie a la transculturacion.

La migracion de insumos culturales de una determinada sociedad a otro espacio
geohumano, —Europa hacia América— forja a través de un complejo proceso —lento o
rapido— a un estado de intercambio, que motiva a la aplicacion de dos conceptos claves:

traslacion y transculturacion para la comprensién de tal suceso.
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Andrés Pardo Tovar afirma que la cultura musical en Colombia durante el
periodo Colonial nace en primera instancia como una “traslacion” de la espafiola y
luego como una transculturacion y que esta signada en forma predominante por lo
religioso y lo litargico. El tipo de mdsica utilizado era el estilo polifonico europeo.
Himnos, salmos, magnificats, misas y otras partes del culto cat6lico estan recogidos en

libros que se han encontrado en la Catedral de Santafé de Bogota.®

La afirmacion de Pardo Tovar se complementa con la descripcion manifiesta por
Malinowski, cuando sustenta el dialogo entre la mdsica prehispanica e ibérica como una
serie de elementos musicales con caracteristicas propias de ambos mundos; entendiendo
el término transculturacion no como una imposicién social, sino como el nacimiento
de una nueva realidad a través de “la reciproca aportacion entre dos culturas, ambas
activas y que contribuyen al advenimiento de una nueva realidad”;®* Malinowski lo

conceptualiza de esta manera:

Transculturacion es un proceso en el cual emerge una nueva realidad,
compuesta y compleja; una realidad que no es una aglomeracién mecanica de
caracteres, ni siquiera un mosaico, sino un fendmeno nuevo, original e
independiente. Para describir tal proceso, el vocablo de raices latinas
transculturacion proporciona un término que no contiene la implicacion de una
cierta cultura hacia la cual tiene que tender la otra, sino una transicién entre dos
culturas, ambas activas, ambas contribuyentes con sendos aportes, y ambas
cooperantes al advenimiento de una nueva realidad de civilizacién.®®

De tal manera, que esta acepcion de transculturacion contribuye al estudio del
incontenible intercambio musical entre indigenas y espafioles, resultado de las multiples
dindmicas cotidianas desarrolladas en aquel encuentro de dos culturas. Y, que a mas de
entenderlo como un proceso de dialogo entre dos culturas divergentes que convergieron
en un mismo territorio, esto es, en el recién conquistado, implica no perder de vista la
predominancia de la idiosincrasia de la cultura espafiola con su pensamiento medieval

sobre la arraigada cultura indigena.

8 Jorge Hernan Arango Garcia, “La musica colombiana de la época de la Colonia”, EI mundo,
http://www.elmundo.com/portal/resultados/detalles/?idx=147541.

8 L. Weinberg, L. “Ensayo Yy transculturacion” Cuadernos Americanos Nueva Epoca 6 (2002) 31-47.
Citado por: Erelis Marrero Ledn, “Transculturacion y estudios culturales. Breve aproximacion al
pensamiento de Fernando Ortiz”, Tabula Rasa 19 (2013), 109.

8 Bronislaw Malinowski, Introduccién a Contrapunteo Cubano del tabaco y el aziicar (La Habana:
Editorial de Ciencias Sociales, 1983) Citado por: Erelis Marrero Ledn, “Transculturacion y estudios
culturales. Breve aproximacion al pensamiento de Fernando Ortiz”, Tabula Rasa 19 (2013), 107.
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Entre los aportes musicales de tal fenémeno transcultural, se encuentra el
traslado de un vasto acervo de partituras y literatura musical traidas directamente de
Espafia, contribuyendo a un interesante desarrollo tedrico-musical, que da paso a la
composicion y creacion de partituras propias en el territorio americano. Agréguese a
ello, el envio y recepcion de instrumentos musicales de diversa indole, que provenian de
la peninsula ibérica a las catedrales de las colonias de la América Latina como
herramientas Optimas en los procesos de aprendizaje musical e interpretacion de los

naturales americanos.

2.1 Migracion de musicos peninsulares al territorio americano

En los barcos peninsulares que viajaron hacia el Nuevo Mundo, hubo musicos desde los
primeros momentos de la colonizacion: frailes de diversas érdenes religiosas que
transmitieron sus conocimientos en canto llano y polifonia, muasicos militares, musicos
al servicio de obispos y virreyes. Desde mediados del siglo XVI, paralelo a la
consolidacién del culto en las grandes catedrales y templos de gran arquitectura, se
produjo una migracion importante de todo tipo de musicos, y muy particularmente de
musicos pertenecientes al clero secular; entre estos hubo desde maestros de capilla y
organistas hasta cantores y ministriles, es decir, toda la gama jerarquica que entonces
existia en la profesion musical; ademas de musicos vinculados a ordenes religiosas tales

como los jesuitas.®

Ademas de esto, algunos conquistadores que tuvieron formacion musical,
también ejercieron en los virreinatos una traslacion de ciertas tradiciones musicales
espanolas; Juan de Castellanos, explorador, militar y sacerdote, conocedor del canto de
6rgano y cantor de polifonia, expuso y transfirié dichos conocimientos a través de la
ensefianza.®’ Se tiene conocimiento de haber iniciado en el mundo musical a un mestizo,
quien mas a delante ocuparia el cargo de Maestro de capilla de la Catedral de Santafé,

Gonzalo Garcia Zorro.%

8 Maria Gembero Ustarroz y Emilio Ros-Fabregas, La misica y el Atlantico: relaciones musicales entre
Espafa y Latinoamérica (Granada: Editorial Universidad de Granada, 2007), 23.

87 Egberto Bermudez, “El archivo de la catedral de Bogota: Historia y repertorio”, Revista musical de
Venezuela 34 (1997), 55.

8 Gonzalo Garcia Zorro fue un mestizo educado en el campo musical y religioso, obteniendo cargos
como el de maestro de capilla de la Catedral de Santafé y posteriormente su particular canonjia teniendo
en cuanta su calidad de mestizo y la importancia de la jerarquizacién racial en el periodo colonial.
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En algunos relatos, crénicas o estudios actuales sobre los viajes trasatlanticos, se
mencionan las precarias condiciones de los desplazamientos a Indias y el riesgo que
presentaba para los tripulantes, esto debido a que las condiciones de salubridad no eran
Optimas, incluyendo las condiciones de los navios. Javier Marin Lopez en su tesis
doctoral Musica y musicos entre dos mundos: La Catedral de México y sus libros de
polifonia (Siglos xvi- xvii) afirma que los viajeros iban en espacios muy reducidos,

compartiendo lugar con la mercancia que se trasportaba en dichos navios:

Los viajeros eran integrados dentro de los navios de mercancias, debiendo
permanecer en la cubierta, entre los equipajes y bajo los inmisericordes rayos
del sol. Cada viajero debia asegurarse de llevar consigo la comida, bebida y
vestimenta necesaria para la larga travesia. Los cronistas sefialan los mareos de
los viajeros por el continuo vaivén del barco, que podian llegar a hacer perder el
conocimiento y caer al océano, siendo pasto de los tiburones del Atlantico.®

A pesar de esas precariedades por las que debian pasar los viajeros, muchos de los
musicos se aventuraron a emprender dicho desplazamiento; ahora bien, ¢cuales eran los
principales motivos para el traslado de madsicos al Nuevo Mundo? Maria Gembero
Ustarroz®® en estudio preliminar a “Migraciones de musicos entre Espafia y América
(Siglos XVI-XVIII)”: hace mencion especifica a los intereses mas comunes para
emprender dichos viajes, de los cuales, uno de ellos fue el mejorar la condicién
econdmica de quienes viajaban.®!

Estos musicos, en busca de mejoras profesionales, econémicas y sociales,
abandonaron sus puestos en la peninsula debido a los bajos salarios, como es el caso de

Hernando Franco, que se dirigio a América por motivo de los bajos ingresos que tenia

Revisar: Jaime Perea Rodriguez, “Gonzalo Garcia Zorro (1550-1617): el primer mdsico
colombiano™, Boletin Cultural y Bibliografico 19 (1982): 196-198.

8 Javier Marin Lopez, Musica y musicos entre dos mundos: La Catedral de México y sus libros de
polifonia (Siglos XVI- XVIII) (Granada: Editorial de la Universidad de Granada, 2007), 283.

% Gembero Ustarroz y Ros-Fabregas, La Musica y El Atlantico..., 24.

91 Si bien esta caracteristica es uno de los principales motivos por los que los misicos emprendian largos
y tortuosos viajes, no es valido considerarse como la causa Unica o principal de las travesias, como suele
hacerse. Pues si bien muchos iniciaban estos viajes por tal motivo, habia otros intereses que también
fomentaban la movilidad de musicos, lo que favorecié el desarrollo musical en tierras americanas. Como
bien lo afirma Gembero en su capitulo “para decidirse viajar a América a pesar de los muchos riesgos y
penalidades que el trayecto comportaba y de la incertidumbre de llegar a un mundo desconocido, parece
l6gico pensar que la primera y principal motivacion fue el deseo de mejorar una situacion econdémica
precaria. En efecto, muchos misicos viajaron a América para mejorar sus ingresos respecto los que tenian
en la Espafia peninsular. Pero interpretar los movimientos migratorios solo en términos econdmicos seria
incorrecto” Gembero Ustarroz y Ros-Fabregas, 1bid, 24.



54

como Maestro de Capilla de un hospital del rey de Portugal en Lisboa.®? Sin embargo,
hay casos también en los que los ingresos econdmicos de los musicos eran
considerablemente altos y preferian movilizarse al Nuevo Mundo debido a mejoras en

los salarios y condiciones sociales, como lo fue el caso de Fabian Pérez Ximeno.%

El padre Andres lopez pellejeros clerigo presvitero es natural desta ciudad hijo
debuenos padres antiguos pobladores destas provincias, ase criado en esta santa
yglesia desde su fifiez a donde aservido con mucho cuidado, y al presente es
maestro de capilla, y coadjutor delos candnigos, siempre adado muy buen
exemplo con subuena vida, tiene madre y hermanas pobres, pretende que
vuestra magestad le haga merced de una delas calongias que estan vacas
(vacias) en esta yglesia, es digno dequalquier merced que (vuestra magestad) le
sirbiere , por que su buena vida y exemplo lo merece, (nuestro) sefior guarde a
vuestra magt. Muchos y felices afios con acrecentamientos de mayores reynos y
sefiorios como los vasallos de vuestra magt. deseamos. en Santiago de
Guatemala a 8 de marzo de 1600.%

Los mdasicos que ejercian su labor en torno a la funcion religiosa recibian
beneficios otorgados por la misma corona debido a su servicio; dichas prebendas en el
Nuevo Mundo, en comparacion a sus garantias en la Peninsula, eran notorias. Acerca de

esto Marin Lopez comenta:

A diferencia de lo que ocurrié en otras colonias espafiolas como Napoles, donde
la presencia de los espafioles en altos cargos era muy limitada, la corona espafiola
potencid la presencia de peninsulares en los mas altos puestos de la
administracion virreinal americana, de la que formaban parte las catedrales y sus
capillas de masica. EI monopolio de la élite blanca colocaba a los peninsulares en
una situacion de superioridad con respecto a los nativos, lo que provocd una
rivalidad creciente entre ambos bandos que acabara cristalizando en la lucha por
la independencia. En este contexto, el clero integrado fundamentalmente por
“gachupines”™® como son llamados los peninsulares desde el siglo XVIII,
conformaban un grupo muy poderoso por sus riquezas, la exencién de impuestos
y el control de la cultura. Esta superioridad “natural” de los peninsulares, basada
en términos exclusivamente raciales, hacia que las posibilidades de promocién y
desarrollo en las Indias fuesen superiores a las de la Peninsula Ibérica. Esta
situacion favorecio la emigracion de un elevado nimero de personas a las

92 Gembero Ustarroz y Ros-Féabregas, La musica y el Atlantico..., 25.

% Ibid, 27.

% Archivo General de Indias, Guatemala, 41, N.° 92 - 1 - Imagen Nam. 1/3.

% Nombre dado a esparioles europeos llegados al territorio americano, especialmente en México; para el
caso de la Nueva granada el término equivalente era chapeton.
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colonias, musicos incluidos, quienes podrian encontrar en el territorio americano
las posibilidades del éxito profesional que no le ofrecia la Peninsula Ibérica.%

Las altas jerarquias musicales, como bien es posible entenderse en el apartado
anterior, eran ocupadas por una élite musical espafiola que tenia como funcion
establecer el estilo musical europeo en el territorio espafiol. En el Nuevo Mundo, como
es evidente, muchos de los cargos politicos, asi como en este caso, los artisticos, debian
corresponder a unas exigencias raciales bastante marcadas en la época; es decir, para
ocupar y ejercer algunas profesiones, era necesario y obligatorio demostrar procedencia

blanca.®’

Asi como para los cargos altos tales como ser Maestro de Capilla se requeria una
condicion de limpieza de sangre, igual para pertenecer a los coros de las capillas y
catedrales americanas también esta condicion era necesaria. Particular es el caso de
Gonzalo Garcia Zorro, un mestizo que logré su canonjia después de varios afios de
litigio ante la corona; es de entenderse que dicho proceso haya sido lento, muestra de la
importancia racial en la jerarquia de la sociedad colonial. Acerca de este mdsico

granadino Egberto Bermuldez expone:

Gonzalo Garcia Zorro (c. 1548-1617) como Maestro de Capilla, quien ademas
tiene un largo litigio para lograr una canonjia debido a su condicion de Mestizo.
Aunque algunos documentos indican una instruccion musical temprana,
aquellos relativos a la obtencion de su canonjia de 1548-1586, citado por
Stevenson (1970?) incluyen varios testimonios, entre ellos uno del propio
Fernandez Hidalgo en el que se indica que es apenas habil en el ejercicio
de la masica y el canto.®

% Javier Marin Lopez, Musica y musicos entre dos mundos: La Catedral de México y sus libros de
polifonia (Siglos XVI- XVIII) (Granada: Editorial de la Universidad de Granada, 2007), 278.

%" El periodo colonial se caracterizo, entre otras cosas, por estar estrictamente estratificado con base en las
caracteristicas raciales de la sociedad colonial. En este periodo la existencia de castas clasificé la
poblacion a través de su nivel de pureza de sangre, lo que generaba no solo distinciones de nivel social
sino también diferencias en los cargos que los niveles de castas ocupaban. “Honor y privilegios”, ese
preciado oro espiritual, quedo relativamente vedado a los espafioles americanos por la via de los cargos
publicos superiores. Ciertamente no podian ser “cabezas del reino”, pero si ocupar, como lo hicieron,
puestos en las reales audiencias y en los cabildos eclesiasticos. Pero sobre todo accedieron a cargos
publicos de menor rango, dominaron los cabildos de las ciudades, pudieron conseguir algin titulo
nobiliario, hacerse de un jugoso mayorazgo, o bien acceder a cierto grado de hidalguia” Jorge E.
Traslosher H. “Estratificacion social en el reino de la Nueva Espaiia, siglo XVII,” Relaciones 59 (1994)
45-64. Puede consultarse también: Jaime Jaramillo Uribe, “Mestizaje y diferenciacion social en el Nuevo
Reino de Granada en la segunda mitad del siglo XVIII,” Anuario Colombiano de Historia Social y de la
Cultura 3 (1965): 21-48.

% Egberto Bermudez, “Organizacion musical y repertorio en la Catedral de Bogota durante el siglo XV1,”
Ensayos: Historia y Teoria del Arte (1996): 44-54.
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De esta manera, es posible visualizar entonces cémo la condicion racial
determinaba en el periodo colonial el cargo al cual se podia acceder, siendo los
espanoles los mas privilegiados, obteniendo cargos musicales de alto rango. Muchos de
los musicos que venian al Nuevo Mundo tenian los puestos ya establecidos, lo cual
conseguian a través de contactos transoceanicos; logrando emprender un viaje no de
aventura sino mas bien con un cargo ya dado y que significaba su mejora salarial o

condicion social.

Otro requisito consistia en que cada aspirante al coro, debia presentar un
documento que demostrara la limpieza de sangre, lo que significaba ser hijo
legitimo y procedente de buena cuna, conducta apropiada y en el caso de ser
aceptados, asumir la responsabilidad respecto a la educacion que el colegio les
brindaba, lo cual los comprometia a realizar servicios por un periodo no menor
de cinco afios.*°

Sin embargo, para estos cargos de menos rango se dieron casos en los que
indigenas ocuparon plazas en los coros de capillas y catedrales, cargos que de igual
manera requerian una amplia educacion musical, la cual se brindaba estricta y

cuidadosamente desde el siglo XV1.1%

No queda claro si la limpieza de sangre se refiere a criollos o peninsulares, lo
cierto es que en varios “Papeles de Derecho de la Real Audiencia de la Nueva
Galicia”, autoriza a indigenas a ejercer el cargo de cantores, lo que puede

9 Sergio Angel Sandoval Antinez, “Sociedad y vida musical en la Nueva Espafia y la Intendencia de
Guadalajara, en las postrimerias del siglo XVIII”, Revista Vinculos, Sociologia, Analisis y Opinion 4
(2015), 99-119.

100 |_a educacion musical a los indigenas del territorio americano se dio, en un inicio, con las misiones
jesuitas y como una manera de integracién de los indios a las costumbres y la cultura europea,
principalmente lo que respectaba a las précticas religiosas. “Con base la informacion dada por el
historiador jesuita Pedro de Mercado (1620-1701), se acepta que es probable que los Franciscanos,
Agustinos y dominicos no hubieran dado prioridad a la ensefianza y practica de la musica polifénica tanto
vocal como instrumental como medio de persuasion y que los indigenas de la doctrina Jesuita de Gajica
hubieran sido en realidad los primeros en ponerse en contacto con la tradicion musical eclesiéstica
europea” Egberto Bermudez, “Las musica en las misiones jesuitas en los Llanos Orientales colombianos
1725-1810,” Ensayos: Historia y Teoria del Arte (1998) 143- 166. Sin embargo, y ya entrado el siglo
XVII, la educacién musical a los nativos americanos se transform6 y comenzé a institucionalizarse,
convirtiéndose una cuestion exclusiva para la elite indigena que podian pertenecer a los colegios
americanos. En México, los indios de ascendencia noble recibian un tipo especial de instruccion, que
comprendia el aprendizaje musical. En Quito, los franciscanos crearon el colegio de San Andrés para
hijos de caciques, su educacién incluia igualmente el canto gregoriano y el canto coral polifénico. Como
lo anotamos anteriormente, en ambos casos existia el antecedente de una ensefianza especializada y
circunscrita a las clases privilegiadas; simplemente trataba de una especie de “reforma curricular”.
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significar que a finales del siglo XVIII pudieron ocupar cargos de maestros de
capilla.t?

Otro caso significativo es el de Juan de Villarrubia, presbitero de la Catedral de
Cadiz quien, en 1549, fue invitado a pasar como cantor a la Catedral de México, tanto
por el cabildo de esta importante institucion como por uno de sus musicos, el espafiol
Antonio Illana. A Villarrubia se le ofrecieron 100 ducados para los gastos del viaje (que
le serian entregados en Esparia) e ingresos globales de unos 600 pesos anuales, entre

dinero en efectivo y bienes en especie.1%

2.2 Partituras

Otro aspecto importante para considerar es el traslado de repertorio musical, traducido
esto en partituras y diversos tratados de teoria musical que llegaron a convertirse en
documentos de gran valor en el territorio americano, cuya circulacion era promovida
desde el siglo XVI por la Corona espafiola, que a su vez autorizaba la impresion y
difusion del material en el Nuevo Mundo. En esto estaba implicito el proceso de
evangelizacion y del establecimiento de instituciones religiosas de diversas 6rdenes

clericales, cumpliendo con todos los requisitos que ello implicaba, a méas de incluir los

cantos del culto divino.1®

A mediados del siglo XVI, sélo medio siglo después de la llegada de los
europeos, América Latina contaba con una diversidad musical que vendria a ser
caracteristica de todo el periodo colonial. Juan Pérez Materano, Dean de la
Catedral de Cartagena desde 1537, terminaba un tratado de musica que exponia
la polifonia y el canto llano. El 10 de diciembre de 1559 se concede en
Valladolid el permiso para imprimir ese tratado, el cual podia publicarse en
cualquier region de las Américas, con derechos de autor por periodo de diez
afios.104

A continuacion, se presenta la licencia otorgada:

101 Sergio Angel Sandoval Antunez, “Sociedad y vida musical en la Nueva Espafia y la Intendencia de
Guadalajara, en las postrimerias del siglo XVIII,” Revista Vinculos, Sociologia, Andlisis y Opinion 4
(2015): 99-119.

192Gembero Ustarroz y Ros-Fabregas, La musica y el Atlantico..., 39.

103 \/er Alvaro Torrente, Historia de la musica en Espafia e Hispanoamérica, vol.3 La musica en el siglo
XVII (Madrid, Fondo de Cultura Econdémica, 2016), 627.

104 Rovert Stevenson, “La musica en la América colonial espafiola”, Revista musical de Venezuela (1992):
9-37.



Por cuanto Juan de Uribe en nombre de vos, don Juan Pérez Materano, dean de
la iglesia catedral de la ciudad de Cartagena de las nuestras Indias del mar
océano, me ha hecho relacion que vos habéis hecho y compuesto un libro de
canto de érgano y canto llano en que habéis gastado mucho tiempo y pasado
mucho trabajo suplicandome os diese licencia para imprimir el dicho libro
proveyendo que por tiempo de diez afios otro ninguno lo pudiese imprimir en
las dichas nuestras Indias sino vos o quien vuestro poder para ello hubiere y
como la misma fuese y yo acatando lo suso dicho y que ha sido visto el dicho
libro por algunos de los del nuestro Consejo de las Indias [y lo] habido por bien,
por ende, por la [...] doy licencia y facultad a vos el dicho don Juan Pérez
Materano o a quien vuestro poder hubiere para que por tiempo y espacio de los
dichos diez afios que corran y se cuentes de los postreros dias del mes de mayo
de este presente afio de [hecha] de esta nuestra cédula [...] podais imprimir el
dicho libro en las dichas Indias, islas y Tierra Firme del mar océano y todos los
volimenes que asi imprimiese de estos podais vender y vendais.!%
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De las obras musicales de gran valor por sus condiciones arménicas y vocales

fueron trasladadas al Nuevo Mundo, “es conocido el caso de las misas de Cristobal de

Morales, que habiendo sido impresas en Roma en 1544 figuraban ya en un inventario de

la Catedral de Cuzco realizado nueve afios mas tarde”.2%

El transporte de este tipo de material buscaba darse con prontitud debido a que

“La iglesia tenia una larga experiencia en ejercer el monopolio de la educacion;

igualmente, conocia el poder de las Artes como vehiculo de propaganda”.t’” También

de gran valor es la accion de fray Juan de los Barrios, encargado de llevar a la Catedral

de Bogota los primeros libros de Canto Llano.

Al ilustre arzobispo que fue don Bartolomé Lobo Guerrero le debe la Catedral
de Bogota los ingentes Libros Corales. Los primeros, como ya los dijimos, los
introdujo fray Juan de los Barrios y tenemos el testimonio de Alonso Garzén de
Tahuste que dice: “trajo consigo algunos prebendados que sacéd de la iglesia de
Santa Marta y les mandé a servir esta iglesia parroquial de Santafé, en libros de
canto Ilano para recitar las horas candnicas, que de Espafia vino prevenido de
ellos”. Zamora, citando al cronista mentado, afirma: “trajo de Espafia los
primeros libros de canto.1%®

105 Indiferente, 425, 1.23, F.298V-299R.
106 Stevenson, “La musica en la América colonial espafiola” Revista musical de Venezuela (1992): 9-37,

citado por: Alvaro Torrente, Historia de la misica en Espafia e Hispanoamérica, vol.3 La mdsica en el

siglo XVII

(Madrid, Fondo de Cultura Econémica, 2016), 627.

107 Pilar Lago, “La musica de la época colonial en la América Espafiola -Hipétesis y aproximaciones”
Revista Hispanoamericana 17 (1995): 3-11.
198 perdomo Escobar, El Archivo Musical de la Catedral de Bogota (Bogota: Instituto Caro y Cuervo,

1976), 26.



59

Otra de las formas de adquirir el repertorio musical para las catedrales y capillas
latinoamericanas era por medio de compras que estas hacian a instituciones espafiolas

dedicadas a la impresién de la musica religiosa, como muestra de ello:

Hay un documento en el Archivo General de la Nacién de Bogotéa que incluye
la compra de una cantidad realmente grande, alrededor de unos treinta cajones
de libros de canto Ilano, misales, ordinarios, procesionales, vesperarios; libros
todos, segun la descripcion, muy bien encuadernados, empastados y con
guardas de metal. Esta compra de la Catedral de Bogota se hizo al Monasterio
de El Escorial 1%

El afan econdmico promovia la venta de archivos musicales completos, dando
lugar a que no se conservaran ejemplares en la peninsula Ibérica. “No ha quedado
ninguna obra de Gutiérrez de Padilla en el Archivo de la Catedral gaditana, ni hay
constancia hasta el presente de la existencia de obras suyas en Espafia”,}*° pues algunas
catedrales vendian obras a las colonias para recibir compensaciones econémicas.''! “En
ocasiones, los masicos de la Catedral de C&diz enviaban sus composiciones al Nuevo

Mundo, al parecer, con la idea de recibir dinero a cambio de ellas”.''?

En la Catedral de Bogota, se conservan algunas “ediciones originales de
Francisco Guerrero y Tomas Luis de Victoria y copias manuscritas de Cristobal de
Morales”,**® de igual manera también se tiene el privilegio de contar con ejemplares
exclusivos de obras de Francisco Losada, compositor y Maestro de Capilla de la
Catedral de Cadiz.

Otro Maestro de Capilla de Cédiz conocido en América fue Francisco Losada
(ac1612-1667). No se han localizado hasta ahora datos sobre sus posibles
conexiones con el Nuevo Mundo, pero al menos tres de sus obras se conservan
en territorio americano, todos ejemplares Gnicos. Dos de ellas son misas a 5,
ambas incompletas, que estan en el Archivo de la Catedral de Santa Fe de
Bogota (Colombia).14

109 Citado en: Hugo Quintana M, “Miisica europea y musica latinoamericana del siglo XVIII” Revista de
la Sociedad Venezolana de Musicologia (2002): 45-78.

110 Marcelino Diez Martinez, “Algunas conexiones musicales entre Cadiz y el Nuevo Mundo en los siglos
XVII y XVIII”, en La muisica y el Atlantico: relaciones musicales entre Espafia y Latinoamérica, Ed.
Maria Gembero Ustarroz y Emilio Ros-Fabregas (Granada: Editorial Universidad de Granada, 2007), 92.
111 Diez Martinez, “Algunas conexiones musicales..., 93.

12 |pid.

113 Lago, “La musica de la época colonial en la América Espafiola -Hipotesis y aproximaciones” Revista
Hispanoamericana 17 (1995): 3-11.

114 Diez Martinez, “Algunas conexiones musicales entre Cadiz y el Nuevo Mundo en los siglos XVII y
XVIIIL,” en La musica y el Atlantico: relaciones musicales entre Espafia y Latinoamérica, ed. Gembero
Ustarroz y Ros-Fabregas (Granada: Editorial Universidad de Granada, 2007), 92.
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La inclinacién por la ejecucidon de musicas, cantos religiosos y tratados de teoria
por parte de musicos especialistas que laboraban en catedrales, monasterios y parroquias
durante el periodo colonial, influyé en el interés de los libreros radicados en America en
la importacion de libros explicativos de la razon de la musica, mismos que fueron bien

recibidos en estos territorios.

“Aparecen también en los cargamentos navieros tratados musicales de mayor
amplitud que incluyen otras materias, como la composicion polifénica o la musica
instrumental”.!*® Por ejemplo, durante el siglo XVIII “los tratados de canto llano
espanoles [...] fueron muy conocidos en México, ya que los libreros los importaban en

cantidades crecidas”.11®

Ademas de esto, la presencia de la imprenta en la Nueva Espafa fortalecio la
produccion de partituras musicales en el propio territorio, con la ayuda de estas, eran

varios los interesados en reproducir obras en la region propiamente dicha.

Los misioneros agustinos patrocinaron la publicacion, en Ciudad de México, del
primer libro de musica impreso en el Nuevo Mundo. Si Ordinarium (1556), que
consta de ochenta paginas y viene presentado con una imagen de Adan y Eva
desnudos cara a cara en su pagina titular, contienen cantos para Kyries, Glorias,
Sanctuses y Agnuses (no incluye credos), aunados a férmulas para la
entonacion de evangelios y para el Ite missa est.'’

El parrafo anterior, Stevenson lo complementa de la siguiente manera:

Este Ordinarium, preparado con extrema atencion por Diego de Vertauillo
(provincial agustino en México desde 1554 a 1557), e impreso por Juan Pablos
(=Giobanni Paoli), fue alabado no solo en la Nueva Espafia, sino también en la
peninsula ibérica y el Perd. Su éxito fue tan grande que se imprimidé una
segunda edicién en 1571 a cargo de Pierre Cosin, pionero de la imprenta
madrilefia.1*®

Asi mismo, esta obra religiosa fue utilizada para “las reducciones misioneras

asignadas a los agustinos™.!°

115 Alvaro Torrente, Historia de la mUsica en Espafia e Hispanoamérica, vol.3 La musica en el siglo XVII
(Madrid, Fondo de Cultura Econdmica, 2016), 629.

118 Gabriel Saldivar, Bibliografia Mexicana de Musicologia y Musicografia (Conaculta: INBA, 1991) 24.
117 Rovert Stevenson, “La musica en la América colonial espafiola” Revista musical de Venezuela (1992),
10.

118 Stevenson, “La musica en la América colonial espafiola” Revista musical de Venezuela (1992), 9.

119 Ibid.
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2.3 Instrumentos

La América colonial también se vio enriquecida en su quehacer musical por el
transporte de instrumentos, que en el proceso de migracion de musicos dedicados a la
interpretacion de obras religiosas que solian ser interpretadas en Europa. Ello coadyuvd
al enriquecimiento del quehacer vocal y orquestal en el Nuevo Mundo, de tal manera
que, con su traslado, se cumplia con la dotacion instrumental solicitada para la
cumplimentacion organoldgica requerida en la dotacion de los templos religiosos
construidos en los recién territorios colonizados; de tal manera, que los érganos, flautas,

trompetas y guitarras formaron parte de las practicas musicales de este continente.

Los dérganos se destacan como los instrumentos musicales mas importantes para
la liturgia catolica, llegando a establecerse fabricas para la elaboracion de estos la
Hispanoamérica colonial. Reconociéndose en: “Pedro Rico confecciono en Santa Fe, en
1693 el segundo 6rgano, que tenia dos metros y medio de alto, un teclado de tres

octavas y dieciséis registros, y costo la suma de tres mil patacones”.*?°

Perdomo Escobar respaldandose en los documentos del archivo capitular, donde
descansan los documentos de declaraciones de don Pedro Rico, el fabricante, afirma que
desde el siglo XVII Santafé contaba con una fabrica de 6rganos.'?* A mas del 6rgano
tubular, las celebraciones religiosas eran fortalecidas con otros instrumentos como las
chirimias!?? y las trompetas que también hicieron parte del ensamble que asistia el culto

divino.

En relacion con la proliferacion de instrumentos musicales, Egberto Bermidez
da algunas muestras de la evidente rapidez con las que se implantaron las practicas de
fabricacion instrumental europea en el territorio americano, especificamente en Santafé

de Bogota.

La tradicion de fabricacion de instrumentos musicales también se establecid
muy temprano en nuestro territorio. La relativa amplitud de la venta y
distribucion de cuerdas confirma la existencia de instrumentos sobre todo de

120 perdomo Escobar, Historia de la MUsica en Colombia (Bogota: Plaza & Janes, 980), 33.

121 perdomo, Historia de la Musica..., 34.

122 «Se trata de un instrumento de doble lengiieta similar al oboe y que, con el acompafiamiento de otros
como los sacabuches (trombones) y bajones, formaba parte de los conjuntos musicales urbanos de
ciudades en Alemania, Italia, Los paises Bajos, Inglaterra y Espafia, en donde a sus intérpretes se les daba
el nombre de ministriles”. Egberto Bermldez, La musica en el arte colonial de Colombia (Fundacién de
Musica, 1994), 85.
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guitarras, arpas y vihuelas. Muchos de estos fueron importados como el discante
y vihuela registrados en 1622; sin embargo, la fabricacion local ya existia pues
en 1615 figuran dos guitarras “hechas en esta ciudad.'®

En Nueva Espafia se inicio la fabricacion de instrumentos musicales a partir del
de la segunda mitad del siglo XVI, lo que implica su adelanto en relacion con la
fabricacion de dichos instrumentos en Nueva Granada, concretamente en Santafé de

Bogotéa, donde se inicio a partir del siglo XVII.

Aunque fuera del area de estudio, puede decirse que la fabricacion de
instrumentos estuvo finalmente reglada como en Europa por Ordenanzas como
atestigua una muy temprana de Carpinteros, Entalladores, Ensambladores y
Violeros de México de 1568, donde, para poder poner una tienda, hasta un
indigena debia aprobar un examen en el “Que el oficial Violero se examine, y
sepa hazer vn claviérgano, y clavicinvano, un monacordio, vn laud, vna biguela
de arco, vna arpa, vna biguela grande de piezas, y 6tras biguelas menores, y si
no supiere todo se examine de lo que supiere, y solo esso vsse, y él examen con
vn Oficial del oficio, él Alcalde y Veedores de Carpintero /.../ y el que no
supiere bien algo de esto que no sea examinado, ni pueda poner tienda.'?*

La diversidad instrumental que comenzé a fabricarse en el continente americano
cred la necesidad de elaboracion de los accesorios y herramientas necesarias para el

mantenimiento y su buen funcionamiento.

También hay suficientes referencias a la distribucion de cuerdas de vihuela,
guitarra, arpa e instrumentos de teclado en diferentes regiones del pais durante
los siglos XVI al XVIII. Ademas de las “finas y refinas” de Florencia o de
aquellas que venian de Castilla 0 de Catalufia (Barcelona) en 1716, hay una
interesante mencion a “cuerda de la tierra”, lo que indica que para ese momento
ya se contaba con alguna tecnologia para su fabricacién, al menos en Santafé.?°

La educacion musical que se impartia como forma de cristianizacién rebaso las
expectativas de los ensefiantes espafioles, toda vez que el aprendizaje del arte musical y

la habilidad para aprender a construir dichos instrumentos llevo a Juan de Torquemada

123 Egberto BermUdez, Historia de la Musica en Santafé de Bogota 1538- 1938 (Bogota: FUNDACION
DE MUSICA. Bogot4, 2000), 52.

124 En Francisco del Barrio Lorenzot, Compendio de los tres tomos de la compilacion nueva de las
ordenanzas de la M. Noble Insigne, y muy Leal, é Imperial Ciudad de México (Ciudad de Meéxico,
secretaria de Gobernacion, 1920) Citado por: Edurado Areas y Jorge Rigueiro Garcia, “La musica
colonial americana (siglo XVII y XVIII) Un espacio para el encuentro de dos mundos" en X Jornadas
Interescuelas /Departamentos de Historia (Rosario, Escuela de Historia de la Facultad de Humanidades y
Artes, 2005): 1-14.

125 Egberto Bermldez, Historia de la Musica en Santafé de Bogota 1538- 1938 (Bogota: FUNDACION
DE MUSICA. Bogota, 2000), 51.
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y otros escribientes europeos de la época a reconocer el potencial creativo del pueblo

indigena.

Para completar esta inevitable serie de citas, Juan de Torquemada, en Acasus
“veinte i un libros rituales i Monarquia Indiana”, escrito en 1615, resume asi las
habilidades de los indios: nos dicen que ejecutaban excelentes copias de
partituras polifonicas “bellamente hechas con letra iluminada de principio a
fin”; que “toda poblacion de cien habitantes o mas” tenia cantores e
instrumentistas expertos en musica polifénica; que la factura de instrumentos
era de tal calidad que hacia innecesaria la importacion desde Espafia, y que
habian muchos compositores indios cuya “musica polifénica a cuatro partes,
ciertas misas y obras litlrgicas, todas compuestas con destreza, habian sido
juzgadas como superiores obras de arte cuando fueron mostradas a maestros
espafioles de composicién. 126

Finalizando el siglo XVI, otro de los instrumentos musicales de cuerda,
transportado por jesuitas y franciscanos al Nuevo Mundo, fue el arpa, instrumento que
se asimil6 a la conformacion orquestal que originalmente estaba formada con 6rgano,
chirimias e instrumentos de viento para la musica en las catedrales coloniales; de esto da
fe Perdomo Escobar, expresandolo de la siguiente manera: “toda esta musica ayudada
por los llamados instrumentos de aliento: el cuarteto de chirimias, bajon, arpa y

6rgano”.*?’

El aporte evangelizador de las comunidades religiosas, que encontraba apoyo
importante a través de la musica, procuraba el recurso de la sonoridad de algunos

instrumentos como el arpa. Al respecto, Calvo- Manzano, comenta:

Todo este preludio no es sino para magnificar cémo la cristianizacion espafiola
llevada a cabo por las drdenes religiosas tuvo un importante instrumento
auxiliar que prestd un gran servicio en la obra misional de los religiosos: el
arpa. Franciscanos y jesuitas, principalmente, se repartieron la tarea
evangelizadora, pero si la musica fue un elemento caracteristico de la religion
como medio expresivo para la exaltacion de la oracion, hubo un excelso
instrumento propagado fundamentalmente por los jesuitas.'?®

126 T ago, “La musica de la época colonial en la América Espafiola -Hipdtesis y aproximaciones” Revista
Hispanoamericana 17 (1995): 3-11.

127 perdomo, Historia de la Musica en Colombia..., 52.

128 Maria Rosa Calvo- Manzano, “El Arpa y la evangelizacion del Nuevo Mundo™ Toletum: boletin de la
Real Academia de Bellas Artes y Ciencias Historicas de Toledo 31 (1994): 147-156.
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Este impetu colonial con que se manejaba la musica e instrumentos en la liturgia
catdlica, poco a poco rompid esquemas religiosos a traves del quehacer musical del
pueblo nativo de los virreinatos del Nuevo Reino de Granada y de Nueva Espafia,
traduciéndose lo anterior en festejos populares, callejeros y privados, respaldados por
los instrumentos que hacen una transicion de lo sacro a lo popular; lo cual significa que
empiezan a ser utilizados para canalizar el potencial musical y coplero del criollo
americano, de donde el arpa, la guitarra, la vihuela, la flauta dulce o de pico y las
coplas, se convierten en su complice para mostrar otra faceta de la idiosincrasia de las

capas medias conformada por comerciantes y artesanos.

Como se manifiesta en el siguiente apartado, que hace una comica descripcion
del uso de instrumentos como el arpa y el violin los mismos que fueron arrebatados por

un fraile para organizar un fandango:

En la ciudad de pasto, como acosa delas nueve dela Noche, aveinte, y ocho de
Diziembre de millsetecientos setenta, y unafios. ElI Capitan Don Luchas
Delgado, y Burvano, Alcalde Ordinario. enella susterminos, y Jurisdiccion
porsu Magestad= Dixo que alas seis, y media delatarde, binieron alas casas desu
morada Salvador Albornos, Joseph [Rosero], y Tomas Ruales, los dos primeros
oficiales de Musica, adarle parte, y quexa de que un suxeto vestido de Donado,
paraxero del Orden Betlemitico llamado Fray Francisco delos Santos les abia
aporreado y quitadoles por fuersa los instrumentos de arpa, y violin para
conellos hir a fundar fandango en las casas dondese abia ospedado, y que dichos
instrumentos conpresicién nesesitavan para la asistencia y solemnidad dela
Salve quese tiene por constumbre, cantar los Savados enla Iglecia del Comvento
de San Francisco, pidiendo los supradichos, sesirviése su Mersed pasar recado
adicho Donado, parague debolviese, dichos instrumentos de Musica, Yy
atendiendo aque incomparablemente esmas preferida la funcién de Iglecia quela
[ignonesta] del fandango.*?°

Continuando con el uso del arpa que también era utilizada en otro contexto mas
familiar, donde se destacaba la virtud musical de las hijas, a lo que comenta Egberto
Bermudez: La existencia de instrumentos musicales en manos de la gente comun es
también un hecho documentado, como por ejemplo en Santafé, la dote de una joven

mujer de clase media, que en 1715 incluia un “arpa” 1®

125 Demanda de Salvador Albornoz y José Rosero, contra Fray Francisco de los Santos. Popayan, 1771.
AGN, Bogota, Criminales-Juicios: SC.19,135,D.9.

130 Egberto Bermidez, Historia de la Musica en Santafé de Bogota 1538- 1938 (Bogota: Fundacion de
Musica. Bogota, 2000), 52.
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La popularidad de la guitarra también se acrecentd a lo largo del siglo,

respondiendo a la facilidad de su interpretacion y comodidad;*3!

asi que desde el siglo
XVI este instrumento protagonizaba las preferencias de los pobladores esparioles y
mestizos de las colonias americanas, llegando a convertirse en una herramienta para
hacer mofa callejera de las costumbres de vecinos, familia 0 amigos, tal como se narra a

continuacion:

Siendo el justo motivo, que para ello tuve estas las referidas condepravada
malicia haciendo tratos con una esclava quetengo, siendo contra toda la ley, y
razén, pues el [don] proyve todo trato con Esclavos, y hijos defamilia, por las
inconsequencias y enemistades que entre los vecinos resultan, como ala letra me
ha sucedido pues por tratar de poner remedio en [dicha] miesclava y que no me
la inquietasen fue tanto lo que se ofendieron las [dichas] Varrantes que
descocada mente y sin recato tomaron por vengansa, de coger una Guitarra y en
la calle avista, y oydo detodos [sircumbecinos] echarme coplas indignas a mi
yamis hijos de donde resultava que quantos las oyan hacian mofa demi.'%2

2.4 A manera de reflexion

Dichosos aquellos que fueron mutuos testigos de la sonoridad musical del otro, pues
pudieron disfrutar de su realidad melddica durante el encuentro de dos mundos sonoros
divergentes. Estos, en el trascurrir del tiempo, encontraron un acomodo ritmico,
armoénico y melddico con respecto al otro, presenciando desde sus respectivos
contextos, los cantos, musicas y danzas indigenas en relacion con la mdsica traida de

Espana.

La musica virreinal resulta ser entonces un instrumento de convivencia de los
pueblos que convergieron en la Colonia, pues los indigenas, recibiendo la musica
espafiola de manera impositiva en un principio, lograron en el devenir del tiempo
adoptarla y luego adaptarla a las necesidades ibéricas, reforzando las pretensiones del

pensamiento religioso de las comunidades eclesiasticas ya establecidas en América.

La mausica en el periodo colonial llegd, en un momento dado, a convertirse en un

lenguaje comin de los cohabitantes del territorio americano, toda vez que la

181 Carmen Bernand, “Identificaciones: musicas mestizas, muisicas populares y contracultura en América
(siglos XVI-X1X) Historia critica 54 (2014): 21-48.

132 Contrademanda de Bernardo de Soto y Francisco Javier de Avila por querella entre sus esposas ante la
justicia ordinaria. Santa Barbara de Gambita, 1773. AGN, Bogot4, Criminales-Juicios:SC.19,31,D.5. F.
922-975.
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congregacioén de las tradiciones de ambos mundos hubo de conducir al nacimiento de
una nueva narrativa musical.

De tal manera que el proceso de evangelizacion utilizando la musica como
método de atraccidon y seduccion para la cristianizacion de los indigenas permite
fortalecer una de las manifiestas direcciones que tomaria el arribo de los espafioles al
territorio americano,™® surgiendo un fendémeno cultural, del que hace parte la musica
cuando comienza a trasladarse con propoésitos de implantacion e imitacion de las

costumbres espariolas en las colonias americanas.

Al respecto Alejandro Vera comenta: “Pero el sistema colonial no solo
implicaba la instalacion de una red urbana y mercantil como la descrita, sino por, sobre
todo, la imposicion de un modelo cultural considerado como el Unico realmente

valido”. 134

En relaciéon con lo anterior, Aretz (1977) afirma: “Las huellas historicas méas
visibles de la influencia musical espafiola se halla en los archivos de las iglesias
catedrales, que muestran cuan rapidamente las nuevas capitales americanas

conquistaron una cultura similar a la que ostentaban las sedes peninsulares”.*®®

La migracion de musicos espafioles al Nuevo Mundo y la traslacion de
conocimientos musicales a los nativos americanos habrian perdido importancia si no se
hubiese dado el proceso social necesario que condujera a la transculturacién, en dicha
materia. De esta manera los procesos de ensefianza y aprendizaje cumplieron con tal
funcién, permitiendo no sélo la penetracion de una cultura en otra, sino la hibridez
conjunta de dos tradiciones musicales opuestas que Se conjugaron Yy recrearon

espontaneamente en un nuevo saber musical.

No es de negarse el hecho de que paralelo al proceso de transculturacion hubo
una postura impositiva de la cultura musical espafiola sobra la nativa, pues eran los
primeros quienes censuraban todo aquello que contrariaba lo permitido en la

musicalidad espafiola; no obstante, es innegable que la mutua convivencia e interaccién

133 Ver Egberto Bermiidez, “La musica en las misiones jesuitas en los Llanos Orientales colombianos
1725-18107, Ensayos: Historia y Teoria del Arte (1998): 143- 166.

134 A. Vera, “La circulacion de la musica en la América virreinal: el virreinato del Pert (Siglo XVIII)”, en
Simposio Brasileiro de pés-graduandos en mdusic. (Chile: Pontificia Universidad Catolica de Chile,
2014).

135 |sabel Aretz, América Latina en su musica (Ciudad de México, siglo veintiuno editores, 1977), 27.
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musical entre el pueblo, tanto nativa como espafiola, generaron una nueva realidad

lirica, como seré considerado en el siguiente capitulo.

CAPITULO 3.

ESPANA Y AMERICA COLONIAL: MIXTURA MUSICAL

3.1 Villancico espafiol en transicion: de tradicién popular a cancion sacra

El origen del villancico, aunque sin determinar el siglo y afio preciso de su surgimiento,
esta fundamentado en la herencia transmitida a través de la tradicion oral de poemas
liricos. Las anheladas pero inexistentes fuentes predecesoras del villancico, anteriores al
siglo XV, llevan a reflexionar sobre su origen como una fuerte y antigua tradicion oral
espafola en manifiesta transicion. Antonio Sanchez Romeralo, que incluye al villancico
dentro de la “lirica tradicional peninsular”, comenta:
Pero, precisamente, esta tradicion, los eslabones de esta cadena creativa ;donde
encontrarlos? Ningun poeta conocido de los siglos anteriores nos ha dejado
muestras de este género. Y nos vemos obligados a pensar: o bien, que esas
muestras anteriores se han perdido, o que la tradicion que adivinamos tras ellas

no fue una tradicion escrita, sino una tradicion oral, que vivié aparte de las
corrientes por donde discurri6 el caudal de la poesia culta.%

El cantar cotidiano de aquel pueblo espafiol, anterior a la centuria del siglo XV,
deja al descubierto en sus cantos populares los mas particulares detalles de su diario
acontecer; esto es, historia de caballeros, encuentros amorosos, ir a lavar al rio, la
ausencia, el olvido, la infidelidad, el desamor. Todo ello deviene en situaciones que
llegan a mutar en fuente de inspiracidn para escribir versos convertidos en cancioncillas

a lo largo de la peninsula Ibérica.t®’

Asi gue en la palabra villancico o villanesca se consagra su significado popular:

canto de villanos. Sebastian de Covarrubias, en 1611, lo definid6 como: “las canciones

136 Sanchez Romeralo, Antonio. “El villancico (Estudios sobre la lirica popular en los siglos XV y XVI)”
(Madrid: Editorial Gredos, 1969,) 23.

137 El villancico, nombre netamente castellano, hizo parte del repertorio musical anterior al siglo XV con
varios géneros analogos que se desarrollaron en varias regiones de la Peninsula Ibérica. Este hecho es
reconocido por Sanchez Romeralo como “lirica tradicional peninsular” compuesta por las cantigas galo-
portuguesas, las cancioncillas mozarabes y el villancico castellano. Sanchez, “El villancico...
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que suelen cantar los villanos quando estan en solaz”.**® De igual manera, El
Diccionario de Autoridades ofrece una descripcion: “de las canciones villanescas, que
suele cantar la gente del campo, por haberse formado a su imitacion”. 3°

En el texto de los villancicos que lineas adelante se transcriben, se muestran
claros ejemplos de los temas tratados en las cancioncillas; en el caso de la primera
villanesca, una joven campesina narra la tristeza de un joven pastor ante el desamor
recibido de parte de su amada; expresiones recurrentes en los villancicos de aquellos
tiempos y que convirtieron este tipo de canciones en interlocutoras de sentimientos
picarescos, algunas con connotacidn sexual, como puede evidenciarse en los siguientes

ejemplos:

Tabla 2 Canciones villanescas

Ejemplo 1 Ejemplo 2

Aquel pastorcico, madre, que no viene, [12]

algo tiene en el campo que le duele.  [11

] . Si te uas a bafiar, Juanilla, [9]
Aquel pastorcico, madre, que no venia, [13] o B
] . Dime a quales bafios uas. [7]
algo tiene en el campo que le dolia. [12] ) )
Si te entiendes d' yr callando, [8]

Los gemidos que yré dando, [8]

Algo tiene en el campo que le duele: [11] ) ) .
) De mi compasion abras; [7]
suspira por las noches y no duerme. [11] o .
Dime a quales bafios uas.'** [7]
Algo tiene en el campo que le dolia: [12]
suspiraba las noches y no dormia..., [12]

etcétera.140

Fuente: elaboracion propia.

138 Cobarruvias, Sebastian. Tesoro de la lengua castellana o espafiola. (Madrid, Luis Sanchez, impressor
del Rey N. S: 1611).

139 Diccionario de Autoridades - Tomo VI (1739).

140 Sanchez Romeralo, Antonio. “El villancico (Estudios sobre la lirica popular en los siglos XV y XVI)”
(Madrid: Editorial Gredos, 1969) 146.

141 Rafael Mitjana, Cincuenta y cuatro Canciones Espafiolas del siglo XVI: Cancionero de Uppsala.
IMPRENTA DE ALMQVIST & WIKSELL. https://www.gutenberg.org/files/43950/43950-h/43950-
h.htm#Page 36
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Ademas de los temas representativos del villancico, se observa una forma métrica
con un comun denominador en ese tipo de composiciones, esto es, que por su estructura
son percibidas como si no estuvieran sujetas al orden de una regla técnica de
estructuracion; a lo que califica Sdnchez Romeralo como amorfismo. La dindmica
versista del villancico (ejemplo 1) a mas de responder a los temas que protagonizaban
las cancioncillas populares castellanas, estd conformado por un verso endecasilabo,
cuatro dodecasilabos y tres tridecasilabos combinados; y, en cuanto al villancico
(ejemplo 2) donde los versos eneasilabos, octosilabos, decasilabos y heptasilabos, se
plasmaron de manera espontanea y sin orden silabico, son una muestra prototipo de la

variada forma de los villancicos populares del siglo XV.

La regla es una indeterminacion sildbica y estrofica, que tiene su propio sentido.
Podriamos hablar de un “amorfismo”, que eso viene a ser su ausencia de
“voluntad de forma”. No que no tenga forma el villancico, cada villancico; es
que el villancico no es una forma poética (como lo son la copla, la seguidilla
moderna, el soneto o la octava real), ni es un contenido poético determinado por
una forma poética que lo preconfigura. El villancico es un decir poético, cuya
forma no solamente no es fija, pero muchas veces ni siquiera es fijable. (Puede
ser, ya lo vimos, imprecisa y divisible de un modo o de otro. En estos casos, la
forma del villancico recuerda al cuerpo de la foca, capaz de mil posturas; su
forma es la del pafiuelo, plegable en uno o mil dobleces).14

El “amorfismo” mencionado por Sanchez Romeralo no necesariamente ha de ser
reafirmado como una falta de voluntad de forma del villancico; mas bien, procede
establecerlo como un género vocal-musical original y diferente, conforme a su raiz
popular. “El villancico es la piedra preciosa, que por su concentradisima brevedad

necesita ser engastada”.**

Objetando lo anterior, el villancico como género musical y expresion poética, no
debe analizarse s6lo desde la clasificacion de otros géneros musicales o literarios como
la poesia, sino como un particular estilo propio con diversidad de caracteristicas
incorporadas en su devenir, a través de su desarrollo dentro de la sociedad campesina

espanola anterior al siglo XV.

142 Sanchez Romeralo, Antonio. “El villancico (Estudios sobre la lirica popular en los siglos XV y XVI)”
(Madrid: Editorial Gredos, 1969), 145.
143 sanchez, “El villancico..., 28.
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El grupo de poetas que pertenecian a la corte de Juan Il de Castilla,
manifestaron su interés sobre este género musical, abocandose a la recopilacion de gran
parte de los villancicos tradicionales del pueblo; cuyo acervo musical habria de ser

conocido como Cancioneros.

Porque estas colecciones —he aqui uno de sus caracteres mas sefialados— son
eminentemente cortesanas. A lo largo del siglo xv, siglo de trasformaciones
politicas y sociales, asistimos a un proceso creciente de vigorizacion del poder
modelador de la Corte, y esto con independencia del vigor efectivo del poder
real. EI mundo de la poesia no escapa a esta ley, y asi el primer cancionero
conocido, el de Juan Alfonso de Baena, dedicado al rey don Juan Il hacia 1445,
es una coleccion cortesana en su propdsito, en su contenido y en el criterio
seguido para formarla.'#

Los cancioneros de la Biblioteca Colombina, el de Baena y el de Palacio, son
muestra de las recopilaciones villanescas realizadas en el transcurrir del siglo XV
espafol, inmerso en el contexto social y politico de la corte del reinado de Juan Il de
Castilla, quien logré con el apoyo de los vates de la corte, la compilacién del acervo

musical villanciquero.

Un hecho particular que se enmarca en estos cancioneros es que surge el
estribillo afiadido a una estrofa breve, entrando a acompafar varias coplas o glosas mas
extensas, incluyendo variaciones tematicas. “En las fuentes del Renacimiento, la mayor
parte de las glosas que acompafian a los villancicos son cultas. Los poetas y musicos
escogian un villancico popular, y sobre él componian su propia glosa. Era esta practica

corriente” 1

Los ojos con que le vi [7]
han seido causadores [8]
gue sean mantenedores [7]
los votos que prometi: [7]
La promesa que le di [7]

yo muy bien la guardaré.'¢  [7]

144 sanchez, “El villancico..., 13.

145 Sanchez Romeralo, Antonio. “El villancico (Estudios sobre la lirica popular en los siglos XV y XVI)”
(Madrid: Editorial Gredos, 1969), 29.

146 Antologia popularizante 1, nam. 9. Citado por: Sanchez Romeralo, “El villancico..., 256.
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El villancico cortesano contaba entonces con una complejidad notoria ante la
sencillez originaria de los cantos villanos, como se evidencia en la glosa anterior. La
finalidad de esta, segun Sanchez Romeralo, era: “explican prolijamente lo que dicen, y
hasta a veces parece que se esfuerzan en convencer de lo que han dicho, recargando

torpemente la frase con un verdadero arsenal dialéctico”.}4’

Ademas de la adicién de la glosa cortesana al villancico popular, la estructura
villanesca se ve modificada en su original estilo de verso, pues de una forma renqueante
pasa a contener un orden silabico; en un principio su caracteristica era el de ser un canto
espontaneo con versos de diferente niUmero de silabas, como se lee en el siguiente

ejemplo:
Si d’ésta escapo

5
sabré qué contar; 5
non partiré dell’aldea 8

6

mientras viere nevar.

Una mozuela de vil semejar 10
fizome adama de comigo folgar; 11
non partiré dell’aldea 8

mientras viere nevar. 6

Los cancioneros elaborados con tales recopilaciones, llevaron a que este silabeo
espontaneo derivara en una métrica mas reducida y estructurada, pasando de ser una
cancioncilla compuesta por estribillo y estrofa breve, a una construccién donde
predominaba la regularidad de seis y ocho silabas: “Y a pesar de que en ¢l son comunes
todos los esquemas de versificacion, predominan sin duda las cuartetas de seis y ocho

silabas” 148

Asi pues, el desarrollo histérico del villancico responde a un proceso propio de la
lirica tradicional peninsular, de la que forman parte la cantiga gallega, las cancioncillas
mozarabes y el villancico castellano. Tres formas vocales musicales con caracteristicas

similares entre si, alientan a presentar en el siguiente cuadro comparativo estos tres

147 Sanchez, Ibid., 256.
148 Bermuidez, Egberto. “El Villancico en Colombia” en Ieus Christus Natus Estnobis: Venite, Adoremus,
Natividad: Novena Tradicional Navidefia. (Bogota: Catedral Primada de Bogota, 2011), 63.
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estilos, nacidos de la necesidad de expresién de los desamores y la vida cotidiana de los
peninsulares, represento la particularidad campesina de la época, cada uno con destinos

diferentes desde el momento en que las cortes modificaran su esencia.

Tabla 3 Formas vocales musicales de la lirica tradicional peninsular

Villancico Castellano Cantiga galaico-portuguesa Canmf)nc:llla
(fragmento) mozarabe
¢Dime robadora [6]
] Rosa das rosas e flor das flores, [10]
Que te mereci? [5]
dona das donas, sennor das
¢Que ganas agora? [6]
] sennores. [11]
iQue muera por ti! [5] Tant’ amare, tant’
Yo siempre siruiendo, [6] amare, habib, tant’
] ] Rosa de beldad’ e de parecer, [10] )
Tu siempre oluidando; [6] . amare,
) ) e flor d’ alegria e de prazer, [10] .
Yo siempre muriendo, [6] o enfermiron welyos
) dona en mui piadosa seer, [8] o
Tu siempre matando.  [6] ) nidios
) sennor en toller coitas e doores. [10] ) .
Yo soy quien t' adora, [6] e délen tan male.*5°
) Rosa das rosas e flor das flores, [10]
Y tu contra mi; [5]
) dona das donas, sennor das sennores.
¢Que ganas agora“ [6] [11]149
iQue muera por ti! [5]

Fuente: elaboracion propia.

La fuerza implicita de las costumbres es una de esas facetas de la humanidad que
intervienen en la perdurabilidad de las tradiciones sociales; sin embargo, pueden llegar a
desaparecer en el tiempo y ser borradas de la memoria historica sin importar el origen
social de ellas. Es factible que el interés que se manifestd sobre el villancico en el
reinado de Juan Il de Castilla (1405-1454) haya influido en la perdurabilidad de este

canto popular, toda vez que la Historia hace alusion a los dotes de cantante, trovador,

149 Rosa de las rosas y flor de las flores/ damas de las damas, y sefior de los sefiores/ rosa de belleza y de
apariencia/ y flor de alegria y de placer/ Damas de gran piedad/ sefior en quitar penas y dolores/ Rosa de
las rosas y flor de las flores/ damas de las damas, y sefior de los sefiores. Muifia, Milagros, Magéan
Abelleira, Fernando, Botana Villar, Xests Botana Villar. As Cantigas de Loor de Santa Maria (edicién e
comentario) A Xunta de Galicia.

150 De tanto amar/ de tanto amar/ amigo, de tanto amar/ en— fermaron ojos antes sanos/ jy duelen tan mal.
Sanchez Romeralo, Antonio. “El villancico (Estudios sobre la lirica popular en los siglos XV y XVI)”
(Madrid: Editorial Gredos, 1969), 26.
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musico y danzante que caracterizaban a este monarca, a mas de reconocido lector de

obras de filosofia y poesia.'®

A través de los siglos XV y XVI, comenzd a predominar la estructura 8-8-8, 8-
4-8 y 8-8. En cuanto a las cuartetas, las composiciones villanescas continuaron en sus
formas irregulares, toda vez que los villancicos de tres silabas seguian persistiendo. Sin
embargo, el villancico no se estructur6 de manera radical, pues “el villancico se

distingue caracteristicamente por su variabilidad formal”.*>? En palabras de Romeralo:

Surge asi el villancico cortés: AA (8/8), ABB (8/8/8) y AbB (8/4/8). La
irregularidad y la cojera (de un verso suelto sin rima en los villancicos de tres),
frente a la estructura redondeada y cerrada de la cuarteta persiste [...] Pero la
irregularidad se ha regularizado sildbicamente. Nuestros poetas han ajardinado

el monte.*%3
Tabla 4 Villancicos Siglos XV-XVI
Popular Cortesano

¢Si de nos mi bien me aparto [8]

Que hare? [3]
Triste uida biuire. [7] Hartaos of[:jJos de llorar, [8]
El bien tiene condicién [7] De [:j]emir y sospirar, [7]
De ser de todos querido, [8] Y vosotros o[:j]os tristes [8]
Si alguno lo a perdido [8] Pues tanta gloria perdistes [8]
No le faltara passion, [7] Llorando I' aueis de pagar.j [8]
¢Pues yo con tanta razén [7] Hartaos of[:j]os de llorar! [8]
Que haré? [3]

Triste uida biuire. [7]

Fuente: Rafael Mitjana, Cincuenta y cuatro Canciones Espafiolas del siglo XVI: Cancionero
de Uppsala.t

151 Fernan Pérez de Guzman, Croénica sel Sefior Rey Don Juan Segundo. (Valencia: En la imprenta de
Benito Monfort), 576.

152 Sanchez Romeralo, Antonio. “El villancico (Estudios sobre la lirica popular en los siglos XV y XVI)”
(Madrid: Editorial Gredos, 1969), 128.

153 Ibid., 48.

134 Rafael Mitjana, Cincuenta y cuatro Canciones Espafiolas del siglo XVI: Cancionero de Uppsala.
Imprenta de Almgvist & Wiksell.
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Por decirlo de algin modo, el villancico sufrio, entonces, un fenémeno de
transformacion con base en los intereses cortesanos:

VILLANESCAS, las canciones que suelen cantar los villanos quando estan

en solaz. Pero los Cortesanos remedandolos, han copuesto a este modo y

meosura cantarcillos alegres. Esse mesmo origen tiene los villancicos tan
celebrados en las fiestas de Navidad y Corpus Christi.*%®

El mejoramiento cortés de las canciones villanescas tomd protagonismo durante
el siglo XV y XVI, traspasando las barreras jerarquicas para incorporarse en toda la

pirdmide social espafiola.

La espontanea creatividad de los pastores y campesinos ibéricos hicieron del
villancico un género musical que fue trascendiendo a través de un proceso de adopcion
y adaptacion al interior de las Cortes, que en el transcurrir del tiempo fue permeando a
la sociedad peninsular en todas sus esferas culturales y socioecondémicas; y su relevante
presencia en América Latina lo inmiscuye en el desarrollo de una interesante

convergencia e hibridez social de los pueblos receptores de dichas mdsicas y cantos.

Los poetas y musicos del XV encontraron al villancico en poder del pueblo.
Pero, pronto, del pueblo subird a la corte, haciéndose “popular” en un nuevo
sentido: en un sentido nacional. El villancico junto con el romance— se convierte
en el género poético mas cantado y repetido por todos los espafioles, villanos y
no villanos, letrados e iletrados. Y este reinado del villancico dura hasta fines
del siglo XVI. De ello nos da claro testimonio una multitud de fuentes:
cancioneros, pliegos sueltos, que proliferan a lo largo de esos afios, tratados
poéticos, libros de musica, colecciones de refranes, obras dramaticas y liricas de
autores conocidos.*°®

En el marco temporal de los siglos XVI y XVII ain predominaban las
composiciones musicales cuyos textos hacian alusiéon a temas populares, a los que el
cuerpo cortesano manifestaba su interés —de manera discreta e inconsciente— en mejorar
tal tradicion popular. Asimismo, aunque sin mayor protagonismo, los villancicos

religiosos hacian su presencia en aquellos cancioneros del Renacimiento espafiol.

La timida presencia del villancico religioso en los cancioneros de aquella época
fue difuminandose a través de los procesos de la estructuracion sildbica elaboradas

155 Covarrubias, Sebastian. Tesoro de la lengua castellana o espafiola. (Madrid, Luis Sanchez, impressor
del Ray N. S: 1611), 75.
156 Sanchez Romeralo, Antonio. “El villancico... p. 84.
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sobre las recopilaciones villanescas llevadas a cabo en las cortes, tarea que devino en
una mayor presencia selectiva en aquellos compilatorios musicales, tal como se denota
en la lirica cancioneril trabajada, cuyos ejemplos se convierten en una muestra de la
antesala lirico musical que habria de evolucionar en la integracion del villancico a las

practicas de culto en el contexto religioso tanto europeo como espafiol.

Sefiores el qu' es nascido
De uirgen madre,
Como paresce a su padre,
A su madre en ser humano
Paresce y en ser moderno,
Y asu padre en ser eterno,
Diuino Dios soberano.
De aquesto el mundo esta ufano
Con la madre,

De hijo de tan buen padre.*’

El rigor de La Devotio Moderna condujo a la Europa de la Baja Edad Media a un
cambio de mentalidad que permitié el desarrollo de los cantos tradicionales en el
continente, toda vez que la transicion de pensamiento que venia tomando fuerza desde
finales del siglo XIV, se vio consagrada ya en el siglo XVI con el emprendimiento de
Martin Lutero y Juan Calvino, que a través de la Reforma Protestante y su resistencia: la

Contrarreforma, dieron pie a la incursion de cantos sencillos en lengua vernacula en

oposicion a la ostentacion e ininteligibilidad del culto religioso de aquel entonces.>®

La devocidn subjetiva, que, desde el siglo XIV, empez6 a influir en las artes
plasticas, poesia y musica y a invadir el culto eclesiastico, cre6 sus propias
formas relacionadas con las procesiones, peregrinaciones y fiestas solemnes.
Acontecimientos o vivencias extralitirgicas implantaron nuevas tradiciones
populares y dramatizaciones de la liturgia que expresaban la devocion popular.
Ya en la Edad Media empezaron a aparecer fuera de la liturgia gran cantidad de
cantos religiosos de arraigo popular. La devotio moderna foment6 su desarrollo
en latin y en lengua vernacula. Rosarios, via crucis, mes de mayo, siete dolores,
cinco llagas, culto al Santisimo Sacramento, a los santos, sagradas reliquias,

157 Rafael Mitjana, Cincuenta y cuatro Canciones Espafiolas del siglo XVI: Cancionero de Uppsala.
Imprenta de Almgvist & Wiksell.

158 Bermidez, El villancico de Navidad: Variantes coloniales de una tradicién profana y religiosa.
Credencial Historia (1995).
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bendiciones, rogativas, fiestas y acontecimientos mundanos, ciclo del afio,
guerras, enfermedades, muerte, y otros muchos actos, impusieron nuevos usos
eclesiasticos, de los que surgirian, segin la época y las circunstancias, nuevos
estilos o tipos de composicién, como canciones, villancicos polifénicos,
letanias, motetes, himnos, oratorios, cantos liricos y dramaticos para solo o
coro, con acompafiamiento instrumental o sin é1.1%°

La reconquista de Granada, simultanea a la llegada de los espafioles al
territorio americano, fortalecio la necesidad de la Iglesia por cristianizar tanto a los
moriscos como a los indigenas americanos. En funcion de este objetivo, las autoridades
eclesiasticas dieron pie al uso de villancicos y cantos populares con el fin de incorporar

los infieles a la Iglesia catdlica. Egberto Bermudez afirma:

Muchos autores coinciden en que los esfuerzos que la iglesia hizo para lograr la
incorporacion de la gran poblacion morisca del reino de Granada fue un taller
de experimentacion muy importante para la tarea de cristianizacion vy
aculturacion de los indigenas americanos.

De esta forma, el reemplazo de los responsorios en latin del oficio de maitines
por los villancicos en castellano apropiados a las diferentes ocasiones liturgicas,
puede considerarse como un ejemplo de uso politico de la mdsica, la poesia y
los aspectos visuales del culto para la consolidacién de la unidad religiosa en la
sociedad peninsular y la incorporacién de la poblacién indigena americana al
vasto imperio ultramarino espafiol.*6°

La incursion del villancico en el ambito religioso espafiol resultd de un contexto
local y continental que de manera espontanea ha favorecido su perdurable popularidad a

través de los siglos.

A pesar de la popularidad que el villancico tomo en el siglo XV y de su lenta
incursién en el &mbito religioso gracias a los cambios sociales y culturales del siglo
XIV en Europa, y a su uso como herramienta politica de unificacién religiosa durante la
conquista de Granada y el descubrimiento de Ameérica, cabe mencionar que la
incorporacion de este canto de villanos en la esfera religiosa estuvo expuesto a
prohibiciones y numerosos debates, incluso hasta el siglo XVIII, cuando ya era un

género intensamente interpretado en el ambiente liturgico.

159 Gonzilez Valle, José V. Gonzilez Marin, Luis Antonio y Ezquerro Esteban, Antonio. “Musica
devocional y paraliturgica en los archivos aragoneses (Siglos XVI11-XIX)”: 601- 621.

160 Bermidez, El villancico de Navidad: Variantes coloniales de una tradicion profana y religiosa.
Credencial Historia (1995).
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El uso de estas composiciones en el contexto religioso estuvo sujeto a censura y
prohibicion por parte de las autoridades eclesiasticas cuyos documentos
mencionan cantos y bailes que se hacian en atrios y aun dentro de las iglesias y
gue en muchas ocasiones estaban asociados a representaciones o dramas de
asunto religioso que en el periodo medieval fueron importantes vehiculos para
el acercamiento de las clases subalternas al dogma y a la préactica religiosa. 6!

Algunos musicos intelectuales y figuras eclesiasticas fueron parte de este debate;
entre éstos se destaca, Fray Benito Feijoo, cuyo perfil abarcaba las dos caracteristicas
antes mencionadas, convirtiéndose en uno de los protagonistas de la controversia sobre
el uso de cantos populares en el ambiente litdrgico, y cuyo pensamiento quedd

plasmado en su Teatro Critico Universal:

Ese aire de canarios, tan dominante en el gusto de los modernos, y extendido en
tantas gigas, que apenas hay sonata que no tenga alguna, ¢qué hard en los
animos, sino excitar en la imaginacion pastoriles tripudios? El que oye en el
6rgano el mismo menuet que oyé en el sarao, ;qué ha de hacer, sino acordarse
de la dama con quien danzo la noche antecedente? De esta suerte la musica, que
habia de arrebatar el espiritu del asistente desde el templo terreno al celestial, le
traslada de la iglesia al festin. Y si el que oye, o por temperamento o por habito,
esta mal dispuesto, no parara ahi la imaginacion.*6?

Como se refleja en la cita anterior, los moralistas de la época defendian la
separacion de la musica del teatro con respecto a la musica religiosa, al contrario de
quienes defendian esta incursion como un motivo de cambio y evolucion. Juan

Francisco de Corominas defiende su uso religioso de la siguiente manera:

Para que es alabar con tanta porfia la grande arte de vestir la Musica del color
de las palabras, la expresion pathetica de afectos, y la suave fuerca con que
obran conspirados los conceptos Poeticos, y Musicos, si al cabo al cabo
haviamos de dar en este bavagio? Es porque no son tan graves? Y cémo lo han
de ser, si la letra aunque exhale devotissimos conceptos es alegre, hase de cefiir
a una Musica dormida? Si nuestra Santa Madre la Iglesia previene nuestro gozo
con los repiques de sus Campanas en la alegrissima noche de Navidad, han de
vestirse los villancicos de luto? 163

161 Bermudez, “El Villancico en Colombia” en leus Christus Natus Estnobis: Venite, Adoremus,
Natividad: Novena Tradicional Navidefia. (Bogota: Catedral Primada de Bogota, 2011), 63.

162 Benito J. Feijoo, Teatro critico universal. (Madrid: En la Imprenta de Don Antonio De Sancha, 1773)
163 Aposento anticritico Juan Francisco de Corominas, 23.
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A pesar de los debates y prohibiciones'®* relacionados con el uso de las
villanescas en los ritos de la liturgia catdlica, este género alcanzo su época dorada en el

transcurrir de los siglos XVI1'y XVIII, a méas de su transcendencia a través de los siglos.

No obstante, su inevitable incursion en el contexto religioso, incluso del interés
que por este tuvo la corte del Rey espafiol, no ha de definirse como un género culto,
pues a pesar de su imparable uso, las prohibiciones reales y algunas intelectuales,

trataron de mantener este género siempre al margen.

3.2 El villancico en Latinoamérica

Y la musica nueva y vieja, nova et vetera,
que esta redescubriéndose en desvanes olvidados,
tiene impacto espafiol, pero caracter americano.%

A mas de los cantos populares espafioles que fueron tomando arraigo entre los nativos
de las tierras americanas, también las misiones religiosas llegadas a América arribaron
con villancicos principalmente religiosos, villancicos que en su incursién en
Latinoamérica respondieron a la dindmica politica y religiosa que estaba siendo
utilizada en la reconquista de Granada. Inicialmente, la villanesca en territorios como
Nuevo Reino de Granada y Nueva Espafia, se redujo al uso religioso procurando
encaminarlo hacia la cristianizacion indigena, que posteriormente resultdé modificado

por la cultura indigena.

164 Hay un hecho particular en lo que respecta a las prohibiciones oficiales del villancico en las catedrales
e iglesias. En 1596, aparece un Real Decreto en el que se anuncia "Mando que en mi Real Capilla no se
canten villancicos, ni cosa alguna de romance, sino todo en latin como lo tiene dispuesto la Iglesia. Yo el
Rey" decreto contradictorio a las practicas confirmadas en dicho afio y en los posteriores. Para finales del
siglo XVI, los villancicos conformaban el repertorio base de las celebraciones religiosas, lo que
contradice el decreto mencionado. Han sido varios los autores que han desmentido la oficialidad de este
decreto, pues el oficial no se ha encontrado y s6lo se cuenta con una transcripcion y comentario realizado
por Vicente Pérez (Tenor de la Capilla Real en 1791). “Todos hemos asumido la famosa prohibicion de
1596 de manera acritica. Pero, en definitiva, aun aceptando la existencia de la misma, lo que importa
realmente es lo que Jaime Moll demostré de modo irrefutable: que tal prohibicién nunca se llevé a cabo.
Lo que importa es, pues, que la actitud de Felipe Il se muestra flexible y receptivo hacia la préactica
musical establecida que lo circunda; y no sélo eso, sino que en su capilla se potencia esa practica con la
magnificencia que cabe esperar de tan emblematica institucion, interpretdndose de manera sistematica
obras policorales en latin y en lengua vulgar con el apoyo novedoso del basso seguente, practica ésta
ultima de la que la corte espafiola es pionera”. Robledo, Luis. “Felipe Il y Felipe 11l como patronos
musicales. Anuario Musical (1998) 95-110. Revisar también Moll, Jaime. “Los villancicos cantados en
las Capilla Real a fines del siglo XVI y principios del siglo XVII” Instituto Espafiol de Musicologia, 1-16.
165 José Ignacio Perdomo Escobar, El Archivo Musical de la Catedral de Bogota. Instituto Caro y Cuervo,
Bogota 1976, 83.
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El trasplante de los repertorios musicales hispanicos a las colonias americanas
trajo consigo diversos géneros poético-musicales —tales como el romance, la
copla y la décima— entre los cuales el villancico ocupd una posicion
preponderante. Este Gltimo género evoluciond principalmente como cancidn
religiosa promovida por el clero colonial e incorporada preferentemente a las
festividades navidefias. %

Desde Espafia, las 6rdenes religiosas llegadas a territorio americano conocian la
importancia de la musica en la cristianizacion de los infieles, es por esto que, en el
territorio americano, tales ordenes clericales hicieron énfasis en la ensefianza religiosa a
través de la musica, cristianizando de los indigenas por medio del canto y la ejecucién

de instrumentos musicales.

Las primeras misiones y reducciones de indigenas en nuestro territorio
estuvieron en manos de los franciscanos, agustinos y dominicos, pero la
verdadera sistematizacion de esta actividad se inici6 con la llegada de la
Compariia de Jesus a finales del siglo XVI. Dado su gran prestigio y experiencia
en este campo, esta orden logré acaparar las mas importantes doctrinas del
altiplano de Cundinamarca y Boyacd y desde alli inicial la expansion que la
llevaria a los Llanos Orientales y el Orinoco. %’

Maés alld de la educacion propiamente musical, el proposito principal estaba
abocado a la cristianizacion y adoctrinamiento de la poblacion indigena a través del uso
del arte musical; es decir, dada la naturaleza y caracteristicas del villancico, éste se

convirtio en un puente entre lo salvaje y la cristiandad.

En un principio los frailes misioneros utilizaron villancicos dentro del teatro
evangelizador, en parte continuando una tradicion propia de la dramaturgia y
del villancico espafioles, en parte también porque facilitaba la comunicacién del
mensaje, al condensarlo en unos cuantos versos rimados, de facil
memorizacién. 168

El villancico, como género musical, propiciaba el facil adoctrinamiento de los

indigenas americanos.

166 Ester Grebe, Maria. “Introducciéon al estudio del Villancico en Latinoamérica,” Revista musical
chilena, 7-31.

167 Bermudez, La musica en el arte colonial de Colombia. (Fundacion de Musica, 1994), 66.

168 Tenorio, Martha Lilia. "El Villancico en Nueva Espafia." In Los Villancicos De Sor Juana, 39-52.
Meéxico, D. F.: El Colegio De México, 1999. Consultado, mayo 4, 2020. doi:10.2307/j. ctvhn08kd.5, 40.
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Sin embargo, es necesario esclarecer el hecho de que la musica religiosa no era la

Unica interpretada en los territorios americanos. Para ello, resalta Egberto Bermudez:

La mayoria de documentos relacionados con la actividad musical en Espafia y
América entre los siglos XVI y XVIII, se refieren a musica religiosa. Sin
embargo, esto no permite concluir que hubiera una supremacia de ésta sobre los
otros tipos de musica, ya que la gente comln y la clase alta se divertian en
fiestas y saraos con canciones y musica instrumental.t6°

La educacion musical que se impartié en el territorio americano estuvo dividida
entre la que se realizaba principalmente como adoctrinamiento, es decir, la educacion
dada a los indios para la conversion al catolicismo, y aquella que pertenecia a los
conventos y ordenes religiosas, selectiva y academicista, a la cual no tenian acceso los

grupos sociales no pertenecientes a la élite.

El indio no tenia otro lugar de concentracion social que el templo. En las
catedrales, las iglesias de los conventos, las doctrinas, escuchaba y participaba
en el canto de los estribillos de los villancicos y las jacaras. Y esa musica con la
claudicante sincopa, quedd grabada en el hombre de campo. Sembrado en la
subconsciencia esa tonada perdida, con coplas de arte menor, revivié en la
estancia campesina, al rasguear al desgaire el tiple popular, que para el siglo
XVIII ya era conocido entre nosotros, como guitarrillo alto.*”

169 Bermudez, La musica en el arte colonial..., 45.
170 perdomo Escobar, El Archivo Musical de la Catedral de Bogota. Instituto Caro y Cuervo, Bogota,
1976, 117.
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Imagen 6 Indio mojo, tocando un instrumento musical

Fuente: Archivo General de Indias, indio mojo, tocando un instrumento musical, Sign. MP-
ESTAMPAS, 201. 1790, febrero, 15.171

Haciendo alusion acerca de la variedad de la organologia musical de los pueblos
precolombinos, ésta aun continta siendo percibida como puntual manifestacion de las
capacidades de disefio y construccion de estos pueblos, en cuanto a instrumentos
musicales se refiere, mismos que estaban abocados a la produccion de melodias para los

cantos, danzas y ritos relacionados con su cosmogonia.

Sin embargo, histéricamente aquellas melodias han sido un constante enigma en
cuanto a la genuina sonoridad y dimension de sus lineas melddicas, situacion que es

factible de considerar como un campo inédito y fecundo que favorecio la permanencia

171 Acceso en linea en http://pares.culturaydeporte.gob.es/ (08/08/2020).
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del amplio acervo musical espafiol trasladado a América y que fue utilizado, como se ha
expresado en renglones anteriores, como herramienta para ejecutar los proyectos de
adoctrinamiento de parte de los representantes del pensamiento religioso de la fe

catdlica sobre el pueblo indigena objetivo de dominacion y conversion.

Tales estrategias de adoctrinamiento dieron paso a un original estado de
sincretismo plasmado en algunos villancicos de caracter religioso que comenzaban a ser
interpretados en dialectos propios de aquellos pueblos, mismos que se convirtieron en
tacitos coparticipes de la transculturacion del villancico en el sentido espafiol - indigena,
resaltando las diversas dindmicas influyentes de los indigenas en torno a un género

naturalmente europeo.

En Nueva Espafia se encuentran villancicos religiosos muy temprano. Stevenson
registra dos villancicos a la Virgen, en néahuatl, de ca. 1599 (In ilhuicac
ahuapille y Dios itlazonantzine), y estos, al parecer, son tardios si tomamos en
cuenta que, poco tiempo después de la Conquista, Motolinia relata con gran
admiracién que algunos indigenas ‘han ya puesto en canto de drgano [...]
villancicos en su lengua’.1"?

Sin embargo, esas inevitables convergencias musicales no podian prescindir tan
facilmente del estilo imperante en aquella época; es decir, los villancicos se realizaban
conforme a los modelos académicos establecidos por la élite musical, respondiendo, de
esa manera, al orden sildbico predominante como resultado del proceso de

estructuracion del villancico en la corte espafiola.

El proceso de transformacion que permitié la convergencia de varias culturas en
torno a un género musical especifico, se debié a la naturaleza del villancico, ritmo
sencillo y repetitivo que promovia la facil cristianizacion de indios, ademas de la
adaptabilidad del género a la realidad de los nativos americanos. Es por esto que, para
los indios, el villancico se convirtié en uno de los mejores medios para expresar sus
pasiones, y penalidades. Las letras dialectales de estos villancicos latinoamericanos son
una aproximacion a los ejemplos extendidos del proceso transcultural que reposa de este

género en Hispanoamérica.

El villancico, género entroncado en la mas genuina tradicion hispanica, se
proyecta en la historia de la masica latinoamericana en dos cauces paralelos: la

172 Tenorio, Martha Lilia. "EI Villancico en Nueva Espafia", In Los Villancicos De Sor Juana, 39-52.
Meéxico, D. F.: El Colegio de México, 1999. Consultado mayo 4, 2020. doi:10.2307/j.ctvhn08kd.5, 39).
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mausica folklérica y la docta. Durante la era colonial, los musicos profesionales
adscritos a las grandes catedrales e iglesias urbanas impulsan su desarrollo
como forma artistica. Paralelamente, prolifera como forma folkl6rica en las
zonas rurales, siendo propagado por misioneros y curas parrocos y cultivado por
el campesinado indigena, mestizo y criollo.1”3

A pesar de la falta de fuentes escritas de villancicos nativos, es innegable el uso
de este género en el ambito popular indigena. La llegada de villancicos populares
espanoles, ademéas del afan de cristianizar a los nativos americanos, permitieron la

incursion de un género originario espafiol, en una sociedad completamente diferente.

La confluencia de culturas en un mismo territorio permitid, ademas, entrever
los rasgos de adaptabilidad de aquella musica que se albergd en las colonias y que, a
pesar de ser cantada indios y espafioles, habria de conservar una marca, un rasgo, un

estilo que la hacia facilmente identificable. Asi lo plantea la historiadora Pilar Lago:

La musica de iglesia del periodo colonial no muestra ninguna orientacion
estilistica nativa, como quiera que las maneras europeas eran consideradas los
Gnicos modelos adecuados para el culto cristiano. Alun formas como villancicos,
Chanzonetas, Xacaras y juguetes, si bien a menudo se aplicaron a textos en
leguas indigenas o dialectos locales, mantuvieron en general el estilo musical
propio.t74

El quehacer religioso abocado a la evangelizacion de indigenas encontro en el
villancico un género musical de facil acomodacién para tales propdsitos. Y, en un
momento dado, pareciera ser que, en una amable reciprocidad musical de parte del
villancico, este brind6 la oportunidad a los catequizados de conservar recuerdos de sus
valores culturales a través del uso del texto oral, mas no de escrito inmediato, y cuya
original sonoridad instrumental, pudiese considerarse un efimero “tequitqui musical”, a
pesar de la existencia del grafismo musical europeo que pudo haberlo protegido del

perenne interrogante: “;cémo sonaba?”.

Lo anterior, evocando las puntuales acciones indigenas en el propoésito de

conservar sus valores y pensamiento religiosos a traves del denominado Arte Tequitqui.

173 Ester Grebe, Maria. “Introduccién al estudio del Villancico en Latinoamérica”, Revista musical
chilena, 7-31.

174 pilar Lago, “La musica de la época colonial en la América Espafiola -Hipétesis y aproximaciones”
Revista Hispanoamericana. Santiago de Cali. N° 17 abril 1995, 3-11 (10).
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La documentacion historica parece indicar que el villancico folklérico colonial
estuvo ligado a dramas y procesiones organizadas por el clero y los misioneros,
los cuales perdieron su importancia y funcionalidad con la conversion de los
indigenas al catolicismo. La evolucion de este género en manos de los seglares
produjo, en ciertos casos, una tendencia hacia su mayor autonomia; y, en otros,
una pervivencia del villancico en las danzas, procesiones y dramas navidefios,
los cuales tendieron a incorporar gradualmente una importante dosis de
elementos realistas, profanos o sincréticos.*’

Por todo lo anterior, el villancico latinoamericano se establecié como una fuente
escrita que deja entrever las practicas, costumbres e intenciones de los diversos
participes sociales del periodo colonial del siglo XVII'y XVIII. De igual manera, resulta
interesante observar como las tradiciones y costumbres indigenas inciden de manera

importante en el discurso musical y literario de estos villancicos.

Pretendiendo el acercamiento a la conclusion de esta monografia, surge la
reflexion acerca de la convergencia y ensamble de culturas entorno al villancico. ¢El
proceso de adaptabilidad musical del mundo indigena a la impuesta manera musical
espanola surgié de manera espontanea? o, ¢fue un proceso consciente con el fin de
cumplir la finalidad de la cristianizacion? Acerca de esto, José Ignacio Perdomo sugiere
a través de unos cuantos apuntes que nos permiten interpretar vagas respuestas sobre

este cuestionamiento.

El doctrinero sabiamente empalmé los tétems indigenas con la doctrina
cristiana. De un culto se salté al otro culto. Usos y costumbres rituales,
instrumentos y danzas del pasado indio sirvieron ahora para las procesiones, de
que tanto gusta el pueblo sencillo. En la region de Sogamoso, los ornamentos
eran decorados en el centro de la cruz con un sol. El sol de los muiscas y de los
incas. Simple trasposicion de signo.

Cuando el cantor popular o semiculto, como sucede en los villancicos, dirige a
un santo el calificativo de divino, no lo aplica en el sentido estricto y teolégico
de culto a la Divinidad, sino con un contenido mas bien de devocidn, de sencillo
afecto. Encontramos claros ejemplos en villancicos como aquellos: “del Divino
Cayetano; No sé Francisco divino; el divino Bautista’.1"®

Como bien lo afirma José Ignacio Perdomo, el uso del villancico por parte del

espafiol fue deliberado, pues la cristianizacion de los nativos fue motivo suficiente para

175 Ester Grebe, Maria. “Introduccién al estudio del Villancico en Latinoamérica”, Revista musical
chilena, 7-31.

176 perdomo Escobar, El Archivo Musical de la Catedral de Bogota. Instituto Caro y Cuervo, Bogota,
1976, 91.
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el ensamblaje de la cosmogonia indigena a un ritmo extranjero. No obstante, el
villancico tuvo también una transformacion natural, modificandose desde el uso de los
mismos nativos, respondiendo a la necesidad de conservacion de su propio lenguaje,
creencias y cultura. Para los indigenas, el villancico fue, indirectamente, el refugio
cosmogoénico de su realidad cultural. Fue ironico el proceso, pues el género que

pretendid cristianizarlos, sirvié también como refugio cultural nativo.

Cualquier presupuesto de la original forma espafiola que haya podido portar el
villancico en su traslado y asentamiento en tierras americanas, hubo de verse
transformado no so6lo por el sentir musical indigena que entré a formar parte de él,
también fue participe la incursion de la cultura negra en tal amalgamiento musical que

reposo en la villanesca.

Lo anterior implica que, en aquellos tiempos, al oido del oyente del comun y/o al
musico versado, el villancico comenzd a presentar sutiles e inevitables variaciones,
tanto en su texto y en su ritmo, a mas de los agregados en su organologia; es decir,
surge un genuino sincretismo musical en el periodo de la Colonia. Son varios los
ejemplos de villancicos compuestos por espafioles (algunos de autoria anonima) en los

que imitan la pronunciacion caracteristica de los esclavos negros.

En México hay también ejemplos del uso que los espafioles hicieron de la
cosmogonia africana para la incursion de los esclavos en el culto catolico; Pilar Lago lo

reafirma asi:

Tal es el caso de los villancicos con textos en quechua de Roque Jacinto de
Chavarria, o de los villancicos de negros de Juan de Araujo, cuyo texto incorpora
silabas onomatopéyicas y ritmos africanos, al igual que trata de imitar la
pronunciacion esparfiola de los esclavos negros; ambos compaositores, ya entrado
el siglo XVIII, contindan empleando el lenguaje polifénico propio del
Renacimiento.’’

Al respecto, Perdomo Escobar comenta y ofrece el siguiente ejemplo en el caso
de Colombia, que “Las coplas y estribillos expresan, muy a menudo, temas de una
teologia popular o temas biblicos desarrollando toda una historia del pueblo de Dios. En

sencillas cuartetas de arte menor, se hace una confesion de la divinidad y

17 Pilar Lago, “La musica de la época colonial en la América Espafiola -Hipétesis y aproximaciones”
Revista Hispanoamericana. Santiago de Cali. N° 17 abril 1995, 3- 11 (10).
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popularmente”.!’® Es debido a esta adaptabilidad que encontramos villancicos que

fueron apropiaciones de los negros y adaptaciones de su propia musica.

Tabla 5 Villancicos apropiados y adaptados por los negros de su propia masica

Villancico 1

Villancico 2

Alabao

Si tocamos la flautiya
sacabuche y chilimia,
la bajona y colnetiya
sonajiya y cascabé.
gue y quelemo que
si le incamo la rodilla
y tlaemo cuchaliya
paladeye la papiya
lo siolo San Jose.
se sindiza mia
nifio re mi alma
que se metirito
en doso animala
bueye e la remonia
muliya e la riabra.
(teque leque).1™®

Yo soy la negra ma vieja er
barrio,
no hay en la villa mejor que yo
barro la casa, limpio lo patio,
cuido mi nifio y hago el amé:
Jests mi nifio, Jests mi amito,
dile a tu mae y a fior José
que aqui le traigo yo la gallina
con lo pollito pa loj tré.18

Por el rayo de la luna
Cuando un negro agonizaba
Yo vide bajar a Maria
Porque alli junto esperaba

Neg0 era el ata
Neg6 quienes lo llevaban
Negro cara é pabilo
Negro la pavesa y llama

Por el rayo de la luna
Un negro al cielo subia
Porque rezaba el rosario
Y también el Ave Maria

De esta pobre alma
Que te ofendid
Que te ofendig. '8!

Fuente: elaboracion propia.

El villancico entré a convertirse e identificarse como una popular manifestacion
cultural del periodo de La Colonia, que, transcurridos los afios, y por su misma
transformacion, comenz6 a ser sujeto de propdésitos de abolicion de parte de las
autoridades eclesiasticas, toda vez que, para los festejos decembrinos, eran interpretados

ruidosamente, como a continuacion esta descrito:

El villancico degenerd en calidad y respeto. Entre las notas disciplinarias que se
encuentran en los archivos de la iglesia de Neiva, hay una del visitador eclesiastico
don Ignacio de Salazar y Caicedo, que lo hizo en nombre del arzobispo don

178 José Ignacio Perdomo Escobar, EI Archivo Musical de la Catedral de Bogota. Instituto Caro y Cuervo,
Bogota 1976, 88.

179 Ibid., 100.

180 Ibid., 103.

181 Marulanda, Octavio. Folklore del Litoral Pacifico de Colombia. (Bogot4, Instituto Colombiano de
Cultura. 1979), 19.



Antonio Caballero y Gongora. Tratando de prohibiciones, dice: ‘En la misma
forma prohibimos absolutamente los villancicos y canciones profanas que se
suelen hacer en la noche del nacimiento del Sefior dentro del templo lo que de
ningin modo consentiran los curas’.82

El villancico, habiendo logrado sobrevivir a la prohibicion de algunas ramas

de la elite musical espafiola, no escapd al recelo que despertd en el territorio

americano. A principios del siglo XIX el canénigo Manuel José Mosquera, truena

asi en una carta:

Es ya demasiado el escandaloso desenfreno con que los mdsicos profanan la
iglesia en tiempo de navidad: yo he evitado en la que estd a mi cargo y aunque
he recibido murmuraciones por parte de pueblo inclinado siempre a la carne,
nada me da, y no he aflojado en mi resolucién. Pero los bailes mas obscenos se
han tocado en las misas de esta pascua y en la misma Catedral, a presencia del
prelado, que después ha celebrado: ‘que estuvo buena la funcion de misa de
gallo y alegre’. Las mismas gentes aplicadas a diversion han recibido mal esta
lisonja del sefior obispo y algunas han juzgado que solo lo han hecho porque
cree que los americanos gustan de ello. Sea lo que fuere, yo estoy resuelto a
predicar un sermdn al respecto sobre el respeto a los templos en la préxima
cuaresma y a tocar en él con vehemencia este abuso execrable que nos
desacredita y de lo que es peor presenta manchada la hermosura del catolicismo
a los ojos de los protestantes. He palpado de bulto cuanto ridiculiza nuestra
religion el abuso de la masica y me ha condolido no poco ver a Mr. Thompson a
quien usted conoce.8

182 perdomo Escobar, EI Archivo Musical..., 115.

183 1bid.
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Conclusiones

El complejo proceso musical colonial que se desarrollo en América, mientras el entorno
sociopolitico, economico, religioso y cultural de Espafia se encontraba proximo a
remontar el periodo medieval, implica la importancia de lo que es esta mdsica en la
actualidad latinoamericana; y, sobre todo, en como se convirtio en posterior
interlocutora historica al concentrar en ella diversas realidades culturales. De esta
manera, el villancico, como eje principal de la presente monografia, es el resultado de la
suma de diversos ritmos y cosmogonias, que se recogen en él, para ofrecer a la fecha,

una sucinta muestra de la diversidad cultural que la Colonia represento.

La mdsica, inicialmente, fue de aquellas herramientas que se convirtieron,
durante mucho tiempo, en una forma de poder que hubo de permitir a la corona
espafnola mantener el control sobre grandes extensiones de tierra; asi mismo, sobre gran
cantidad de seres humanos. Y, como se ha considerado a lo largo de esta monografia, el
villancico representd una eminente valvula de escape para la poblacion negra e
indigena, toda vez que dejaron plasmada en aquella musica de estilo europeo, las mas
nobles y particulares descripciones como producto sustantivo de la convergencia y

pervivencia de culturas en la vida americana.

En America, los cambios de este género musical son claros, que, si bien inicio
siendo un modelo espafiol para la implantacion de la cristiandad, termind por
convertirse en un género adaptado a la realidad colonial. De tal manera, que, a traves de
un género musical, afloré la integracion de indios, gitanos, espafioles y negros; de alli
que sea posible estudiar el villancico como un espejo de la sociedad virreinal,

mayuscula manifestacion politica y administrativa de Espafia en América.

A pesar del embate musical del villancico, éste se enfrentaba a la masica culta,
con la que se pretendia mantener a la masica religiosa como un privilegio de pocos; sin
embargo, y teniendo en cuenta la realidad americana, el villancico fue un género
imposible de mantener dentro de los paradigmas musicales espafioles, mismos que
durante afios permitieron el control y establecimiento temporal de normas en diferentes
estilos musicales cultos en el contexto ibérico, tal como se menciond en el primer

capitulo, imposibilidad que se debid a su mismo origen popular.
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Es necesario diferenciar la capacidad de adaptacion que tuvo el villancico, a la
casi nula capacidad de la musica de las catedrales, asunto explicado de manera detallada
en el transcurso del capitulo. Es menester puntualizar que estos villancicos podian ser
tocados con gran variedad de instrumentos dentro de pequefios grupos, fueran estas
agrupaciones conformadas por musicos negros, indios, o espafioles, no pertenecientes a

la élite social de aquella época.

Es curioso, y vale la pena resaltar, que el villancico en su esencia popular
espafola, haya sido modificado por la corte para hacer de él un género culto, sin
embargo, y teniendo como testigo los villancicos cuya composicion fue realizada en
América Latina, volvid a ser lo que desde un principio fue, un canto popular. De ello, se
desprende la consideracién de una de las facetas nobles del villancico, esto es, haberse
facilitado al didlogo entre los ritmos traidos desde Esparfia y las letras y nuevos ritmos
ensamblados en la América Colonial, deviniendo asi en un fenémeno cultural que
permitié los cambios sociales y culturales que surgieron durante la implantacién de un

modelo artistico, rebasando las expectativas de invasion espafiola a un nuevo territorio.
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