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RESUMEN

Este ensayo constituye un estado de la cuestion sobre las practicas musicales en la catedral de
Lima, comparandolas con otras catedrales del mundo hispano: Madrid, Sevilla, Cérdoba y el
Cusco durante la época del Barroco (Siglos XVII y XVIII). Con esto se busca demostrar que las
practicas musicales en el ambito hispano seguian las mismas tendencias en cuanto a los cambios
en instrumentacion, como la inclusién de instrumentos de cuerda frotada, y formas musicales,
como villancicos, chanzonetas e incluso formas teatrales. Sin embargo, la reaccion de las
autoridades religiosas en el caso de la catedral de Lima a estos cambios se dio con un mayor control
sobre la musica sacra y hacia los musicos en la segunda mitad del siglo XVIII. Para explicar este
fendmeno, primero se va a tratar las discusiones que se habian estado desarrollando en torno a la
musica por tedricos espaioles. Esto con el objetivo de entender como es que estas discusiones
afectaron lo que se entendia por musica sacra en su forma, instrumentacion y su funcion con los
feligreses. Luego se va a pasar a comparar a las diferentes capillas y catedrales en sus cambios de
instrumentacion, repertorio y practicas. Para esto se va a dar énfasis al papel de los musicos en la

implementacion de estos cambios
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Introduccion

La musica religiosa cambié de manera bastante notoria durante el periodo del Barroco. Pas6
de una musica principalmente vocal dominada por el canto gregoriano hacia una mayor
complejidad arménica y de contrapunto!. La musica que se habia estado desarrollando en un
ambiente académico (propia de la corte), y la musica que se habia estado divulgando en ambientes
mas populares (como los del teatro) habian cambiado como es que se desarrolla la musica religiosa
en las capillas y catedrales. La musica sacra fue ganando complejidad musical, nueva y mayor
instrumentacion, se incluyeron mas formas musicales y también se buscd generar nuevas
reacciones al publico. El caso espafiol no fue excepcion a estos cambios. Mdés bien, su caso se
desarrolld con sus propias caracteristicas y particularidades. Se dio el desarrollo de sus propias
discusiones teoricas sobre el tema, muy diferentes al resto de Europa. También prosperaron sus
propias criticas y se busco sistemas de control con respecto a estos cambios, especialmente dentro
de capillas y catedrales. Por supuesto, esta complejidad responde a la gran diversidad del territorio
que el imperio espafiol controlaba. En estos territorios, destaca la catedral de Lima dentro del
Virreinato del Pert. Su caso se desarrolla con sus propias dinamicas diferentes al resto de territorio
de la corona. Este ensayo comparara los procesos en los cambios en la musica liturgica, en su
instrumentaciéon y formas musicales, entre las catedrales del mundo hispanico, Madrid, Sevilla,
Cordoba y el Cusco, con la catedral de Lima para de esa manera demostrar que a pesar que los
cambios en la practica musical limefia no son distintos a lo que ya estaba sucediendo en otras
regiones, los mecanismos de control que se intentan imponer en el virreinato son mucho mas
radicales en sus restricciones.

Para tal propdsito, esta investigacion va a seguir la siguiente estructura. Primero se van a tratar
las discusiones que se habian estado desarrollando en torno a la musica por tedricos espaioles.
Esto con el objetivo de entender cdmo es que estas discusiones afectaron la forma en que se
entendia la musica sacra en su forma, instrumentacion y su funcion con los feligreses en tanto al
tipo de devociodn religiosa que se buscaba producir en ellos. Dentro se va a incluir si es que se
buscé regular estas transformaciones y bajo qué sustento. Luego vamos a mostrar un panorama

general de qué es lo que estaba sucediendo dentro de las capillas, como cambiaron por influencia

1 El contrapunto en el Barroco implica la complejizacion de las voces. Diferentes melodias pueden sonar superpuestas
a otras melodias de forma que se encuentren en equilibrio, por lo que crean una gran complejidad en como las
diferentes voces interactian entre si.



de la musica del Barroco y como se puede explicar los cambios con respecto a la instrumentacion,
repertorio e interaccion de estas con diferentes espacios musicales, como el teatro y ambientes
populares. Se puede advertir, en particular, que se se va a dar un papel fundamental a los musicos,
ya que en su interaccion con el resto de la urbe es que se da la influencia de la musica de la iglesia
con la musica popular dentro de la capilla. Nos vamos a centrar en la Capilla Real de Madrid, la
catedral de Sevilla y las capillas en la catedral de Cérdoba para el caso de la peninsula. Luego

pasaremos a analizar a fondo el caso de la catedral de Lima en comparacion a la catedral del Cusco.

1. Discusiones teodricas y prohibiciones

Los discursos teoricos en torno a la musica estan relacionados a las prohibiciones e intentos de
control que se intentan ejercer sobre esta. Estas servian como justificacion a las reformas y
explicacion a los diferentes cambios que sucedian en el ambito social y sacro. Durante el Barroco
vamos a notar como dos diferentes conceptos de musica sacra van a estar en oposicion sobre la
funcién y forma de esta. Uno de los lados se sustenta en como es que la experiencia musical debe
de apegarse mas a las reglas matematicas cientificas y a una experiencia mas religiosa sin
sentimiento lascivos, por lo que la musica no es para el puro disfrute. El otro lado més bien se
apropia de la experiencia de la musica sacra, dandole un mayor énfasis al placer de la escucha y
re-significando lo que implica. Fue a partir de estas diferentes concepciones que se dieron criticas
e incluso intentos de controlar la practica musical en las iglesias e incluso fuera de esta. Para
explicar este fenomeno, primero vamos a definir de forma mas clara el concepto de musica sacra,

de forma que podamos ver contextualizar las criticas y prohibiciones.

1.1. La musica sacray los teoricos de la musica

El concepto de musica religiosa no esta claramente definido durante esta época. A grandes
rasgos se puede referir a esta como una musica a partir de la Iglesia que apunta a la devocién
religiosa de los feligreses. Sin embargo, tal definicion no capta ciertos aspectos de la experiencia
religiosa de esta. Por ejemplo, como nos sefiala Bertoglio (2017: 140), si es que hablamos de solo
musica que viene de la Iglesia, entonces estamos excluyendo a la musica de los peregrinajes,
procesiones y devocion privada; también, lo que podia ser considerado como musica secular puede
mas bien haber sido la expresion sincera de diferentes grupos sociales sobre su propia religiosidad.

Entonces, lo que encontramos son dos conceptos de musica sacra: por un lado el de las autoridades



religiosas mas conservadoras, los cuales consideran requisitos claros para la funcién de esta; por
otro lado vamos a encontrar expresiones mas populares de musica sacra, las cuales eran hasta cierta
medida aceptadas por otro grupo de autoridades religiosas.

Para entender como es que las autoridades religiosas conceptualizan la musica sacra, es
necesario primero entender las partes que la componen. Lo sacro se da por una unidad el texto, la
musica y el rito. La busqueda de equilibrio entre estas partes fue tomada como el ideal dentro de
la época medieval. Con la entrada del modernismo, el equilibrio entre las partes fue roto. El lado
estético de la musica fue tomando més protagonismo por sobre las otras partes. Esta funcion
decorativa fue especialmente popular en el Barroco, cuando la musica religiosa ya no requeria
mantener una concentraciéon espiritual, sino maximizar el impacto sobre los sentimientos y
emociones del oyente. Esta gradual independencia de la musica del rito y del texto llevo a que la
musica se mezclara mas con otras formas musicales que no habian sido consideradas como
tradicionalmente litirgicas. Sin embargo, este cambio no puede tomarse como una secularizacion
de la musica sacra, sino que seria mas correcto hablar de un nuevo entendimiento de lo sagrado en
el que el énfasis se transfiere de lo divino hacia el hombre, el cual en su plegaria llega a Dios
(Zosim 2019:139). Entonces, por un lado tenemos un concepto de musica que busca un equilibrio
de texto musica y rito; por otro lado tenemos otro que le hace mas énfasis al lado estético de la
musica.

En Espafa se desarrollaron una serie de debates tedricos en torno a la musica y su funcion,
especialmente durante la época de la Ilustracion. Esto como reaccion a los diferentes cambios que
se estaban dando en el ambiente musical popular y sacro. Al igual que en el resto de Europa, un
punto importante de la discusion era determinar si la musica era un arte o una ciencia. Lo particular
del caso espafiol es que la separacion entre ambas se da en funcion al predominio de la
practica(artes) o la teoria(ciencia), no el contenido en si(Jacobs 2009:52). La musica es valorada
por el predominio de su contenido tedrico y la relacion de la practica a esta teoria. Por esto, durante

el Barroco, los tedricos espafoles siguieron considerando a la muisica como ciencia®. Al ser parte

2 Contamos con varios ejemplos de diferentes escritos: “Tomas Vicente de Tosca se dedico a la musica en su Tratado
de la musica especulativa y practica (1710) basandose en las ciencias exactas de la fisica y las matematicas; y lo mismo
hicieron Pablo Nassarre (1664-1730) en Fragmentos musicos (Zaragoza 1683, Madrid 1700) y Escuela musica segiin
la practica moderna (Zaragoza 1723/24) y el jesuita Pedro de Ulloa (1663 - 1721) en su tratado Musica universal o
Principios universales de la musica (Madrid 1717). Al igual que el resto de tedricos musicales que les precedieron,
también algunos compositores espafloles consideraron la miisica como ciencia matematica; asi por ejemplo Antonio
Rodriguez de Hita (1724-1787) en su obra Diapason instructivo (Madrid 1757) o Antonio Ventura Roel del Rio en su
Institucion armoénica (1748) y en un tratado de composicion en el que describe la musica como una ciencia que debia



de las ciencias, lo mas importante era la estructura de las piezas y la relacion matematica de las
notas antes que el disfrute de estas, incluso se referia a esto como el deleite racional. Un ejemplo
de esto lo tenemos en el caso de Ignacio de Luzan, el cual consideraba que la musica estorbaba en
la 6pera, ya que obstruia el deleite racional de la poesia que se presentaba en estos eventos. En el
caso del virreinato peruano tenemos la reaccion del padre Olavarrieta a la introduccion de la 6pera
en Lima, en la que rechaza a esta practica porque va en contra del arte porque se introduce musica,
canto y danza, los cuales son elementos accesorios que no conducen al objeto de representacion
(Estenssoro 1989:31). Sin embargo, durante la primera mitad del XVIII ya podemos ver posturas
que intentan reivindicar el papel de la musica mas alla de su estructura matematica. Entre ejemplos
notables de esto tenemos a Antonio Eximeno y Pujades(1729-1809), el primer tedérico musical
espafiol que negaba la relacion matematica musical de Pitdgoras. La musica gano un espacio
dentro de las bellas artes recién durante la segunda mitad del XVIII y el XIX, época en la que el

Barroco ya no era predominante.

1.2. Feijoo, Benedicto XIV y Barroeta

Como parte de estas discusiones tenemos a la figura de Fray Benito Jeronimo Feijoo y
Montenegro(1676-1764). Esta es considerada como una de las figuras mas importantes de la
Ilustracidon espanola. Este autor en particular es interesante por dos motivos. Por un lado, se
encuentra dentro del grupo de autores que tenian el objetivo de revalorizar la musica mas alld de
una disciplina de las ciencias y mas bien ubicar a estas dentro de las bellas artes, incluso como la
mas elevada de las artes. Por otro lado, con respecto a la musica sacra, considera mas bien una
vision mads purista y tradicional sobre esta. Esto especialmente por el papel que le da a la musica
instrumental y a las formas musicales que se dan dentro de la Iglesia. El autor critica como es que
la musica de la iglesia se ha estado alejando de las formas mas apropiadas para la liturgia. Denuncia
como es que la musica instrumental, del teatro y de la 6pera han invadido los templos. Los
instrumentos han reemplazado a las voces y las formas se han alejado del canto gregoriano, el cual
es el mas apropiado para el culto y ahora ha sido dejado de lado. Su postura no es del todo radical
en contra de cualquier instrumentacion, ya que si aceptar ciertos instrumentos: “Otros instrumentos

hay respetuosos, y graves, como la Arpa, el Violon, la Espineta, sin que sea inconveniente de

de ser revalorizada y alejada del grupo de las artes mecanicas.”(Jacobs 2009, 52). En Peri también vamos a encontrar
ciertos escritos y tratados musicales, los cuales van a ser nombrados mas adelante.



alguna monta que falten Tiples en la Musica instrumental. Antes con eso serd mas majestuosa, y
seria, que es lo que en el Templo se necesita”(Feijoo 1726:S-XI). Aunque Feijo6 acepta estos
instrumentos con cierta flexibilidad, va a rechazar otros tajantemente, como es el caso del violin.
El que este autor se encuentre entre innovacion y conservadurismo ya ha sido sefialada por Martin
Moreno, el que argumenta que esta posicidn mas reaccionaria es una pequefia contradiccién con
sus ideas (citado por Vasquez 2019:16). Posteriormente, ya a partir de los anos sesenta, muestra
una postura muy diferente la musica italiana y sobre el disfrute de la musica, ahora con una postura
mucho mas progresista sobre estas tematicas (Moreno 1985: 425).

Una de las consecuencias mas importantes de todas estas discusiones en torno a la musica
fueron las bulas en el que el papa Benedicto XIV sefiala los limites de la musica instrumental
dentro de la liturgia. Esta figura es conocida por su contacto con ideas y figuras ilustradas. En el
caso de la musica instrumental, el papa emiti6 prohibiciones para su uso dentro de la liturgia. En
el Annus qui hunc, publicado en 1749, se muestran criticas respecto al uso de los instrumentos
dentro de la liturgia. Esto puede sefalar que el pontifice era un lector de Feijoo, ya que cita a este
personaje dentro de la bula al hacer referencia a la lista de instrumentos prohibidos (Véazquez
2019:14). El escrito esta dirigido para los diferentes obispos. En este se aconseja la restitucion del
canto gregoriano sobre el arménico. También se sefialan prohibiciones con respecto al uso de
instrumentos dentro de la liturgia. Es importante sefialar que no prohibe la musica instrumental o
el uso de instrumentos dentro de esta, sino tan solo su abuso. En esta bula también podemos
encontrar una lista de instrumentos musicales permitidos. Hay que tener en cuenta que esta lista es
mucho mas laxa que la presentada por Feijoo, ya que incluye un mayor niumero de instrumentos,
incluyendo el violin, lo cual Feij6 rechaza tajantemente. Esta va a ser la unica prohibicion clara
que intenta regular la musica sacra durante la época del Barroco. La vision de una invasion de la
musica instrumental sobre la liturgia era una perspectiva que no solo surgid durante el siglo X VIIL
Estas en realidad son muy anteriores al Barroco o la Ilustracion. Las discusiones se inician en el
Concilio de Trento, y continuan durante el siglo XVI y XVII. También fue un tema discutido desde
el lado de los protestantes.

Dentro del caso del virreinato del Peru, la reaccion de las autoridades religiosas ante la
influencia del Barroco en la musica sacra fue mucho mas reaccionaria en comparacion a lo que
sucedia en la peninsula. La figura que mejor representa las acciones concretas que se intentaron

para frenar esta influencia es el obispo Pedro Barroeta y Angel(1701-1775). La llegada del obispo



Barroeta y Angel en 1751 se marca como una busqueda a que la miisica de las Iglesias vuelva a
sus valores y funciones esenciales. Ese mismo afio prohibe cualquier tipo de musica instrumental,
a excepcion del 6rgano, y cualquier forma de musica que no forme parte de la tradicion liturgica,
como arias y minuetos de interpretacion teatral. Esto bajo la justificacion que estas piezas no
inspiran devocion religiosa, sino pensamientos pecaminosos. Para esto propone volver al canto
gregoriano, de forma que se imite la devocion como en los primeros tiempos de la Iglesia. Basa
sus prohibiciones en la tradicion y la autoridad del papa Benedicto XIV, citando las
recomendaciones de este y lo acordado en el Concilio de Trento. Aunque el mismo papa no prohibe
del todo la musica instrumental, sino tan solo el abuso de esta, Barroeta si intenta prohibir de forma
tajante y ejercer un control mucho mas amplio sobre su jurisdiccion, de forma que buscéd no solo
controlar la musica de las iglesias, sino también las expresiones de musica secular al considerarlas
también como pecaminosas. Esta prohibicion no pudo concretizarse del todo dada las limitaciones
para un control efectivo de la poblacion, por lo que durante la segunda mitad del XVIII se van a
dar prohibiciones similares, reafirmando la necesidad de que la musica vuelva a sus formas
esenciales. Esta postura es bastante similar a las prohibiciones que se dan en el concilio de Trento,
en el que se buscaba una mayor inteligibilidad de la musica y mermar el uso de instrumentos
musicales, por lo que estamos partiendo de una postura que busca equilibrar los tres puntos
necesarios para que la musica sacra cumpla su papel: quitarle el énfasis al lado estético y revalorar
el rito y el texto. Por otro lado, segun Estenssoro, Barroeta era un lector de Feijoo, por lo que sus

prohibiciones también estarian basadas en este autor (1997).

2. La préctica musical en las capillas de la Peninsula Ibérica

La siguiente seccion de esta investigacion se va a centrar en los casos concretos de capillas en
la peninsula ibérica y en el virreinato del Perti. Con la comparacion entre estas capillas, vamos a
buscar demostrar que los fendmenos con respecto a los cambios en la musica sacra son similares
y paralelos a ambos lados del atlantico. Aunque si hay ciertas particularidades de cada uno, el
fenémeno general sigue la 16gica del Barroco, en el que la musica sacra se resignifica y se da un
mayor énfasis al lado estético. De esa manera vamos a ver como la musica instrumental va a ganar
notoriedad y uso, los instrumentos van a aumentar y las formas musicales se van a acercar mucho
mas a formas populares propias de la musica secular. Para esto también vamos a dar un especial

énfasis al papel de los musicos de capilla, ya que fue en su interaccién con la musica secular que



se propiciaron parte de los cambios en las capillas. Primero vamos a las catedrales de la peninsula
ibérica. Esto incluye a la Capilla Real en el Alcazar de Madrid, La catedral de Sevilla y las capillas
de la catedral de Cordoba. Luego, nos vamos a centrar principalmente en el caso de la catedral de
Lima, ya que fue en ese espacio donde se dio un mayor énfasis a las prohibiciones de Barroeta, las
cuales, como hemos visto, son mucho reaccionarias en comparacion a la reaccion que se dio en la
peninsula ante los cambios en la musica de las iglesias. También vamos a ver como es que fueron
recibidas estas prohibiciones en la catedral del Cusco y las particularidades de su caso. A partir de
estas comparaciones vamos a notar que el caso de la catedral de Lima fue donde se intento
controlar mas las expresiones musicales, a pesar que a comparacion de otras capillas no presenta

diferencias significativas.

2.1 La Capilla Real en Madrid

Para empezar abordaremos el caso de La Capilla Real en Madrid. Esta es importante por lo
influyente que fue sobre otros espacios en los que se tocaba musica litirgica dentro del mundo
hispanico. Como sefiala G.Sanchez, fue en este espacio en el que se agregaron mas instrumentos
musicales y donde también se desarrollo la polifonia dentro del canto desde ya mediados del siglo
XVII (citado por Martinez 2018: 24). Baste como muestra, la introduccion desde muy temprano,
de uno de los instrumentos mas asociados a la dpera y el teatro: el violin. Este instrumento
comienza a ser mencionado en 1701 y dentro de los mismos documentos se relaciona este
instrumento a la misica moderna®.

Para mediados de siglo podemos ver una mayor centralizacion de cdmo es que se organizan
las Casas Reales y la reglamentacion de la Capilla Real. Las Casas son unificadas bajo la secretaria
de Estado. Dentro de este centralismo, también podemos encontrar prohibiciones a que los musicos
no se ocupen de ninguna funcion fuera de la capilla* . La explicitacion de estas instrucciones ya
nos dan una pista de que los musicos pueden haber estado dedicandose a funciones fuera de su

lugar, por lo que era necesario regularlos. Aunque los musicos de la Capilla Real normalmente

3 “En dicha planta [1701] determin6 S. M. hubiese en la capilla cinco violines: el primero con setecientos ducados;
el segundo con seiscientos; el tercero con quinientos; el cuarto con otros quinientos. Y el quinto con cuatrocientos
ducados, pero siendo este instrumento tan necesario para la musica moderna, se fueron aumentando hasta once
violines, que hay al presente”.(AGP. AG, leg. 1132 citado por Martinez 2018:35)

4 AGP. AG, leg. 1132: “Nam. 12. Que si algin individuo de la Real Capilla de cualquier clase que sea cualquier
motivo, estuviese ausente de esta real Capilla, no goce sueldo alguno.[...] Num. 15. Se prohibe a todos los musicos de
la Real Capilla asistir a ninguna funcion de fuera de ella.”(citado por Martinez 2018:44)
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estaban mucho mejor pagados que los musicos de otras &mbitos, habia problemas para pagarles en
crisis econdmicas, por lo que se les permitia tocar fuera del palacio, esto especialmente en la
primera mitad del XVIII (Ortega 2010:36). Por otro lado, lo que encontramos en la Capilla Real
es una gran tolerancia a expresiones artisticas propias de la musica secular, y, a pesar del
centralismo de mediados de siglo, no parece haber prohibiciones con respecto a musica
considerada como inapropiada dentro del culto o de espacios relacionados al rito. Por ejemplo, la
opera de corte se vuelve tremendamente popular y es altamente alentada incluso en época de crisis
econdmica dentro de la misma capilla, y aunque no era parte del rito, si ocupa un espacio que en

principio deberia ser exclusivo para este”.

2.2 La catedral de Sevilla

Ahora pasemos a analizar la capilla de musica de la catedral de Sevilla. En esta era comun el
uso de la policoralidad, la cual era un aporte importante del Barroco. Existia también una “falsa”
version de la policoralidad. Esta se basaba en distribuir varios coros en la capilla, de forma que se
generaba espacialidad en la forma que se recibia el sonido. Sin embargo, estos diferentes coros no
cantaban diferentes voces, sino que tan solo doblaban las voces ya existentes: por eso se referia a
esta como “falsa”. Esta forma fue bastante popular en Sevilla. Obras escritas para dos o tres coros
eran interpretadas por tres 0 mas coros. Durante la ceremonia, los ministriles se situaban en una
tribuna superior del 6rgano. Esta disposicion comenzo a cambiar a medida que se agregaron
instrumentos a la orquesta, lo que se hizo mas evidente en la segunda mitad del siglo XVIII
(Gonzales 2018:82). La policoralidad no necesariamente trajo mas cantores, por lo que sus
espacios eran ocupados por instrumentos. Ya desde el siglo XVII podemos ver que cuando no
habia suficiente dinero para pagar los sueldos y se tenia que reducir el nimero de cantores, incluso
ahi se buscaba mantener la policoralidad con el nimero reducido, por lo que la relacion entre el
numero de cantores y el estilo no es necesariamente correlativa, ya que los instrumentos iban

ganando mas espacio a pesar que existan menos voces.

5 “La opera de corte, promovida desde instancias reales, se convierte en el centro de la miisica cortesana a la

que se destinan medios sin freno. La llegada de numerosos musicos italianos, favorecidos por la segunda esposa de
Felipe V, la parmesana Isabel de Farnesio, fue una constante en palacio. Estos musicos se van integrando en la
servidumbre de palacio: el compositor Francisco Corselli, el cantante Farinelli, junto a los violinistas Miguel
Geminiani o Jaime Facco, son algunos de los mas conocidos. La actividad operistica es el motor principal de los
cambios producidos en la planta de la capilla en la primera mitad del siglo.”(Ortega 2010:34)
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Dentro del repertorio musical sevillano podemos encontrar canto llano y canto de 6érgano con
acompafiamiento instrumental. Las composiciones se dividen en dos grupos segun el tipo de
interpretacion: 1) “al facistol”/por el libro y 2) a papeles o partichelas. El repertorio polifonico se
hacia al facistol, en el que se cantaba en el coro cara al altar. En otras ocasiones, cuando se hacia
por partichelas, los coros se dividian un grupo delante de la tribuna del 6rgano y otro delante del
facistol. En las fiestas se alternaba entre estos dos estilos segin se desarrollaban los salmos.
Podemos notar una mayor complejidad en las composiciones: “ En todas las composiciones de
este periodo son frecuentes las secciones solistas de gran virtuosismo y mas o menos cercanas a la
técnica y estilo del bel-canto, que alternan con otras cantadas por coros solemnes, macizos y en
acordes verticales y con pasajes de disefio contrapuntistico...”(Gonzales 2018: 88-89). El bel-
canto normalmente se relaciona a técnicas propias de la opera, por lo que también podemos ver
cierta influencia aca de la musica profana. La presencia del solista se habia estado formando desde
mediados del siglo XVII. Entre los géneros en que mas se expresaba el virtuosismo del cantante
es la Semana Santa (idem:93). La tendencia es clara, se estan alejando de la solemnidad propia de
los cantos litargicos, de manera que la influencia tiene un propdsito de buscar mas goce en el
oyente, el lado estético.

Ya desde finales del siglo XVI se habian estado integrando instrumentos musicales, como las
chirimias, sacabuches, flautas y cornetas. Muchas veces para suplir la falta de cantores a medida
que se iban complejizando las piezas (idem:117). Como cualquier capilla importante, la de Sevilla
contaba con varios 6rganos a través de su historia® . Desde mediados del XVII la participacién de
estos es mas activa y enfocada en el virtuosismo, por lo que hay un mayor énfasis en el efecto
estético. Estos organistas también contaban con piezas solistas, sin participacion del coro. El
organista era una de las figuras mas importantes dentro de la capilla, por lo que vemos que su
puesto obtenia tantas ganancias como el mismo maestro de capilla. El primer organista
necesariamente debia ser sacerdote, pero el segundo podia ser laico. Los instrumentos de cuerda,
como vimos anteriormente, estan relacionados con la dpera y la musica italiana. En la catedral de

Sevilla. hay registros de instrumentos de cuerda desde mediados del siglo XVII, pero esto era de

6 “La catedral de Sevilla cont6 con varios 6rganos a lo largo de cinco siglos: dos colocados sobre la silleria del coro,
otro en el coro bajo, en el altar mayor, en las capillas de la Virgen de la Antigua, en la de Escalas, en la de la Virgen
de los Reyes y en la iglesia del Sagrario. Existian, ademas, otros instrumentos de menor tamafio: drganos realejos y
portatiles que incluso se tafiian en algunas procesiones, y un claviérgano; en total, cinco 6rganos se contabilizan en
1714, que el cabildo hispalense mantenia y cuidaba con todo esmero”(Gonzales 2018:132)
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forma no recurrente. La creacion de puestos fijos de cuerdas como grupo no se va a dar hasta 1732.
De los violines en particular, vemos su participacion desde 1708 de forma regular y se
establecieron como parte de la capilla en 1716 (Gonzéles 2018:145-149).

Otro punto a tomar en cuenta es el de las composiciones de las que era encargado el maestro
de capilla y el maestro compositor: “Durante los siglos XVI y XVII, esta obligacion se reducia
unicamente a los villancicos y chanzonetas; hacia finales de siglo XVII o ya en el XVIII, debia
componer algunos salmos polifonicos...”(idem: 101). Aca ya podemos ver que era la misma
obligacion de los compositores el crear piezas que la misma iglesia ha prohibido. Esto muestra que
lo acordado en el concilio de Trento ya es ampliamente ignorado. Una de las razones de que este
tipo de composiciones surgieron de manera mas notoria desde el siglo XVII es que el objetivo de
los sacerdotes era captar mas la atencion del oyente. En la misma capilla se estd discutiendo el
desinterés que se presenta de parte del publico, lo cual ya se estaba notando desde el XVII” | por
lo que era necesario presentar otros géneros. Este es un patron que también vamos a ver en otras

capillas ademas de la sevillana.

2.3 Las capillas de la catedral de Cordoba

Ahora pasemos a analizar las capillas de la catedral de Cérdoba. Uno de los factores que
podemos distinguir de la capilla de la catedral en particular es la relacion del financiamiento de las
fiestas religiosas por parte de las cofradias a partir del siglo XVII. Este proceso se ha denominado
la ‘barroquizacion’ de las fiestas religiosas. “ La presencia de instrumentistas y cantores junto a
los pasos de las imagenes titulares, entonando el Miserere, Stabat Mater y otras composiciones
religiosas, se convierte en un fenomeno generalizado y se enmarca en el proceso de barroquizacion
de la estacion de penitencia durante la centuria del seiscientos”(Aranda 2018: 185). De manera
paralela, la celebracion de actos religiosos extraordinarios era de los mas comun. Los musicos van
a trabajar a diferentes iglesias acompafiando al obispo. Como consecuencia de esto, los musicos

de la capilla se vuelven bastante populares, por lo que son cada vez mas demandados por las

7 “De hecho, el cabildo ordend, el 26 de enero de 1601 que se escribieran, en pergamino, las obras de Cristobal de
Morales; y las misas de Victoria se suprimiran del repertorio activo de la capilla de musica en el segundo cuarto del
siglo XVII, a causa de la falta de interés en este tipo de repertorio. Y es que a partir del primer tercio del siglo XVII,
las misas compuestas a cuatro, cinco y seis voces siguieron cantandose, pero a partir de ahora se relegaron a las fiestas
de menor solemnidad (fiestas de segunda clase), incrementandose el uso de las misas policorales,junto con la
participacion de instrumentos, en las fiestas de primera clase y en las principales fiestas de la Virgen.Esto confirma lo
que dicen los ceremoniales escritos por los maestros”(Gonzales 2018:157)
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cofradias para cultos y procesiones. Esto no es refrendado por el clero, sino que incluso llegan a
financiar parte de estos ritos en algunas ocasiones® . Algunos musicos de la catedral incluso firman
acuerdos individuales en los que se integran a la cofradia como hermanos exentos de cuotas, pero
con la obligacion de prestar servicios musicales en los cultos(Aranda 2018: 204). Estas tendencias
se van a mantener en el siglo XVIII. Hay que también dejar en claro que esto no significa que los
musicos de las capillas contaran con total libertad para participar en cualquier fiesta que les plazca.
Para participar en cualquiera de estas actividades, necesitaban un permiso explicito del maestro de
capilla

Esta catedral era una de las més prestigiosas y reconocidas del mundo ibérico. Dado esto,
buscaban instrumentistas y cantantes alrededor de la peninsula, e incluso en Italia, de forma que
se aseguraba la mas alta calidad. Por eso vemos que también los musicos de esta localidad estaban
entre los mejores pagados de todo el imperio. Vemos que ya en 1708 incorporaron a violinistas,
con un gran salario, con el proposito de equilibrar la falta de voces dentro de la catedral’®. La
actividad musical se desarrolla a mayores escalas y complejidad en la capilla de San Agustin, su
cuerpo musical aumenta y esto se puede notar por el aumento de ingresos sostenidos por la misma
comunidad (Aranda 2018: 227). En las representaciones musicales, los instrumentos podian tener
espacios en los que performan sin voz y otras partes en las que mas bien acompanan o reemplazan
a las voces. Por ejemplo, tenemos constancia de que en una de las festividades de de 1723 vemos
la participacion de los instrumentos y que las voces en ocasiones actuaban de una forma mas
parecida al teatro que a una pieza litargica:

“La primera lleva por titulo Oratorio sacro de la gloria de los santos, qve se ha de cantar en la
Iglesia de la Congregacion del Oratorio del Patriarca S. Felipe Neri de la Ciudad de Cordova, en el

8 «Asimismo el sefior maestrescuela representd al cabildo como por su devocion abia echo un manto de cafiamago
para Nuestra Seflora de Villaviciosa, que era el que manifestaba al cabildo, y asimismo suplicé al cabildo fuese seruido
de dar lisencia a algunos capellanes y musicos para que fuesen a la casa de Nuestra Sefiora de Villaviciosa a solemnigar
i cantar la fiesta que por su devocion le quiere acer por no auérsela echo este ano la cofradia» (ACC. Actas capitulares,
5 de octubre de 1620, tomo 41, s. f. citado por Aranda 2018: 199) En las del periodo comprendido entre san Juan de
1637 y el mismo dia de 1641 figuran las cantidades abonadas en los recibos firmados por el maestro de capilla
Francisco Humanes Aldana y el cantor Pedro Sanchez del Cerro. Las de 1641 especifican asimismo los pagos hechos
al sochantre de la iglesia mayor Francisco Rodriguez de Talavera y al arpista Juan de Ogaya.(idem)

9 «[...] seria mui conueniente recibir y admitir a lo menos dos sujetos que fuesen inteligentes y diestros en tafier el
dicho género de instrumentos, atento a estar con tan pocas vozes buenas la Capilla de Musica de esta santa Yglesia, y
que abiendo buenos instrumentos se disimularia en gran parte la falta dicha de vozes que al presente se experimenta,
y tenian noticia por informe del Maestro de Capilla abia en Madrid dos sujetos mui proporcionados y diestros en tafier
dichos byolines y les auia dicho seria mui posible viniesen a esta santa Yglesia si el Cabildo les diese salarios
competentes»(ACC. Actas capitulares, 27 de noviembre de 1708, tomo 67, f. 69 v. citado por Aranda 2018: 209)
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dia del Glorioso S. Francisco de Sales, Obispo y Principe de Geneva, Ilustrissimo Congregante
suyo, este afio de 1723. El texto se compone de media docena de hojas en las que se describe el
orden de la representacion. Se inicia con una tocata de instrumentos, a continuaciéon uno de los
padres hace una breve platica y sigue de nuevo la musica. Cinco voces —contralto, dos tiples, tenor
y contrabajo- encarnan al Alma. Angeles, Gozo y Virtud. Un total de ocho hojas integran el libreto
del espectaculo musico-sacro hecho en la tarde del 19 de marzo de 1723 con motivo de la festividad
de la titular de la iglesia Nuestra Sefiora de los Dolores. La caida del hombre por el pecado y su
reparacion es el mensaje que se desea transmitir a los fieles. También cinco voces representan a los
diferentes personajes: Maria Santisima (tiple), san Miguel (contralto), san Gabriel (tiple), Lucifer
(tenor primero) y Hombre (tenor segundo).” (Aranda 2018:237).

Entonces, encontramos que a medida que se complejizaba y se teatralizaba la musica, también
aumentaban los ingresos que la comunidad aportaba hacia los intérpretes, por lo que era una

motivacion para estos cambios en la musica sacra.

3. Lacatedral de Lima

Ahora pasemos a las capillas de las catedrales del virreinato del Perti. En estas se van a notar
ciertas tendencias que ya hemos podido notar en las capillas espafiolas, pero hay muchas
diferencias claves que tenemos que tomar en cuenta. En el virreinato hubo un primer momento en
el que la musica fue usada como un medio de evangelizacion. Es decir, con el objetivo de convertir
al indigena, se le educaba a través de la liturgia apoyada en musica europea. También se incluia
tematicas cristianas dentro de la musica indigena. Esto porque se creia que aunque las creencias
de estos eran paganas, si se podia usar su musica para integrarlos dentro del Cristianismo de la
misma manera como la actual musica cristiana fue anteriormente pagana. Posteriormente, con la
campana de extirpacion de idolatria, se rechazan las expresiones musicales nativas. En la misma
linea, dentro de la catedral de Lima se dan diferentes prohibiciones para que cualquier tipo de
musica secular no pueda ser tocada dentro de las capillas. La més acérrima de estas son las que se
dan por el obispo Barroeta en su corto gobierno- entre 1751 y 1758. Entonces, se busca crear una
barrera mas grande entre musica secular y litirgica. Esta tendencia a la separacion se va a notar
durante toda la época colonial y no solo se va a manifestar con la musica nativa, sino también con
los diferentes tipos de musica que se habian desarrollado en Europa. En esto se incluye las Operas,
la musica instrumental y la influencia italiana en las formas musicales. Otra diferencia importante
que vamos a notar entre ambos territorios es la cantidad que se le puede pagar a los musicos y la
calidad de estos. Mientras que era sustentable que un musico oficial de alguna capilla espafiola

pueda sustentar su costo de vida con el sueldo que recibe por sus servicios dentro de esta, esto va
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a ser mas bien bastante extrafio para los musicos del virreinato. A partir de los ejemplos anteriores
que hemos visto con las capillas de musica en la peninsula, vamos a comparar sus similitudes y
diferencias. Con esto se va a buscar demostrar que a pesar de que las tendencias en la practica

musical eran las mismas, las prohibiciones en el virreinato con respecto a estas eran mas estrictas.

3.1 La practica musical

Durante el siglo XVI los inicios de la musica en el virreinato peruano son bastante humildes.
Dada la baja cantidad de musicos, se admite que puedan participar nativos como cantores dentro
del coro'’. Sin embargo, es recién a principios del siglo XVII que ya podemos hablar de un cuerpo
mas grande y estable dentro de la catedral. Esta ya dispone de cantores titulares, unos cuantos
seises, dos organos, un bajonista, un cornetista y eventualmente un sacabuche (Sas 1971:66-67).
En 1623 se agrega un bajon y en 1633 el sacabuche es reemplazado por el arpa. A partir de esto
podemos ver que los instrumentos forman una parte importante y habitual dentro de la musica
littrgica, lo cual es una caracteristica del Barroco.

La practica musical de la Iglesia influencia a la musica popular, y esta a su vez influencia a la
musica sacra. Una de las razones de este constante intercambio recaia en el papel que tenian los
musicos como punto de contacto entre ambos mundos. El caso de los musicos de la catedral de
Lima también nos da claras sefales de esta interaccion. Por mas que entre las obligaciones de estos
musicos estd el que solo puedan tocar sus instrumentos o cantar en ese espacio, esto rara vez se
daba. Una de las explicaciones a esto es que los musicos contaban con muy bajos sueldos, por lo
que necesitaban de diferentes formas de sustentar sus gastos. Como consecuencia del poco pago,
tenemos el caso de una huelga de musicos en 1688. Esta se dio por un descuento considerable de
su sueldo, lo cual practicamente los dejaba en la miseria. Por otro lado, también protestan a la
prohibicidon de que canten en alguna capilla fuera de la catedral o que busquen trabajo a pesar de
estar desocupados(idem: 75). La huelga fue escuchada y se les restituy6 parte de su sueldo. Como

se observa, esto es muy distinto a lo que sucedia en las catedrales espafiolas, como por ejemplo el

10 Tocando el tema de la participacion indigena en el siglo X VI en la catedral, Maria Gembero (2016) estudia como
se integrod a estos como musicos a manera de evangelizarlos y como la consueta de Lima permitia su participacion en
misas y eventos oficiales de la catedral hasta cierto punto. Entonces a partir de esto ya encontramos un antecedente de
los musicos en su participacion en musica popular y musica litirgica ya desde el siglo XVI a partir de este trabajo.
Esto complementa los trabajos de Estenssoro sobre la evangelizacion de los indigenas(2003), en los que se centra en
como se pasa de una integracion de los indios al cristianismo a partir de la musica hacia un rechazo de sus expresiones
culturales. Evidencia de que esto se mantiene durante el siglo XVII lo podemos encontrar en Sas, ya que muestra que
hay 3 indios dentro del coro (1971:73-74)

16



caso de Cordoba, en el que vimos que no solo era comun que los musicos de la capilla de la catedral
participaran en otras iglesias, sino que incluso eran alentados para que no solo toquen en la capilla.
De cualquier manera, muchos musicos si buscaban ser parte de la capilla de la catedral de Lima
no tanto por la renta que daba, la cual era baja, sino por el prestigio que otorgaba formar parte de
la institucidn. Por otro lado, tenemos casos de musicos dando clases y buscando diferentes formas
de generar ingresos. Tenemos un caso en 1814 en el que se encuentran registros de musicos
trabajando hasta en diecinueve iglesias simultdneamente (Estenssoro 1989: 74). También se
registra que estos trabajaban ensefiando musica a fines del siglo XVIII, como es el caso de Joseph
Ramos (Sas 1972 11:332). También era comun que se encontrara a los musicos participando en
funerales. Estos contactos constantes en espacio fuera de la catedral nos da pistas de como es que
estos se relacionaban a la musica instrumental y secular. También nos puede mostrar qué tan
comun puede haber sido escuchar musica del tipo europea en ambientes mas cotidianos.

Como las capillas anteriores que vimos, los musicos de la catedral participaban en las grandes
fiestas, como el Corpus Christi. Como describe Sas: “Aunque la Capilla de Musica siguiera
constituida habitualmente de dieciocho a veinte ejecutantes, entre cantores e instrumentistas, y
cuatro seis, todos rentados, era aumentada, los dias de funciones solemnes con los
“supernumerarios” o meritorios (que también sustituyen a los enfermos y los ausentes) quienes, a
partir del siglo XVIII (Con toda seguridad, pero muy probablemente desde mediados del XVII),
empezaron a ofrecerse voluntariamente en espera de una plaza de propiedad, por servicios
prestados.”(1972:78). Estos musicos supernumerarios eran bastante comunes y puede que hayan
sido un puente entre la catedral y el resto de la urbe.

A medida que avanza el XVIII, se van agregando nuevos instrumentos. Asi como en capillas
anteriores habiamos visto la relacion entre la inclusion de instrumentos de cuerda y las formas
italianas de musica, en la catedral de Lima podemos ver que estos se estan integrando desde épocas
tan tempranas como 1709. En los registros de ese afio podemos ver la integracion del violon
(idem:79), el cual es un poco mas grande que el violoncello. La integracion del violin como parte
de la capilla se va a dar en 1728 con la llegada del italiano Roque Ceruti(1683-1760), el cual
también va a ser maestro de capilla y va a ser uno de los principales introductores de las formas
italianas a la catedral. Como podemos notar, la integracioén de estos instrumentos se esta dando de
forma casi paralela a la peninsula. También se da un gran aumento de musicos oficiales de la

catedral: siete instrumentistas, dos organistas, trece cantores y cuatro seises (idem).
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El aumento de instrumentistas se dio al mismo tiempo que se descuidaba la musica vocal. Para
1779 no solo se sefiala la disminucion de los musicos y cantantes, sino también no se encuentra a

1”'' | Como vimos en el caso de la

ningln clérigo que sepa cantar apropiadamente “al facisto
catedral de Cordoba, esta manera de organizar el coro es mas tradicional, ya que cantar al libro
pertenece a una organizacion mas bien barroca. Esto se puede explicar parcialmente a partir de la
popularizacion de la musica tipo teatro, la cual no requiere de varios cantantes como para el canto
llano, sino que apunta mas a la interaccion de los musicos instrumentistas con la actuacion que se
da. En la misma linea, vemos que muchas veces eran los mismos maestros de capilla los que
alentaban formas consideradas como paganas dentro de la liturgia, ya que esto atraia mucho mas
la atencion de los creyentes'? . Los maestros de capilla mas notables en el ingreso de formas
prohibidas fueron Tomads de Torrejon y Velasco(mandato de 1676 a 1728) el cual trajo la forma
de la opera francesa; y Roque Ceruti (mandato de solo cuatro meses en 1760) quien introdujo la
ejecucion de las obras de los maestros italianos de la primera mitad del XVIII (idem:113). Este
mismo fendmeno ya lo habiamos mencionado en las capillas mencionadas anteriormente.

El repertorio de la catedral limefa también refleja claramente los cambios que se estaban dando
en la practica musical. Aunque la mayor parte de las piezas que habian sido parte del repertorio
comun desaparecieron a inicios del siglo XIX, diferentes testimonios nos dan a entender que

ademas de ser este muy rico y variado; también seguia muy de cerca las piezas de moda en Espana,

11 “Lo que también ha de ser lamentado, es que la educacion musical, en lo referente a canto sagrado y aun de 6rgano,
haya sido tan descuidada en los seminarios religiosos del Pert, después del siglo XVII, esto es hasta el punto de no
hallarse en Lima en 1804, ni siquiera un clérigo de menores 6rdenes, madrepatriense o criollo, que supiese cantar
honorablemente “al facistol”. Mas se habria consolado, tal vez, el concienzudo Juan Beltran, de saber que la
experiencia republicana no mejoraria las cosas, y que el Cabildo de la Iglesia Mayor de Lima, Primada del Pert,
tendria que confesar humildemente en un escrito presentado en 1863 al arzobispo, que no habia en la Catedral ni en
Lima, por esos afios, ni un solo sacerdote que reuniese aquellos necesarios conocimientos, y que haya sido necesario,
para suplir al que no se encontraba en los Reyes, contratar a un sacerdote francés, para que viniera a desempenar en
la tan celebrada Catedral el modesto pero importante cargo de segundo sochantre, pues no habia entonces en la
Primada quien supiese de canto-llano” (Sas 1972:86-87)

12 “Por otra parte, podian los Maestros de Capilla, presbiteros o legos, al dirigir durante los servicios divinos obras
profanas o pseudo-religiosas, cometer un acto de lesa-santidad, pero al mismo tiempo contribuian ampliamente a la
educacion musical de los feligreses, quienes mas apreciaban los minuetos de Lulli, las sonatas de Corelli y los
villancicos faciles del presbitero espiiol Antonio Ripa, que no el canto-llano o la musica conceptuada de “sagrada”, lo
que ni en la misma Madre-Patria -ni en otra parte- era frecuente escuchar. Al vedar los arzobispos la ejecucion , en los
templos, de aquiellas obras “del siglo”, cumplinja con una irreprochable deber moral de amparar de amparar con el
culto de los atropellos que le infligia el arte profano, a veces callejero. Mas, al incluir en sus programas, los Maestros
de Capilla, obras suyas o ajenas cuya esencia estilistica no emanaba, sin duda, de la melopeya gregoriana, pero mucho
comun tenian con la melodia y las técnicas “propias de los theatros”, no obraban ellos -respaldados como lo eran por
las aficiones publicas- sino de acuerdo con el ejemplo venio de Europa, y dominados inevitablemente por las
influencias estilisticas momentaneas, y, quien sabe, si no impulsados inconscientemente [...] deseo de contruicir
sinceramente a la celebracion del sacro culto...”(Sas 1972:112)

18



ademas de una gran cantidad de contenido original al territorio. En lo que respecta a la relacion de
la musica con el rito, Sas describe lo siguiente:

“A partir del ultimo tercio del siglo XVII, empez6 el rito a rezarse al son de un arte religioso-
profano, cuyas palabras, latinas o castellanas, invocan al Sefior y a su Familia, a los Santos y a los
Bienaventurados, pero cuya musica recordaba las tonadas oidas la vispera en reuniones palaciegas
o de menor cuantia. El arzobispo fray Juan de Almoguera y Ramirez quiso preservar de esta
profanacion por lo menos a los servicios sagrados de la Semana Santa y demas festividades
solemnes. Con tal fin ordend, en 1675, que en esas oportunidades se adoptara solamente el canto
llano, prohibiendo terminantemente las romanzas, los villancicos y las chanzonetas]...] asi como
los instrumentos de cuerdas, considerados, en esa época, como demasiado profanos.(Sas 1971:185)

Entonces, los mismos cambios que vimos con respecto al tipo de musica que se interpretaba en los
espacios sacros también se llevaban a cabo en la catedral de Lima. La gran diferencia son los
mecanismos de control que se ejercen.

Es asi que podemos ubicar las prohibiciones de Barroeta dentro de una corriente de intentos de
controlar las expresiones musicales dentro y fuera del espacio sacro. Podemos constatar que en los
primeros afios de la colonia, con el establecimiento de la catedral de Lima, se estipulaban
prohibiciones con respecto a la musica popular, que era considerada de por si profana. En la
constitucion vigésimo sexta del primer concilio de Lima, en 1552, ya se dejaba en claro que no se
podian hacer representaciones de este tipo sin permiso del concilio, y para el segundo concilio en
1567 se prohibia que “cualesquiera otras personas ingresen en las iglesias para tocar atabales o
cualquier otro instrumento profano”(Sas 1972:32). Esto ya nos da un antecedente de que no solo
un tipo de musica podia ser considerado profano, sino también la consideracion de que un
instrumento podia ser de por si profano.

En las constituciones sinodales de 1613, promulgadas por el arzobispo Bartolomé Lobo
Guerrero, se deja en claro que la musica popular es profana y deshonesta, por lo que no debe de
ser tocada por los clérigos dentro de la iglesia. También se prohibe que en los lugares sacros se
hagan comedias, representaciones profanas, bailes y cantos deshonestos. Posteriormente, en el
gobierno del obispo Fray Juan de Almoguera, entre 1674 y 1676, se prohibio el uso de cuerdas en
los oficios de Semana Santa de forma que solo quedara el canto llano. En los conventos de monjas
también se dejo en claro que solo se podian cantar salmos, antifonas, capitulas, versiculos y
responsorios, mientras que otro tipos de musica profana tenia que ser dejadas completamente de
lado. Durante la gestion de Melchor Lifidn y Cisneros, entre 1678 y 1708, este prohibid que en las

fiestas religiosas se cantaran villancicos, sino solo cantos propios del culto. También prohibi6 que
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entraran a los beaterios hombres y mujeres que iban alli a cantar con sus instrumentos. Ademas
prohibid el uso de instrumentos en las elecciones de abadesa.

Ya en el XVIII, Antonio de Zuloaga, arzobispo de Lima entre 1714 y 1722, mand6 prohibir
por completo en la ciudad de Lima todo tipo de bailes populares, los cuales consideraba eran de
naturaleza lasciva. A su vez, el cabildo también mostraba rechazo y buscé controlar la musica
popular, por lo que encontramos diferentes legislaciones para regular el uso de la musica popular
dentro de las celebraciones religiosas. Posterior a Barroeta tenemos el caso del arzobispo Juan De
la Reguera, que en un edicto de 1795 prohibe la musica de teatro al cuerpo de la iglesia, de forma

que solo se aplique el canto llano®3.

3.2 Comparacion con la catedral del Cusco

Dentro del virreinato peruano también tenemos el caso de la catedral del Cusco. En lineas
generales, y por la misma distribucion social de la zona, encontramos un poder mas prevalente de
indigenas como musicos en comparacion a Lima. Estos fueron los principales actores del contexto
musical no solo de la catedral sino también de la misma ciudad. Como sefiala Baker, muchos altos
puestos de la iglesia fueron ocupados por indigenas de alto estatus; por lo que los musicos nativos
si fueron figuras de importancia social y cultural (2020:13). Estos recibieron influencia europea
no solo en el ambito rural, pero atn mas en el urbano: “Durante el siglo XVII en particular, la
musica fue activamente ejercida como fuente de oportunidades profesionales y sociales, en vez de
ser simplemente aceptada en respuesta a los esfuerzos misioneros.”’(Baker 2020:19). De esta
manera, vamos a encontrar en el Cusco un ambiente musical bastante complejo, en el que la capilla
de la musica de la catedral y sus musicos van a estar en constante intercambio de formas europeas
y nativas. Las formas musicales europeas tuvieron una aceptaciéon muy grande dentro de la
poblacion andina, la cual era mayoritaria en la ciudad. Es en esta interaccion que vemos la
influencia del Barroco y como esto cambia en el siglo X VIII.

Con respecto a los cambios y reformas que se dieron a mitad del siglo XVIII por iniciativa del
obispo Barroeta, estas no fueron especialmente tomadas en cuenta apenas se declararon, por lo que
no se adaptaron. Las prohibiciones con respecto a los estilos teatrales y seculares en la musica son
recién emitidas y aplicadas las décadas posteriores a 1780. Por supuesto, esto tiene una clara

relacion con la rebelion de Tipac Amaru, ya que con la represion que se dio hacia las formas

13 Todas las disposiciones las podemos encontrar en Sas 1972: pp 31-48.
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culturales andinas posterior a la rebelidbn se encontraban las expresiones musicales. Como
mencionamos anteriormente, las formas musicales populares en un inicio fueron aceptadas con el
objetivo de evangelizar, pero posteriormente fueron rechazadas como paganas. Ya desde inicios
del siglo XVII se estaban dando grandes discusiones con respecto a la tolerancia con la cultura
andina. Sin embargo, no fue hasta el XVIII que se dieron activos esfuerzos para suprimir estas
expresiones culturales. Segiin Baker, los intentos de control fueron especialmente graves en el
Cusco, ya que “... la reimposicion de una estrecha concepcion de la armonia —una «segunda
conquista» musical— parece haber traido consecuencias mas serias, dado que la Iglesia habia sido
el mayor proveedor de entretenimiento publico (lo que incluye las puestas en escena musico-
teatrales) a lo largo del periodo colonial, pero la continua vitalidad de las celebraciones religiosas
populares en las parroquias rurales da cuenta de la limitada efectividad de estos esfuerzos fuera de
la ciudad(2020:77). Entonces, la capilla de la catedral habia sido uno de esos grandes espacios de
expresiones musicales barrocas y una enorme fuente de influencia hacia el tipo de musica que se
escuchaba dentro de la ciudad.

No obstante, no eran los musicos de la catedral los que mas protagonismo tenian dentro del
panorama, sino los musicos del seminario de San Antonio Abad los que mas prestigio e influencia
tenian. Dentro del seminario se preparaba principalmente a cantores y organistas. El seminario
mismo era una capilla de musica en que se desempefiaban actividades de la misma catedral. Aca
se preparaban a los musicos para que ejecuten la musica de la catedral. Para 1669 se elogia la
cantidad y preparacion de los musicos, de los cuales se afirma mas de cincuenta servian en la
catedral y ademas cantaban en diferentes capillas de la ciudad(AGI, Lima, 340 citado por Baker
2020:97). Estos eran considerados los musicos de facto dentro de la catedral, hasta el punto que
no se menciona a los musicos de la catedral sin mencionar a los del seminario. El que un seminario
desplaza a los musicos de la catedral de esa manera no era nada comun dentro del mundo hispano,
fendmeno que se incrementd durante el siglo XVIII (idem: 97).

Por otro lado, tenemos la participacion de musicos indios en la capilla catedralicia. A diferencia
de la evidencia que presentamos en el caso de Lima desde el siglo X VI, en el caso cusquefio no se
va notar la presencia de musicos nativos hasta inicios del siglo X VIII. Sin embargo, esta conclusion
no es definitiva, ya que todavia existe mucha inaccesibilidad al archivo de la catedral del Cusco
(Baker 2020:140). Parte de la dificultad de poder identificar a musicos andinos dentro de la catedral

es la forma en que se refieren a los musicos en los documentos. En los documentos de la catedral,
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el cantor es el que canta y el ministril es un indio instrumentista. En otras fuentes, se usa cantor
para sefalar a un musico de forma general, lo que puede incluir a un musico andino. Es por esto
que es ambiguo el uso de la palabra para diferenciar a ambos, por lo que se pueden estar refiriendo
a instrumentistas indios. (idem:103). Es por eso que se puede subestimar o sobreestimar su
participacion. Si tenemos el caso de una organista indio en 1666 en el Cusco. Como sefialamos
anteriormente, el puesto de organista era uno de los mas prestigiosos,mientras que en Lima habia
estado reservado exclusivamente para miembros del clero, en el Cusco tenemos el caso
mencionado. En el Cusco, hasta antes de 1630, el puesto de ministril era exclusivo de los indios;
sin embargo, no se va a dar una gran entrada de musicos indios hasta inicios del siglo XVIII. Una
de las explicaciones que se puede dar al aumento de estos es la decadencia financiera por una lado
y la reduccion de la poblacion por la plaga de 1720, por lo que las autoridades de la catedral habian
flexibilizado la entrada de nativos ante la falta de musicos hispanos (idem:105). También tenemos
el caso de musicos negros, de los cuales no hay registros de su participacion en la catedral, pero si
era comun verlos en las celebraciones de las cofradias o como parte de eventos mas casuales, ya
que contar con estos era un signo de distincion en las élites.

Los musicos de la catedral no participaban en las celebraciones de las parroquias. Esto se debia
a que estas eran auto-suficientes. La evidencia apunta a que estas contaban con sus propios
musicos; las capillas podian ejecutar canto de 6érgano y entrenaban a sus propios musicos, por lo
que no necesitaban de la participacion de musicos del seminario o la catedral. Como hemos visto
en el caso de las capillas en la peninsula, el caso cuzquefio es opuesto al caso espafiol con respecto
a qué tanto los musicos de la catedral participaban en diferentes capillas y eventos religiosos que

no son de la misma catedral'

. Esto también en comparacion al caso limefio en el que los musicos
constantemente participaban en diferentes capillas de la ciudad de forma constante. En Cordoba

vimos como la participacion de los musicos de la catedral en otras capillas era incluso alentada por

14 “La capilla de musica de una tipica catedral espafiola participaba regularmente en la celebracion de fechas
importantes en el calendario religioso en otras instituciones, lo que incluia iglesias parroquiales (Bourligueux, 1970;
Casares Rodicio, 1980; Siemens Hernandez, 1975; Gembero, 1995). La investigacion de la organizaciéon musical de
este tipo de instituciones mas pequeiias en Espafia esta atin en un estado incipiente, pero el estudio de una parroquia
en Pamplona muestra a un coro de musicos clericales, capaces solo de ejecutar el canto llano, que eran
complementados por musicos de la catedral para las actuaciones polifonicas en ocasiones importantes (Gembero,
1998). Como quedara claro en los siguientes capitulos, este modelo espafiol —que puede ser vagamente resumido
como una capilla de musica catedralicia dominante rodeada de instituciones mas débiles y dependientes— esta lejos
de ser aplicable en el Cusco colonial. Los registros de las iglesias parroquiales cusquefias no mencionan haber recibido
grupos musicales de la Catedral o del Seminario ; de hecho, proporcionan amplia evidencia de que las parroquias
poseian sus propias capillas de muasica totalmente formadas, capaces de ejecutar el canto de 6rgano y, por tanto, sin la
necesidad de asistencia externa.”(Baker 2020:108)
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los mismos maestros de capilla. Donde si encontramos interaccion de los musica del seminario fue
en las celebraciones de santos patronos en conventos y monasterios. A partir de la identificacion
que estos se habian construido en sus relaciones y participacion en la catedral, tomaron parte en la
celebracion de fiestas de los santos patronos(Baker 2020: 107). Durante el XVII 'y el XVIII también
se habia vuelto comun la policoralidad que mencionamos en capillas anteriores. Esto no es solo
exclusivo a la catedral o el seminario, sino que incluso lo podemos encontrar en parroquias rurales,
las cuales ademas contaban con dos érganos.

Encontramos que una parte de los musicos sostenian sus ingresos bajo un sistema de
reciprocidad, por lo que no podemos encontrar cuentas monetarias de su participacion en diferentes
eventos a pesar de la gran evidencia de una rica actividad musical(Baker 2020:275). Este método
de retribucion sucede en las relaciones de los musicos con las cofradias de indios o cuando
participaban dentro de su comunidad. Con su participacion eran exonerados de tributos, ya que el
sistema era un intercambio de servicios musicales por beneficios dentro de la cofradia o
comunidad. Tenian un gran incentivo: al ser considerado trabajo comunitario, no era obligatorio
que asistan a las mitas, los obrajes o las haciendas, por lo que esto fue un gran incentivo para hacer
carrera musical. Cuando la parroquia no contaba con los recursos necesarios para pagarle a los
musicos, eran los los sacerdotes y los caciques los que financiaban la musica: “De muchas
maneras, los objetivos de los dos grupos coincidieron, pues una vida musical floreciente beneficid
tanto a los sacerdotes, quienes pudieron preciarse de las celebraciones del culto divino en sus
iglesias (al mismo tiempo que impresionaba a los inspectores y aumentaban sus oportunidades de
ascenso), como a los caciques, que pudieron usar la capilla de musica de la iglesia para aumentar
su prestigio y reforzar su autoridad.”(Baker 2020:284). Otro beneficio en particular que recibian
los sacerdotes era el pago que recibian por parte de la cofradia por una misa dicha o cantada en la
diécesis del Cusco. Estas actividades fueron tan evidentes que se denunciaron en 1749 por
espanoles. Esto también explica por qué es que lo sacerdotes no acataban las ordenes de
prohibicion de musica popular en la liturgia: al estar relacionado el beneficio del sacerdote a la
popularidad de la cofradia, entonces se puede sospechar que se establecieron acuerdos bilaterales
en los que el sacerdote no decia nada sobre las practicas populares a cambio de dinero y regalos
(Baker 2020: 289). Como vimos en el caso de las cofradias de Cordoba en el que el sistema de

empleo a los musicos es parecido al sistema de reciprocidad, la comparacion de ambos casos nos
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muestran que este tipo de sistema pueden desarrollarse en un sistema econémico mercantilista. Por
lo tanto, no seria exclusivo a un sistema de reciprocidad propio de la cultura andina.

De esta manera notamos que el caso de la catedral del Cusco es el més diferente de todos, pero
que a pesar de esto no mostro prohibiciones muy estrictas sobre el tipo de musica o el accionar de
los musicos. Fue solo después de la rebelion de Tapac Amaru II que se intentd suprimir mas las
practicas con respecto a la musica sacra. Entonces, a diferencia del caso de la catedral de Lima, se

dio més permisividad a los cambios en la practica musical con menos prohibiciones.

Conclusiones

En este estado de la cuestion presentado, podemos dar ciertas conclusiones acerca de la practica
musical en la catedral de Lima en comparacion con otras catedrales del mundo hispano. En el caso
de la instrumentacion, el desarrollo es paralelo y muy parecido. En todos los casos vistos, los
instrumentos tuvieron mayor protagonismo a lo largo del periodo Barroco. Esto es especialmente
notorio para los instrumentos de cuerda frotada. El caso del violin es especialmente importante por
la asociacion que se hacia de este a la musica secular. Por este motivo, fue rechazado de forma
temprana en la musica de iglesia, pero poco a poco fue ganando un espacio dentro de esta, de
forma que para el siglo XVIII, el cargo de violinista ya es un puesto estable en las diferentes
catedrales. Con respecto a las formas musicales, encontramos que la musica sacra se habia venido
influenciando por las formas de musica secular, por lo que era comun escuchar villancicos,
chanzonetas e incluso piezas puramente instrumentales dentro de la liturgia. Las mismas
tendencias pueden ser vistas a ambos lados del Atlantico, como el uso de una policoralidad -
incluida la “falsa policoralidad”- la complejizacion de las formas musicales y el uso del
virtuosismo, tanto en el canto como en los instrumentos musicales. Las capillas utilizaban estas
piezas para atraer a mas creyentes, lo que a su vez aumentaba la interaccion de las formas de
musica sacra con las formas de musica secular. Aqui es fundamental el papel de los musicos.
Aunque el papel de musico de catedral muchas veces implicaba que estos solo interpretaran musica
en ese espacio, la evidencia sefiala que estos estaban constantemente trabajando en diferentes
espacios, como otras capillas, ensefiando musica, en espacios de musica popular o en las cofradias.
Incluso encontramos una similitud entre los musicos de Sevilla y los del Cusco, en la que ambos

grupos se integran como parte de cofradias en un sistema en el que se les atribuia no con dinero,
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sino con beneficios dentro de las cofradias, por lo que no dejaban un registro de pagos a los
musicos- similar al caso de la reciprocidad andina.

A pesar de ser casos mas parecidos que diferentes, notamos diferencias entre ambos. EI mas
evidente fue el nivel de control que se intent6 ejercer sobre las formas musicales en el Virreinato
del Pert1 por parte de las autoridades religiosas. A pesar que en un primer momento se intent6 usar
la misma musica de los indios para su evangelizacion al inicio del virreinato, progresivamente se
aleja cualquier tipo de musica sacra de las formas seculares. Hay que tener muy en cuenta que no
se estaba restringiendo la musica de los indios dentro la liturgia, sino las mismas formas populares
que también se estaban dando en la peninsula, como villancicos, chanzonetas, etc. Acé las
prohibiciones son claras y se dan por los arzobispos. El momento en el que mas se intentd controlar
estas manifestaciones culturales es la administracion del obispo Pedro Barroeta y Angel en Lima,
en el se cual prohibe la musica instrumental, cualquier forma musical que no corresponda al canto
gregoriano e incluso intenta prohibir las fiestas con musica secular fuera de la Iglesia.

El caso de la catedral de Lima nos muestra como las discusiones que se estaban dando por
intelectuales y autoridades eclesidsticas en la peninsula ibérica afectaron mas al virreinato que a la
misma peninsula. La reaccion ante el cambio que traia el Barroco en el que se le daba una mayor
importancia al lado estético de la musica por sobre el rito y la palabra es mayor en las autoridades
eclesiasticas en el la catedral de Lima. Los escritos de Feijoo y la bula de Benedicto XIV en 1749
surgen como una reaccion a estas tendencias del Barroco. La logica de estas prohibiciones son un
antecedente a la estética posterior del neo-clasicismo-el cual se expresé en la musica en lo que
conocemos como clasicismo-, movimiento que busco una predominancia de la razon sobre el arte
y como expresion de los valores de la Ilustracion. Sin embargo, en la catedral de Lima, podemos
notar que las prohibiciones parten mas bien con un objetivo de controlar a la poblacion y se dan
mucho antes que los ideales neo-clésicos de la segunda mitad del XVIII ;son mas bien constantes
durante toda la época del Barroco. Esto nos muestra que el caso de la catedral de Lima albergo a
las autoridades eclesiésticas que se apegaron mas a una forma tradicional de musica liturgica y que

aplicaron medidas que no hubieran podido ser factibles dentro de la peninsula ibérica.
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