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En todos los pueblos de las Indias, asi como de la Nueva Esparia,

Honduras, Nicaragua, Nuevo Reino [de Granada] y Peru, aunque sean pequefios,

tienen sefialados cantores y maestros de capilla, que con gran solemnidad y devocion ofician la misa,
cantan sus Visperas a canto de organo y celebran mucho mejor sus fiestas que los esparioles
(Antonio Vazquez de Espinosa, Compendio y descripcion de las Indias Occidentales, [1629])

RESUMEN. Durante los siglos X VI al XVIII, el cultivo de la polifonia sacra en latin fue una constante
en las catedrales, parroquias y misiones del Nuevo Mundo, tanto hispano como portugués. Siguiendo
los modelos peninsulares, aunque adaptados a una nueva realidad, se establecieron capillas de musica
de todo tipo, tamafio y condicion y se dotaron de los libros de facistol necesarios para la solemnizacién
y “decencia” del culto. Sin embargo, lo radicalmente distinto en las Indias fue la sorprendente
proliferacion de estos conjuntos y la continuidad interpretativa de este repertorio hasta bien entrado
el siglo XIX, atravesando fronteras técnicas, estéticas y funcionales en un contexto social, racial y
cultural que poco o nada tenia que ver con el de la Peninsula Ibérica. La préctica de la polifonia en
latin de tradicion renacentista -que ya en Europa constituia un adecuado medio de representacién del
poder real y papal- adquirié matices también distintos en los nuevos territorios: de ser un adorno del
culto pasé a convertirse en parte del canon musical y cultural que los colonizadores trataban de imponer,
una poderosa herramienta ideolégica, asi como un simbolo de prestigio y estatus frente a unas culturas
locales que desconocian el desarrollo de la musica polifénica escrita de tradicidn culta. Asi, el fenémeno
polifénico, con toda su carga identitaria, muestra en las Indias una mayor riqueza al proyectarse en
un espacio de lucha simbdlica inexistente en Europa. Las reflexiones se articulan en torno a los libros
de polifonia de la Catedral de México, que conforman una de las colecciones mejor conservadas del
continente, y cuyo estudio y catalogacion han sido recientemente completados. Tomando la coleccién
mexicana como prototipo, este ensayo aspira a establecer un nuevo marco tedrico y metodoldgico para
una mejor comprension del uso generalizado de la polifonia de tradicién europea y su proliferacién
en entornos urbanos y rurales de los dominios hispanos-portugueses, verdadero topos de la historiografia
colonial.

Palabras clave: Polifonia en latin; stzile antico; polifonia de facistol; canto de 6rgano; libros de
polifonia; Catedral de México; ideologia; canon; hispanidad.
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Introduccion

El papel de la polifonia latina de tradicion renacentista en el ceremonial de las iglesias hispano-
portuguesas durante los siglos XVI al XIX es un hecho conocido y, hasta cierto punto, compartido con
otras regiones de la Europa catdlica. El fenémeno tuvo dos vertientes. De un lado, la interpretacién
de determinadas piezas compuestas en el siglo XVI que se arraigaron en el repertorio vivo de estas
instituciones y crearon un canon en el que ciertas obras dominaban el repertorio. De otro, la composicion
de nuevas obras en stile antico por los maestros de capilla de los siglos XVII y XVIII, como parte de
las obligaciones inherentes al cargo. Frente al cardcter efimero de la misica “a papeles” en stile
moderno, gran porcion de la cual se componia sobre textos de ocasion en castellano, la polifonia latina
de facistol constituia, junto con el omnipresente canto llano, el verdadero hilo conductor de la actividad
musical de iglesias y catedrales, manteniéndose en distintas épocas y conviviendo, con frecuencia en
una misma festividad, con estilos musicales muy diferentes. La respuesta a preguntas sobre los géneros
de contrapunto y la composicién de una obra en canto de érgano académico constituian ejercicios
obligados en cualquier oposicion a maestro de capilla hasta finales del siglo XVIII, y esta musica era
considerada la mas adecuada para la ensefianza de seises e infantes, dando lugar a la creacién paralela
de un canon pedagdgico (Weber 2000). Aunque es evidente que la importancia de la polifonia en latin
del siglo XVI no es un hecho exclusivo de las iglesias de la Peninsula Ibérica ni sus posesiones
ultramarinas, si que resulta peculiar en estos territorios su persistencia a lo largo del tiempo -sélo
comparable a la capilla papal-, su integracién dentro del repertorio vivo de las instituciones y su
camalednica capacidad de adaptacidn a requerimientos estéticos, litiirgicos y devocionales muy diversos.
Ejemplo palmario de ello lo constituyen las numerosas y nutridas colecciones de libros de facistol
copiadas hasta el siglo XIX que se conservan en iglesias hispano-lusas, probablemente en un nimero
mayor que en cualquier otro lugar de Europa (Fenlon 2007: 130-141).

En el caso de 1a América espafiola y portuguesa, el cultivo de la polifonia latina estuvo particularmente
extendido, tanto geogréfica como cronolégicamente, siendo constatable no sélo en los grandes centros
urbanos y catedrales, sino también en pueblos de indios y parroquias rurales, que generaron su propio
contingente de libros y papeles con polifonia de facistol. Existen abundantes testimonios documentales
e iconogréficos a lo largo y ancho del continente -y también en las posesiones ibéricas en Africa y
Asia- que certifican la practica del canto de 6rgano con acompafiamiento de flautas y chirimias desde
las primeras décadas de la colonizacién. Tras la llegada de los primeros jesuitas portugueses a Bahia
en 1551 se celebrd una misa “com toda muziqua de canto d’ orguio e frautas, como se 1a em Coimbra
podera fazer” (Castagna 2006: 72). En México, con anterioridad al establecimiento de la Catedral
Metropolitana, un franciscano escribia que los indios de la ciudad, ademads de ser diestros cantores,
habian aprendido a “pautar y apuntar canto llano como canto de érgano, y de ambos cantos hicieron
muy buenos libros” (Turrent 1993: 129). Més de cien afios después, el obispo de Puebla, Juan de
Palafox, lo confirmaba en un memorial presentado a Felipe IV en Madrid: los cantores de los pueblos
indigenas del Arzobispado de México disponian de “libros de misica en sus capillas, y sus maestros
de ella en todas parroquias, cosa que cominmente sélo se halla en Europa en las catedrales o colegiatas”
(Gembero Ustdrroz 2001: 494); las referencias de este tipo se multiplican ad infinitum (Zavadivker
1999).

Pese a su extension y pervivencia, el cultivo de la polifonia latina ha pasado desapercibido en la
mayoria de los trabajos sobre la musica iberoamericana de los siglos XVII y XVIII que, bajo titulos
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a veces demasiado globales, centran su interés en los desarrollos modernos, es decir, la musica de stile
concertato, con el villancico y la cantada a la cabeza, relegando la larga tradicion del repertorio de
facistol a unos comentarios marginales, dada su condicién de arte “retrégrado” y conservador. Ello
supone una importante distorsion histdrica si tenemos en cuenta las continuas referencias a la compra,
donacidn, copia y renovacién de libros musicales durante ese periodo, asi como las prescripciones
ceremoniales, que hablan del protagonismo que la musica sin instrumentos tuvo en las iglesias y
catedrales iberoamericanas hasta el siglo XIX, siempre en natural coexistencia con otros estilos.

Desde la pionera tesis de Steven Barwick (1949), la polifonia latina en formato de facistol conservada
en la Catedral de México ha llamado la atencidn a varias generaciones de investigadores, tanto
mexicanos como extranjeros, generando un caudal bibliogrifico dificilmente superable por cualquier
otra catedral americana. De esta coleccion depende, en buena medida, nuestro conocimiento de autores
que hoy consideramos parte del difuso canon de la muisica virreinal como Hernando Franco, Francisco
Lépez Capillas y Manuel de Sumaya, por citar a tres compositores activos en distintos siglos. También
sobre ella descansa el prestigio historiografico de la instituciéon como centro “supremo” de cultura
musical (Stevenson 1979). Como no podia ser de otra forma, una parte significativa de estos trabajos
comenzaron por lo més inmediato: elaborar indices descriptivos de los libros (Stevenson 1970: 132-
142; Stanford 2002: 220-225 y 237-239) y publicar transcripciones del repertorio como parte de las
opera omnia de los autores (Lara Cdrdenas, 1993- y 1996-) o en trabajos independientes (Johnson
1990; Russell 1992-; Pérez Ruiz 2004; Wagstaff 2007). Gracias a estos trabajos, circulan ya multitud
de ediciones que han posibilitado la difusién intermacional de este repertorio en conciertos y grabaciones
discograficas. Sin embargo, mirar estos libros tnica y exclusivamente bajo la lupa del texto (como
depdsitos de misica) nos privaria de su enorme potencial como artefactos simbdlicos, un aspecto sobre
el que se ha indagado poco hasta ahora. Sin restar importancia a la transcripcion de obras individuales
-tarea indudablemente relevante para todos los que nos ocupamos de la miisica virreinal-, mi intencién
en este ensayo es incorporar una nueva perspectiva de estudio desde un doble dngulo: por un lado,
analizar los libros y la polifonia que contienen no como suma de obras individuales, sino como corpus
unitario e integrado dentro de un ritual especifico y al servicio de unas necesidades litirgicas y
ceremoniales concretas; y por otro, vislumbrar lo que Leonardo Waisman (1992) denominé “estructura
ideoldgica” de esta musica, proponiendo una interpretacién de la polifonia como quintaesencia de los
valores candnicos de lo hispano en un contexto social y cultural de continuos conflictos y negociaciones
simbdlicas. Ello nos permitird plantear algunas respuestas frente al supuesto conservadurismo del
repertorio y obtener una visién mds rica y plural, y también mds compleja, de las dindmicas de recepcién
e interpretacion de la misica europea en la América virreinal.

Caracteristicas de la coleccién mexicana

Tras las tltimas apariciones (Marin Léopez 2003), el total de libros de polifonia pertenecientes a la
Catedral de México asciende a veintidés: catorce se ubican en el Archivo del Cabildo Catedral
Metropolitano de México (MéxC 1-14), siete en el Museo Nacional del Virreinato de Tepotzotlan
(TepMV 1-7) y otro mas en la Biblioteca Nacional de Madrid (MadBN 2428)2. La cifra aumenta hasta
los veinticinco libros si consideramos que tres de ellos son fruto de la encuadernacién conjunta de dos
volimenes originalmente distintos. Ademds, es necesario mencionar un conjunto de ocho fuentes

2. Las siglas empleadas aqui son las que aparecen en el nuevo catdlogo de la coleccién (Marin Lépez, en prensa).
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conventuales que se originaron en Ciudad de México y sus alrededores y que, si bien se copiaron para
otras instituciones, transmiten la musica empleada en la Catedral y, probablemente, se copiaron, al
menos en parte, a partir de libros o libretes catedralicios hoy perdidos>. Aun asf, los veintidés volimenes
hacen de esta institucion uno de los centros indispensables para el estudio de la polifonia hispanoamericana
de los siglos XVI al XVIII. Las catedrales sudamericanas de Lima, La Plata y Cuzco, y las mexicanas
de Oaxaca, Morelia y Durango vieron desaparecer buena parte de sus libros de polifonia, y tan sélo
Puebla, Guatemala y Bogotd conservan repertorio polifénico temprano. Salvo la sede poblana, que
también conserva veintidés libros de polifonia, el corpus polifénico de Bogotd y Guatemala se reduce
Unicamente a siete y cinco libros de polifonia, respectivamente (Stanford 2002: 353-363; Snow 1996:
18-26; Perdomo Escobar 1976: 702-4, 713, 725-729)4. La cifra de México es elevada incluso en el
contexto ibérico pues, con la excepcién de los treinta y seis volimenes de la Catedral de Toledo,

Primada de Espaiia, pocas catedrales espafiolas superan la veintena de libros de polifoniaS.

No analizaré aqui la compleja historia catalografica de estos libros, el proceso de recopilacién de los
manuscritos ni cuestiones de atribucién conflictiva -aspectos tratados en otro lugar-, aunque si
mencionaré algunos elementos relevantes para el tema que nos ocupa. El total de obras que transmiten
los libros de polifonia de la Catedral de México es de 563, repartidas entre veintitin autores; de ellos,
trece nunca estuvieron en Nueva Espafa y su produccién supone un 55 % del total (véase tabla 1).
Si incluimos bajo este rubro a los maestros activos en México pero nacidos en Espaiia, la balanza se
decanta claramente a favor de este colectivo: més del 80 % de la polifonia latina conservada en los
libros mexicanos fue compuesta por autores activos o formados en la Peninsula Ibérica, en su mayoria
durante el periodo de unién de las coronas espafiola y portuguesa (1580-1640)°.

Siete de los veintid6s libros de polifonia son impresos (entre 1584 y 1703) y los quince restantes
manuscritos. Tras coordinar distintos tipos de evidencia (documentales, formales, iconogrificas y
repertoriales) han podido datarse los voliimenes manuscritos -de una forma exacta o bastante aproximada,
que se elaboraron en 1600 y 1781, si bien los més tempranos presentan un repertorio retrospectivo
que se remonta al tltimo cuarto del siglo XVI. Como vemos, una de las caracteristicas mds singulares
de la coleccién es su amplitud cronoldgica, o que permite conocer no sélo la constitucion del repertorio
en una primera fase (siglo XVIy principios del siglo X VII), sino también su evolucién posterior.

3. Me refiero a los seis libros conservados en la Newberry Library de Chicago, procedentes del Convento de la Encarnacién, y
los denominados cédice del Carmen y cédice Valdés, aunque la procedencia de estos dos tltimos no ha sido totalmente aclarada.

4. En el caso de Guatemala, a los cuatro volimenes dados a conocer por Snow hay que afiadir un quinto libro polifénico
localizado por Omar Morales y el presente autor en julio de 2010 en el Archivo Histdrico Arquidiocesano “Francisco de Paula
Garcia Peldez”, y que actualmente esté en proceso de estudio.

5. Sevilla cuenta con veinticinco libros -seis de ellos en estado muy fragmentario-, Valencia con diecinueve, Burgos con nueve,
Granada con siete y Santiago de Compostela con seis, por citar sélo archivos de catedrales metropolitanas. El Archivo de Miisica
de las Catedrales de Zaragoza conservatreinta y dos libros de polifonia, pero proceden de dos instituciones, el Pilar y la Seo.
La Catedral de Evora, la mds importante de Portugal, ha conservado veinte libros de polifonia.

6. Las excepciones son Francisco Lopez Capillas, José Agurto Loaysa y Manuel Sumaya; persiste la duda sobre el origen peninsular
o criollo de Antonio de Salazar.
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Tabla 1. Compositores representados en los libros de polifonia
de la Catedral de México (en negrita se indican los maestros de capilla locales)

Obras

Compositor Atribucion segura Atribucion posible Total
Hernando Franco 95 7 102
Francisco Guerrero 84 1 85
Sebastidn de Vivanco 84 — 84
Francisco Lopez Capillas 52 7 59
Sebastidn A. de Heredia 36 — 36
Manuel de Sumaya 30 3 33
Tomas Luis de Victoria 31 — 31
Eduardo Duarte Lobo 31 — 31
José de Torres 17 - 17
Alonso Lobo 14 — 14
Antonio de Salazar 9 2 11
Antonio Rodriguez de Mata 5 3 8
José Agurto Loaysa 4 2 6
Luis Coronado 3 3 6
Juan Navarro 2 2
Fabian Pérez Ximeno 2 — 2
Francisco de la Torre 2 — 2
Rodrigo de Ceballos 1 = 1
Juan Martin de Riscos 1 — 1
Cristobal de Morales 1 — 1
Giovanni P. da Palestrina 1 — 1
Andnimos 34 — 34

539 28 563*

(*) Mds cuatro obras de atribucién conflictiva

La coleccién responde casi prototipicamente a lo que podria esperarse de una catedral castellana: tanto
sus contenidos como su organizacién obedecen a funcionalidades litirgicas e institucionales concretas.
Hay libros destinados exclusivamente a un tiempo litirgico (MéxC 1 y MéxC 3 a Semana Santa) o a
una festividad concreta (MéxC 2 a los difuntos) y la mayor parte de los volimenes han sido concebidos
por géneros: misas (MéxC 5 y MéxC 6, entre los manuscritos, y MéxC 14 y TepMV 7, entre los
impresos), motetes (MéxC 9 y MéxC 13), magnificats (TepMV 1, TepMV 2/A y TepMV 6), himnos
(MéxC 4 y MéxC 8) o mezcla de varios (salmos € himnos en MéxC 8, motetes ¢ himnos en MéxC 12,
misas y magnificats en MadBN 2428). A veces hay mds de tres géneros, pero se aprecia un claro
predominio de uno de ellos (salmos en MéxC 11). Otras caracteristicas que subrayan el cardcter
netamente préctico de estos manuscritos son las diversas inscripciones que indican la nomenclatura
de las voces y la presencia de canones y su resolucidn, los cambios de textura (“a duo” o “racet”), el
paso rapido de pagina por la continuacion de la pieza (“verte folium™) o el cambio de lugar de una voz
en el folio siguiente mediante 0jos 0 manos. El mismo hecho de que siete de los quince cédices
dispongan de un indice al principio o al final para acceder rapidamente a su contenido puede considerarse
igualmente un signo evidente del caracter prictico y organizado de la coleccién’,

Siguiendo una tradicion ibérica, uno de los rasgos mds sobresalientes del repertorio es la gran cantidad
de musica para el servicio de Visperas (magnificats, salmos, himnos y antifonas; véase tabla 2).

7. Es probable que algunos manuscritos como MéxC 4 o MéxC 11 incluyesen originalmente indices, hoy perdidos.
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Tabla 2. Géneros transmitidos por los libros de polifonia de la Catedral de México

2

7

Sigla Géneros Géneros distintos Total obras
MéxC 1 7 Pasiones, 3 lamentaciones 2 10
MéxC 2 8 responsorios, 5 salmos, 3 lecciones, 3 tractos,

2 antifonas, 1 himno, 1 invitatorio,

1 magnificat, 1 misa, 1 versiculo 10 26
MéxC 3 2 lamentaciones, 2 salmos, 1 antifona,

1 secuencia, 1 versiculo 5 7
MéxC 4 44 himnos, 7 invitatorios, 4 antifonas,

4 salmos, 1 secuencia 5 60
MéxC 5 4 misas 1 4
MéxC 6 2 misas 1 2
MéxC 7 6 motetes, 3 himnos, 3 misas, 2 antifonas,

2 responsorios, 1 cancion (sin texto),

1 lamentacion, 1 Pasion, 1 secuencia 9 20
MéxC 8 14 salmos, 10 himnos, 3 invitatorios, 1 antifona 4 28
MéxC 9 30 motetes, 2 antifonas, 1 himno 3 33
MéxC 10 12 antifonas, 5 versiculos, 4 himnos, 3 secuencias,

3 misas, 2 motetes, 1 salmo, 1 invitatorio,

1 seccion de misa 8 32
MéxC 11 33 salmos, 6 antifonas, 5 responsorios, 1 leccién,

1 invitatorio, 1 versiculo de salmo 5 47
MéxC 12 13 himnos, 13 motetes, 6 antifonas, 2 versiculos,

2 salmos, 2 misas, 1 seccion de misa 7 39
MéxC 13 70 motetes, 3 antifonas, 1 secuencia 3 74
MéxC 14 8 misas, 7 cidnones, 2 antifonas 3 17
TepMV 1 14 magnificats, 1 fragmento 1 15
TepMV 2 11 magnificats, 2 salmos, 1 antifona,

1 himno, | invitatorio 5 16
TepMV 3 24 himnos, 10 magnificats, 5 antifonas, 1 salmo 4 40
TepMV 4 6 misas, 7 motetes 2 13
TepMV 5 16 magnificats 1 16
TepMV 6 36 magnificats 1 36
TepMV 7 8 misas, 2 antifonas, 2 motetes 3 12
MadBN 2428 8 magnificats, 8 misas 2 16
TOTAL 128 motetes, 102 himnos, 96 magnificats

y 1 fragmento, 64 salmosy 1 versiculo de salmo,

50 antifonas, 45 misas y 2 secciones de misa,

15 responsorios, 14 invitatorios, 9 versiculos,

8 Pasiones, 7 cdnones, 7 secuencias,

6 lamentaciones, 4 lecciones, 3 tractos

y 1 cancién 16 563
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De hecho, mds de la mitad de las obras (296 de un total de 563) estdn asociadas con esta hora del
Oficio. Las colecciones de Visperas de Francisco Guerrero (1584; G4873), Juan Navarro (1590; N283)
y Juan Esquivel de Barahona (1613; sin sigla RISM) eran el prototipo de libro impreso dedicado
exclusivamente a este servicio. Victoria también publicé musica para Visperas, pero dividi el repertorio
en dos volimenes dedicados a himnos y salmos, por un lado (1581; V1428), y magnificats y antifonas,
por otro (1581; V1430). Todos estos libros, a excepcion del de Esquivel de Barahona, fueron conocidos
en la Catedral de México y el Liber Vesperarum de Francisco Guerrero tuvo la consideracion de libro
de cabecera para esta hora del Oficio: sus himnos se copiaron en varios libros hasta 1781 y en distintos
momentos, retextualizdndose conforme a los requerimientos litirgicos de los sucesivos breviarios. El
resto de géneros son los tipicos de una coleccién catedralicia: motetes, misas, responsorios, invitatorios
y obras para Semana Santa (pasiones y lamentaciones), todas ellas con texto en latin; la Unica excepcién
la constituye la obra Re sol de Juan Martin de Riscos (antes 1570-1637), una chanzoneta a cuatro voces
que sirvié de modelo a Lépez Capillas para la composicion de la misa parodia homénima; curiosamente,
se copi6 la musica de la chanzoneta, pero no su texto, quiza para no romper el tono latino del manuscrito.
Aunque el repertorio sigue pautas estilisticas hispanas -ello se aprecia claramente en los magnificats
de Hernando Franco o las misas de Lépez Capillas-, determinados géneros presentan una mayor
originalidad, pues incorporan elementos litdrgico-musicales de tradicién local®.

Otro rasgo destacado de los libros conservados es la ausencia de obras manuscritas para cori spezzati
-con la excepcion de un O sacrum convivium a ocho voces de Salazar- y el uso frecuente de los recursos
canonicos. Esta concentracion en obras a un solo coro ha sido interpretada por algunos investigadores
como un signo de conservadurismo musical de la Catedral de México, frente a otras instituciones
supuestamente mas progresistas (Brothers 2002). Sin embargo, un andlisis de las evidencias documentales
mas alld de los propios libros, asi como de los formatos y las funciones de las copias, permiten presentar
un balance mas realista del repertorio. En este sentido, los inventarios actiian como elementos correctores
de la maxima importancia. El inventario musical de 1589 incluia numerosas obras de cuatro a doce
voces, tanto en romance como en latin, hoy perdidas (Marin Lopez 2008a). Los maestros de capilla
catedralicios del siglo XVII compusieron diversas obras policorales; los manuscritos mexicanos 2 y
3 de la Newberry Library de Chicago contienen salmos y magnificats policorales de Rodriguez de
Mata y Pérez Ximeno, y varias misas a once y doce voces de este autor y de Luis Coronado se conservan
en los legajos 24 y 42 de la Catedral de Puebla. Las copias poblanas presentan el repertorio no en libro
de coro sino en particellas sueltas, lo que sugiere que el formato de facistol no era el mds indicado
para el repertorio policoral, cuya esencia residia en la independencia y separacion espacial de los coros.
Por tanto, la ausencia de obras policorales en los libros de polifonia de la Catedral de México no debe
interpretarse como un signo de falta de modernidad, exclusivo de esta institucién. Otras importantes
colecciones de libros de polifonia de Espafia (Sevilla y Segovia) e Hispanoamérica (Guatemala y
Bogotd) presentan un reducido niimero de obras a ocho voces o mds en formato de facistol, al no ser
éstc su formato predilecto de copia. El manuscrito 15 de la Catedral de Puebla, con casi una veintena
de obras a ocho voces de Juan Gutiérrez de Padilla, constituye la excepcion, y no la norma, pues se
trata de una copia pdstuma concebida como opera omnia del autor, probablemente realizada con
criterios de conservacion mas que de interpretacion.

8. Por mencionar dos ejemplos, las pasiones ponen en polifonia secciones del relato evangélico que habitualmente se confian al
canto llano, mientras que para la festividad de los difuntos ademas del primer nocturno de Maitines -que es lo normal- se compuso
polifonia para los nocturnos segundo y tercero (y no sélo salmos, responsorios y lecciones, sino también -lo que es mds infrecuente-
antifonas).
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Uno de los aspectos mds sorprendentes de los libros de polifonia mexicanos es la gran cantidad de
concordancias con fuentes ibéricas: 920 transmisiones en 225 fuentes distintas (13 portuguesas y el
resto espafiolas; Marin Lépez, en prensa). Entre los manuscritos concordantes figuran los de las grandes
colecciones de Segovia, Sevilla, Tarazona, Toledo y Valencia, entre otros. La obra espafiola que ha
alcanzado un mayor numero de concordancias -y también la mds temprana de la coleccién- es el
responsorio Ne recorderis de maestro sevillano Francisco de la Torre (antes 1464-1507) con cuarenta
y ocho copias localizadas hasta la fecha, seguida, a distancia, de la antifona Salve Regina de Francisco
Guerrero (1528-1599) con veintiséis concordancias; otras obras con un importante nimero de
concordancias son los magnificats de Sebastidn Aguilera de Heredia (1561-1627), coleccién de cabecera
de muchas iglesias ibéricas. Se trata de obras y autores compartidos por todo el imperio hispano. En
contraposicion, resulta llamativa la escasa circulacion del repertorio de los compositores locales,
siempre circunscrita a fuentes hispanoamericanas; el autor més difundido es Hernando Franco (ca.
1530-1585), cuya obra mds copiada, la leccion Parce mihi, Domine, aparece en diez fuentes. La
transmision de estas obras, fundamentalmente antifonas y el repertorio de difuntos, constituye un
ejemplo aislado, ya que la mayoria de las composiciones de los maestros locales se han conservado
en una o, como mucho, dos copias. Por lo tanto, por increible que parezca es probable que para una
catedral de Nueva Espaiia resultase mds facil conseguir misica de cualquier polifonista ibérico, antes
que de un maestro de capilla activo en otra catedral del virreinato.

Una de las ventajas que permite el estudio de una coleccién completa de libros de polifonia estriba
en la posibilidad de analizar las relaciones que mantienen entre si y avanzar en los procesos de formacién
de circulacién y formacién del repertorio. Tal y como han sefialado Margaret Bent (1981) y Richard
Sherr (1987), cada fuente polifénica es una antologia Unica compilada a partir de una variedad de
libros, libretes o fasciculos manuscritos e impresos, hoy perdidos. El nimero de cédices originales
que conocemos es muy escaso, ya que la mayor parte de los volimenes conservados son copias de
copias. Los manuscritos mexicanos corroboran esta tesis. MéxC 7, por ejemplo, incluye en el indice
una leyenda en latin que da a entender que este manuscrito no recoge todas las obras contenidas en
el volumen que le sirvié de modelo, sino sélo una seleccién: “Algunas obras enigmadticas e ingeniosas
que en un principio se contenfan no se copiaron aqui” %; de la misma forma, la inscripcién al inicio
de MéxC 12 indica que el cddice fue compilado a partir de una variedad de libros preexistentes (“Liber
compactus ex multis”). Ello exige estudiar el papel del copista en calidad de editor y analizar la relacién
entre las fuentes conservadas y las perdidas. Generalmente el copista selecciona a partir del material
disponible y este proceso de seleccion da lugar al establecimiento de un nuevo repertorio. La seleccion
de las obras a copiar podia obedecer a factores tan distintos como la capacidad de los cantantes
disponibles en ese momento en la capilla, las preferencias personales del maestro de capilla o del
copista, los requerimientos de la liturgia, la tradicion o la disponibilidad de piezas para ser copiadas.
Todos estos elementos determinaron la creacion de nuevos cdédices en los que no se copiaron todas
las piezas de los anteriores, sino s6lo algunas, y se afladieron otras nuevas, creando un cuerpo de piezas
privilegiadas que se siguieron interpretando regularmente. Ello llevé a la formacién de un canon en
continua evolucién en el que ciertas piezas dominaban el repertorio.

Prescripcion vs practica en el uso del canto de facistol

Todo este repertorio se integraba en un marco ritual que seguia patrones hispanos y que pretendia
reproducir los criterios occidentales de ordenacidn del tiempo y del espacio litirgicos. Como cabria

9. El original en latin dice asi: “Aliqua opera enigmatica ingeniosa, que in principio content” hic non annotantur”.
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de esperar en una sede arzobispal, capital de una vasta jurisdiccion eclesidstica, las autoridades
mostraron una constante preocupacion por mantener la “grandeza y decencia que debe tener una iglesia
metropolitana como ésta”!0. Ello se tradujo en una rapida reglamentacién institucional secundum
consuetudinem ecclesiae Hispalensis (“segtn la costumbre de la Catedral de Sevilla”) aunque, en la
préctica, se incorporaron elementos litirgicos de otros lugares. Lamentablemente, no se ha conservado
ningun ceremonial de la Catedral de México que permita conocer con detalle la presencia de la polifonia
en el culto catedralicio durante el siglo X VI, por lo que cualquier reconstruccién ha de partir del
repertorio mismo, los inventarios y las parcas referencias en las actas capitulares del periodo. Gracias
a un memorial presentado por el maestro de capilla Lazaro del Alamo al Cabildo en 1563, sabemos
algunos de los momentos de obligada asistencia de la capillade misica con anterioridad a la implantacién
del breviario y misal romano de Pio V, adoptado en México en 1585. Las asistencias de la capilla
musical eran comunes a las realizadas en esos afios en otras catedrales de la Corona de Castilla, como
las de Badajoz y Avila (Solis Rodriguez 1975: XI; Rubio 1978: 18-19): todos los dias de “fiesta de
guardar” (a Primeras Visperas, procesion y misa), todos los dfas en que hay Sefia (a Visperas), todos
los domingos del Santisimo Sacramento, Adviento, Septuagésima y Cuadragésima (a procesién y misa)
y los tres dias de Tinieblas de Semana Santa!l.

La informacion aportada por los estatutos de la Catedral de México de 1585 en relacidn a las
intervenciones musicales de la capilla catedralicia no es demasiado precisa y, dada su naturaleza
prescriptiva, hay que tomar sus contenidos con cautela, pues describen cémo debia funcionar la catedral,
pero no como realmente lo hacfa. No obstante, las constituciones permiten completar ciertos detalles
del memorial de 1563 y vislumbrar algunas particularidades en el transito del siglo XVI al XVII
(Galvén Rivera 1870: 506-10). La capilla debia asistir al coro los domingos y dias festivos al principio
de Tercia y Visperas para que el Asperges me y los salmos polifénicos se inicien con puntualidad!Z.
La polifonia es establecida como practica obligada todos los domingos del Tiecmpo Pascual en Primeras
y Segundas Visperas; los demds domingos y festividades de la Virgen en Primeras Visperas, que eran
las que se cantaban el dia anterior a la festividad por la tarde. Se cantaban “en contrapunto” los salmos
primero, tercero y quinto en las Visperas de Navidad, Reyes, Ascension, Pentecostés, Corpus Christi,
San Pedro y San Pablo, Asuncién de Nuestra Sefiora y Todos los Santos; en el resto de festividades,
s6lo se interpretaban polifénicamente los salmos primero y quinto!3. En Maitines, la capilla interpretaba
el Benedictus, alternando la polifonia a fabordén con el 6rgano, una practica que también se repite en
el himno y el magnificat de las Primeras y Segundas Visperas. La misa también era en polifonia no
s6lo en las festividades aludidas, sino en todas aquellas fiestas dobles mayores segtin el ceremonial
mexicano.

Desde el primer sabado de Cuaresma hasta el Martes Santo, asi como todos los sdbados del afio, se
cantaba en polifonia la antifona Salve Regina, siguiendo una tradicion litirgico-musical de gran arraigo
en las catedrales castellanas exportada al Nuevo Mundo; la prescripcién también aparecia en las actas

10. México D.F., Archivo del Cabildo Catcdral Metropolitano de México (en lo sucesivo ACCMM), Actas Capitulares (AC),
vol. 16, fols. 122v-123r, 23-XII-1664. La cita proviene de una reunion capitular en la que el tesorero Gerénimo Gémez de
Cervantes expresd la falta de decencia de las misas y Salves a la Virgen celebradas los sdbados.

11. ACCMM, AC-2, fol. 95r, 12-1-1563.

12. De la redaccién del decreto se deduce que la capilla debia comenzar a cantar polifonia en el versiculo Domine ad adjuvandum
me, respuesta del Deus in adjutorium. Un acuerdo capitular de 1615 informa que los musicos debian estar en el coro al comienzo
del Deus in ad jutorium como muy tarde; ACCMM, AC-5, fol. 405r, 14-VIII-1615.

13. ACCMM, AC-3, fol. 248r, 24-VII-1587.
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de los terceros concilios mexicano y limefio y se hacia extensiva a las catedrales y parroquias de ambos
virreinatos. Por otro lado, algunos versos del himno Pange lingua eran interpretados polifénicamente,
mientras se encerraba y descubria el Santisimo Sacramento durante la octava del Corpus Christi, otra
ceremonia de gran significacién politica en México (Curcio-Nagy 1994)!4. En Semana Santa se
cantaban en polifonia las lamentaciones y otras piezas anotadas en la tabla (Pasiones, el salmo Miserere
mei, Deus y el himno Vexilla Regis). Finalmente, se encuentra una breve alusién al repertorio en
romance, al que las constituciones se refieren como “canciones”, y que serd interpretado, tras la
correspondiente aprobacién del prelado, en la Natividad y Epifania del Sefior, asi como en la Asuncién
y Natividad de la Virgen y en otras fiestas que se vayan sefialando, quizd comunes a las realizadas en
Lima (Sas Orchassal 1971-72: vol. 1, 69)!5. Las constituciones de 1585 no indican nada acerca de la
interpretacion de musica en la festividad de los difuntos. Sin embargo, desde mediados del siglo X VI
existia una tradicion local de composicién de repertorio para esta festividad, tal y como lo confirma
el repertorio del manuscrito MéxC 11. La documentacién de la siguiente centuria indica que tanto la
misa como las Visperas de difuntos se interpretaban polifénicamente!é. El inventario de 1589 recoge
con inusual grado de detalle el repertorio en latin y romance empleado en la Catedral de México
durante el siglo X VI, constituyendo un elocuente testimonio de la gran cantidad de libros perdidos,
ya sea por contener un repertorio efimero renovado anualmente o por su deterioro a causa de un uso
intensivo dentro y fuera de la Catedral.

El calendario de actuaciones de la capilla previsto en las constituciones de 1585 y las disposiciones
capitulares que lo completan en la primera mitad del siglo XVII esbozan un panorama que no seria
muy diferente del que aparece en otras catedrales castellanas como, por ejemplo, las de Sevilla, Toledo
y Palencia, instituciones que son expresamente mencionadas como modelo litirgico en México, y que,
a diferencia de lo que ocurre en la sede novohispana, han conservado detallados ceremoniales del siglo
XVII y principios del siglo XVIII (Ruiz Jiménez 2007: 361-389; Reynaud 1996: 282-341; Gallego
1979)'7. Sin embargo, pese a la existencia de innegables puntos en comin, no es posible extrapolar
automadticamente el ceremonial de unas instituciones a otras. Las categorias de dias festivos y el grado
de participacién musical, la incorporacién de nuevas festividades, la coincidencia de funciones y el
consiguiente traslado de fiestas, asi como el aumento paulatino de fundaciones privadas y obras pias
locales, hacian del ceremonial de cada institucién un complejo y sofisticado sistema, de caracter tinico,
en el que la excepcidn era la norma.

La creciente duracién, complejidad y yuxtaposicién de los cultos celebrados dentro de la Catedral de
México aconsejo la realizacion de un nuevo libro de ceremonias en 171618, Sin embargo, no seré hasta
1751 cuando Juan de Pefiaranda llevard a cabo una sistematizacién del calendario litirgico mexicano
en el Diario manual. Este extenso documento es de un gran valor, ya que contiene todas las festividades
y aniversarios vigentes en la Catedral de México en esa €poca, incluyendo el rango de los dias y el

14. ACCMM, AC-5, fol. 298r, 12-X-1612.

15. Las constituciones limefias (1610) extendian la interpretacion de chanzonetas a Pentecostés, Ascensidn, octava y dia de Corpus
Christi, fiestas mayores dc la Virgen (Anunciacion, Visitacion, Asuncion y Natividad), Maitines de San Pedro, San Pablo y San
Bartolomé con tres dias de Jubileo.

16. ACCMM, AC-10, fol. 399r, 14-X-1644; y AC-24, fol. 3v, 12-IV-1695.

17. En 1620 el Cabildo ordend al chantre la realizacién de una memoria con las fiestas a las que la capilla debia asistir
obligatoriamente, documento que no he podido localizar; véase ACCMM, AC-7, fol. 100r, 1-XII-1620.

18. ACCMM, AC-28, fols. 236v-237r, 17-VII-1716. Desconocemos si este libro llegé a realizarse, pero en 1736 el
Cabildo volvi6 a ordenar la redaccion de un ceremonial; véase ACCMM, AC-33, fols. 186v-187r,4-VI-1736.
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orden de la musica, asf como otras indicaciones generales sobre el culto y la liturgia catedralicias!?.
Este Diario manual, junto con una Tabla de las assistencias de la capilla a las funciones litirgicas,
elaborada por el chantre Ignacio de Ceballos y publicada en México en 1758, permite hacerse una idea
muy precisa del ceremonial a mediados del siglo XVIII; ademas, este dltimo documento precisa si las
asistencias de la capilla han de ser con o sin instrumentos2?. Aunque no es posible extrapolar este
calendario de participaciones a todo el periodo virreinal, si que puede considerarse un reflejo de
tradiciones musicales anteriores.

Un examen detallado del lugar de la polifonia de facistol en el ceremonial catedralicio mexicano ca.
1750 excede los limites del presente trabajo, aunque si es posible aportar alguna informacion sobre
el nimero de asistencias de la capilla de musica. Como se ha comentado, la practica real introducia
muchos cambios debidos a la coincidencia de dos o mds funciones religiosas, por el mal tiempo,
ceremonias extraordinarias, rogativas, o incluso por la excesiva duracidn de algunas funciones, uno
de los grandes problemas desde mediados del siglo XVIII2!. Un cémputo provisional asciende a 325
asistencias anuales, 275 de las cuales tenian lugar en cultos ordinarios y el resto -unas 50- en funciones
extraordinarias (recepcion de autoridades locales, funciones regias y rogativas por diversos sucesos),
y fundaciones votivas (aniversarios solemnes de fiesta o de réquiem) instituidas por patronos individuales
(civiles o religiosos) y colectivos (cofradias o el propio Cabildo). Estas ultimas se celebraban en
distintos espacios del templo -no sélo habia polifonia en el coro- y su vigencia temporal era muy
variable, dependiendo de los réditos sobre los que se gravaban. En todo caso, se aprecia un incremento
en su nimero a lo largo de los siglos XVII y XVIII, contribuyendo de forma determinante a la
continuidad interpretativa de la polifonfa?2. Cruzando la informacién del Diario manual y de la Tabla
de las asistencias es posible concluir que las asistencias de facistol estarian en torno a las 180 al afo,
lo que supone un 55 % de las asistencias totales de la capilla. Por tanto, una de cada dos asistencias
de la capilla debia realizarse sin instrumentos, lo que subraya el importantisimo papel de la polifonia
de facistol en el entramado ritual de la Catedral en pleno siglo XVIIL.

Entre las asistencias que se realizaban periédicamente sin instrumentos estaban las misas de Renovacién
del Santisimo Sacramento, que tenian lugar todos los jueves del afio, menos el Jueves Santo y el de
Corpus, las misas de la Virgen, todos los sdbados del afio, menos el Sibado Santo, las Salves, cantadasen
contrapunto todos los sabados, excepto los de Cuaresma, y los Asperges me, cantados todos los
domingos con misa solemne después de Tercia. Ademds, la capilla tenia especial trabajo en los tiempos
penitenciales de Adviento, Cuaresma y Semana Santa, as{ como en otros periodos litirgicos y fiestas
de santos. Muchas de las asistencias de facistol tenian lugar en el coro, aunque un nimero significativo
se daban en las capillas laterales (Santo Cristo, Nuestra Sefiora de 1a Antigua, San Miguel y San Pedro),

19. El Cabildo orden¢ a Pefiaranda que hiciera el ceremonial en enero de 1751: véase ACCMM, AC-40, fol. 169v, 8-1-1751 y
Serie Ordo, Libro 2 (1751).

20. México D.F., Biblioteca Nacional, Fondo Reservado 1354LAF: Tabla de las assistencias de la capilla de esta Santa Iglesia
Cathedral Metropolitana de México [ ...] (México: Imprenta Nueva de la Biblioteca Mexicana, 1758). El texto fue presentado
de forma manuscrita al Cabildo por Ceballos en mayo de ese afio, dindose orden de su impresién en julio; véase ACCMM, AC-
43, fols. 221v-224v, 17-V-1758, y fol. 242v, 11-VII-1758.

21. Alo largo del siglo X VIII hubo una tendencia hacia una mayor duracién dc las celebraciones, tal y como recoge un acuerdo
de mediados de 1760: “aunque era cierto que [las funciones] se celebraban con la mayor suntuosidad y cedian en el divino culto,
pero que con la pausa del coro y la variedad y difusién de la misica e instrumentos duraban de tres a cuatrohoras y quitaban la
devocion a los concurrentes™; ACCMM, AC-44, fols. 200v-201r, 29-VIII-1760.

22. Algunos de los aniversarios, impuestos sobre propiedades muy rentables, perduraron en el tiempo. Asi, el primer aniversario
de la Catedral, fundado por el maestrescuela Alvaro de Trevifio en la década de 1530, seguia con rentas a mediados del siglo
XVIIly, ademds, implicaba participacion de la capilla de misica el dia de Santa Ana.
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paso obligado de numerosas y concurridas procesiones. De hecho, 1a polifonia sin instrumentos era
imprescindible en todas las procesiones de la Catedral, “asi las ordinarias como las que extraordinariamente
se hicieren y acordare el Cabildo, siendo estas asistencias sin instrumentos, a excepcion de los bajones,
porque estos en todo caso que la capilla asista deben asistir”23.

México era una de las ciudades del Nuevo Mundo con mayor nimero de procesiones, realizadas por
motivos muy distintos (rogativas por calamidades publicas o agradecimiento por muestras de misericordia,
canonizaciones, recepcion de reliquias, autos de fe, fiestas de cofradias, sucesos de la monarquia, etc.);
las relaciones de fiestas incluyen abundantes referencias a la interpretacion de polifonia latina en las
procesiones, si bien en raras ocasiones se consignan los titulos de las obras. Esta abundancia de
procesiones con polifonia en México pudiera ser una herencia de Sevilla, donde existia una tradicién
procesional muy arraigada que no tenia parangén en toda Europa (Borgerding 1997: 63-90). Por ello,
no es extrafio que parte de la polifonia se copiase en los mds manejables libretes de partes y en papeles
sueltos, un formato que era mas vulnerable pero también mds cémodo, tal y como lo confirma la amplia
seccién de “Muisica sin Ynstrumentos” en el inventario de 1792-9324. De hecho, la copia del canto
de 6rgano en papeles sueltos parece que reemplazé al formato de facistol por otra razén practica:
muchos de los cantores, sobre todo los formados fuera de las catedrales, desconocian la antigua notacién
mensural, tal y como lo recoge un acuerdo capitular de 175723, Ello explica por qué en la renovacién
del repertorio polifénico cldsico realizada por Antonio Juanas a partir de 1791 las nuevas obras se
copiaron en papeles sueltos y en notaciéon moderna y no en la notaciéon mensural tipica de los libros
de coro.

Desde el punto de vista de la solemnidad de las funciones, dos tercios de las asistencias de facistol a
mediados del siglo XVIII tenian lugar en ceremonias de menor rango, denominadas dobles en la
Catedral de México20. Por tanto, la pervivencia del repertorio de facistol durante los siglos XVII y
XVIII quedd condicionada a su uso cn festividades menores, reservando las de primera y segunda
clase a la “musica moderna” compuesta por los sucesivos maestros de capilla, es decir, a las piezas a
varios coros con acompafiamiento instrumental, copiadas en papeles sueltos e incorporadas a los fondos
de la “papelera” de musica. No obstante, la polifonia a cuatro voces con bajén tenia una presencia
destacada en procesiones y Oficios de difuntos de los aniversarios solemnes, asi como en algunas de
las celebraciones de primera clase, como el Triduo Sacro de Semana Santa, el Corpus Christi y San
Hipdlito, patrén de la ciudad. Esta continuidad ceremonial explica por qué muchos de los libros y
papeles con musica sin instrumentos conservados en la Catedral de México se copiaron en el siglo
XVIIL no era un signo de falta de modernidad, sino simplemente un requerimiento del ceremonial.
Sin embargo, y al margen de esta razén de indole puramente practica, existieron otras motivaciones
mas complejas, vinculadas al poder canonico de la tradicién y lo hispano, que hicieron que el canto
de 6rgano multiplicase sus significados en el Nuevo Mundo.

23. Tabla de las assistencias, 2. En un memorial de 1764 el bajonero Mariano Macias confirmaba que su instrumento resultaba
necesario para “la misica que llaman de facistol, entierros y demds solemnidades como Semana Santa y otras muchas”; v€ase
ACCMM, Correspondencia, Caja 24, Expediente 2, 4-X-1764. Ademds, el bajon era requerido como acompafamiento del canto
llano en aniversarios en los que no habia polifonia (Diario manual, fol. 124v).

24. ACCMM, Miisica, legajo D (AM1594): “Plan de Muisica de varios autores”, fols. 113r-129r (1792/93-1816).
25. ACCMM, AC-43, fols. 98r-v, 19-IV-1757: “{...] y otros [miisicos] porque no lo entienden y por ser los libros de dicho canto

figurado muy antiguos y tener sus notas y signos muy distintos de los que ahora se practican, pues con los tiempos se ha ido
adelantado y perdiendo mucho la misica, y proporcionando las entonaciones y estilos segtin a los dias y a sus celebridades [...]".

26.En la Catedral de México habia varias categorias de dias festivos,de mayor a menor solemnidad: de primera clase, de segunda
clase, doble -con aparato de 1* clase o mayor y con aparato de 2* clase o menor-, semidobles y simples.
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Miisica “blanca”: hispanidad y poder en la polifonia latina

Es de sobra conocida la estrecha relacion que, desde finales del siglo XV y con especial énfasis tras
el Concilio de Trento (1562-1565), los reyes de Espaiia trabaron con la Iglesia catdlica. Esta alianza
estratégica se vio reforzada por dos hechos fundamentales, anteriores cronoldgicamente, que confluyeron
en ese punto clave de la Historia Moderna que supone 1492: la expulsién de drabes y judios de la
Peninsula Ibérica y la llegada de espaiioles al Nuevo Mundo, fenémenos que abrian para ambas
instituciones -una monarquia recién establecida y un papado amenazado por la reforma luterana-
nuevos y ambiciosos escenarios para unificar y expandir su hegemonia hasta los confines del mundo.
Todo ello se tradujo en los territorios hispanos en una estricta observancia -al menos tedricamente-
de los decretos emanados de Roma: el canto llano y la polifonia en latin adquirieron un gran protagonismo
litirgico y su uso fue potenciado por las autoridades religiosas como lingua franca de la nueva
monarquia catdlica y como mejor forma de adornar y solemnizar el culto. Recientes investigaciones
han mostrado la instrumentalizacién de la polifonia sacra del siglo X VI por parte de la historiografia
musicoldgica nacionalista para construir una imagen idilica de este “Siglo de Oro”, arquetipo par
excellence de lo dureo, lo catdlico y lo mistico (Ramos Lopez 2003). Sin embargo, no es menos cierto
que durante esta época, quizd por primera vez en la historia de la miisica, la Peninsula Ibérica en su
conjunto -con las coronas espafiola y portuguesa bajo el poder los Austrias entre 1580 y 1640- ocupé
un lugar privilegiado en el contexto internacional por la cantidad, calidad y difusién de su produccién
polifénica.

Con el respaldo de esta poderosa monarquia catdlica se construyeron redes internacionales de
comunicacién y la praxis polifénica ibérica se difundié por buena parte de América, Africa y las Indias
Orientales. En este contexto al hablar de praxis polifénica no sélo me refiero a la performance del
repertorio en su sentido lato, sino a un amplio conjunto de actuaciones tendentes a reforzar e imponer
su uso, como parte del programa politico-religioso de hispanizar y cristianizar los nuevos mundos,
emulando en todo ello a los “reynos de Castilla”. Las autoridades religiosas no escatimaron tiempo
ni recursos, y en los principales niicleos urbanos se fundaron instituciones “a la espaiiola”, con perfiles
muy dispares pero dotadas todas ellas de la infraestructura necesaria para la interpretacion y ensefianza
de la polifonia. En el caso de la América espaiiola se crearon capillas de musica en las catedrales
-también en parroquias y conventos- con una presencia mayoritaria de misicos importados y dirigidas
por un maestro compositor, siempre peninsular en el siglo XVI y, desde el siglo XVII, criollo; hubo
casos muy puntuales de maestros de capilla catedralicios que eran mestizos o indigenas, aunque sus
nombramientos generaron numerosos conflictos (Bermidez 2006). Se instituy¢ la figura del maestro
de seises y, posteriormente, se crearon los colegios donde los infantes, ya en régimen de internado,
recibian instruccién en primeras letras y musica. Finalmente, se dotd a estas instituciones del repertorio
polifénico necesario, también enviado desde la Peninsula. Las severas limitaciones de la imprenta
musical en el Nuevo Mundo no hicieron sino aumentar atin mds la demanda de libros de musica para
abastecer las nuevas iglesias, un fenémeno que, lejos de finalizar en el siglo XVI, se mantuvo hasta
el final del periodo virreinal (Gembero Ustarroz 2007; Marin Lépez 2008b). El cultivo de la polifonia,
que ya en Europa era un medio muy eficaz para la representacién simbélica de un mecenas individual
o colectivo (Annibaldi 1993: 9-25), adquirié matices plurisémicos en los nuevos territorios: ademas
de ser elemento necesario para la solemnizacion y “decencia” del culto, garante de la tradicion musical,
se convirti en un medio para la conversion y el control de la poblacién autdctona, una itil herramienta
al servicio de la evangelizacidn, asi como en un simbolo de prestigio y estatus frente a unas culturas
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locales que desconocian la polifonia escrita en el sentido europeo. En sintesis, la polifon{a en latin
representaba, quizd mejor que el propio canto llano, los nuevos valores de unidad, autoridad, orden
y civilizacién que los colonizadores trataban de inculcar a la poblacién aut6ctona a través del sonido.

Pese a su importancia en el ambito urbano de las catedrales, la imposicion de la polifonia en latin
-uso aqui el concepto en el sentido que lo explica Baker (2008a: 22-31)-, también afectd al mundo
rural de las parroquias de indios y las misiones, escenarios que presentaban marcadas diferencias
culturales y raciales con su contrapartida urbana. En esencia, estamos ante una manifestacién de alcance
global, con un planteamiento tedrico de base comiin, aunque las respuestas negociadas localmente
fueron distintas segun los contextos, actores y circunstancias. La concurrencia que asistia a las
ceremonias en las catedrales era mds espafiola (criolla o peninsular) que negra, indigena o mestiza.
Los mérgenes para la subversién del orden aqui eran escasos -encontramos misica hispana tocada y
dirigida principalmente por musicos peninsulares y escuchada por las élites espafiolas- aunque
aumentaban conforme se alejaban de estos centros de poder colonialista; es en las periferias geograficas
y sociales, en las parroquias y en las misiones que concentraban a los indios, donde las identidades
heterodoxas adquirieron mayor protagonismo (Waisman 2004; Rondén y Vera 2008).

El asunto del canon y sus mecanismos de poder aplicados a la prictica musical y musicolégica, tanto
general como especificamente latinoamericana, ha sido tratado por diversos autores en los tltimos
afios (Bergeron y Bohlman 1992; Corrado 2004-2005; Miranda 2005; Merino 2006). En su sentido
mads cldsico, es decir, como museo imaginario de obras maestras insuperables en la Historia de la
Muisica, la historiografia ha construido una visién univoca del canon, privilegiando hechos y dmbitos
cronoldgicos y geograficos muy concretos: el canon se formé gracias al establecimiento del concierto
publico en el dltimo tercio del siglo XVIII en Londres y, en menor medida, en Paris y en Berlin. Y
asi es, pero para el caso europeo, donde la palabra canon estd cargada de fuertes connotaciones
idcoldgicas e histdricas. Aqui propongo una “dcscanonizacion” de este término y su uso de una forma
mds flexible, descentralizada y plural, pues no hubo un solo canon sino muchos, dependiendo de una
compleja trama de instituciones, agentes, mediaciones, estrategias y negociaciones que eran distintos
en cada lugar. A la luz de las luchas simbdlicas y rituales en un dmbito socio-culturalmente complejo
y muy distinto al europeo como el americano, en el que una cultura dominante trataba de imponer su
paradigma ideoldgico y cultural, aqui propongo una aplicacion de la palabra canon a la polifonia latina
de Nueva Espaiia en una doble direccion: como canon musical y como canon cultural. En la primera
de sus acepciones, la polifonia se impone como canon musical, en sentido estricto. El repertorio en
stile antico era, junto con el canto llano, la musica prescrita por la Iglesia catdlica y, aunque su espacio
dentro del ceremonial se fue reduciendo con el paso del tiempo al tener que convivir, desde el siglo
XVII, con el stile concertato, el repertorio sin instrumentos siguié siendo empleado de forma
ininterrumpida hasta el siglo XIX y la iglesia siempre defendié su supremacia con respecto al estilo
moderno (Castagna 2000: 5). Desde esta perspectiva, el canon estaria integrado por aquellas piezas
y autores que, por motivos funcionales, estéticos o histdricos, arraigaron en el repertorio de una
institucién y adquirieron valor normativo, siendo interpretadas asiduamente como parte de su identidad
musical (Dean 1998; Weber 1999). Este canon musical, a su vez, desarrollé dindmicas particulares,
en cuyo tratamiento no profundizaremos aqui; entre ellas estarian la variabilidad del canon a lo largo
del tiempo -como con el transcurrir del tiempo las piezas que lo integran son sustituidas por razones
técnicas, estéticas o ideoldgicas, por otras que adquieren estatus candnico- o la integracién de canon
internacional y canon local -cudl es el papel de la produccién local en la construccion del canon de
obras de una determinada institucion-.
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Elpeso del canon polifénico en la Catedral de México fue tal que entre 1720 y 1790 (desde el primer
Sumaya hasta el primer Juanas pasando por los prolificos Ignacio de Jerusalem y Mateo Tollis de la
Roca), los compositores y maestros de capilla parece que no se prodigaron en el cultivo del stile antico,
prefiriendo la composicién de villancicos en castellano y, desde 1757 -de forma pionera en el Nuevo
Mundo- ciclos de responsorios de Maitines en stile concertato?’. Es evidente que para esa época el
repertorio polifénico en latin de la catedral estaba s6lidamente establecido a través de “valores seguros”
como Francisco Guerrero, Hernando Franco y Francisco Lépez Capillas, y la inercia de la tradicion
hacia que la introduccién de nuevas piezas sustituyendo a las que se venian cantando desde hace
décadas no fuese sencillo; mover el canon siempre fue dificil. Esta curiosa asimetria en el catdlogo
de los compositores dieciochescos pudiera interpretarse como un signo de preferencia estética; sin
embargo, sabemos que la polifonia clasica compartia protagonismo al 50% con las composiciones en
estilo moderno y que para un maestro de capilla catedralicio la composicién de nuevas obras no era
una opcién sino una obligacion. Es posible encontrar una explicacion satisfactoria a este fenémeno
en las dindmicas del canon y en su papel perpetuador del repertorio dominante, asi interiorizado por
la institucion, sus compositores y sus intérpretesZ8.

La segunda acepcidn es la que toca a la polifonia latina como canon cultural, es decir, como una forma
de construir e imponer una cultura. Es precisamente aqui donde este repertorio revela unas potencialidades
candnicas insospechadas, sobre todo en el caso de un Nuevo Mundo en el que la realidad socio-cultural
y sus manifestaciones artisticas -miusica incluida- expresaba los conflictos y negociaciones entre los
valores europeos y las tradiciones autdctonas. La polifonia latina en stile antico condensaba todos los
valores musicales, lingiiisticos, retéricos y graficos de la cultura dominante. Desde el punto de vista
musical, representaba el concepto de armonia o simultaneidad sonora que, si bien no era totalmente
desconocido por las culturas autdctonas -que probablemente desarrollaron practicas heterofénicas-
tenia para ellas un sentido dé elaboracidn, afinacion y control totalmente nuevos, como también lo
eran los instrumentos que la acompaiiaban. En lo lingiiistico, el latin simbolizaba me jor que ninguna
otra lengua los ideales humanisticos europeos; era la lengua de la alta cultura, de la sabiduria mas
excelsa, y su uso contribuia a subrayar la solemnidad del evento y la sacralidad de las ceremonias ante
un publico que, si bien no sabia latin, conocia el alfabeto latino y tenia un conocimiento pasivo de
algunas frases utilizadas en la liturgia. Desde el punto de vista retdrico, la polifonia era una herramienta
de persuasién que utilizaba recursos y procedimientos de la oratoria, permitiendo una presentacién
de la doctrina de forma clara, y a veces muy efectista (Borgerding 1998). Ademds, como parte de una
cultura letrada, la polifonia hispana tenia una codificacién escrita en los elaborados libros de canto
colocados sobre un facistol dentro del coro, centro ritual y musical de la iglesia, elementos todos ellos
desconocidos a los ojos de una cultura nativa esencialmente oral y dgrafa, donde lo sonoro tenia una
dimensién efimera??; lo escrito es aqui una herramienta para sacar a los nativos de su condicién de
“salvajes”, un triunfo de la racionalidad hispana y una conquista definitiva en lo que Gruzinski (1993:
184-200) denomina la “colonizacién del imaginario indigena”. En sintesis, la praxis polifonica era una
actividad que investia de singular lucimiento y autoridad a quien la practicaba, pues representaba los
valores mds hispanocéntricos de la cultura dominante. Las continuas referencias de cronistas como

27.ACCMM, AC-43, fol. 179v, 22-XII-1757. Aunque se conservan algunos responsorios anteriores, compuestos por Antonio
de Salazar a principios del siglo XVIII, la practica se institucionalizard desde 1757.

28. Esta idea se ve respaldada si consideramos que los criterios de preservacion del repertorio en la época favorecian la salvaguarda
de la musica con texto en latin antes que en castellano o en cualquier otra lengua.

29. Aunque las culturas de tradicién oral tienen sus propias formulas de fijacion del repertorio -a veces muy complejas-, éstas
no pasan por la escritura de la musica.
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Vazquez de Espinosa -citado al inicio del texto- al extendido cultivo del canto de érgano entre los
indigenas, su rdpido aprendizaje del latin y la pericia como copistas de libros de miisica no deben
entenderse sélo en su literalidad, sino también desde el punto de vista de quien busca legitimar la
accién colonial. El hispanocentrismo no desaparece, sino que se desplaza.

El canon polifénico en la doble dimension explicada aspiraba a establecer una posicion de centralidad
cultural y marcar el camino que debia seguir la produccién posterior. Dentro del programa de accién
sonora de los conquistadores, la polifonia en latin era probablemente el repertorio musical de mayor
capacidad canénica porque ademads resultaba, aparentemente, el mds impermeable a las practicas
identitarias. Hasta ahora se ha venido sefialando a los villancicos en romance como los vehiculos mas
idéneos para la representacion del Otro. Aunque también formaban parte de las estrategias musicales
delimperio, en el sentido de generarse al abrigo de las catedrales, bajo la observancia de sus autoridades
y con el propésito de reafirmar las jerarquias, los villancicos parecen ofrecer mds posibilidades que
la severa polifonia de matizar la identidad peninsular con elementos locales criollos y, ocasionalmente,
indigenas. Se trataba de un género mds ductil y cercano al pueblo por su sabor popular, su caracter
festivo, su escritura en castellano -una lengua mds familiar y conocida que el latin, con ocasionales
incorporaciones de textos en lenguas nativas como el nahuatl- y la agudeza de sus textos, que inclufan
referencias a larealidad multiétnica de la sociedad, aunque nunca de una forma literal, sino estereotipada
y alegérica (Illari 1997 y 2007; Baker 2008b).

Asi pues, parece que el canto de érgano en latin no permite representar identidades distintas a la
hispana, sélo “blanca” y pura polifonia, algo que a priori confirman los cronistas, quienes invariablemente
presentan un escenario bucdlico en el que los pasivos indigenas aceptan natural, pacifica y felizmente
la polifonia europea. Sin embargo, estas descripciones forman parte del imaginario cultural de los
colonizadores y hay indicios que sugieren un papel mds activo de los indigenas también en el terreno
polifénico. De nuevo, encontramos grandes diferencias entre el mundo catedralicio y el resto. En la
catedral existia un bloqueo institucionalizado hacia lo indigena, pues casi todos los intérpretes eran
espaiioles peninsulares o criollos. Tampoco ayuda demasiado la rigida visién transmitida por las fuentes
catedralicias; pese a su riqueza informativa, la documentacién capitular -entre la que se cuentan los
libros de polifonia- no deja de ser el instrumento de gobierno de una institucion colonialista que
invisibiliza las practicas del Otro, de ahi su caracter parcial y partidista. En cambio, en el universo
conventual, parroquial y misional es posible encontrar indicios de cémo la polifonia hispana fue
resignificada y absorbié elementos de la tradicién indigena, previamente adaptados y consensuados
con las autoridades como parte de su programa catequistico. Asi, al repertorio sacro se le aplicaron
textos nativos siguiendo la técnica del contrafactum, tal y como lo testimonian algunos libros doctrinales,
manuales de parrocos y relaciones geograficas de obispados, que inclufan e jemplos de musica adaptada
0 nuevamente compuesta en estilo europeo, pero con lengua nativa39. El cédice Valdés, al parecer
procedente de un monasterio de Toluca, contiene misas de Colin, Palestrina, Victoria, Esquivel de
Barahona, Garro y Alonso Lobo derivadas de impresos europeos y, entre ellas, dos famosas piezas
polifénicas con texto en nahuatl, cuyo estilo -mds cercano al del villancico que al del motete- sigue

30. El ejemplo mds popular es el mitico Hanacpachap cussicuinin, himno estréfico en quechua a cuatro voces publicado en el
Ritual formulario e institucion de curas para administrar a los naturales de este reyno (Lima, 1631) del misionero Juan Pérez
Bocanegra.
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pautas hispanas3!. Lo mismo puede decirse de las piezas en zapoteco copiadas en el libro de polifonia
de Domingo Flores, usado en el poblado oaxaquefio de San Bartolo Yautepeque a principios del siglo
XVIII y actualmente en proceso de estudio (Tello 2009). Esta presencia normalizada de piezas
polifénicas con texto nativo compartiendo tiempo y espacio con el repertorio en latin puede interpretarse
en si misma como una contribucién indigena a la cultura musical colonial. Sin embargo, no debemos
llevarnos a equivocos: lo importante no era tanto el idioma empleado ni la raza de los intérpretes, sino
el estilo musical y, sobre todo, el contexto interpretativo. En la cosmovision de la época, y a pesar de
utilizar lenguas nativas, estas piezas son musica “blanca”, pues su estilo es europeo, son interpretadas
por indigenas ataviados y educados “a la espafiola”, todo ello como demostracion publica del imaginario
cultural y religioso “hispano”. El idioma aparece aqui como elemento enmascarador de mecanismos
de poder en su mas amplia acepcion.

A veces, la representacion del Otro en el universo polifénico es mucho mas sutil, como ocurre en los
manuscritos procedentes de las parroquias indigenas de Guatemala conservados en Bloomington. Este
conjunto fascinante de fuentes también incorpora algunas piezas en dialecto, aunque la coleccién
exhibe -como el cédice Valdés- un perfil latino. Hay un grupo de piezas sin titulo, cuya factura
contrapuntistica y extension remite directamente a la polifonia hispana del siglo XVI; probablemente
sc trata de motetes para uso de ministriles (Borg 1985, vol. 2: 294-296, 634-638). Sin embargo, estos
manuscritos presentan varios ejemplos de piezas instrumentales sin autor, titulo ni texto, probablemente
derivadas de modelos polifénicos vocales como salmos. La configuracion melddica de algunas de
ellas, con lo que parecen ser ornamentos afiadidos al fabordén original, sugiere que estamos ante la
codificacion escrita de la practica interpretativa desarrollada por los ministriles indigenas de estas
parroquias a partir de la matriz europea (Borg 1985, vol. 2: 560, 610-11, 631, 645-646). Por otro lado,
su organizacién correlativa siguiendo el orden modal es indicativa de su uso efectivo dentro de la
liturgia ordinaria. Estas piczas cjemplifican la sutileza de los mecanismos de representacion y muestran
que la agenda indigena -tal y como ya demostré Illari (1998) en el 4mbito misional- no debe buscarse
a través de los conceptos europeos de “autor” y “obra”, sino desde la propia realidad americana y los
activos procesos de recomposicion, transformacion e interpretacion a los que fue sometida la polifonia
hispana, tanto en un plano fisico y material como discursivo y mental.

Consideraciones finales

El establecimiento de la monarquia hispano-portuguesa en el siglo XVI y el impulso recibido desde
Roma permitié la construccion de redes mundiales de comunicacion por primera vez en la historia,
con un marco de referencia ibérico. La instauracion de este espacio cultural y geografico hizo que el
canto de drgano se convirtiese en el primer estilo europeo -después seguido por otros- que alcanzé
una dimensién planetaria, cruzando los océanos Atlantico, Pacifico e Indico. Bajo su aparente neutralidad,
el sonido polifénico y el complejo ritual en el que se insertaba constituyd una poderosa herramienta
al servicio de la propaganda politica, la conversidn religiosa y el control social; esto es, el mantenimiento
del status quo de la cultura dominante. Con todo lo que significaba de prestigio y respetabilidad, la
polifonia de la Catedral de México, como la que podia escucharse en Lima, Bahia, Goa y Manila y
en toda una constelacion de conventos, iglesias, doctrinas y misiones, se erigié en un elemento rico

31. Se trata de Santa Mariaé y Dios itzalo nantziné. El cancionero musical de Gaspar Fernandes también contiene cinco piezas
con texto en ndhualt pero, a diferencia del cddice Valdés, el resto del manuscrito estd integrado bdsicamente por chanzonetas y
villancicos, y no por polifonia litirgica en latin.
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en significados y fundamental en el sistema de creencias de la cultura colonial, no siendo exagerado
afirmar que el éxito de la colonizacién estuvo ligado, en buena medida, al progreso y éxito de la
instruccion polifénica. Las respuestas dadas localmente a este “imperialismo polif6nico” fueron distintas
en cada lugar dependiendo de una compleja trama de mediaciones y estrategias, del arraigo y las
costumbres de la cultura receptora y del grado de resistencia a lo occidental; un asunto, en todo caso,
que merece estudios especificos. Pero todas estas negociaciones compartian su pertenencia al espacio
de la monarquia hispana, que supo hacer de la polifonia en latin un elemento tan real como simbélico
en el establecimiento y mantenimiento de su hegemonia.
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