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El pintor Jusepe Martinez escribié unos 60 afiopuessde la muerte de El Greco: “Gané muchos
ducados, mas los gastaba en demasiada ostentacgnahsa, hasta tener musicos asalariados pardocua
comia gozar de toda deliciaDiscursos practicables del Nobilisimo Arte de latBra, ¢.1675). Ninguna
otra referencia sobre el pintor vuelve a menci@sie aspecto. Entre sus casi 300 pinturas catasgad
apenas poco mas de media docena de ellas contspenas musicales. Entonces, ¢por qué recurrir a la
figura de El Greco para organizar un simposio stzbmetsica que le rode6?

Bien es sabido que las efemérides son oportunidagiese aprovechan para revisar en profundidad
la obra de un personaje o artista, que esperacasaon especial para revalorizar su legado. Cauércia
se acude a los especialistas que aportan sus silinmastigaciones, y las hacen publicas tanto prepia
comunidad cientifica como a cualquier otra persai@ que pueda interesar. En este caso, la figural d
Greco trasciende mucho mas alla del ambito piaprsiendo uno de esos artistas que aglutinan en su
persona cualquier interés de indole artistico @koc

Efectivamente, El Greco ha sido aqui un punto d#idaaque nos ha permitido aprovechar la
ocasion para estudiar el entorno musical, el qudo paber ilustrado a tan extraordinaria produccion
artistica. Aunque no tengamos apenas constanadiajees indudable que El Greco escuchd, con mayor
menor interés, buena parte de la masica que enSasfgosio se ha tratado. De la misma manera que la
influencia de la pintura italiana del momento estésente en toda su obra, hemos tratado también de
conocer como sonaba la muasica que el pintor cretensontré a su paso por Italia, encarnada en dos
ciudades en las que el hecho musical adquirié specéal relevancia por esos afios: Venecia y Roma.

A su llegada a Espafia, El Greco conocio en El Escon esplendor artistico extraordinario al
abrigo del magnifico monasterio de San Lorenzo d&d€orial. Alli la musica también estaba presente,
manifestandose de diferentes maneras.

En sus 37 afos de vida en Toledo, Theotocopulioceeeino de la Ciudad Imperial y participe de
algunos de sus acontecimientos mas sefialados, skb@spectador y oyente de todas las ceremonies -y
la musica que las envolvia-, que acontecian de raoatinua en su Catedral Primada. Su capilla@&aa
era una de las mas renombradas de Espafa, y dague#os afios la dirigieron maestros tan afamados
como Ginés de Boluda, Alonso Lobo y Alonso de Tajddh abundancia y riqueza de las manifestaciones
musicales en Toledo durante los afios de vida dér&to mantenia a maestros de musica, organeros y
organistas, cantores, ministriledughiers nifilos de coro, como protagonistas de una reakdadra de la
gue el pintor griego no pudo sustraerse.

De un tiempo a esta parte, se han sucedido ura dempublicaciones —algunas como fruto de un
congreso monografico— en las que se han tratada@spmusicales que coinciden con el periodo gadao
marcado El Greco para nuestro Simposio. Los casssdestacados han estado concentrados en figoras ta
relevantes como la de Felipe' iy, mas recientemente, la de Tomas Luis de Victoea cuyo 400
aniversario de su muerte en 2011, tuvieron lugarndagnificos congreso$omas Luis de Victoria (1548-
1611). Contexto y practicas musical8gnposio Internacional de la Sociedad Espafiola deiddlogia en el
IV centenario del fallecimiento del compositor. Kyi23-24 de septiembre de 2011Tlyomé de Victoria.
Congreso Internacional.edn, 8-12 de noviembre de 2011. Una de las Ultiapastaciones editoriales une
las figuras de Felipe lll y Tomas Luis de Victogia una publicacion amparada, entre otras institesiopor
la Fundacion El Greco 2014
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Entre este terreno ya sembrado con fecundidad yrigon, hemos intentado, con este Simposio,
encontrar un hueco para contribuir a enriqguecemadim el panorama musical de este periodo tanfératf
lleno de interés. De este modo, hemos procuradardaireiteracion de aspectos ya difundidos; ksgbéada
de propuestas originales y una mas que justificed@sidad de aprovechar el itinerario artistico mpe
marcaba el propio Greco, han sido canalizados&drde la interdisciplinariedad entre la musicay |
demas artes y pensamientos estéticos, y por mede rijueza musical que nos aportaban las ciudaates
las que evolucioné su vida. El Simposio ha servma reunir un nutrido grupo de especialistas
internacionales, de distintas generaciones y pesugds, para poner en comdn sus investigaciones,
compartir ideas y entablar interesantes debate®shltado enriquece y perfila el contexto sonsazjal y
artistico de una época de gran esplendor cultural.

La oportunidad y originalidad de las aportaciorsssdodra apreciar mejor el lector por si mismo en
la presente publicacién, en la que incluimos lesoge de las ponencias y comunicaciones, a excepkEon
lain Fenlon, Pepe Rey, Bruno Turner, Jorge Martatie/y Gracia M2 Gil Martin, que no se han podido
incorporar aqui por diversos motivos.

Agradecemos especialmente a los autores sus aaitnites, asi como a los moderadores y
asistentes su participacion en las jornadas. Querdracer mencion expresa de nuestro reconocimanto
apoyo de Jesus Carrobles, Paloma Acufia y Ana Utetde la Fundacién “El Greco 2014”, asi como a Jua
José Montero, Pedro Alcazar, Marc Antoni Mas y Jaencisco Doctor, del Conservatorio Profesional de
Mdusica “Jacinto Guerrero” de Toledo, que acogi&ietposio. No queremos olvidar tampoco la aportacién
del musicélogo José Maria Dominguez, sustituyemfoverdadera solvencia la ausencia a ultima hdra de
profesor lain Fenlon, asi como a todos los modeesdde mesa que se prestaron desinteresadamente a
presidirlas en cada jornada: Ismael Fernandez Qeidsta, el mencionado José Maria Dominguez, M# Jos
Lop Otin, Pedro Alcazar, Ramon Gonzélvez e lvaroCiduestro Ultimo agradecimiento debe ir dirigido d
nuevo a Juan José Montero, director del Conservaoofesional de Toledo y responsable del areacalus
de la Fundacion El Greco 2014, de quien parti@éamide realizar este Simposio, que fue tomandoaform
hasta la configuracion de este volumen graciasesrguje y confianza.

Desde el origen del congreso quisimos materialeadicion de estas actas. Hubo un intento de
vincular la publicacion a la Sociedad Espafiola desibblogia; el interés de Ismael Fernandez de &stau
Lothar Siemens y Francisco Rodilla, a quienes a&gemios su apoyo, no fue suficiente para conseguirlo
Por ello, y antes de que pasase mas tiempo, heemssiqgio que lo mejor era difundir una edicion digita
barreras. Quienes quieran tener un ejemplar figicivdn adquirirlo en la librerial Argonautade Madrid.
Muchas gracias a César y a Jesus, como responghibleslibreria, por colaborar con nosotros en esta
difusion. Finalmente esta edicion se realiza bageko de la Editorial Musicalis S.A., que duragte afios
publicé la revistaMisica y Educaciérgracias al generoso auspicio de Mari Cruz Blanco.

Esperamos que las Actas del Simposio ‘El entornsicatidel Greco’ sean del mayor interés para
aqguellos que se sienten cercanos a la musica gudtleia de 1600.

Eva Esteve Roldan
Carlos Martinez Gil
Victor Pliego de Andrés
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Jornada inaugural
Moderador: Ismael Ferndndez de la Cuesta
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando ()adr

16’00h: Recepcion de participantes y entrega derdeatacion.
17°00h: Inauguracion del simposio.

17'20-17'45: PROLOGO.- Luis Antonio Gonzalez Marin
(Director de Anuario Musical y de Los Musicos de/Sieza, DCH-Musicologia, CSIC):
“1600: ¢,un cambio estilistico en la masica espé&fiola

17°45-18'30h: PONENCIA.- José Lopez Calo (Centro kieestigacion de Mdusica Religiosa
Espafola (CIMRE), Santiago de Compostela): “La oaish las catedrales espafiolas en tiempos del
Greco segun aparece en los estatutos y actaslaegstu

18'30-18'45h: COMUNICACION.- Alberto Martin Marquefrchivo Municipal de Zamora): “Un
hallazgo en la Catedral de ZamoraMissa Susanne un jode Alonso de Tejeda”

20'00: CONCIERTO (Iglesia de Santo Tomdjl-Ensamble de la Abade&d aocoontgconsort de
violas da gamba)Susanne un jour’, un exito europeo en la époc&deto.
Direccion: Angel Chirinos y Richard Childress. Eata libre hasta completar aforo.

1 (*
# QE ‘4 R
Itinerarios musicales: Venecia, Roma, El Estorial...

Moderador: José Maria Dominguez
Musicologo, investigador ‘Juan de la Cierva’

10’00-10'45h: PONENCIA.- lain Fenlon (Universidad @ambridge):
“Music in the Venetian World during the War of Cypt

10'45-11'30h: PONENCIA.- Noel O’Regan (Universiddd Edimburgo):
“El Greco in Rome, 1570-77: what music might heéhaxperienced?”

12'00-12'45h: PONENCIA José Sierra (Real Conservatorio Superior de MudeaMadrid):
“¢.Donde esta la “valentia” del Greco?: José de éBigdl y la estética musical y pictérica en el
Monasterio del Escorial”

12'45-13'05h: COMUNICACION.- Santiago Ruiz Torredr{iversidad de Salamanca): “En torno a
la mensuracion del canto llano: una nueva aproximee partir del examen critico de sus fuentes”

13'05-13'30h: Coloquio
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Culto, ceremonial y fiestas en Toledo
Moderadora: Maria José Lop Otin
Pofesora titular de Historia Medieval en la UCLM

16’00-16'45h: PONENCIA.- Isidoro Castafieda (ArchiydBiblioteca de la Catedral de Toledo):
“Depobsito de catdlicas ceremonias. El ritual dEdedral de Toledo después de Trento”

16'45h-17'30h: PONENCIA.- Eva Esteve (Real Constana Superior de Musica de Madrid):
“Los sonidos en las calles de Toledo de 1577 a”1614

17'30-17'50h: COMUNICACION.- Alfonso de Vicente Dyddo
(Conservatorio de Amaniel, Madrid):
“Mdasica y oracion en €elratado del oficio eclesiastico candnide Bernardino de Sandoval”

17°50-18'10h: COMUNICACION.- Alfredo Rodriguez
(Archivo y Biblioteca Capitulares de Toledo)
“La musica en los escritos del racionero Juan ChdeeArcayos”

18'10-18'30h: Coloquio

19'15h: Visita a los 6rganos de la Catedral a calgduan José Montero, director del Conservatorio
Profesional ‘Jacinto Guerrero’ de Toledo (solo gaagicipantes del Simposio).

# QE 4 R

La musicay las artes
Moderador: Pedro Alcazar Casanova
Técnico en Archivos y Bibliotecas. Conservatoriofpsional ‘Jacinto Guerrero’, Toledo

10’00-10'45h: PONENCIA.- Alfonso de Vicente (Congatorio de Amaniel, Madrid):
“‘La horeya de musico es como loyo del pintor’'sltaorias musicales de Domeniko Theotocopuli”

10'45-11'30h: PONENCIA.- Antonio Gallego (Real Aeadia de Bellas Artes de San Fernando):
“La letra y el punto. Mlsica y poesia en la épot&dmierismo”

12'00-12'45h: PONENCIA: Victor Pliego (Real Conservatorio Superior de Masie Madrid):
“Colores sonoros suspendidos: una lectura musechd gintura del Greco”

12'45-13'05h: COMUNICACION.- Pepe Rey (veterodogs):
“MUsicas celestiales en pinceles terrenales”

13'05-13'30h: Coloquio

La creacién del repertorio musical en la época débreco
Moderador: Ramon Gonzéalvez
Canonigo archivero emérito de la catedral de Toledo

16’00-16'45h: PONENCIA.- Michael Noone (Boston Gmk, Massachusets, USA) Graeme
Skinner (University of Sydney): “Liturgia y Poliféex internacionalizacion y localismo en la
Catedral de Toledo durante los afios de El Greco”
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16’45h-17'30h: PONENCIA.- 10'15-11'00h: Bruno Tum@irector de Pro Cantione Antigqva y de
Mapamundi Music Editions): “Alonso Lobo in Toled®ome aspects of his work”

17°30-17'50h: COMUNICACION.- Jorge Martin Valle (&iSubtilior Editions):
“Bernardino de Ribera (c. 1520-1580), un maestrandestros. Estudio y reconstruccién del Cédice
6 de la Catedral de Toledo”

17'50-18'10h: COMUNICACION.- Gracia M2 Gil MartirUpiversidad de Valladolid): “La difusién
del repertorio profano espafiol: villancicos, cane®y romances. El papel de los vihuelistas”

18'10-18'30h: Coloquio

20'00h: Concierto de organo a cargo de Felix Hefganista aleman residente en New York.
Festival de Organo de Toledo, Iglesia de Santo Tdimérada con invitaciones hasta completar
aforo.

DOMINGO 2 DE FEBRERO
Salon de actos del Conservatorio profesional ‘lacBuerrero’

Los artesanos de la musica: cantores y ministriles
Moderador: Ivan Caro
Director de la Escuela Municipal de Musica ‘Diegadi® de Toledo

10’00-10’45h: PONENCIA.- Carlos Martinez Gil (Tolgd “La seleccion de voces para la capilla de
musica de la catedral de Toledo. El viaje de Aldosioo en 1600”

10'45-11'30h: PONENCIA.- Louis Jambou (Universiddd La Sorbona, Paris): “Los tientos de
medio registro y los cambios estilisticos musicalesiempos del Greco: el caso de los Peraza“.

11'30-12'00h: Conclusiones.

12’00-12'30h: Clausura del simposio.
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La pregunta que sirve de punto de partida a estaueibn podria tener un remoto origen en la
mentalidad cientifica ochocentista, de la que ndaddistoria y la Musicologia: aquélla, con sus g
virtudes, trajo también taxonomias, clasificaciomesnenclaturas, periodizaciones, cronologias Vauzas a
conceptos histdricos, artisticos o filosoficosue @cabaron por construir una especie de granvaddr o
mueble de merceria @abinet si queremos ser mas refinadosarguefio, ya que estamos en Toledo) con
multiples cajones y compartimentos donde ubicamderadamente, segun nuestro criterio, los hechos de
pasado que nos es dado conocer -mejor 0 peor-qoderia investigacion. La musica de, pongamogplos
Ruiz Samaniego ocupara un cajon distinto que |daleas Luis de Victoria, porque entre las fechas de
muerte de ambos han transcurrido unos sesentgy apostantoperteneceriam épocas historicas diferentes
y, en consecuencia, se produciriarestilosdispares. Pero todo esto, que a efectos practzosiene bien
como método de organizacion de nuestros recursas,mentales (conocimientos, opiniones, intuicipoes
fisicos (fuentes musicales, ediciones, estudios,),emo deja de ser convencional y, de algin modo,
discutible. ¢Hay verdaderas diferencestilisticasentre, por ejemplo, eMagnificat primi tonia 8 de
Victoria (de 1600) y eMagnificat de segundo tor® 8 de Ruiz Samaniego (ca. 1661-1670)? ¢O entre el
Laudate pueri Dominura 8 (de 1581) del abulense y cualquier salmo al 8ndestro de capilla de EIl Pilar
de Zaragoza de hacia 16707 La confrontacion de p&aas policorales de Victoria con sus semejatdgda
segunda mitad del siglo XVII pone de manifiesto qodas ellas permiten ser analizadas formalmente
utilizando idénticos parametros; se asemejan mughesto nos podria inducir a guardarlas en el mismo
cajon a pesar de la distancia cronolégica entras.elCabria aducir que las obras litargicas de Ruiz
Samaniego estan compuestas en cierto "estilo arifigero, aparte de la ambigiedad de tal aseredeu
replicarse que, salvo excepciones, la mayor pa&rta ddsica litdrgica espafiola de los afios 1660Q-1Eie
conocemos fue compuesta de modo similar. Por erscatiferencias, podriamos recurrir a la comparacié
entre un villancico de Ruiz Samaniego (con instmtoe obligados, partes a solo, diversas combinasion
vocales e instrumentales, etc.) con cualquier paVictoria, pero estariamos poniendo en parangon
composiciones de diferente naturaleza, puesto guakililense no conocemaos obra en vulgar, género que
por otro lado, ya desde tiempo de los Reyes Cage componia segun pautas diferentes a lasuigsiaa
liturgica. En cambio, si sometemos a comparaci@igeiera de las obras litirgicas citadas, de 158& o
1670, con lséSalmodiade Melchor Robledo (11586), estaremos tentadasolbear la obra de éste en otro
compartimento, separado del de Victoria y méas pnoxpor ejemplo, al de Morales (de hecho, a Robéedo
han atribuido tradicional y errbneamente algunaastel sevillano).

¢Sucede, pues, algo en la actividad musical hhditireo tercio o Gltimo cuarto del siglo XVI, algo
gue va a crear nuevos paradigmas de composiciormuiertos dmbitos perduraran al menos durante un
siglo? Parece que, de alguna manera, ello puedaeskr.

Estos cambios estilisticos que queremos rastreda emisica espafiola -como en la del resto de
Europa- en torno a 1600 han generado una intemediéetatura sobre los origenes del barroco musical
hispanico (Querol, Casares y particularmente efePhdpez-Calo, ya desde los afios 70 del pasadw),sigl
asi como una discusion acerca de la pertinencia denutilizar el término y concepto aeanierismo
(adoptado para la musica italiana por Maria Rikanisliés en su publicacion de 1979) en el terrentade
musica espafiola (de nuevo Lopez-Calo, Vega CeriNidt y Garcia Fraile, entre otros). No me atréaer
terciar en tal discusion (manierismo si 0 no, lAnrrdesde esta fecha o esta otra...), puesto gsiguiera
puedo afirmar rotundamente que algunos cambiosalesT(¢ estéticos?) apreciables entre la musigaode,
ejemplo, Morales, de un lado, y Patifio, de otropregluzcan de manera simultanea y tengan su pento d
inflexion en torno a 1600. Propongo, en cambio,n@mar algunos aspectos de la practica musical,
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concretados en hechos, que suponen cambios derdésrtipos, a veces sustanciados en innovaciones
técnicas, 0 en otras ocasiones quiza debidos Ueitana la transformacion del gusto o a la purasidae.
Ejemplificaré estos hechos con datos documentaldecpymentados, algunos de ellos procedentes del
archivo que mejor conozco, el Archivo de Musicalate Catedrales de Zaragoza: creo que Zaragoza bien
puede servir como ejemplo, dado que se trata, eel igmpo, de una ciudad de cierta relevancia, (&
hartala llama algun cronista) y abundosa en actividadioal, pero sin alcanzar los niveles de la corte.

Consideramos habitualmente que hay tres elemeatasteristicos, o definitorios, del nuevo estilo
post-1600 (entendiendo la fecha convencional etideelaxo): la policoralidad efectiva, la nueva rodia y
el acompafiamiento. Por ahora nos centraremos @lésto.

La practica del acompafiamiento con instrumento$dpatos ha sido considerada como elemento
caracterizador de uestiloy unaépoca(el barroco, que esquematicamente venimos encermre 1600 y
1750), hasta el punto de que, como es bien sabig@nte mucho tiempo se ha utilizado el término
Generalbasszeincufiado por Riemann, para aludir al citado sighoeglio. Hoy sabemos que la practica de
diferentes formas de acompafiamiento con instruragratifonicos esta documentada en Italia muchosante
de 1600: en la musica religiosa, usando el 6rgamoocinstrumento acompafante, al menos desde la
segunda mitad del siglo XVI; y en la musica profaren laudes vy liras, ya en la primera mitad dedmai
siglo. Cuestion diferente es la generalizacion de sistema de escritura esquematico para estos
acompafiamientos como una linea de bajo con ofsas csistema que, aun con ejemplos del Ultimdderc
del siglo XVI, no parece estandarizarse hasta 1600.

En el ambito hispanico parece suceder algo senegjanhque con algunas variantes en cuanto a las
fechas. En el &mbito profano, de la camara o casesolibros de vihuela (desde Luis Milan, 1536, en
adelante), con sus intabulaciones de mausica voe#Exstente, dan testimonio de canto solistico con
acompafiamiento de un instrumento polifénico, delhmoi modo que esta documentada a lo largo dellsiglo
practica de acompafiar con guitarra de cuatro OsdEienda consonanciagesto es, en la terminologia
usada por Tomas de Santa Maria, realizando un af@mpento vertical, homofénico, o como diriamos
hoy, acordal).

En el terreno eclesiastico, las fuentes que progmao acompafiamientos de 6rgano, escritos en
partitura (en cuatro pautas), para piezas poli@idurgicas existen desde el Gltimo cuarto dglosien
impresos italianos de Tomas Luis de Victoria (ee easo, habria que razonar si, mas bien, adsasbésta
practica a la tradicibn romana; para encontrar thgrespanolas de Victoria que atestiglien estaigaact
hemos de esperar a la edicion Madrilefia de 16dgunas fuentes manuscritas algo posteriores dale fe
gue esta préactica de duplcacion de la capilla (ardeoro en musica policoral) por el 6rgano a mddo
acompafamiento sigue vigente para ciertas tipaogiasicales entrado el siglo XVII: esto sucede, por
ejemplo, con et / Quaderno de Magni.as / del mtro. Aguilera4.& a 8 vozes. / dios mionservado en el
Archivo de Mdusica de las Catedrales de Zaragoze, apntiene lodMagnificat a cuatro, a versos, del
impreso de Aguilera de Heredia de 1618, copiadopagtitura para servir al organista como versos y/o
acompafamiento. Pero tenemos testimonios muy otk ds practica de acompanar a la capilla de casitor
0 a cantores o ministriles a solo, con el érgangdedeal menos mediados del siglo XVI, con
acompafiamientos no necesariamente escritos, ponggndvidencia que no se trata de una novedadisino
un uso tradicional. Asi lo exponen Bermudo (1585ando alude a los tonos accidentales, y SantaaMari
(1565), en diversas ocasiones cuando habltafier a consonanciag tafier fantasiao a concierto por
ejemplo, al aludir "al que canta solo con el Orgamoon otro cualquier instrumento de tecla” (partel.
3v.). Asi pues, la célebre cita de la carta dedviatde 1601 ("donde no hubiese aparejo de quattesy una
sola que cante con el 6rgano hara coro de pongitpnstituye una novedad.

De hecho, los posteriores tratados hispanicos dengaiiamiento que conocemos muestran
numerosos paralelismos con lo expuesto por SanteaMaps guitarristas (desde Amat a Doizi de Valasc
hablan de consonancias que sirven para acompafsta, tue Gaspar Sanz propone un sistema de reglas d
acompafiamiento que, al fin, se basa en esquemaarsgnPero también, y fundamentalmente, en escrit
vinculados a la musica de tecla encontraremos rasismos puntos de contacto. Muestra evidente de qu
practicas de acompafiamiento ya comunes a mediatisigbb XVI siguen vivas mas de cien afios después
es un bien conocido dictamen que en 1663 firmddisaa Ruiz Samaniego, por entonces maestro ddaapil
de la catedral de Malaga, informando favorablemeaotge la admision de un organista y exponiend® “la
partes que ha de tener un organista para serl@enarperfecto”; sus primeras palabras rememoran sin
asomo de duda las condiciones del buen tafiedoemumeraba Santa Maria ("...velocidad en las manos,
herir bien las teclas, la glosa clara y distinta gompas, buena ordenacion en la masica, buengaigey
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gusto y buena accién en el tafier”), y después tsendr en cuestiones relativas al acompafamiertdo y
improvisacion en general, mencionando el hechoude gj bien lo mas normal es acompafar sobre un baj
en muchas ocasiones el organista habra de haderldovinicamente la voz que canta. Nassarre, sesent
afos después, precisa esta cuestion éssuela Musica'... que acompafien algin motete, que sea con voz
sola, sin otro acompafamiento... porque tal ved@seaceder perderse el acompafamiento de la voz..."

Nassarre se refiere en este caso, obviamentgasikilidad de que se haya perdido el papel con la
linea del bajo de la composicion, y esto motivgpande reflexiones: la primera, desde cuando eyise
generaliza en Espafa la costumbre de anotar elpaf@miento esquematicamente como un bajo, con o sin
cifras (esas partichelas tan abundantes en lasefide musica papelegdel XVII, denominadogcompto.,
guién, continuo, entablatura, ad longuetc.); y la segunda, si nuestra deduccién ds falshas a partir de
las fuentes no se verd alterada y falseada polgpnals de conservacion de fuentes.

A este respecto, como hace décadas escribierawidieindo, el P. Lépez-Calo y Miguel Querol -y
hoy seguimos en situacion similar a pesar de losguka continuado investigando-, tenemos un prablem
con las fuentes musicales a la hora de obteneideaacompleta del siglo XVII espafiol, y es quentieea
una grandisima cantidad de fuentes manusaitpapelesdesde los 1630 para aca (s6lo en el Archivo de
Mdusica de las Catedrales de Zaragoza hay cerceb@8)1no conocemos tantas del primer tercio dgo si
que se puedan enmarcar en esas categorias. Efuesi&s de los 30 en adelante, los legajos o mdeos
partichelas incluyen casi inevitablemente uno daogapapeles de acompafiamiento (bajos o bajetes, con
alguna cifra o sin ellas); vy, si no los tienen hdgmos por hecho que se han perdido. En algunasefue
manuscritas del primer tercio del siglo tambiéramabs papeles para el acompafamiento, pero en siucha
ocasiones no los hay. Si nos guiamos por los iroprés&emos de esperar hasta la década de los 1620 pa
encontrar composiciones espafiolas con acompafamra@atado como un bajo: es el caso del libro de
Araniés (1624), que en todo caso se compone yqauklh Roma, o del de Sebastidn Lopez de Velasco
(1628), que incluye un librete de acompanamientitescomo bajo gars organ). En cuanto a los
manuscritos, de vez en cuando encontramos obresndgositores que trabajaron a caballo entre ldessig
XVIy XVII (Capitan, Pujol, Luca, etc.) que traensspartes de acompafamiento (bajos, parca o nulamen
cifrados), pero no podemos asegurar si las comasetvadas son pre-1600 o post-1600. En el citado
archivo zaragozano se encuentra un mditgi videntesa 12 de Felipe Rogier (11596) en copia que bien
podria ser de finales del XVI o en torno a 1600y dos papeles de acompafiamiento (bajos), los cuales
fueron sin duda afiadidos a mediados del XVII, coevela un somero estudio del papel y la caligréfa.
todo caso, nuestra impresion es que a partir di¢dada de los 20 la presencia de papeles de bajo co
acompafiamiento (para 6rgano, para arpa...) seaaemero no podemos asegurar que esta praaica d
notacion no fuera ya comuan en el ambito hispane aifios antes.

Sin abandonar el argumento del acompafiamiento,l yrdano y los instrumentos de tecla por
extension, hay otro asunto que debe ser menciomadaefiero a la adopcion del medio registro en los
organos, a la practica que genera y a las pragisasa mi modo de ver, rememora.

El medio registro, que los 6rganos espafioles vasptaddo, que sepamos ahora, desde la
importacion de Guillaume de Lupe en 1567, es unavacion técnica que posee diversas funcionalidades
(aparte de una claramente econdémica): la imitaaién textura, timbrica y composiciéon a solo y
acompafiamiento, o a duo y acompafnamiento; la ficd® dos coros, alto y bajo; y la ficcion de estar
tafiendo otro instrumento que no es el 6rgano, esinta imitacion de la voz humana (y esta ficcién s
trasladara a otros instrumentos de tecla, commakoordio -que lo permite debido a su capacidadintica
y a la posibilidad deBebungo vibrato- en las diestras manos de FranciscozRerd598-, por ejemplo,
como glosa Francisco Pacheco). El recurso del nredistro y la composicion para registro partiday@s
primeros ejemplos se disputan, que sepamos, Pe@zau partido de tiple- y Aguilera -con sus ki de
bajo-) comprende en cierto modo los tres elemed&diitorios del nuevo estilbbarroco que antes se
mencionaron: ciertanonodia(pues en numerosas ocasiones se establece ursmligta, acompafiada por
voces de otro timbre), policoralidad (aunque fiagigl, naturalmente, acompafamiento. En los pariigos
mano izquierda, la escritura de las voces de laordarecha nos proporciona pistas y referenciasader la
realizacién del acompafiamiento sobre un bajo da@gos casos, un bajo glosado) en la tecla, dmtgse
dispongamos de tratados dedicados a tal meneatdiod: Sanz 1679 —para la guitarra pero tambiéa pa
cualquier otro instrumento polifénico-, Torres 17921736, Nassarre 1723..., a falta de las reglas de
acompafar nunca halladas de Juan del Vado queTaitas). Curiosamente, 10 que estas realizaciones
muestran es una combinacion de pasajes en imitaoidrotros acordicos u homofonicos, y esto nos trae
inevitablemente a la memoria la distincion que Teomé Santa Maria efectia enAstie de tafier fantasia
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entretafier a consonanciag tafier fantasialLa realizacion de acompafiamientos primorosos twndo
ambos estilos hunde sus raices, pues, en unatiadieion, palabra clave ésta para comprendersardalo

de la actividad musical en Espafia y fuera de Ellaontinuo no es otra cosa que componer nuevasyde
improviso, sobre una voz dada (un bajo, regulare)ent sabemos quechar contrapuntosobre una voz
dada no es una novedad de 1600, sino inveteraddeajacostumbre de buenos contrapuntantes, que ya
durante el siglo XVI se exigia en cualquier op@sici

No quiero terminar sin un brevisimo comentario sotros dos elementos clave de la musica del
XVII: la policoralidad efectiva (que va mas allaldecomposicion a mas de cuatro voces) y la monodia

Ciertas composiciones a solo que tenemos docunantiebde los afios 30 del XVII (por ejemplo,
algunadamentacionesle Pedro Ximénez de Luna conservadas en Zaragagajen combinar elemetos de
la tradicion del canto llano solistico con novedaafectivassemejantes altile rappresentativoEste debi6
de introducirse ocasionalmente en ambito de teddroorte en piezas como la no consendaalaelva sin
amor (1627) y otras posteriores que conservamos, pemarece que saliera de tal ambito antes del Gltimo
tercio del siglo XVII. Por tanto, si es obvio quastia un canto solistico acompafiado desde tiernpong
podemos rastrear (desde luego, ya en el siglo X&Ijueva monodia de raiz italiana tarda en haaerse
hueco y en generalizarse en adaptaciones diversas.

En cuanto a la policoralidad efectiva, para &mbéda corte parece demostrado que la intervencion
de Felipe Rogier, en el siglo XVI tardio, pudo decisiva, y otro tanto la de Capitan para la difnsia
través de numerosisimas copias de sus obras,spoajilas de muasica del orbe hispanico. Pero &miiay
testimonios del siglo XVI acerca de usos policawaten separacion espacial de los coros (es dexir, ¢
golpes de efecto que considerariamos tipicamentedos) en lugares periféricos. Por ejemplo, |laicade
un candnigo de La Seo de Zaragoza, Pascual Mandueafuera amigo personal y protector de Melchor
Robledo-, da cuenta de una ejecucion policoralefesfonica™ en la catedral zaragozana en 1598: "los
cantores dijeron agquel salrhaudate Dominum omnes gentes riquisima musica, puestos cuatro cantores
en el 6rgano y los otros abajo con el bajon. Par@todos tan bien que los que no lo habian oidmdeue
era musica del cielo". Sin duda no sera un casoolri dado que Mandura no insiste en la novedad de
hecho, seguramente no fue tal.

En conclusion, la fecha en torno a 1600 se nogaamto importante punto de inflexion historica
desde diferentes angulos. Politicamente, y a dos @i la muerte de Felipe Il, representa en Esganaio
de los llamados "Austrias menores": tras la cimpeinal de Felipe I, el progresivo declive de IHuancia
espafiola en Europa y, por ende, en el mundo. ltarioigrafia musical internacional ha fijado en elceno
de esa fecha simbdlica la bisagra entre renacimigrbarroco, aunque en los Gltimos afios se tiende a
adelantar el términante quena 1580, como hace John Walter Hill, indicando que,encima de cuestiones
formales, lo que daria unidad al periodo seriggaificado cultural de la actividad musical.

En lo que toca a la musica hispénica, parece qumas de los grandes cambios que rompen lo que
hemos venido considerando como paradigma renatzestisdan antes de esa fecha (policoralidad efectiv
acompafamiento, canto solistico con un instrum@aldénico o con un coro de instrumentos, ciertas
innovaciones en la masica instrumental...), y otiegamente después (posiblemente la notacién émead
del acompafiamiento como un bajo -con algunas cifrachas veces sin ellas-, monodia semejante o
comparable aktile rapresentativocomposiciones para conjunto instrumental o catepanstrumentales
obligadas...). Es dificil y arriesgado periodizanjentos de hechos historicos, y aun mas identifianeras,
tipologias o estilos con periodos cronolégicos hdefimitados. De este modo, temo que el archivador,
barguefio o0 mueble de merceria con cuya vista hepraenzado esta platica nos servird para almacenar a
nuestros compositores -0 sus obras- ordenadam@opéaado un criterio particular, nuestro, convenaicy
arbitrario; pero a ojos de un visitante ajeno, lpesiente ese mueble no dejar4 de ser poco masmue u
objeto decorativo.
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Antes de comenzar mi exposicion, y puesto quedaurcio en Toledo, desearia tener un agradecido
recuerdo para un muasico de esta catedral, con tgigo una deuda de gratitud muy grande, porquidedes
hace practicamente setenta afios (asi, a la leteafqque la primera vez que lei un escrito sugoefu el
verano de 1944) he venido utilizando algunos deastisulos y libros en torno a la muasica en estadral
para mis propios estudios y publicaciones. Se tlatssacerdote organista de la catedral de Tolédo,
Felipe Rubio Piqueras, autor, entre otros escduss tanto significaron para un mejor conocimiendo d
nuestra musica religiosa, de una serie de arti@rida revistalesoro Sacro Musicaobre el contenido del
archivo de musica de esta catedral, de los que &ikelargo de los afos, y sigo haciendo, un tetuénte.
Este benemérito sacerdote murié martir de su fe gaserdocio en la tarde del 27 de julio de 1986cle
Paseo del TransitoEn esta mencién deseo incluir un recuerdo par@agaotras personas gque con sus
ensefianzas y sus escritos tanto me han ayudadongestudios y con los que, en mas de un serg&lo,
convivido a lo largo de toda mi vida, intentandeaamstruir la historia de la musica en las catedrale
espafiolas.
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Tras este recuerdo, voy a comenzar en 1541, cuzawa en Creta Doménikos Theotokdpoulos. En
este afio el primer gran maestro espariol del Refeation Cristébal de Morales, estaba en su plenairead
creando esas admirables misas, salmos, motetesquetc como bien decia su editor Higinio Anglés;dn
gue, segun se van conociendo mejor, “su figurgpeaegiéndonos mas simpatica y a la vez mas impehent
y que “cuando su produccion musical sea mas coaogithas divulgada (...), su nombre alcanzara un
puesto de honor en la historia de la musica sagtadados los tiempos”. Entonces, Francisco Guzrogre
seria discipulo insigne de Morales, tenia 13 ajidaltaban siete para el nacimiento del tercer gnaestro
espafiol de ese siglo, Tomas Luis de Victoria. Aesty cuando el Greco fallecié en Toledo en 1614diaha
cuatro afos que Vivanco habia publicado en Salassueolumen de motetes, compuestos, como bien dice
su editor y estudioso Damaso Garcia Fraile, nd estido puro del Renacimiento, sino en uno quejlepar
al pleno espiritu del Barroco, incluye tantos eletog de la muasica que estaba naciendo, que lo exbewi
en un estilo distinto del de Morales, Guerrero otdfia, y que Garcia Fraile define simplemente céeho
nuevo estilo”.

El Renacimiento y el Barroco o, para ser mas ega&bpre-Barroco, son dos maneras de ver la
musica que estd entre la Edad Media y el Renacimien de nuevo, para ser mas exactos, el pre-
Renacimiento de la segunda mitad del siglo XV ypleho Barroco de la segunda mitad del XVII; y si el
transito de la muasica medieval a la del Renacimiaiiligd a nuestras catedrales y a sus Cabildos a
profundos cambios en su organizacién musical, eoofu menores las transformaciones que tuvieron que
introducir para acomodarse a la musica del plenooBa.

Ese transito de una musica a otra bien distintaca@e aproximadamente con el periodo de la vida
del Greco, al que se cifie este trabajo. Mis reflees tienen como objetivo dar una visién generatsie
periodo historico, que sirvan de introduccion atemas mas especificos y concretos que se vanomexp
en el congreso; y puesto que en un reciente librestudiado esta transicion, lo mismo que hicdade los
demas periodos historicos, basandome en la mussraany en su desarrollo a lo largo de los siglgsi a
voy a hacerlo partiendo desde otras fuentes tastgirios documentos catedralicios que se refierellaa
aunque, por supuesto, habré de hablar también @ddgdos cambios en la misma musica y en su
interpretacion. Porque todo lo referente a quiépaya qué componia las misas y demas obras que se
cantaban en el culto divino, quiénes y para quéirtspretaban, como también los motivos que las
autoridades eclesiasticas tenian para obrar comarasb en esto, todo queda reflejado en numerosos
estatutos capitulares y en los mas numerosos arugree, sin llegar a la trascendencia de los éstaju
constituciones, no son menos importantes, pues risolviendo las situaciones del dia a dia enda vi
musical del templo.

Para entender adecuadamente la mdsica religiosdasrcatedrales espafiolas en 1541, es
indispensable partir de lo que sucedié en ellaglesiglo XV, en la transicion de la Edad Media al
Renacimiento. Lo haré presentando, como muestréo dgue sucedido en las de toda Espafia, sendos
documentos de una catedral del sur de EspafialeSguile otra del centro, Avila.

De Sevilla presentaré dos bulas pontificias quapdueron los primeros testimonios del cambio de
la Edad Media al Renacimieftcsi fueron de los mas importantes. La primerampigada por el papa
Eugenio IV en el afio 1439, adjudica una racionrargara un maestro que ensefie a los seises granesic
decir, latin, y musica; la segunda separa ambapsar deja al maestro solo para la mfsiEasta segunda
bula no es, como se ha dicho alguna vez, la queafuel magisterio de capilla, pero si el paso
inmediatamente anterior.

Mas claro esta el documento de Avila, que fue éstiaddetenidamente por Jaime Moll en 17967
Fue aprobado y firmado el 17 de mayo de 1487 mordpresentantes del Cabildo y por el “cantor” Jimn
Sanabria, que, en realidad, ejerce ya como maéstoapilla. EI documento distingue siempre entrelés
demas cantores, lo constituye como responsablesta e llama, y varias veces, “maestro cantor” &sm
simplemente, “maestro”. Entre las obligacionesudeasgo estaba la de ensefiar el canto llano &flos de
coro y a los otros cantores y beneficiados queerais aprenderlo, afiadiendo expresamente: “y slitigs
beneficiados e capellanes e mozos de coro, cuasitubtro [cantores] susodichos, quisieren apresatdn
de 6rgano e contrapunto, que sean obligados a soseeon el dicho maestro cantor”.
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Asi, pues, en 1487, en la catedral de Avila, nareehte se interpretaba polifonia, sino que ya habia
una auténtica capilla polifénica, compuesta potroueantores y un maestro, ademas de los nifiosrdeyc
otros clérigos de la catedral “que quisiesen” agieerel complicado canto polifénico de aquel entsné&or
él sabemos con precision en qué ceremonias li@sgie cantaba la polifonia en el Gltimo cuartosigb
XV, y por la redaccion del documento se deducelgumlifonia tenia suficiente tradicion en Avilanto
para que el Cabildo diese forma juridica y admiafsta, en un documento tan solemne como ésenéb ca
polifénico en la catedral. Comienza fijando en @stelo las obligaciones del maestro y sus cantores:

Primeramente, que el dicho maestro cantor susodieh@bligado de cantar, con los otros cantores e
discipulos, todas las Pascuas e fiestas princip@ekesucristo, e las fiestas de Nuestra Sefiana, co
las de los ApoOstoles e Evangelistas, a las visgeeak® misa, e en los domingos, e sabados de todo
el afio a la misa de Nuestra Sefiora, e en todasréasfiestas de las diez y seis que se celebrém en
dicha iglesia de Avila, o en otras fiestas dondgedichos sefiores fueren en procesion.

Luego, tras determinar las multas por las faltastiota:

Item, que el dicho maestro que agora es o fuereldegado a ensefiar cuatro nifios mozos de coro
que tengan habilidad e buenas voces, de los magidss, canto llano e canto de érgano, e
contrapunto llano e diminuido, e todas las otrasasajue el dicho maestro supiese que al arte e
canto pertenecen.

Las clases serian dos al dia, de una hora deidlureada una, la primera a la mafana, “en tafiendo a
prima hasta que comiencen tercia” y la segundadtlés una de mediodia hasta que comiencen visperas
el coro”.

Este estatuto de Avila tiene un significado hisrinuy grande. Es de los primeros y mas claros de
los que instituyen de modo oficial la capilla pdfifca y su maestro, hasta tal punto de que puedarse
como comienzo y base del modo en que entoncesaba es Avila la polifonia. Estas practicas y prezep
permanecerian alli, lo mismo que otras similarelmgnlemas catedrales, no solamente a lo largodideet
periodo que aqui estudiamos, sino incluso en Iatedores, aunque con afiadiduras y cambios. En lo
esencial, esta organizacion, con presencia de libonga en las visperas y misas de todas las Bedta
primera y segunda clase, asi como en las misas \dieden de los sabados, permaneceria en vigontiura
muchos afios en la mayoria de las catedrales. Auglgdecumento no lo dice expresamente, porque se
sobreentendia, la parte polifonica de la misa spordia abrdinarium (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus y
Agnus Dei) con, quizas, algun motete al ofertagioyvisperas se referia a algunos de los cinco salmque
constaban, asi como al himno y al Magnificat. Gsoirtante la mencion explicita del estatuto abulenkses
procesiones, que siempre revestian cierta solechnidayor o menor segun fuera la categoria litUrdecda
fiesta.

Se debe advertir que en todas las catedrales seulgaron estatutos o se tomaron acuerdos
capitulares, introduciendo cambios o resolviendalagu practicas. Por citar un ejemplo concreto,
representante de otros muchos del todo similapeBjgmos exponer lo que sucedié en Burgos. Mediéit
a los principales dentro del periodo estudiadduysndo dos inmediatamente anteriores, por sufggdb
particular.

El primer acuerdo burgalés que aqui interesa esglamento aprobado por el Cabildo el 3 de abril
de 1533. El encabezado lo dice todo: “Este dialidsos sefiores, para gobernacion e regla del roagestr
capilla e de los cantores que llevan salario, fecie ordenaron y estatuyeron los capitulos si¢es2nEn
primer lugar, y como precepto general, fija quecanapetencia del maestro elegir lo que se habéautar,
asi como organizar y dirigir los ensayos, y establlas penas a los cantores que no le obedeciesen.
Seguidamente trata de las dos horas diarias de‘eldss beneficiados que alli fueren y a los masoro,
asi de canto llano como de canto de 6rgano y qanita”. Respecto a las actuaciones, repite o @ \én
Avila sobre la misa y las visperas, pero afiadesahges en honor a la Virgen los sabados al findiade
completas, obligacion que después se encuentigyairen todas las catedrales.

Son de especial importancia los nimeros 4 y 5 de emjlamento, que merecen copiarse
literalmente:
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4. Item, que el maestro de capilla sea obligadatzajar con los beneficiados pequefios y mozos de
coro que tengan mas habilidad, para que diganalaertaciones y sebilla [=Sibila] y los otros
oficios que son de mozos, y ensefarles algunos gbogue cantando sencillos pierden el temor y
hacense mas diestros; y que del lunes de donimiassioneadelante deputen dos horas cada dia
para proveer la pasion y lamentaciones y los affagos de la Semana Santa, y que todos los
cantores sean obligados a ir a tal hora siend@d@dwoss por el maestro de capilla, so pena de dos
reales por cada vez que faltaren.

5. Item, que para la fiesta de Navidad se han deepr villancicos y otras cosas de musica, que el
maestro de capilla sea obligado a avisar a todosdntores quince o veinte dias antes, o antes si |
paresciere, para que vengan a proveerlas a ldagagkerrados, o en casa del maestro de capilla si
oviere aparejo, porque han de estar secretosdastae hayan de cantar.

Digno de resaltarse el punto 10, como expresitlo dele sucedia también en las demés catedrales:
“ltem, que Caballdsapunte en el libro de la iglesia, o otro alguntodiiciere mejor, las obras extranjeras
gue sean muy buenas y el maestro de capilla leedijele paguen su trabajo de la fabric&l nimero 14
manda “que ningun cantor pueda ir a cantar a nesghionras sin licencia del Cabildo” y el 15, “qurgan
cantor de los que llevan salario no anden de naaler alboradas por las calles”, en ambos casogkaa
de un ducado por cada falta.

El 15 de enero de 1538 hay un importante acuerduaento de salarios (en uno o dos casos, por el
contrario, reduccion) de los integrantes de lalieage musica, que es significativo del progrese para
entonces habia hecho la polifonia en una catedtalidel de Burgo$: contaba con once cantores, ademas
del maestro de capilla y, seguramente, con varmmde coro para las voces agudas. Esto ocutrg3)
si bien es cierto que se trataba de una catedd#mte, como Burgos. Pero no estara fuera de kiggdir
que, en su escala, todas tenian, entonces o pepaé una capilla polifonica solvente. De nuewaotan
ejemplo entre muchos de una bien pequefia, SantinQorde la Calzada, que incluso no era, caso del to
excepcional, sede episcopal, sino que la compestiaCalahorra, donde el prelado residia. El agiéwdar
del 13 de septiembre de 1555 enumera los cantaeesmaquel momento recibian salario como talds oc
en total, ademas de algunos capellanes que, segisrha acta, les ayudaban. Y cabe afiadir que&hel5
namero de cantores titulares habia ascendido a diez

Volviendo a Burgos, el 16 de noviembre de 1548,aasion de la muerte del candnigo-sochantre y
la eleccion de su sucesor, el Cabildo fijo, enargd estatuto, las obligaciones de un cargo tawriapte
para la vida diaria de una catedral; la principak resume todas las demas, era que el sochaafra te
residir y resida continuo en el coro mientras geielisen las horas y oficios divinos diurnos y noubs,
rigiendo y entonando el coro por si mismo comohbgigado”; e igualmente debia “echar las memoriakasge
misas solemnes y de memoria, y mayores, y episjomsngelios, y capas y otras cosas, que el dicho
sochantre sea obligado a guardar y observar leepea desto por los dichos sefiores o0 sus diputadiosre
mandado”.

Particularmente importantes son los “capitulosodechntores e maestro de capilla”, aprobados el 28
de mayo de 1554, que confirman y matizan en vanogos los de 1533, y que son también mas detallado
gue aquéllos. A continuacion aparecen encuaderre@ mismo volumen los “capitulos del maestro de
capilla”, que se refieren casi exclusivamente engefianza de los mozos de coro.

Finalmente, cabe afadir que en 1566 el obispo &miti decreto anexionando seis raciones para
otros tantos cantores de polifonia, lo que sigdifio paso fundamental para la estabilidad e inghasa la
mejora de la capilla de musica, porque garantizgigaalgunos de los mas destacados de Espafia veadria
Burgos, dado lo elevado de la retribucion y la gatia social que suponia el vestir el traje cquadpio de
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los racioneros, y no solamente la sotana y sobigpgdmo hacian los que eran tan solo simplesadadbs.

Y, sobre todo, y mas importante todavia, lo sueedid 1572, cuando el Cabildo decidi6 adjudicar una

canonjia para el maestro de capilla, que significab paso adelante muy grande, no solamente por la
remuneracion, que iba a ser considerablemente H#&ssmo, sobre todo, por el prestigio que en hque

entonces significaba ser candnigo, y mas en uea@tcomo Burgos.

He de advertir, sin embargo, que en este puntoduiige una excepciéon. Creo que fue, junto con
Santiago, la Unica catedral que dio aquel paso.alBonas otras, como Ciudad Rodrigo, Palencia o
Calahorra, hubo algun caso particular en que uermétado maestro llegé a canonigo, pero fueron
excepciones. En cambio, en Burgos se mantuvo eittiga largo tiempo, y mas todavia en Santiagodéeo
continud hasta el concordato de 1851. Por el cootran otras muchas catedrales el maestro erampies
racionero; por tanto, de una posicién social iofea los canénigos, y que, por afadidura, sufedmalos
demas racioneros musicos, la degradacién que muettedrales decretaron en los primeros decenios del
siglo XVII, dividiendo las raciones de musica endms raciones, e incluso en cuartos. Cuando estaf
el racionero musico, aunque fuera el organista masstro de capilla, ganaba la mitad, y hasta datau
parte, de un racionero titular; y si, como ya qudd#o, los racioneros titulares ganaban menoslagie
candnigos, es bien facil deducir qué retribucigndacasa recibia, en muchas catedrales, el ma€grm
que, al ser de ese modo el salario demasiado derjisg compensaba con cantidades pagadas poritafab
que podian oscilar, pero que, de todas formas pseefneron moderadas. Hasta tal punto eran cajt&sno
es raro el caso en que el maestro de capilla pasaesidad y que, a su muerte, hubiera de seraaete
limosna. De todas formas, y en honor a la verdagtoh pocas las catedrales que llegaron a esarextre
pero las hubo, repetidas veces, e incluso entradaiopolitanas.

En el fondo de todo esto yacia un concepto, queigrods calificar como social, respecto de los
musicos. En aquel complejo mundo de los siglos YX\AVII los dos grandes estamentos sociales eran
aquellos que diferencia Jorge Manrigue hablandtodegue viven de sus manos y los ricos”. Los céyam
pertenecian a una clase social superior a losma@s. Y mas todavia se distinguian esas dos céegie
clérigos catedralicios —que, en cierta manera, 8i@nricos"— de los demas clérigos y servidores de
Cabildo, entre los que se contaban los musicossihuir al maestro de capilla, cuando no era remio,
que, de nuevo, en cierta manera, pertenecian atdgaria de “los que viven de sus manos”, o seaude
trabajo.

Hay un hecho concreto que demuestra, mejor que asuekplicaciones, esta diferencia social: 1o
sucedido en la segunda mitad del siglo XVI en fallzareal de Granada, siendo su maestro uno dméss
eximios polifonistas espafioles de su tiempo, etitedo Rodrigo de Ceballos. Cuando, al concluiese |
construccion del templo, Carlos V organizé el peasale la capilla y cred el Cabildo de capellasésijlar
al de los canonigos en las catedrales, adjudicaceapellanias (equivalentes a cuatro canonjiakasle
catedrales) a cuatro musicos, uno de los cualeselanaestro de capilla. Pocos afios despuésapetianes
no musicos apelaron al rey protestando contra @sgaracion de los musicos con los capellanes, (sic)
pidiendo insistentemente que los mauasicos, includomaestro, no fuesen capellanes, sino simples
asalariados, o que, al menos, no formasen part€af@ldo. En uno de los memoriales al rey llegaabn
extremo de decir literalmente que ellos, los capel no musicos, no eran responsables de “la pajsdio
gue tenian los musicos”; y en otro, que era huoilague “en este cuerpo” (de capellanes), entgajle
habia varios doctores, estuviesen los misicos

Ninguno de esos documentos de Burgos de la priméeal del siglo XVI menciona la obligacién
del maestro de capilla de componer musica. Y enBstgos no fue excepcion, pues lo mismo sucedasen
demas catedrales. Pero el estatuto de 1533 lapanesuespecto de los villancicos y chanzonetasadedisd
al decir que se debian ensayar en su casa; agagieed al no haber repertorio publicado, alguiefatgue
componer esas nuevas mausicas y ese alguien euaalnante, el maestro. Esto mismo se puede decir de
cualquiera otra catedral, pues para mediados dkl shsi todas habian introducido las chanzonetas y
villancicos en los maitines de Navidad. Una deplameras que fijo esta obligacion fue Cérdoba. &Etasgo
estatuto de 1563, entre las obligaciones del nmestrcapilla dice que “ha de ser obligado a compone
chanzonetas vy villancicos para las fiestas de Malvig Corpus Christi, y proveer en ellas a los qe |
ovieren de decir”. Y debo resaltar que aqui seahanlemas de los villancicos y chanzonetas de \alai#
también de los, y las, del Corpus. No lo dice ¢hteto, pero se sobreentiende, que los villancims
Navidad eran para los maitines y los del Corpua [zaprocesion. El mejor testimonio de la univédsal de
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esta obligacion en los dltimos decenios del sigd &s el bien conocido de Francisco Guerrero, caaerd
el prologo de sWiaje a Jerusalérdice que la composicion de estas obras en casielem una de las
“principales obligaciones” de los maestros de tamle su tiempo; él se refiere directamente a éasad
Navidad, que siempre fueron mas importantes quaelaSorpus.

No ocurre igual con la composicidn de la polifolitizrgica en latin. Hasta bien avanzada la segunda
mitad del siglo no fue exigida al maestro de capMue uno mas de los cambios que experimentéaege c
a lo largo del siglo, que, en conjunto, puedenmse en la siguiente evolucion:

A comienzos del siglo, y hasta aproximadamente 1638go més tarde, el maestro de capilla era,
ante todo, un cantor que tenia afiadidas dos oamgaciensefiar la polifonia y el contrapunto, ygtitos
cantos polifénicos. La ensefianza era, al comiepam los nifios y los beneficiados de la catedral qu
quisieran aprender ese tipo de musica. En genarahsefianza de los nifios incluia también el déano,
asi como su cuidado y responsabilidad, hasta eopd|e que el maestro vivia, fuera de muy contadas
excepciones, con ellos en una casa del Cabildot®se afiadié también la obligacién de mantenexyeiss
periédicos con los cantores y, por supuesto, sienfpe responsabilidad suya la seleccion de las
composiciones que iban a cantarse y la direccida gelifonia.

El segundo periodo en esta evolucion se puede,sieianodo general, entre 1535 y 1565, cuando el
maestro fue pasando de “cantor y maestro” a “magstantor”. Puede parecer un juego de palabras, pe
no lo es. Basta una prueba concluyente: en el pperéodo, el examen del aspirante a “cantor y maleg,
como dicen repetidas veces las actas capitulagbsiahtor”, para distinguirlo asi de los demas @@,
versaba exclusivamente sobre el canto, y los exatones eran cantores de la propia catedral; en este
segundo periodo comienzan a introducirse espetidiote, y casi primordialmente, las obligaciones mas
especificas del maestro, aunque siempre se inelutanto; y comienzan a llamar, para juzgar a los
opositores, a maestros de otras catedrales.

El tercer periodo comienza poco después de meddhdsiglo y se impuso con rapidez y
contundencia en los Ultimos treinta o treinta ycoiafios. En las oposiciones a maestro se fue onfitiel
canto, mientras que las obligaciones propias detstma, mas concretamente la direccion coral y la
composicion, se fueron intensificando hasta quedaro Unicas antes del fin del siglo. El examenij cas
siempre en forma de concurso-oposicion, aun indheizuentemente una parte tedrica, basada entia teo
medieval, pero ésta fue decayeldmientras que la composicién, asi como la direccioral, siguieron
siendo las partes principales durante mucho tiemilés. tarde la direccién pasé a un segundo térmise y
llego seleccionar a los candidatos exclusivamemtgase a la composicion, llegandose al extremade p
los opositores determinados tipos de composiciguesse enviaban a maestros de otras catedralesipara
calificacion. Esto ultimo sucedio tras el periodstdrico al que nos cefiimos, pero debia quedareeapo
aqui, a fin de centrar, en lo posible, los hech@sestudiamos.

El resultado final de toda esta evolucion se podbiaretar diciendo que, a partir del dltimo cuarto
del siglo XVI, la principal responsabilidad del e de capilla, responsabilidad personal e infeaifide,
era componer la musica que se iba a cantar enltel puimero la que pudiera llamarse para-litirgiea
castellano, como chanzonetas, villancicos, eteq pepartir de finales del siglo XVI también la noas
litargica en latin.

Por supuesto que hubo excepciones; no muchas|gsehabo. Quiza la mas significativa, y una de
las ultimas, sea la de Alonso de Tejeda, ocurridd &1, con motivo de su oposicidon al magisterio de
capilla de la capilla real de Granada. A causa dar e&onvocada también la oposicion a una plaza de
contralto, Tejeda llegd a ofrecer al Cabildo dessfiap también esa obligacién si se le concedia el
magisterio. No fue necesario, pues el Cabildo péefiacer la oposicion de contralto aparte, penodsida
debi6 de influir la buena disposicion de Tejeda gano la plaza de maestro por amplia mayoria,usulag
desempefié por poco tiempo, pues pronto la cambidapde la catedral de su ciudad natal, Zamora, que
luego conservo hasta su muerte y donde nos leg8pléndido volumen de motetes.

Terminaré de exponer estas generalidades acerlss drisicos en este periodo histérico con un
breve resumen de las actuaciones de la capillaideanen los actos litlrgicos:

En la misa se cantaban las cinco partexdeimungKyrie, Gloria, Credo, Sanctus y Agnus Dei);
quizas con algun motete al ofertorio, 0 poco mas.
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En las primeras visperas de las fiestas de primesegunda clase se cantaban en polifonia uno o
varios salmos, el Magnificat y, en algunas fiesth®jmno. En algunos dias particulares tambiéatenla
capilla en las completas del dia anterior (la vispe

En la funcion sabatina de la tarde de los sabagl@sstaba la antifona mariana correspondiente al
tiempo litdrgico, o algiin himno o canto a la Virgen

En las procesiones, sobre todo en la del Corpusiastaron durante algunos afios motetes o
composiciones semejantes, que pronto fueron sdstpor los villancicos y otras formas similares e
castellano.

Diferia lo que se cantaba segun fuera la catederlas fiestas, como, por ejemplo, los salmos gle la
visperas, que podian ser uno, dos o tres —raramerge-, y, por supuesto, cambiaba la muasica, sodre t
cuando se fue diferenciando la que se componiagmmaodarla a la categoria de la celebracion, mas o
menos solemne, segun correspondiese. Naturalmbatda fiestas o dias especiales, entre las que
descollaban la Navidad, la Semana Santa, sobrddsdres ultimos dias, llamados el Triduo Saadidsta
del Corpus con su octava, y aun alguna otra. Reeséncial era que la capilla musical constituyd a
cambiando la muasica que se cantaba, un elementwialsele la vida de nuestras catedrales hasta la
desamortizacion de 1835.

Las actas de recepcion de cantores, sobre todal@iban a ocupar una racién, especifican con
frecuencia todo esto, en particular lo que se ieefela asistencia a esos actos, lo mismo que enkesy/os,
las condiciones en que podian ir a “cantar afueza”decir, a otras iglesias , y, por supuestost&rsi
también, y mucho, en su obligacién de asistir dalil coro para entonar el canto llano.

En los setenta afios que abarca el periodo queeatydiamos, la musica de las catedrales cambié
mucho, empezando por uno de sus elementos masadesnia melodia. No cambié la melodia del canto
llano, que sigui6 tal como habia quedado desdes atgkfinal de la Edad Media, sino la melodia de la
polifonia, asi como su uso. De esos cambios voywnerar en concreto cuatro: introduccion de la
policoralidad, la musica con texto en lengua vyldginstrumental y la compuesta en latin a unaaag
voces. De la policoralidad casi no hablan los damtos capitulares, y algo parecido ocurre con las
composiciones con texto en lengua vulgar. Los noster acuerdos que hay sobre éstas en las actas
capitulares, asi como las referencias que se efmanegn los contratos y actas de recepcion de maed
capilla, organistas y cantores, se refieren, payeioeral, a conceptos genéricos: obligacion deiragisos
ensayos para prepararlas, designar una comisidtuleagara la censura de los textos... Sin embdrngy,
documentos tan curiosos como el siguiente acueplitutar de la catedral de Plasencia, del 22 derdlore
de 1569:

[Los dichos sefiores] mandamos que los organistd@snilemas musicos de la dicha iglesia, asi
cantores como ministriles, que ninguna chanzonatasg hubiese de cantar en la dicha iglesia para
la Natividad de Nuestro Sefior Jesucristo ni padiaetie Corpus Christi, que no la publiquen ni den
a otra parte ni persona alguna, ni monasteri@srganistas la compongan hasta saber del maestro
de capilla si la tiene para la iglesia, y hasta spiaya cantado en ella; lo cual hagan bajo pena d
seis ducados a cada uno por cada vez que lo dorttreieren.

Es decir, en aquel momento, en Plasencia, el naa@8tr no tenia la obligacion, que pronto llegaria
en esa catedral y en todas las demas, de commmauévas canciones en castellano para los maitees
Navidad y para la procesion del Corpus, aunqueasii@ su competencia el conseguirlas como fuesaoCo
se ve, lo que ese documento prohibe es que lagartetas se diesen a conocer fuera de la catedes! &
que fuesen cantadas en ella, y que el organistasncompusiese sin saber primero qué tenia hecho y
preparado el maestro de capilla.

La masica instrumental era conocida y usada, aunquen todas las catedrales, desde finales del
siglo XV, para alguna procesién y poco mas, siengame musicos de fuera de la catedral. Pero, como
sabemos desde la publicacion, en 1985, del docam@nhusical por Robert Stevensyra catedral de
Sevilla recibig, en 1526, un grupo de cinco miilestr altos: tres chirimias (tiple, alto y tenor)dgs
sacabuches. Es importante el motivo aducido entalde recepcion: porque el recibirlos era “muyrbsa
en esta santa iglesia y en alabanza del cultoaivitos motivos, sobre todo el segundo, que taotiaEs
veces se repiten en similares ocasiones en toslaatedrales.

"6 . 0 (C><x< $ 6 D $ %"s8L"1 ) <4
Lo1/ ? % (" 04 1



$4 '

La musica monddica en latin es un asunto que nbacaido estudiado en su conjunto, y en
particular en el periodo a que nos limitamos ajoies posible dedicarle, en el presente estudiespacio
indispensable para tratarlo ni siquiera someramexe o que voy limitarme a mencionar las primeras
manifestaciones que se encuentran en diversagaateen la segunda mitad del siglo XVI. Se tradod
gue las actas capitulares llaman “cantar sencibostin determinado momento de la polifonia, queiryas
gue menciona el reglamento de Burgos de 1533 ysqgén esos acuerdos capitulares debia ser siempre
hecho bajo la direccion del maestro de capilla y 0 mandato. No se sabe exactamente qué pueda
significar esa frase, que alguna vez se encueattbién referida a algun ministril, pero todo pareckcar
gue eran intervenciones solisticas, precisamenteordamento, o algo similar, dentro del complejo
polifénico.

Bien distinto fue lo que sucedi6 con las lamentaetode Semana Santa. Se debe recordar, ante todo
gue desde comienzos del siglo XI se compusieroa elltis unas melodias que, aunque sencillas, eran u
poco mas ornadas que las habituales de las epistslangelios, etc., sobre todo en las letras |d&ta
hebreo con las que comienza cada estrofa. Lo impteripara nosotros es que en Espafa, poco después d
esas fechas, se crearon unas melodias mas ornatis gramaticas que las oficiales de la Iglesiaesas
melodias hispanas se percibe un sentimiento dez@isnuy profundo y expresivo, que no se encu@mira
las melodias oficiales. Y aunque en éstas lassléghalefato recibian ya un tratamiento partigudan clara
tendencia hacia lo neumatico y melismatico, freni@ declamatorio del texto, en las melodias hiapando
ello era mas intenso y desarrollado. Estaban cideglpara cantores solistas, al igual que lasrestde las
epistolas, evangelios y todas las demas. Precisanpem lo especiales que eran las melodias de las
lamentaciones hispanicas, el chantre o el sochtertia@ que sefalar quiénes debian cantarlas, @mnén
guiénes debian cantar las pasiones en otros diasS#gnana Santa. Desde los comienzos del Renatimie
esa obligacion pasé en parte al maestro de capika, casi todas las catedrales hay actas capisutare
hacen, afio tras afio, ese encargo al maestro ohargce. En otras se incluia esta obligacion exomirato
gue el aspirante a cualquiera de esos cargos fitehéa en el momento de tomar posesion de su plaza.

Todo esto se referia a las lamentaciones monodiedstualmente llamadas “mozarabes”. Aparte
estaban las lamentaciones polifonicas, que temarlarga tradicion desde finales del siglo XV y guela
segunda mitad del XVI se compusieron en gran nuni@bemos notar que muchas de esas lamentaciones
polifénicas incluian alguna parte, generalmente esteofa entera, para un menor nimero de vocedppor
general dos o tres, si bien en esos casos la miisa diferenciaba gran cosa de la usada en lpasicion
general. Eso si: las letras del alefato recibiambi@n en la composicion polifonica un trato esgecian
melodias melismaticas mas desarrolladas.

La gran innovacién de finales del siglo XVI fue qgrgonces se comenzaron a componer melodias
propias, solisticas, no polifénicas, para las laamanes. Es imposible asegurar nada fijo sobredug
donde se comenzaron a componer o sobre el tipeettglfa que contenian, porque las actas capitulesas
frases vagas y porque no se conserva ejemplaralderellas. Las primeras que se conocen son las que
Francisco Acin compuso para la catedral de Segerb®rno al afio 1660

Pronto se hizo obligatoria su composicion por ekstr@ de capilla de la propia catedral; de tal
forma, que tan temprano como en 1608 hay acueadasignificativos como el del Burgo de Osma, ddé3
marzo, donde el Cabildo concede al maestro delaapiince dias de “presencia”, es decir, que pedies
ganar distribuciones sin asistir a coro, “para congp unas lamentaciones, y que se entienda poestda
vez, por ser el primer afio que la pide y reciéndeerque no habra tenido lugar de componerlas”. €een
ve, el acuerdo no dice expresamente que se trdterdmtaciones monddicas, pero no seria extraf@sjue
fuese, al menos en parte, dado el escaso pladosdeemanas, en las que seria imposible comporsedena
una o dos piezas polifénicas, y aun eso con difidulLo mas logico es que al menos alguna fuesmdeno
en parte, monddica, para solista, como por lo desoAsenza a encontrarse en algunos archivos muy poc
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despué®. Todo hace pensar que desde estos primeros istentoenzé la practica, que luego seria casi
universal, de que la primera lamentacion de cadastibre todo la del miércoles y el jueves, fueds m
solemne y para toda la capilla, y que la seguneacgra fuesen mas sencillas y para soffstas

Pero al margen de esta musica monddica en laiganpor entonces, existia otra bien distinta que,
ademas, era la mas usada: la antigua recibidal feracimiento de su predecesor, el Medioevo. Piave
de la liturgia hebrea, pero con un fuerte influp ld tedrica y de la practica griega de la époéaiad.
Adquirio su forma mas perfecta entre los siglosWIK; a partir del XI experimenté un cambio impante
en el ritmo, que en la época aurea era libre, cdastlas notas de un valor sustancialmente igumbpartir
de entonces fue asumiendo algunos de los princiftimécos de la polifonia, llegando a ser, en nogso
casos, estrictamente medida, con el empleo deikyaan valores ritmicos de la polifonkevis, longagtc.

Era el llamadccanto llano,que se usaba en las horas litirgicas y en vasdsspde la misa. Aunque el
Renacimiento no tocd en nada la esencia de ese, camb que, en lo sustancial, lo interpreté emisimo
modo que lo habia recibido de la Edad Media, si ipi@dujo un elemento, que si no era nuevo
estrictamente hablando, pues parece que se coragmatticar a finales del siglo XIV, si le dio ueama
definitiva, que quedaria para mucho tiempo: cami@s o menos despacio segun fuese la solemnidad de |
fiesta litirgica que se celebraba. Es decir: sefaando la corriente de opinion, que acabd caéritbse en

ley de estricta obligacion, de identificar la sofédiad con la duracion.

Esto tenia aplicacién especial en los maitinestfs motivos: porque eran la hora litdrgica mas
larga, porque se cantaban casi integramente ea kano y porque se celebraban a medianoche, urza ho
del todo intempestivdde modo que, en la practica, no asistia a ellmganfiel alguno, pero ni siquiera el
personal de la catedral, sino s6lo unos pocos leaesl 0, a lo sumo, algin sochantre. En este donéea
l6gico que, por la misma inercia de las cosasesdi¢se a acelerar el ritmo, sobre todo en la sh#ipcon
lo cual no se cumplia, segun la mentalidad de ee®rcon un precepto litdrgico estrictamente otwiga
el de la duraciéon. Por otro lado, el Cabildo reipecconsideraba que el cantar mas aprisa mernmaba |
reputacion de la catedral. Por eso son numerosoacieerdos capitulares advirtiendo al sochantreirte
gue llevase el compas con la lentitud correspomgliaria categoria de cada fiesta, advertenciatqdayia
con mas frecuencia, se encuentra referida a |osnesi

Hubo unos maitines que en este periodo adoptararfarma del todo nueva: los de la Navidad.
Desde que, en los ultimos afios del siglo XV y prosalel XVI, el arzobispo de Granada, fray Hernathelo
Talavera, para ayudar a los mahometanos recientemenvertidos al cristianismo a comprender mefjor e
sentido de una fiesta de tanto significado paraclagianos como era la Navidad, introdujera emsest
maitines, que se celebraban hacia las diez dedaenfpara que la primera misa comenzase a lasatoce
punto), cantar algunas canciones en castellanezde/ los responsorios en latin, estas canciormgsaadn
pronto un caracter alegre, festivo, popular, praj@aina celebracion tan especial como era la Nayvtdato
mas, cuanto que desde la Edad Media se habia cadeeazomponer poesias y musicas alegres parp feste
la Navidad en ciertas fiestas sociales o cortes&isa practica adquirié una modalidad nueva eedanda
mitad del siglo XV, cuando se comenzaron a compaaaciones, no solo alegres y festivas como las
anteriores, sino incluso jocosas, tanto en suegec@mo en sus masicas. En sus principios, y aspués,
estas composiciones se usaban solamente en resimiermaracter social. A lo que parece, las de €edav
tenian algo de esto, pues €l las habia conocida eorte de los Reyes Catdlicos, habiendo buendsoso
para pensar que, en cierto modo, se inspiré es. éllaproblema vino cuando las que se compusieron
inmediatamente después, y sobre todo los afiosesigsi adolecian de una tendencia a exagerar esos
aspectos casi ludicos.
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Fue asi como, apenas unos quince afios despuésndertge del arzobispo Talavera, la consueta de
la catedral de Granada advierte que esas canaditefiéan ser “muy honestas y devotas” (sefial de que n
todas las que se habian cantado lo eran), y ges det cantarse debian ser revisadas por el defmo u o
canonigo, para ver si habia algo inconvenientellas, gractica que mas tarde, avanzado el siglbasa
universal. Pero esas prevenciones no llegariarpadinque hubiera abusos y que los Cabildos vavies
tomar acuerdos una y otra vez denunciandolos yilpéstdolos, aduciendo como motivo basico que la
musica que se interpretaba en las funciones lidésgdebia servir, ante todo, para la gloria de Dites
edificacion de los fieles.

Son numerosos los acuerdos sobre esto, pero ms&sle acumular aqui ejemplos, tanto mas cuanto
gue ya he reproducido un gran nimero de ellos gasvpublicaciones anteriores. Tan sélo aduciré deo
la catedral de Palencia, tomado el 7 de enero 88.15se dia se hizo presente en cabildo que en las
celebraciones de la dltima Navidad se habian togadarras en el coro, al parecer en la interpi@ade
los villancicos o en algunas de las “representasr'y parecié cosa indecente, por ser el instntmel
mas comun y con que mas se cantan y tafien coshendetas y lascivas”. Algunos capitulares, sin
embargo, advirtieron “que no era indecencia” y goeotras catedrales se las usaba, “por la festivida
semejantes dias”. A pesar de esa observacionoseédague en adelante dos candnigos viesen siempre |
letras y oyesen las tonadas que se habian de,gaatargque no se cantase cosa inconveniente.

Voy a terminar como comencé: con un recuerdo y gnaéitud. Y si comencé recordado a un
sacerdote musico de Iglesia, don Felipe Rubio Pagyal que debia un reconocimiento agradecidoadbo
haré con otro, al que debo incomparablemente mésacerdote jesuita Nemesio Otafio. En 1954, con
motivo de la celebracion, en Madrid, del 5° Congrdacional de Masica Sagrada, mostrg intensos deseo
de asistir a él. De hecho vino, o mejor dicho,rijeron, desde San Sebastian. Fue llevado enlaulsil
ruedas a una de las sesiones plenarias del Congreeda que improvisé un emotivo discurso. Al eomar
su intervencion dijo que habia deseado asistioagm@so porque “si inicié mi andadura como musieo d
Iglesia en un congreso, el de Valladolid de 19@8edba acabarla ahora en otro congreso, éste aelMad

Algo asi deberia confesar yo aqui. También yo paedir que inicié mi andadura como masico de
Iglesia en un congreso, el 2° Internacional de b&Siagrada, en Paris, en junio de 1957, y doyayaci
Dios por haberme concedido terminarla ahora endsst€oledo de 2014. A decir verdad, pensaba que la
habia terminado en el de Salamanca, en abril depafado, celebrado con motivo del 5° Centenaria de
Catedral Nueva, pero la tenacidad de Carlos Mart(Bi¢é para que, no obstante las limitaciones que me
impone mi edad, viniera a Toledo a tomar parteleaaabd triunfando sobre mis objeciones. De hecho,
puedo decir que considero una no pequefia miseidcdedDios hacia mi el que me haya permitido teamin
una vida dedicada al estudio de la musica en keslicdes espafiolas con sendas aportaciones mgsen
congresos y en dos catedrales tan significativama@on la de Salamanca y la de Toledo.

Muchas gracias a todos.
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El Greco’s sojourn in Rome in the 1570s coincideithwa period of major expansion and
development in the city’s musical production. TluBowed the completion of the Council of Trenti663
and the subsequent work of the Commission of Calslimvhich examined various aspects of church
discipline, including liturgical music, in the diese of Rom¥. The Commission oversaw a reauditioning of
the members of the Cappella Pontificia in 1565 Wiresulted in a smaller and leaner body, at leastaf
time?%;, the Commission also held a test session at wdichmber of Mass settings were tried out for word
intelligibility 2. Maestri di cappellasuch as Giovanni Animuccia at St. Peter’s BasilicaGiovanni Pierluigi
da Palestrina at S. Maria Maggiore, began to recasmfiturgical music in a way which sought claiitythe
setting of the text. The Jesuits had come to agoegic’s usefulness in education and also in ggtitcess
to the more sophisticated elements in society, fung also strongly appreciated by the other mapw
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religious movement in the city, that of the OratafyFilippo Nerf?. Seminaries had been founded in the
wake of the Council of Trent: Palestrina taught imas¢ the Seminario Romano in the late 1560s, faid
probably by the Spaniard Tomas Luis de Victorithie early 157F8. The latter had been a student and then
music teacher at the Collegio Germanico (for Gers@mninarians) where he was to take over as Moderato
Musicae in 1573. National churches like S. Maria di Monserratdhaf Catalans, S. Luigi of the French, or
S. Maria delllAnima of the Germans were developang increased use of music, partly as a result of
competition with each oth&r The city’s many confraternities were making mose of music as a means of
solemnizing their patronal feastday liturgies, @ssions and oratory devotidhs=or Mass and Vespers on
patronal feasts, the 1570s saw the beginnings att wiould become an ubiquitous use of the polychoral
idiom with extra musicians bought in to provid&.ill of this activity would be given a large bodst the
Holy or Jubilee Year of 1575 which saw huge numleérglgrims visit the city and its citizens embeagew
levels of devotional activity.

Opinions currently differ about the length of tirgé Greco actually spent in Rome. All are agreed
that he was there from 1570 to 1573 but, whiletthditional view has been that he continued to worthe
city until 1577, Lionello Puppi has argued thatre&rned to Venice late in 1573 and went directynf
there to Spain in 1576 Even if that were the case, three years woula lmen enough for the painter to
have absorbed something of what the city’s variedioal life had to offer. How might El Greco hawene
into contact with music, in the broadest sensehefword? In the street he would have heard stréstsc
announcing their wares, trumpeters broadcastingtdag indulgences, processions with groups of singe
plainchant, falsobordone and simple polyphony—ipalgrly those organised by the city’s burgeoning
confraternities. A myriad of church bells articeldttime and marked out sacred urban spaces. Aadseg
churches and perhaps casually dropped in, he wwaud heard both plainchant and polyphony being sung
during Mass and Vespers, especially on patronatge&ocial occasions would have included music for
entertainment and for dancing. He might have beenhe streets during special intercessory processio
called by popes in time of need, such as those iheddpport of French catholics in 1571, the premes
held to celebrate the victory at Lepanto in Octobkthat same year and the triumph accorded to Marc
Antonio Colonna on his return to the city after thetory. He may have witnessed the processiorhef t
possessavhen the newly-elected Gregory Xl went from tatican to S. John Lateran to take possession
of his see as bishop of Rome in May 157#% he were still in Rome in 1575, he would haeers the city
awash with processing pilgrims and local groupsvimgparound the four basilicas and the seven pilgge
churches. All of these processions involved groaopshanting friars and one or more choirs singing
polyphony, either along the route or at stops akhiegway. They also included wind players, takemfthe
two groups employed by the Pope at Castel Sant’langed the city corporation on the Campidoglio:sine
were therombettior state trumpeters, and thiéfari, cornet, sackbutt and shawm players

One likely context for El Greco to have heard pablypic music would have been during his
attendance at ceremonies organised by the Compédg@ialuca, the artists’ confraternity which hageh
founded in 1478. El Greco was admitted as a member in #57Phe Compagnia, not yet tecademia
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which it would become in 1577, was based in a smilalirch dedicated to St. Luke, close to S. Maria
Maggiore. The artists had a close connection gt basilica since their patron, St. Luke, was teglly the
painter of its most important icon, ti8alus Populi Romanpreserved in a tabernacle in front of the main
altar and opened only on major feastdayshe Compagnia celebrated its patronal feastde§t.obuke on

18 October with solemn high Mass, both sets of ¥espnd at a procession, all requiring music. \Waakn
from its archives that this music was provided mgers from the basilica’s choir, led by theiaestro di
cappellaamong whom, in the 1560s, had been Paledtrimal1572 to 1574 thmaestrowas Giovanni Maria
Nanind®. In 1575 the payment for festal music was maderte of the altos (thenaestrowas Ippolito
Tartaglino), and in 1576 to theaestroOratio Caccini. The sums paid were small, only01séudi, so there
may only have been a few singers, or the wholeranaly have attended for a minimal fee as part of an
arrangement with the Compagnia. The basilica itselebrated two feasts of the Virgin with particula
solemnity: Our Lady of the Snow on 5 August and Assumption on 1BRwugust. On the latter feast, the
artists attended as a body and would have hearthtisic, again led by theaestro As a member of the
Compagnia di S. Luca, El Greco would likely havieradled general meetings of the congregation, athwhi
prayers were chanted. There was also a monthly MiagdsCommunion and chanting of the Office of the
Dead for benefactots

Another institution existed for artists in Romee tBompagnia di S. Giuseppe di Terrasanta, also
known as the Vertuoso Compagnia/Vertuosi del Pamifeom the ancient Roman temple turned church
where it was based. It was founded in 1542 forlecsed membership of painters, sculptors, arclitaod
some others, including a few musicians like AnrébZbilo in the 1570s or Giovanni Maria Nanino ir th
1590¢’. Alfonso Rodriguez G. de Ceballos thinks it likétyat EI Greco was a member, pointing out that his
patron Cardinal Alessandro Farnese was the ComgagRirotector while the artist was in Rofhelt
maintained one of the side altars in the Panthebichwvas adorned with a statue of St. Joseph amd th
Christ Child and contained some soil from the Holnd, giving the confraternity its name. The memsber
also used an oratory situated above the chapdierfront left-hand corner of the church where, riyri
meetings, they sang the seven penitential psalmmng its members were the Zuccari brothers, Fealeric
and Taddeo, both associated with El Gf&cbhe Compagnia’s patronal feast of St. JosephQoddrch was
celebrated with solemn Mass and Vespers with musially supplied by singers from S. Luigi dei Fresic
In the Holy Year 1575 they, like all other confraiiies, went in procession around the four magsilicas
in order to obtain the special Jubilee Indulgence.

Patronal feastday celebrations in Rome involved Viaisd both First and Second Vespers. The
movements of the Ordinary of the Mass (Kyrie, Glp€redo, Sanctus and Agnus Dei) were normally sung
in polyphony, with the sections of the Proper iaipthant, falsobordone (chordally-harmonised plaémt)
or in the improviseadontrappunto alla mentehich was a speciality of highly experienced sisgauch as
those belonging to the papal choir. This last imedlsome of the singers singing the plainchantlgloaile
others improvised one or more contrapuntal partsalit. Polyphonic motets might have been sungnduri
the Offertory, Communion and at the end of MassV&spers some of the psalms were sung in polyphony,
others in plainchant or falsobordone. The Magnifiaad hymn were always sung polyphonically, often
alternating with verses in plainsong. A motet midpet sung at the end and/or the appropriate Marian
antiphon for the season could have been perforinetfuments such as cornett and sackbutt were hiegin
to be more commonly used during services and thanocould have accompanied the polyphony or played
on its own. The English Jesuit Gregory Martin, wigited Rome in 1576 described such patronal fegstd
music:

It is the most blessed variety in the world, whareman may go to so many Churches in one day,

choose where he will, so heavenly served, with snahic, such voices, such instruments, all full of
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gravity and majesty, all moving to devotion andishing a man’s heart to the meditation of melody
of Angels and Saints in heaven. With the organshiéd’s voice shriller and louder than the

instrument, tuneable with every pipe. Among theighmrnett or sackbutt, or such like above all
other voice¥.

Martin seems to be describing a double-choir peréarce with one solo choir supported by organ,
the other by instruments. Martin also speaks ofnSwag every Sunday and Holy day, “when there never
faileth much people in all the greater churchegabee of the sermon that is immediately after Ewegs
before Compline”. Music’s role was partly to trangpeople to a contemplation of heaven, as Mautinit,
but also to attract people into churches so theyt Would then stay for the sermon.

On his arrival in Rome El Greco, through the inflae of the librarian and collector Fulvio Orsini,
received patronage from Cardinal Alessandro Farneslly referred to as ‘il grande Cardinale’ hesmof
his wealth and influenéé Although this patronage was not to last, and setrhave ended with some
recrimination, it would have introduced the artest variety of interlocking circles of patronagersunding
the Cardinal. As Vice-chancellor of the church Esmhad the use of the Palazzo della Cancellemeelths
as his own family residence, the Palazzo Farndse.Cancelleria included within its building the &mt
basilica of S. Lorenzo in Damaso, home to one efdity’s regular choirs in which Farnese took aspeal
interest?. He was also Cardinal Protector of two of the 'sitynost prominent confraternities, the
Arciconfraternita del Gonfalone and the Arcicondraita del SS. Crocifisso in S. Marcello, as wellad
other$®. Both of these were considerable consumers ofavarsl exemplify the range of activities involving
lay people which made use of music at this timeil®here is no evidence for El Greco’s having radied
either of these confraternities’ celebrations inds impossible that he might have done so as alreeof the
Cardinal’s retinue.

SS. Crocifisso celebrated two main feasts, the dveyy of the Holy Cross on 3 May and the
Exaltation of the Holy Cross on 14 September, tatthe church of S. Marcello where it was based. We
know from its archives that there was polyphonicimat Mass, Vespers and at the ceremonial opemidg
closing of the crucifix which was the confraterfstemblem and which was a feature of its majorafest
celebration¥. The confraternity did not have its own choir addting the 1570s, generally hired in singers
from S. Luigi dei Francesi which did, and trumpstéom either Castel San’Angelo or the Campiddglio
Bartolomeo Roy and G. M. Nanino are namedraestriof S. Luigi who provided festal music for SS.
Crocifisso in the early 157¢fs The confraternity also had music on the Fridafsent in its separate
Oratory, completed in 1568, when hired-in musiciaasg psalms, and probably a Gospel rmotdhe
oratory was also the setting for the chanting ef ¢ffices of Tenebrae during Holy Week, with muesns
brought in to sing some items in polyphony. Memlwgrhe patrician Cavalieri family were very invely in
organising the oratory music in the 1570s with pagta being made to musicians through Mario de’
Cavalieri and Emilio de’ Cavaliéfi There were eight singers there during Lent in71&®%o boys and two
each on alto, tenor and bass) and presumably iieregears too; there was also an organist and two
platforms were constructed in the oratory for miasig®. Ippolito Tartaglino, who had been patronised by
Cardinal Farnese and employed as organist at thidichaof S. Lorenzo in Damaso, was thmaestroin
charge of the Lenten music in 1577

Also important for SS. Crocifisso’s public displayas the large procession held on Maundy
Thursday to St. Peter’s basilica where the relicthe Passion, the veil of Veronica (thelto Santp and
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part of the lance which pierced Jesus’ side wesplayed'. The procession continued on to the Vatican
Palace, visiting thesepolcroor altar of repose in the Cappella Paolina, thémdimg its way back. The
procession was accompanied by two groups of singaessmall group near the front and a larger onieea
rear drawing attention to the confraternity’s emim¢ic crucifix (or a replica since it was increagyn
fragile) which was carried in the procession. Rdles organised musicians for this occasion in 1570
Giovanni M. Nanino in 1573 and 1576, and Jean Mat@h 15742 An analogous procession was organised
by the Arciconfraternita del Gonfalone, followinigetsame route. Its archives are patchy for the 4500
the pattern of musical consumption was genera#lystime as SS. Crocifisso. Its main patronal feastthat

of S. Lucia on 14 December for which G. M. Naninoyded music in 1575 and and Curtio Mancini in
15763, Mancini was also in charge of music at the Ganfals oratory during Lent and for the Office of
Tenebrae during Holy Week in 1576This oratory was being decorated with sceneshefRassion by
Federico Zuccari and others during El Greco’s tim&®omeé®. Other confraternities had a similar level of
musical activity with Palestrina and eight of hiagpella Giulia singers and the organist, for instarbusy
during Lent and Holy Week at SS. Trinita dei Peileign 1576°. All the musicians named weneaestri di
cappellaat the relatively small number of city basilicasdachurches with regular choirs: S. Pietro in
Vaticano (the Cappella Giulia), S. Giovanni in lrateo, S. Maria Maggiore, S. Lorenzo in Damaso and S
Luigi dei Francesi. The last two had less busy hauleedules than the others and were thus free to
participate more regularly in thusica straordinaridor other institutions’ special feastday celelas.

There were two smaller confraternities based &iognzo in Damaso of which El Greco must have
been at least aware: SS. Concezione in S. Lorewvizich celebrated 8 December as its patronal fepstda
and SS. Sacramento in S. Lorenzo which organisedb#silica’s Corpus Domini procession. Cardinal
Alessandro Farnese was Protector of both. Musiddvioave been provided by the choir of the basiligh
Jean Matelart in charge through the 187@zarnese took a personal interest in the basilicadif®. He was
also archpriest at S. Peter’'s and would also hadesbme involvement in music matters there. TheliGalr
was a major patron of the Jesuit Order, approveldivgrandfather Pope Paul 11l in 1540. During Ee&'s
time in Rome the church of the Gesu was being,dailgely at Farnese’s expense, which was to bea@me
centre for musical performances. It was a new sfytghurch with implications for music: an opengking
box without aisles or long transepts and with laageustics. The church shared a small choir with th
Seminario Romano which was run by the Jesuits,assthe Collegio Romano, but the size of the acousti
meant hiring in extra singers for major feastdalelmeations. The Jesuits were also very involved in
promoting the teaching of Christian Doctrine, whermaple musical formulae were used to help memorise
standard prayers. The boys processed through gheshes singingaude spiritualiin order to encourage
parents to send their sons and daughters to thgagwchools.

The most charismatic religious figure making usenoiic in 1570s Rome was Filippo Neri. At this
time he lived at the church of S. Gerolamo dellgit@ajust a few metres away from the Palazzo Faene
where he organised devotional services, also usiagratory of the Florentine Compagnia della Riata
well as a natural amphitheatre on the Gianiculuthatid other outdoor spaé@sFrom 1575 a new church —
the Chiesa Nuova - was being built for Neri anddbegregation of priests which surrounded himgfwihg
the same open plan as that of the Gesu and otlercherches of the period. Neri helped to revive the
medieval practice, which had continued in his rmatilorence, of singindaude spirituali in Italian to
popular tunes, making the learning of doctrine {adli@ as well as working on the minds of his desste
Among his long-term followers and a regular atteratehis meetings was Giovanni Animucaiaaestro di
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cappellaat St. Peter’'s until his death in 1571. In 1570nduccia edited a new, more sophisticated book of
laude spiritualito cater for the more educated and aristocrataplgewho flocked to his meetings. These
used both Latin and Italian words, were set inaipight parts and included a number of Gospel diads of
a type becoming increasingly popular in the cityany oratories at this tirfle

What other composer-musicians were active in theinithe period? Table 1 lists tmeaestri di
cappellaat the various institutions with regular choirgidg these years:
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In addition there were at least four members of @agppella Pontificia who composed: Christian
Ameyden, Firmin le Bel, Francesco Soto and AnnilZali#o. Other composing musicians active in Rome in
the 1570s included: Giovanni Battista Moscaglighrizao Dentice, Giovanni A. Dragoni, Jean de Magque
Luca Marenzio, Francesco Soriano, Giovanni Troiamd two of Palestrina’s sons, Angelo and Rodolfib. A
this represents a significant number of composénsost all of whom published at least some musicrex
and/or secular, either as single-author printsnoarthologies. Table 2 lists publications of sacmagsic
between 1570 and 1576 by composers based in Roiteeable 3 does the same for secular music.
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Looking at the sacred music prints, the list isadie dominated by Palestrina and Victoria. While
various surviving repertory lists from the late 056n Rome are susprisingly retrospective and delu
largely older music, by the early 1570s new repgrigas clearly in demaiti We have already seen the
context which produced Animuccia’s pioneerihgecundo libro delle laudiPalestrina’s 1570 Masses were
a mixture of old and new in style, including thetbricistMissa L'’Homme Armas well as thdlissa Brevis
Both 1572 prints were highly significant, exempiify new trends in motet writing already pioneered i
Palestrina’d.iber primus motettorum, 5—-7wf 1569, with large amounts of homophonic blocktiwg. Both
also included one or more eight-voice pieces wihiald many features of the incoming polychoral idiom.
This idiom reached full maturity in the eight-voipeces for two choirs in Palestrinaiotettorum liber
tertius 5, 6, 8wvwof 1575,which contained the first properly polychoral mugidlished in Rome, written for
cori spezzatior physically separated choirs. This was followgd by Victoria's 1576Liber primus: qui
missas, psalmos, Magnificathich included the first polychoral psalms to beblmhed in Rome. One of
these was the Vespers psahiisi Dominus prescribed for many festal Vespers. That pubbcaglso
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included settings of the Magnificat and of the Marantiphons commonly sung at the end of Vespdiis. T
was the first publication by a Rome-based comptsegurovide a variety of music for the increasingly
popular festal Vespergartaglino’sMotettorum quinque & sex vocum liber primafsl574 was dedicated to
Cardinal Alessandro Farnese and is, perhaps, thtecnmuost likely to have been familiar to El Greco.
Unfortunately, however, only two partbooks surviVartaglino was also a composer of polychoral music
though only one such piece survives, his effedfizee quam bonurfor two choir$?.

In the secular music area, too, the 1570s were agliye, despite the lack of a Roman music printer
which meant that all had to be printed in Venickei® were single madrigal prints by Annibale Stabil
1572, Giovanni Andrea Dragoni in 1575 and Jean dedde 1576. Giovanni Maria Nanino also published
his first book of madrigals sometime in the perd&¥0-75 (copies of the orginal print have not stedi but
we have a later reprint). Th@uarto libro delle Musen 1574 was the most significant in a series of
anthologies featuring Roman composers collectiviglincluded works by most of composers activeha t
city at that date. These madrigal books were déslicéo aristocrats and middle-ranking churchmen and
reflected lively activity in Roman households armloss. By the mid-1570s Roman composers were
beginning to have a strong sense of themselvegasua or school, something which would eventukdbd
to the founding of the Compagnia dei Musici in thiel-15808*. Some of this secular music must have been
heard by El Greco, at the Palazzo Farnese, in éime&leria or in other Roman households.

As | hope to have shown, El Greco had ample oppiytuuring his stay in Rome to experience
music at all levels. Music dominated the city’'s sdcape, from the tolling of bells to the sophigdtch
madrigals and polychoral music which fed the insieg. demand for music from an expanding population.
On the sacred side this demand was set in motidituogical reform in the wake of the Council ofént. It
was fed by a developing market for large-scale mosi patronal feastdays by confraternities androthe
institutions, which attracted composers and othessiolans to the city. These now came rather less
frequently from the Low Countries, which had bebka main source of musicians in previous times, and
more from Spain and from the various states ort#i@n peninsula. On the secular side demand deone
wealthy patricians and churchmen. Music by Romexthasomposers was published in single prints and
anthologised both in Italy and across the Alps. pats of new church and oratory building provided
opportunities for both artists and musicians. WHleGreco had left the city before the artists lelstaed
themselves as an Accademia, acquiring new statws rasult, or before the Compagnia dei Musici was
officially recognised in 1585, both groups werer@asingly conscious of their status, both indiviuand
as a group, and of their potential contributionth® Catholic church’s mission to stem the tide of
Protestantism and go on a missionary offensive.ddisic experiences while in Rome and Venice would,
like his artistic activities, stand him in goodadeas he headed for Spain.

° 7 4 4 I (7. 7 % % 4 > "5
G& "$1%$41 ; "5 : R 1# "1$1;: L1
°'g " 6 O G , @ 0 Y11 6 1# "1



$4

T,SG, [/Y)/GUZ,I'#X6E.d,
“eGN H/ d-# $0-#/H*#S-# G
1$.G -, #. -1

E+ *&
I &

“Yo confieso que leo mas cosas en esta tabla émawe mirar de ojos,
que en otros libros en muchos dias” (José de Sigiien
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Sobre el encargo de este cuadro del Greco parsceligl se ha escrito mucho y se ha explicado con
todo detalle el porqué de su posterior rechazoi Aguratara de ver el paralelismo de la estéiifida en
la pintura y en la masica en el Monasterio del EatoAntes de analizar las razones de Felipedeylosé
de Siguenza, se pondran de relieve algunas obgameaqrevias.

Ante un programa perfectamente realizado paradardeidon de la basilica, las obras de arte que alli
se colocaran debian acomodarse en su conjunto setrade condiciones, desde las mas elementales, ¢
puedan ser el tamafio, luz, color, presencia dep&sonajes, volimenes... hasta las de caracter mas
rigurosamente estético. Asi, no solo esta magn@lma del Greco fue rechazada, sino otras muchas de
autores de excelencia. Pondré solo un ejemplaargb$o cuadro de Tiziano que se guarda hoy endaidg|
Vieja del monasteridzl martirio de San Lorenzaan alabado por todos, no se considero apto paetadlo
mayor. Se coloco en el retablo en principio undupsende Cambiaso y se retird posteriormente polagie
figuras eran demasiado pequefas. Se puso luegoadnocde Zuccaro que también se cambié. Finalmente
se acepto el cuadro de Peregrino Tibaldi, tal cbhoyose conserva. Asi lo cuenta Siglenza:

La historia del cuadro principal de en medio [et @sta en el centro del retablo de la basilicad, qu
responde encima de la custodia, es el martirio.deo&nzo, de mano de Pellegrini, de donde se
quit6 el de Federico Zuccaro y antes se habiadpibé&o de Luca Cambiaso, de suerte que son tres
los que alli se han puestfo.

Por tanto hay que considerar al menos tres elematgquicio a la hora de aceptar y colocar un
cuadro: 1) La adecuacion de la obra al conjunttg 2alidad artistica de la obra, 3) el decorcedebra.
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Imagen 1.El Greco (1541-16114Jl martirio de San Mauricio
y la legion tebanaMonasterio de San Lorenzo del Escorial
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Para la pintura religiosa estaban presentes &sdslrial las directrices del arte de la Contrarma#o
en cuanto a la conveniencia del arte, que, en ies&i@nen definidas en Trento con dos caracteasstic
fundamentales: claridad y pedagogia. El tema debeesfectamente comprendido de inmediato porque ha
de tener un fin altamente pedagdgico.

Una pintura, pues, puede o no ser admitida ateddia estos factores. El decoro no es otra cosa que
la adecuacion de lo representado al lugar dondelseara el cuadro y, en otro sentido, la adecnad@lo
representado con la verdadera historia. En conse@jeuna obra puede ser rechazada aunque searde gr
excelencia artistica si no tiene decoro, un comcegpe también es aplicado a la retérica y a laiqe®t
También Siglenza trata del decoro aplicado a lamdsiletras cuando habla del jerénimo Fray Juan de
Ortega, General de la Orden, a quien se le atrjlmntee otros, la novela picaredela_azarillo de Torme$’

El “decoro”, que esta enraizado en la estéticackdsicismo por la via horaciana de la Epistada
Pisones(unidad de accion, espacio y tiempo) lo incorporanio a la estética religiosa afiadiendo los
conceptos de unidad y honestitfad

En el caso del cuadro del GreeloMartirio de San Mauricio y la legion tebare rechazo se debi6 a
la falta de adecuacion al concepto de pinturaicslgyde Felipe Il y José de Siguenza (y probablématnos
muchos) y no por su calidad artistica, pues el muad mantuvo en El Escorial, aunque se colocé@en |
Sacristia de Capas, no en la basiliddor otra parte, se le pagaron al Greco 800 dscada cantidad muy
alta para aquel momento), mientras que a Cincsmie pagaron luego 550 ducados por el cuadrogjles s
mandd hacer para sustituir al del Greco y que sbke6 en el altar dedicado a San Mauricio erakilica.

A Navarrete el Mudo, unos afos antes, se le pagéifaducados por cada cuadro.

No fue torpeza o falta de visiébn por parte degdeell o de Siglienza las razones por las que no

aceptaron el cuadro para la basilica. Fue fundaimeente asunto de decoro.

Pero antes de analizar el porqué de la falta derdeexpondré el juicio sobre el cuadro y sobr@reico que
nos dejo escrito José de Siglenza:

De un Domenico Greco, que ahora vive y hace cogadentes en Toledo, quedd aqui un cuadro de
san Mauricio y sus soldados, que le hizo para @bipraltar de estos santos; no le contenté a Su
Majestad (no es mucho) porque contenta a pocoguauticen es de mucho arte y que su autor sabe
mucho, y se ve en cosas excelentes de su manat&hay muchas opiniones y gustos. A mi me
parece que ésta es la diferencia que hay ent$as que estan hechas con razén y con arte a las
gue no lo tienen: que aquellas contentan a todéstas a algunos, porque el arte no hace mas de
corresponder con la razén y con la naturalezatéyesstodas las almas ésta impresa, y asi con todas
cuadra. Lo mal hecho, con algun afeite o apariepoiede engafiar al sentido ignorante, y asi
contentan a los poco considerados e ignorantesasyesto (como decia en su manera de hablar
nuestro Mudo) los santos se han de pintar de maperano quiten la gana de rezar en ellos, antes
pongan devocién, pues el principal efecto y finadgintura ha de ser é&ta

Habria que precisar en el Gltimo punto que aldradi®l efecto y fin de la pintura Siglienza se refie
a la pintura religiosa.
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Siglienza no oculta que no le gusta el cuadro detd; a pesar de que algunos digan que “es de
mucho arte y que su autor sabe mucho, y se ve sas @xcelentes de su mano”. No le gusta porque no
acerto a reflejar lo que se le pedia y lo que Efia éel arte religioso en pintura segun el cortoegue él y
Felipe Il tenian y querian para la basilica.

¢Por qué no acertd6? Hay que aclarar también pnewig un término que José de Siglienza emplea
con una frecuencia extraordinaria a través de sUtphes apreciaciones criticas e histéricas sgimaura y
pintores,la valentia Asi, Miguel Angel, Rafael, Leonardo, Tiziano, Baso, Coxcie son pintores valientes.
También es en extremo valiente el pintor espafioaNate el Mudo, el pintor que estaba destinado por
Felipe Il para pintar todos los cuadros de la lwasipero que muri6 muy joven. Lo son también \&rio
pintores flamencos. ¢ En qué consiste eakentiade que habla Siglienza, término que también apargee
los italianos —més adelante veremos su utilizag@riTiziano- y en PachecArte de la pintur&

Recogeré algunos textos del jeronimo. Es habifualhable de valientes cuadros, valientes pintores,
valientes figuras. Quiza la idea dalentiaquede bien recogida y sintetizada en los dosdexte se anotan,
uno referido al pintor italiano Pellegrini y otrbpantor espafiol Miguel Barroso.

Dice lo siguiente de Pellegrini:

... Pellegrino de Pellegrini, milanés, lumiw&ienteen el arte, de mucha invencion y caudal, asi en
el historiar como en el dibujo, uno de los mas lsefis discipulos y seguidores de la manera de
hacer de Miguel Angel.”:

Al hablar de los 6leos de Miguel Barroso en euGleo principal bajo dice:

Estas historias y todo ese rincon es de Migueldarrespafiol, que si fuera italiano le llamaran el
nuevo Miguel Angel y pegarasele tras esto algunavatentia,que ha sido comin vicio de los
pintores de Espafa afectar mucha dulzura en sas gbaballarlas, como ellos dicen, y ponerlas
como debajo de una niebla o vetmbardiasin duda en el arte, no siéndolo en la naciénloEn
demas estan estas historias muy bien tratadaspdidas, buen repartimiento y colorido y de buen
dibujo ™

Podrian presentarse otros muchisimos textos dalwaentia pero valgan estos dos para recoger
(aunque en si son muchos mas ricos y sugerengespp®ctos que Siglienza considera esencialesymara q
una pintura o pintor sean valientes: que la hiatesté bien tratada y entendida, que haya buerndmip
buen dibujo. Parece claro que para Siglenza eleptmalevalentia engloba los dos aspectos de que
venimos hablando, el artistico y el del decoro.cuadro, un pintor, una figura... sealientescuando son
correctos en lo artistico y en su historia bientada, esto es, cuando “las cosas estan hechaaziomy con
arte”. Cuando esto es asi, las obras “contentadas{...] porque el arte no hace mas de correspautela
razon y con la naturaleza, y esté en todas lassadsta impresa, y asi con todas cuadra”.

Estd aqui presente toda una concepcion del anm® coimesis aristotéli¢éd muy distanciado del
mundo manierista que maneja El Greco.

Esta es la razén de por qué Siglienza no considéemteal Greco. No es que positivamente diga
gue no es valiente, sino que no le considera tpksar de dar esta categoria a tantos y tantosrgsny
obras, incluso fuera del arte de la pintura, coracemos con el caso del masico jeronimo Martin de
Villanueva (+1605). Y creo que aqui se diferenatarél juicio de Felipe Il y el del monje jeréninug lo
contrario seria dificil explicar por qué el reydacarga el cuadro al Greco habiendo visto previtanen
como parece que vio- Eixpolioen Toledo. Es mas que probable que le gustaramsugy especialmente el
colorido veneciano. En Felipe Il ya habia caladtaklnte manierista. Sin embargo, también parecge mu
probable que Siguenza no le habria encargado dt@u@ dicho de otra forma, creo que para Siglesiza,
Greco no teniaalentiaporque no trataba bien ni lo artistico ni la histoY eso no habria sido solo una

P/ (118
P/ ( 1L81

P 04 f& 4 04% 4 I/ &* 6 1 ( Lo6y " C gih 4
7! 7& &" " 4 4 z" # *&" 11$ 6#-#" :L" 1"1:1



$4

opinion del jeronimo, “porque contenta a pocosihitgén quiza en ambos aspectos. Sabido es que @ Gre
fue finalmente reconocido a todos lo niveles soleino tiempo después. Incluso siglos después. Destde
perspectiva, tanto Felipe Il como Siglienza y otmghos —de aquella época y posteriores- a quiemes n
“contenta” quedan exculpados y justificados ante uaierta historiografia que les achaca ignorancia o
desidia, y que aun hoy perdura, achacando la enpéndéda para el arte en general el hecho de qtfieena
aceptado en El Escorial, donde se le habrian esmbargtras muchas obras, sin pararse a disting@l si
cuadro fue rechazado porque no le considerarostiestio porque no le consideraron adecuada pintura
religiosa vélida para el programa que tenian dde@a la basilica. Por otra parte hay que afnadirefjplan
de decoracion ya estaba disefiado y en buena nrediifzado con anterioridad.

¢Cual seria la critica fundamental que Siglenzéa el Greco a la luz de este cuadro? No
aludiremos a otros cuadros del Greco que hay eBsEbrial, aunque no estan en la basilica. Dejaremos
asimismo el aspecto artistico y nos centraremos hida en el decoro, y éste le analizaremos
fundamentalmente —aunque no sélo- desde el condepta muasica que pudiera tener Siglienza y que, tal
vez, era el que dominaba en la mentalidad de kdmijpos. No hay que olvidar la enorme presencia y
autoridad que Siglenza tenia —y, sobre todo, wego- en la Orden jer6nima en general.
Aunque no todas sus ideas fueron generalmenteaataeptiebido a que Siglenza manifestd siempre una
actitud critica y, en todo caso, mas avanzadaayde la generalidad, participa, no obstante, deelatalidad
jerénima y desde ahi es aceptado como indiscufd#e. El respeto que se le tiene es perfectamasitade
en los cronistas e historiadores posteriores.

Asi, la lectura que hagamos del cuadro del Gret@was del concepto e idea de la muasica de
Siglienza nos ayudara a entender el cuadro o, @cash, su rechazo para la basilica del Escaories, gue
se puede establecer un paralelismo entre ambaseaarteuanto a su significado. El punto de vistarisw
también nos ayudaria; es decir, muy probablemeptiendremos provecho para entender la musica en el
monasterio si —siguiendo el paralelismo de queamab- comprendemos el porqué del rechazo.

Por tanto hay que intentar establecer en primerrlagte presunto paralelismo. Y antes de nadacesar
analizar las condiciones que se requerian parintara religiosa, que en esencia dimanan de loodah
Trento, universalmente conocidas y que se recogdaiserecomendaciones que se le hicieron a Nagagtet
Mudo cuando se le encargaron los 32 cuadros demfiss para la basilica, obra que no pudo haceg ga
se ha recordado, por fallecer muy joven, sienddaesazon de que se encargaran a otros pintorgsdal
habria hecho en solitario. La normativa en todm,cagpresa idéntico pensamiento y viene expuesta en
real cédula de 31 de agosto de 1576 otorgada emsehlo monasterio del Escorial mediante la que se
concierta la obra con la Congregacion

Se precisa el tamafo de las figuras, que tengamltd seis pies y un quarto al justo”, es decig u
respetable altura para aquella época en Espanid®lenl; se advierte que “quando una figura de ntosse
duplicare pintandola mas veces, siempre se ledlaostro de una manera, y asimismo las ropas deam
mismo color: y si algun santo tuviere retrato @gio se pinte conforme a él, el qual se busque elgaéera
gue le haya con diligencia”.

En los cuadros no puede haber animales. “Y eulitdsas figuras no ponga gato, ni perro, ni otra
figura que sea deshonesta, sino que todos seas sagtie provoquen a devocion”. Navarrete habiegmn
un perro, un gato y una perdiz en el cuadro @algrada Familigoara la sacristia del colegio.

El Contrato insiste en que el cuadro debe quedmsto de Felipe Il y del Prior, o de aquellos que
fueren delegados. Y si no gusta, el pintor qued@ado a rehacer la obra a su propia costa. Lozdie
deben ser de una sola pieza y fabricados especismpara la ocasion.
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Imagen 2.Juan Navarrete “el Mudo” (1526-1579).
San Pedro y San PablBasilica del Monasterio del Escorial

Imagen 3.Juan Navarrete el “el Mudo” (1526-1579).
La Sagrada familiaMonasterio del Escorial

9
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En magnifico resumen Agustin Bustamante valoraajizmnestas condiciones:

Este contrato refleja con claridad y precision diarias como queria el Rey, y en su nhombre la
Congregacion de la fabrica del Escorial, formadagb®rior del Monasterio fray Julidn de Tricio, el
Veedor Garcia de Brizuela y el Contador Gonzalo iRenque fuesen las pinturas que adornasen el
templo. No solo se especificaba que fuesen liegzlas dimensiones de los mismos, sino que al
artista se le daran los temas, las “historias”dielumento, que tiene que hacerlas por su mano y
excusar al maximo la intervencion del taller; senipone el tamafio de las figuras, la obligacion de
buscar lavera effegiesel auténtico retrato, del santo representado, natgmdose variaciones, ni

en la fisonomia, ni en el color del vestido si &gardos o mas veces en las historias. Todo ello
refleja, tanto una idea naturalista de la represédn, como un ansia de veracidad; en una palabra,
que la "historia” sea verdadera Historia hasta @n dietalles. Se prohiben taxativamente las
superfluidades, tanto las provenientes de la Ifla@aenca, “no se ponga gato, ni perro”, como las
italianas, “ni otra figura que sea deshonesta”. toadros que han de pintarse seran escuetos y
cefidos a su esencia, sin variaciones, menudemgiakstracciones, y que con ellos se consiga la
finalidad pretendida de despertar la devocion dergles vea, “que todos sean santos y provoquen a
devocion”. El Arte es un instrumento de la Religipmo se le consiente la menor independencia.
Significativamente, la exigencia del 21 de agostd 876 a Navarrete, de que los santos “provoquen
a devocidn”, coincide casi literalmente con lo Qiglienza escribe en 1602, de que el pintor decia [a
su manera] que “los santos se han de pintar derengoe no quiten la gana de rezar en ellos, antes
pongan devocion, pues el primer efecto y fin daiféura ha de ser ésta

¢ Se ajusta el cuadro 8an Mauricio y la legién tebardel Greco a esta normativa? De ninguna de
las maneras. Tal como se decia mas arriba, nosueambs fundamentalmente en ver esta adecuacion o s
ausencia en el decoro, y se hara cifiéndonos atdspun

1.- En el cuadro de San Mauricio no solo hay sasitos varios personajes histéricéd.os dos
personajes que estan en un segundo plano entealezas de San Mauricio y San Exuperio son, de
izquierda a derecha, el dugue de Parma (Carlos éagiel duque de Saboya (Manuel Filiberto), hijo y
padre, el primero, yerno de Felipe Il por estandascon su hija Catalina Micaelagl segundo, militar que
tanto ayudara en la campafia de San Quintin a Fdlipfambién se ha intentado ver al Felipe I
representado en la figura de San Mauricio. A DanJde Austria y al Duque de Alba se les ha querido
identificar en los personajes del segundo planoegtén al lado de San Mauricio. La bibliografiadét no
coincide, sin embargo, en estas identificacionesudiotalidad.

Debido a estas representaciones el cuadro tiemejusla, una dimension politica que en nada
conviene a la pintura religiosa tal como se vieefingendo. Se aleja tanto deVara historid’ como de la
vera enestr requisitos indispensables.

2.- No hay en el cuadro ni gato ni perro, peroasi tina serpiente, que con toda probabilidad no se
consider6 apropiada para la pintura religiosa,sapde que el tema de la serpiente tenga unaimt@i®gia
en el Humanism@y, desde luego, como elemento biblico, aspectagques el que se trata en el cua@®.
mas que probable que su presencia en el cuadrgradaaa a los de la Congregacion.
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Imagen 4.Juan Navarrete el “el Mudo” (1526-1579).
La degollacién del apostol Santiagdonasterio del Escorial
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3.- Lavera historiano esta narrada en el primer plano sino en unnsiega incluso en un tercer
lugar, con lo cual la didactica del cuadro no quexiaresada con claridad para todos. Hay una eleibara
intelectual de los hechos en que se da mas impixtahdialogo que se establece entre San Mauyisias
capitanes sobre la aceptacion del martirio que@dip hecho del martirio, como si lo importanterfuéa
dialéctica de la discusidén sobre no adorar a losedi paganos y la aceptacion del martirio por @sse¢ mas
gue el martirio en si.

Este primer plano —digamos intelectual, del qui@ar y Gasset decia que era un didlogo sobre la
muerte-, que el espectador tiene que leer con mucimado e interpretar con la fidelidad de otros
conocimientos, no llega a todos de inmediato, gueurgo de los fines fundamentales. Desaparece la
impresion primera. El espectador comun tiene qeediuel martirio en un segundo plano y quiza na gep
no entienda lo que se le quiere decir con lasdigjupor otra parte, bastante sosegadas del priaves. fEsta
elaboracion intelectual dejaba sin la carga ematefacuadro, sin la didactica inmediata. \exa historia
guedaba escondida. Para un altar de un santo sienedp definicion mas perfecta posible de loshbegc
incluso si son cruentos.

El Manierismo estaba abriéndose paso a codazeslarmgedagogia directa del naturalismo y su
expresion mimética.

Tampoco esto debio6 satisfacer a Felipe 1l y aceleboradores para incorporarlo a la cuidadosisima
decoracion de la basilica.

4.- Finalmente, es mas que probable que el grugmgeles muasicos con instrumentos que aparecen
en el &ngulo superior izquierdo del cuadro no leieten gustar nada a José de Siglienza. Tiene gémon
jerénimo un texto sobre los instrumentos musicosxemto de crudeza y de un cierto misterio:

Invencién de los hijos de Cain fueron todos losrimsentos musicog todas las otras cosas que
llamamos, para distinguirlas de estos, herramiatgasetales fuertes y duros, tan lascivogaijosos
para el almalos unos, como perniciosos al cuerpo los détros

En otro lugdt’ tengo analizado su sorprendente pensamiento aesgtecto; baste decir aqui que él
no quiere instrumentos en el coro, sino solo ehdog

No quiso el fundador [Felipe 1l] que hubiese enceto de su casa otra musica sino la de los
religiosos, que sin salir ni descomponerse de i#las,ai perder punto la gravedad que a coro de
jerébnimos se debe, levantasen la voz y el espfitbefior con una consonancia llana que llaman
fabordones, y supliese la mucha diferencia de @gan mixturas, que también son propios

instrumentos de iglesia, la que pudieren hacerstnileis asalariados, por evitar todo lo que puede
ser razon de distraccion y bullidb.

Todavia en 1630 se recoge esta mentalidad entelcade la orden porque le P. Martin de la Vera,
viene a decir exactamente o mismo que Siglentandn ademas el Ceremonial de Obispos de Clemente
Octavo (Lib. I, c. 28):

Y assi toma los mas acomodados a este fin, lasntas, flautas, orlos, i los demas instrumentos,
que pertenecenlas menestriles, se reduzcan a los érgah@&r esto el uso dellos no es contra lo
dispuesto en el Ceremorifal

Este pensamiento sobre los instrumentos estjaddlen la iconografia de la pintura de la basilica
de que venimos hablando. Por sorprendente quegaanea hay ni un solo instrumento en ninguno de los
cincuenta y siete Oleos de los altares y retabldadeasilica. Incluso Santa Cecilia, a quien paface
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ininteligible verla representada sin un érgano,ct@ho lo esta habitualmente en la iconografia, aqui
aparece con el érgano sino con un libro de mudiarta en el que se puede ver claramente la muasica
notada.

Imagen 5.Romulo Cincinato (1542-1600).
Martirio de San Mauricio y la legion tebanBasilica del Monasterio del Escorial
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Imagen 7.Luis de Carvajal (1534-1607).
Santa Cecilia y Santa BarbarBasilica del Monasterio de Escorial
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Ante esta ausencia de instrumentos en los dlep® decir de los innumerables instrumentos de
musica que hay en los frescos de la Gloria del @erla basilica pintados por Lucas Cambiaso en sndeo
santos y angeles? Y digase lo mismo de los quehag} presbiterio, en el fresco da Coronacion de la
Virgendebidos al mismo autor.

A la presencia de estos instrumentos Siglenza lsdialor simbdlico, no real:

Luego se ve el coro apostdlico y entre ellos yugal sefialado el gran Bautista, y siempre a vueltas
de ellos aquellos espiritus beatificos y angélieegun sus grados y jerarquias, haciendo con
instrumentosacordados tonos gnelodias muy de otro género que las que entre rassagradan a

las orejas; con el semblante y atencion que ersgilsso el maestrfbucas Cambiasojparece que
acéa dentro de las almas las estamos escuch&hdo

Siglienza no se refiere a que los angeles hagamusi@a mejor que la nuestra. Se refiere a una
musica diferente a la que agrada nuestras orejadea@r, a una musica interior, que se escuchatraeie
las almas” y que es reflejo de la perfeccién delbciLos instrumentos son mas una simbologia qerakl
y, por ello, hay que entenderlos en su significadogn su utilizacion real. Asi pensaban los Sansases v,
por tanto, no hay contradiccion en Siglienza. Urea @s la simbologia de los instrumentos y otra muy
distinta es su uso. No se puede pensar que laint#logia de instrumentos desplegada en la EdatiaMe
por ejemplo cuando se habla de los salmos y seamangplos fieles con la trompeta, el salterio,itara, el
tambor, el coro, las cuerdas, el 6rgano, el cimbalcomo hace San Agustin en Esarraciones sobre los
salmos esta aludiendo a su uso practico. Sobre esta selpado McKinndtt. Son cosas muy distintas la
iconografia y la iconologi&.

Los cuatro puntos que hemos analizado serian ientids para percatarnos del diferente
planteamiento que hizo El Greco en el cuadro copewo a lo que se queria en el Escorial,
independientemente de que, como se ha dicho, dt@ces magnifico. Hay otros aspectos en el cuageo g
tampoco estan de cuerdo con lo que se pedia atlaaiel paje y la celada que sostiene, del siglo XVI, el
personaje con gola, la espada de estilo arabeenesd| abanderado.

-1V -

¢Son las ideas que se han expresado sobre laapiatigiosa las mismas que las que se tienen para
la musica de los jerénimos en la basilica? ¢ Saamoables estas ideas tan claramente expresalas|ao
pintura a la musica? ¢Existe un paralelismo eageadeas sobre la pintura y la musica? Yo diriasiug
muy profundo.

Habria que decir en primer lugar que al igual @uento pidié para la pintura religiosa un claro
entendimiento de la historia representada y, puotain sentido pedagdgico, pidié también que laicalse
hiciera de tal forma que su texto se entendieraada correccion y que, al igual que la pinturevisia para
rezar.

Es decir, que laera historiaquede clara, sin “exceso de arte” a fin de quelawer entendida por
todos. Esta es una idea que esta presente enceldEsg mas en concreto en la Orden jerénima, elesdes
del Concilio, y José de Siglienza es uno de susrdass defensores.

Al igual que el cuadro de El Greco tenia para &iga “demasiado arte”, y no cuenta las cosas
llanamente, tampoco se quiere para la musica exdesarte. Y esa es la razon de que se use con mas
frecuencia el faborddn y el contrapunto que el ca® 6rgano. Y también es esa la razén de quen& ca
llano permanezca integro en las obras polifénicesse componen en el Escorial. l&xa historiao vera
effigiesde la musica es la presencia del canto llano yndepolifonia que permita el entendimiento de ese
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texto, de esaera historia De igual forma que se quiere para la pintirambas artes sirven para rezar en
un monasterig’

Siglienza critica el exceso de arte tanto en ldacaimo en la pintura. Esta hablando el mismo
lenguaje para ambas artes, como no puede ser aenatrera. Cuando habla de los cuadros del claustro
principal termina diciendo sobre su excelencia:

Y verdaderamente son imagenes de devocion, dondeeske y aun da ganas de rezar; que en esto

muchos que son tenidos por valientes, hay granuiliscpor el demasiado cuidado en demostrar el
arte®®

Parece que le estuviera diciendo al Greco quex@tse de composicion en el cuadro $&n
Mauricio complica las cosas de tal forma que se conviartdescuido a la hora de cumplir el principal
objetivo. Nbtese que en este supuesto no le gigieeSza al Greco la categoriavhdiente.Y lo mismo le
dijo al insigne organista de Felipe Il, Diego dels@llo, cuando viene a decirle que su musica fesian (o
qgue en todo caso le gusta menos) a la de un hufralitecillo que ellos tenian:

Mandébanle ir a tafier el 6rgano [a fr. Diego d€dacepcion] y hacia aquello con tan gentil aire y
gracia, que aunque era poco lo que sabia, pamdtisaadlemente.

Acuérdome que me pregunt6 una vez Diego del Gadtilfiedor insigne de tecla del rey, oyéndole
tafier, si parecia tan bien lo que él tafiia contuéotania aquel frailecico. Respondile riendo que n
porque sus primores no los entendiamos, y aqualielro fraile nos sonaba bign

Se prefiere la gravedad, la sencillez, el no “sgate arte”, lo llano y lo espacioso —conceptosgod
ellos que aparecen una y mil veces en la reflegabre la musica en El Escorial y en la orden- mé&s
primoroso y lo adornado, porque el “exceso del @sedescuido que impide los objetivos fundamenteéd
arte religioso, sea musica o pintura. Y digase Iismm de la arquitectura, y muy en concreto de la
arquitectura escurialense, donde la proporciomedaura, el ritmo y la ausencia de adornos vienser &I
trasunto —también aqui- deMara historig desnuda y llana. Sin exceso de “primores”.

Al igual que en pintura se ocupan en exigir qedfiguras tengan el volumen adecuado a la estancia
donde iran colocadas, que tengan el colorido adiecyegue tengan la distribucién o composicion de su
figuras con arte y valentia, también se requieceedsmusica, sea canto llano o polifonia; en eh@rd se
logra a través de su correctisima diccion y gragedan sus compases exactos, y en la segunda,
fundamentalmente con la presencia del canto llasmopteto y como sustento de las voces, con las
consonancias muy llanas y con el entendimientote>ded texto.

Siempre la ausencia de exceso. Arquitectura, faintunusica estan en la misma linea estética. Y esa
es una vivencia de los monjes tanto en la practiasa como en las experimentaciones estéticas mas
profundas o abstractas. Al hablar fr. Francisctodesantos del Patio de Reyes compara la arquitegtla
musica en unos términos muy significativos:

Nadie entra en el patio [de los Reyes], que nauteeda lo que quando inesperadamente oye una
ordenada musica de consonante armonia; y es gqueeléiene aqui la arquitectura toca en la vista
como la musica en el oido, y causa una gozosa rsiépeen el alma, que la recrea, ensancha y
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engrandece; pues estas cosas puestas en razom, ragdida, son muy de la fabrica interior, y
simbolizan mucho con el espiritu, que fue criadoT@mplo de Dio¥

La razodn, el arte y la medida de que se habla smuias que Siglienza pedia para la pintura y la
musica. Las artes hablan un mismo lenguaje en gar Idonde, como es El Escorial, se cuidan mucho
porque tienen una funcién muy precisa y claramdafmida, al servicio de la cual se disefian y auidze
miran en Vitrubio y en la arquitectura clésica.®igza conoce muy bien la obra de San Agustin, enqui
alaba y cita con mucha frecuencia. La estética tenmsa es la estética de Vitruvio convertida al
cristianismo, donde la simetria, la unidad, deca»jn... son fundamentales.

De la misma manera que se prueba colocando cuadieado si convienen o no, también Felipe Il
se ocupaba de ver si la musica sonaba bien emietaegyue acababan de construir, probando su aaysti
cantando y rezando:

Dos o tres dias antes que nos pasasemos [ante® gaspran de la ‘Iglesia de prestado’ a rezar en
el coro de la basilica] fuimos los frailes a vecalo, que le acababan de poner en la perfeccién qu
ahora esta. Oyonos el Rey Catdlico desde sus m&tpenvionos a decir con una ayuda de camara
gue cantdsemos un psalmo para ver como saliard¢as en una iglesia y coro tan grande. Hizose
asi y sali6 celestialmente. Mand6 que rezasemaspara ver si salia tan bien como él deseaba
probar, y salié que no hubo mas que pedir; lo mdd era para el Rey Catolico de sumo contento y
gran regocijo ver salido tan a gusto y contentque tanto deseaba y donde él tanto habia empleado
sus gustos y deleités

Asi pues, colocan los cuadros y colocan la mudoas muy probable que interpretaran la musica
conforme al espacio donde estaban. En todo casaben ciertas interpretaciones actuales propupatas
el canto llano segun los espacios, los textos yntemtalidades de que estamos hablando. Cuando
interpretemos sus musicas, al igual que cuandomoBasus cuadros 0 nos extasiamos con la arquiectur
deberiamos también tener presentes las ideasé&Ea&stcomunes y de caracter practico y no juzegiirs
nuestros criterios actuales. Y mucho menos, hamaparaciones estéticas. El conjunto de las artesieloe
ayudar a entender el conjunto de las estéticagglacion de convivencia, especialmente en un @naoitno
El Escorial, donde todo se ordend en un mismo tiempntal, aunque hubiera diversas procedencias. Un
ambito fisico y estético.

Descubrir lavalentiade que venimos hablando nos ayudara a entendeweadaejor las diversas
artes, su funcion y, en el caso de la musica,teugretacion. Sperformance

También los musicos somlientes El primer compositor, jerénimo, de quien conserea musica
en el Escorial, fr. Martin de Villanueva (+1605mbién era valiente, segin se recoge eMiasiorias
Sepulcrales

Sabia quando entr6 en la Religion algunos pringigd® musica y tecla, y perficionose tanto en esta
parte que, a dicho de grandes Maestros, alcantmdalio como los muy valient&s

Nadie duda hoy de que el Greco es piMaliente,inclusomuy valiente(Molto valiente si es a él a
quien se refiere su maestro Tiziano en carta daigi Felipe Il el 2 de diciembre de 158Pero en el caso
del cuadro dé&San Mauricig lo suyo fuetemeridadméas quevalentig asuntos muy distintos como avisaba
Cervantes en el Quijote. Fue temeridad, como dasime lo es la verdadera creacion, que propone lo
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nuevo. Jugod fuerte, con todas sus armas, haciendoobra maravillosa, muy por encima de la que le
sustituyo, de Cincinato, pero no encajaba en ehdislel conjunto.

La huida de la realidad que conlleva el manierigro un fracaso para la pintura religiosa en El
Escorial. Y esto es asi porque Felipe Il, hombreswéempo y muy entendido en pintura, estabaaderr
asimismo al dogma.

A la comprension del disefio del conjunto es aim@stamos llamados siempre para poder valorar y,
asimismo, comprender las obras particulares y altsres.

RV

Desde esa perspectiva de globalidad de las ars pentalidades quisiera hacer una advertencia
sobre la personalidad del jeronimo José de Siglienza

A través de lo que venimos hablando, es muy posjbe se haya podido fraguar la idea —que seria
falsa en grado sumo- de que Sigiienza sea un @iraitanto pacato o fiofio, retrasado en sus plantetosie
con respecto al entendimiento de la pintura y queloanzaria, por ello, a entender al Greco. Orgue
quisiera los instrumentos musicos por estar asimigtrasado con respecto a su época, 0 que fuerallda
de lo que el decoro exige. Nada mas lejos de ledaeh Siglienza es un grandisimo critico de arte y
competente historiador que escribe con enorme agugesn muchos casos con extraordinaria crudeza,
circunstancias, todas ellas, por las que debeefiw ton sumo cuidado, tal como nos lo recuerdair@am
Florez:

Con todo nuestro mas fervoroso agradecimientolalsu e intenciones [las de Siglienza], es preciso
leerlo después de haber perdido la ingenuidadigdeencia”. Y mas adelante: “Siglienza era un
escritor nato, tenia recursos para alusiones uu&stas e indirectas, buenas, malévolas y hasta
sofisticadas. De ahi la fuerza probativa de suffipas silencio%

No juzga el decoro con mano estrecha, y asi, eudimhe que emitir un juicio sobre una
intervencion en un cuadro de Tiziano que represe@anta Margarita se lamenta diciendo que eréetial
figura, aunque algo corrompida una singular pagiéadpor el zelo indiscreto de la honestidad; emhié
una ropa falsa en un desnudo de una pierna, quedsera consideracio®®

Estad mucho méas adelantado que la mayoria de sysaéeros. Y sabe distinguir muy bien cuando
hay que utilizar el decoro y cuadndo éste se coteviar un estorbo. Sabe muy bien cuando se puedsamez
y como lo sagrado con lo profano. El fue quien éinto las historias” que luego pintd Peregrini en la
Biblioteca Real y tuvo que defenderse de algunaspedieros tal como él mismo nos lo cuenta. Sabe
distinguir muy bien lo que corresponde al decoreada circunstancia:

Algunos han querido reprender que en esta ldtesly mucho de esto poético y gentil y
paréceles que en libreria no solo cristiana, méasdauconvento de religiosos y jeronimos no habia
de haber nada de esto, ni oler a cosa profana, Hatd@a de ser figuras e imagenes de santos,
historias del Nuevo y Viejo Testamento, sin mez8acra prophani. Razén es de gente ignorante o
hipdcrita. A cada cosa se le ha de guardar su decoro. Es@es g claustro, sacristia, capitulos,
coro y otras piezas propias del estado y de la naseia.

Las librerias son apotecas y tiendas comunestpdassuerte de hombres y de ingenios; los
libros lo son y asi lo han de ser las figuras. ¥stén aqui y en todas las bibliotecas del munslo lo
libros de tan insignes ingenios, que muestrantdabsura o el rostro de lo que tenian dentro yse le
lee en las almas, ¢por qué quieren no estén tasagdel rostro? Esta libreria es real y han darha
todos los gustos como en mesa real lo que lestasigmun si bien se advierte, aun para los mas
religiosos hay en esto que llaman profano y geidilbuenos sujetos y ocasiones para loores divinos
y motivos de santa meditacion, y los santos muynasibs del Cielo estimaron en mucho esto de
que algunos hacen tantos ascos y dieron reglagjparae sacase mucho fruto de ellos. Quede dicho
esto para lo que se sigue y voy mostrando a ldsuda gusto, gente santa, sin hipocresia, que de
todo se aprovechan para iffen
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Siglienza tuvo que venir a Toledo a defenderselantguisicion por sus ideas mas avanzadas, de
las que no cabe hablar aqui.

En otras ocasiones utiliza una mordaz ironia papsesar la idea central de siempre, a saber, la
claridad, la llaneza, el no trabajar con excesaarde o, para decirlo con él, para no “arrojar pasb
innecesariamente. Me resisto a no incluir aqui anarilloso, rico y finisimo péarrafo que, aunqueaégo
extenso es asimismo muy pertinente a lo que se tratando. La descripcidn y el talante cervantsms
tan evidentes que ni siquiera es necesario citarlos

Saliendo de este pueblo [del Escorial], tornamoallil@ poco trecho a entrar en otra calle de
olmos, que responde por sus niveles y miras cpntgera, sin faltar un punto, y se va continuando
por otros mil pasos hasta llegar por su llanuea@ukrta de la dehesa de la Fresneda, que, como dij
era un poblezuelo pequefio donde tenian heredamignierras algunos mayorazgos y monasterios
de la ciudad de Segovia.

Agqui se hace parque grande y, digamoslo en nueastellano, un cercado de paredes de
piedra, ocho pies en alto o nueve; tendra en comtonatro mil pasos o mas. De esta pared adentro
le pareceria a alguno seria bien mudar el estlb gorriente de la historia llana. Y pues todo es
frescura, flores, plantas alegres y frutas, hadlarodo que dicen se usa ahora y un romance nuevo y
fresco y decir de esta manera. Dentro de las mésgdm este espacioso y deleitoso parque se ve una
variedad alegre. Aqui la multitud de pintadas as@s sus chirriadores picos hacen la salva a la
rosada aurora, que esparciendo sus cabellos dedaramando sus aljofarados granos de rocio en
la copia grande de matizadas praderias, vestidasarzoles, blancas, rojas y amarillas flores,
despiertan en el alma unos como asomos del Papaiisibles cielos de la Gloria. Aqui las
cristalinas aguas corriendo resuenan y mansamentsug torcidas canales van a pagar el debido
tributo que el autor del estrellado empireo leoplesque fecundasen la tierra, y aqui las artgaso
fuentes, por sus secretos y multiplicados conductespiden argentados hilos, que cayendo de lo
alto rocian y refrescan los blancos ligustrosglasarnadas rosas, los amarillos alhelies, las rmsrad
violetas, los lirios cardenos, blancas azucenagyettas madreselvas, olorosas mosquetas y
jazmines, etcétera.

De esta manera de hablar vana, hueca, de quierldijo O quam est in rebus inarf&n
nota, “Persius, Sat. Prima], quisieran, como déggunos que fuera la relacién de muchas partes de
estos discursos, y en particular de ésta, comoesafesta otra cosa mas de mostrarse un hombre
ignorante, ajeno del buen juicio y modo de deci pide lahistoriay la prudencia. Diré, pues, lo
que hay aqui como he dicho lo demas, que no esnsacera de hablar la que dice las cosas como
son, con llaridad que piden, sin perder tiempo en arrojar paldbras

Derribadas las casillas de aquellos aldear®s...

O sea, las cosas son como son, sin “exceso deldaty que contar laera historiaen la vida real y
en el arte ¢ Cual es lavera historiaen la interpretacion de la muasica de esta époeaifaseme terminar
con otra ironia, esta vez de manos del gran irgtute Bach, Helmuth Rilling, cuando alla por Idesa70
del siglo pasado, al preguntarle qué pensaba $abm®da de la auténtica interpretacion con instniose
originales, respondié que le parecia “muy intergsgero no tenemos oyentes originales”.

Gran leccidén para quienes nos dedicamos a entéBbdentorno musical del Greco”, que ha de ser
“oyendo” con oidos atentos todo lo que tambiénasediga desde el resto de las otras artes. Hahapes el
esfuerzo de escuchar y ver con sus oidos y coojssispero como esto es imposible, intentemos eglas,
juzgar y valorar las obras de arte desde su mdathil no solo desde la nuestra. Quiza asi entersdguo®
donde nosotros vemdhe Owl and the Nightinga® ellos ven lo llano y el estilluxurians o la monodia y
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la adornada polifonia. Y quiza desde ahi dejemdsader comparaciones —que siempre son odiosas-lentr
gue es y lo que desde nuestra deformada perspactgamos como bueno, malo o regular.

José de Siglienza leia en la pintura, segun nesatlicomentar un cuadro del Bosco: “Yo confieso
que leo mas cosas en esta tabla en un breve meimjos, que en otros libros en muchos dfa€l arte en
un monasterio no es nunca un pasatiempo. Es uriadaateccion. La musica también es leccion.
Entendiendo esto, quizd podamos “leer” tambiéraemdsica. La variada leccion del arte en el Momaste
del Escorial es, al mismo tiempo, la misma parasods artes. Lo que se le pide a la pintura odsagi
coincide con la estética de la musica, la ilumidade los libros corales, la arquitectura... Hay euntender
la sutileza del estilo.

Quiza asi logremos entrever su auténtieéentia.En el conjunto de las artes y en cada una por
separado. En eso consistird también nuesientia
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Se recogen en Apéndice las opiniones de dos ldtmes del Escorial de los siglos XVII 'y XVIII
para que el lector vea lo que ambos autores pemsaiime el Greco en esos dos diferentes siglosl en E
Escorial, sin hacer comentario sobre ello, aunfuecsrdando que hay que entenderlas dentro delane
diversidad de opiniones que la pintura del cret@nsdujo en su época y posteriormente.

El otro, que esta consiguiente al de San Miguetlataro del Arco [En la Iglesia vieja o iglesiald
prestado del monasterio] es el Martyrio de San Miyry sus compafieros, de mano de Dominico Greco;
obra admirable, de mucho Arte y excelencia (P. Fanéisco de los Santof)escripcion breve del
Monasterio de S. Lorenzo El Real del Escofi#hdrid, 1657, fol. 55v)

Domenico Greco, Griego de Nacion, fue gran Pimyodiscipulo de Tiziano: imitéle con tanta
propiedad, que muchas de sus Pinturas las juzdatas de su Maestro, lo que fue motivo para quesem
una manera, y rumbo extraordinario, que hizo desdrkes sus Obr#s; porque todas las Figuras las pone
como descoyuntadas, y de un color desmayado, gidekble. De este estilo es la Historia de San iglaur
gue pintd para el Altar particular que tiene eltS8am este Templo; la que desagrado al Rey Febkpaorglo,

y mandé pagarsela, y que no se pusiese en el Altpresente esta en la Capilla del Colegio; y aantpda
agradable, tiene algunas cabezas de singularisbugal Son también suyos el san Eugenio, y Sandgiteg
de los Capitulos; y lo mejor que quedd aqui de anares un Quadro llamado comunmente la Gloria del
Greco, que esté en la Celda Prioral.

Dexo este Autor en Toledo y otras Ciudades de Bspaithas Obras de Pintura, unas de admirable
excelencia, y otras en un todo despreciables; potoed en ambos extremos; y como dice un Profgsor,
Escritor Erudito:Lo que hizo bien ninguno lo hizo mejor y lo que hizal ninguno lo hizo peoi.ambién
dexd en Espafia Obras de Escultura, en la quedlegé Eminente, y en la Arquitectura consumadagyde
tanto pundonor, que jamas quiso vender sus Obrasmas que hacia era empefarlas, tomando sobee ell
alguna suma de dinero. Muri6 finalmente en la Giudia Toledo el afio de mil seiscientos y veintengai a
los sesenta y siete de su edad [En realidad natid5d1 y muri6 en 1614] (Fr. Andrés Ximénez,
Descripcion del Real Monasterio de San Lorenzd=debrial, Madrid (1764), p. 421).
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Hoy nadie duda del importante papel que ha rewestictanto litargico en el desarrollo del culto
cristiano. Si bien cierto, no es dificil comprobarescasa atencién que recibe en la actualidade delsd
ambito de la musicologia; sobre todo en lo coneatri a su evolucidén posterior al siglo Xll. En édec
maniatados a veces por clasificaciones historiagrafen exceso rigidas, bien parece que desde dicha
centuria se paso6 del gregoriano “arquetipico” pdiéfonia; primero en forma derganay conductushasta
desembocar después en las grandes creaciones natifRiento. Aun siendo verdad esta sucesion de
eventos, no lo es menos admitir que en estos dagle®nodia fue de una mayor necesidad que laomdéif
pues, a diferencia de ésta, su ejercicio se exemdodas las funciones litdrgicas. Como bien eseped
maestro barroco fray Pablo Nassarre, no habidagiee no usara de él en el Oficio divino, ni diagae se
excluyerd®” Su estudio, ademas, puede entrafiar gran interés l|p misma polifonia. Como sefiala
Fernandez de la Cuesta, no hay que olvidar quetedia personificd para los compositores del gétaro
elemento sustentador de la trama musical y el ipahapoyo de su inspiracié!{®. Efectuadas estas
consideraciones previas, ahondaré en un tema, esima interpretacion ritmica del canto sacro qee, d
manera elocuente, pone al descubierto la rica esithque existio siempre entre los corpus mondgico
polifénico.

El parametro ritmo representa, para los que nosideramos gregorianistas, un terreno repleto de
incertidumbres cuanto no de acaloradas contrower€i@rtamente, las maneras de interpretar el taper
han sido muy variadas a lo largo del tiempo; uropmma, ademas, mediatizado por infinidad de reddisia
eclesiasticas locales. Con propiedad, en estasgsgoy a centrarme en uno de esos periodos coadide
“oscuros”, como es el horizonte temporal compremdidtre mediados del siglo XVI y el siglo XIX. Es
creencia comun considerar que durante dichas éaster devenir ritmico de la monodia se encamina de
manera decidida hacia una légica homorritmica,@rdd todas las notas ostentan un igual valor. ¢ el
en gran medida cierto, si se examina la abundaottupcion tedrica contemporanea. Aun asi, los nésmo
tratados nos informan también de la vigencia deralg habitos de mensuracion, un testimonio, como
veremos, corroborado por las propias fuentes mesicBero voy a ir incluso mas lejos. El principlijetivo
gue pretendo aqui es demostrar que la praxis dtdétcanto llano fue mas rica y compleja de lormgfieja
el codigo grafico con el que se apuntan sus libvesemos, en definitiva, que el intérprete adqueio
maximo protagonismo, ya que suya fue la respondatililtima de dar vida al canto.

Pero antes de entrar en materia, se impone haaesasie de precisiones. En el periodo objeto aqui
de estudio, el canto litirgico, o lo que actualraarinocemos como canto gregoriano, es denominado po
comun canto llano. Como tal, dicho apelativo hatiiaido en el siglo XIII con la finalidad, precisante,
de delimitar toda aquella musica que, en contraste la polifonia, no se ajustaba a las leyes de la
mensuracion. Para entonces la ejecucién “llana’gdegoriano, es decir, la que otorga un igual valtws
sonidos, empez0 a ser la tonica distintiva. Padiades del siglo XVI, sin embargo, dicho califieatihabia
perdido parte de su validez. En efecto, fruto airdgeraccion con la polifonia, la monodia habia ido
interiorizando algunos habitos de mensuracion egrado bastante desigual. A partir de entonceseza
ser frecuente que el repertorio quede organizadmsa a tres categorias ritmicas: canto llano camuro,
canto mixto o figurado y repertorio cantilado.

La primera de esas categorias —el canto llano cerfumla que, en propiedad, siguié suscribiendo
una interpretacién homorritmica. En su seno seiaamylos géneros mas clasicos de la monodia:cauaisf
responsorios, introitos, graduales, aleluyas, dsaaifertorios, comuniones y buena parte del Oridirge la
misa. El principal distintivo del canto mixto, estBinto, fue el uso de notacién proporcional; esersiuna
variedad de figuras bastante limitada en relacidm la polifonia o la musica instrumental. Bajo dich
apelativo se englobaron principalmente himnos, esedias y credos. Por Gltimo, dentro del corpusileaiat
se agruparon todos aquellos géneros cuya intecgiptadescansaba en la observancia de las leyes
gramaticales; tales son la salmodia, leccionesopes, prefacios, evangelios, entre otros. Al igys el
canto mixto, hizo uso frecuente de signos menssiraie que el valor de éstos fuera estricto. Ee baallo
cabria calificar su estilo vocal como recitativadd que el acento se erige en responsable Ultimbaa de
determinar la prolongacion de los sonidos.

La preceptiva hispana asimila esta triple configidma ritmica en términos de compases. Sobre este
particular, varios autores defienden la existedeigares compases: uno para la salmodia, que atzatodos
los géneros basados en la cantilacion; otro parailonos, asociado al canto mixto; y finalmentey para
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las restantes composiciones, propiamente el gemainto llané®. No obstante, también es posible localizar
otro tipo de clasificaciones. Villegas y Guzmany gpgemplo, hablan de hasta cuatro compases, cifra
obtenida a partir de la delimitacion de dos compakgtintos en el canto mixto: binario 0 compas anay
ternario o compas de proporci® Romero de Avila, por su parte, reconoce la exggetambién de cuatro
clases de compas, si bien, en su caso el desdellansie produce en el repertorio cantilado. Derastdo,
distingue un compds para la salmodia, y otro pasaolaciones de altar, lecciones, profecias, dgqisyo
evangelio¥®. Aungue no ofrece mayores pistas sobre los motjuesle mueven a efectuar dicha divisién,
estimo que la misma radica en el dispar nUmeroeggopas que intervienen en la interpretacion. Eatef
mientras que la salmodia se caracteriza por seactm comunitario, la entonacion de los demas género
compete a un cantor solista.

Con propiedad, en este trabajo me centraré erinfeera de esas categorias ritmicas: el canto llano
puro. Pese a ser la homorritmia su sefia de identidamo antes he comentado— también admitié, aun de
manera excepcional, ciertas formas de mensuraBi@ra la consecucidén de este objetivo, me serviré de
fuentes musicales —en nuestro caso representadés Ijweria coral de la Catedral de Segovia—entas
documentales, principalmente tratados de musica.

Dentro de los cantorales segovianos he podidoitacadeis composiciones adscritas a la categoria
de canto llano comun que introducen, de forma pingignos proporcionales; tales son, las antifonas
Assumpta est MarjaAdjutorium nostrumBeati omnes qui timenFac deus potentianicf. ilustracion],
Benedicta filia y el ofertorioDomine Jesu ChristeEn todos los casos, la figura mensural plasmadea e
punto inclinado o semibreve. En si, tal figuracidm es impropia del canto llano, donde es habitual
encontrarla en neumasibbipunctis como elclimacus Lo llamativo aqui es que esta semibreve aparece d
manera aislada, peculiaridad que, a la postrepidiere la significacibon mensural. Pero, ¢cual leaggo
gue distingue a estas semibreves? ¢Existe algwria pa su inscripcion? En todas las obras citddas,
semibreve se apunta en silabas atonas dentro alergmlkesdrijulas o mayores. Su colocacion, de hacho
busca otra cosa que acelerar ligeramente el temuaoac otorgar un especial realce a la silaba sadatu
representada sin excepcion mediante breve cuadsaddemuestra, pues, que el criterio prosédico lguia
anotacion de estas figuras. Salvo el ofertoricaejo que une a estas piezas es que todas extamiam
estilo vocal silabico. Es de prever, por tanto, @sta desnudez melddica condicionara la adiciotasle
semibreves. De hecho, estimo que lo que se peesegniello es equiparar la interpretacion de léexidos
cantos con la de los géneros cantilados, en dorag@réctica comin que el caudal melddico se viera
reducido al minimo a fin de prevalecer la palalva.inscripcion de semibreves aisladas en el ofertor
prueba, por su parte, que era posible extendemestanismo ritmico a otros rangos vocales, en su &ain
estilo neumatico.

Toda esta preocupacion hacia la declamacion respemdbuena lid, al Humanismo y su interés por
rescatar los principios de la prosodia clasica. dassus figuras mas prominentes, el fildsofo yagol
Erasmo de Rotterdam, expresaba ya la convenieneigqud se observaran ciertos mecanismos de
diferenciacién ritmica en el canto litirgico ensaagpotenciar su inteligibilidad:

De ahi proviene, si no me equivoco, que el cantesistico, tanto en la salmodia como en los
canticos solemnes, no tiene en cuenta ni las bmivies largas, ni apenas mas respecto a la gran
regla de los acentos. Al contrario, todos concuestadar a las notas una igual duracién, en elrtemo
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de que, mientras cada uno cante a su manera, iguded en las duraciones de los sonidos
engendre una indecorosa confus?an

De su comentario se desprende un interés por queneldel canto llano puro converja con el de los
géneros cantilados. Para ello, es condicion neeegae tales diferenciaciones se funden en las ldgda
gramatica, asimilando el acento intensivo a laidadtsilabic#®.

Ahora bien, si nos fijamos de nuevo en los cantsrakgovianos, queda patente el escaso numero de
piezas del corpus cantollanistico comin que incarpestos detalles de mensuracion. Ciertamenteines
antifonas y el Unico ofertorio con semibreves detarepresentan cifras muy reducidas si se comparael
global de 4.563 antifonas y 306 ofertorios recogidatre sus folios. Esta acusada diferencia mea llev
incluso a cuestionarme si la apuntacion de laslzenes fue producto de un error de los caligrafigm no
demasiado inusual si atendemos al sentir de ladistca®®. Hay que valorar, en este sentido, que todas las
piezas mencionadas aparecen copiadas en volumesteslbs entre los siglos XVII y XVIII, con mucho,
correspondientes al grupo de cantorales segov@u®mmas acusa errores de escritura.

Aun factible en parte, creo mas bien que, en Ixipreeal, si se dieron estas diferenciaciones
mensurales. A principios del siglo XVII, Pedro Qezoatestigua la existencia de dos corrientes d® sig
contrario en la interpretacion del corpus cantddieo comun: una primera, de talante conservaderrada
a seguir otorgando un tempo Unico a sus notasay IWAs aperturista, favorable a hacer distincioleessta
naturaleza:

Quien vsare destas y otras differencias de valdv@s segin algunos modernos; y quien cantare
todos los puntos indiferentemente (hablo en lo egi€antollano comdn) con la misma medida y

valor, y con ygual tiempo, guardara la orden de dofiguos: y confirmard ser verdad que el

cantollano es canto firme, vniforme, e inmensur&iSle

Se desprende de su comentario que la ausenciaatiasgmensurales en los cantos no implicaba
necesariamente que éstos suscribiesen una ejecemi@fista. En el periodo que me ocupa, de heeho, |
memoria preservé un papel fundamental eadéo canendi’. O dicho de otro modo, el corista mantuvo
siempre la Ultima palabra, ya que, en suma, ergesgonsable de consumar el canto. Es mas, no es
descartable que los cantores avezados en la prdiifdnica aplicaran sus métodos en la interpiétade
la monodid'? Conviene tener presente, a este propésito, guetéaion cuadrada fue un soporte habitual en
la polifonia hasta bien entrado el siglo X¥1 Vemos, por tanto, que el componente personali@gdamna
importancia sustancial en la configuracion delalise sonoro, lo cual, a la postre, provocaria gagautas
performativas fuesen muy heterogéneas.

Todo ello nos conduce inexorablemente a los inééepr ¢ quiénes eran en realidad? Y lo que es mas
relevante aun, ¢en qué medida condicionaban dtadswsonoro? La imagen tradicional contempla ab co
de canto llano como propio de clérigos vy religiosvsllo es verdad, pero hay un dato que a menado s
obvia, y es que, dentro de dicho coro, tambiémumtieeron los mozos de coro y los cantores de Ilzgpil
sujetos receptores de una formacién musical edjzacia. A tal efecto, dentro de las altas jerarg@istuvo
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instalada la creencia de que una dedicacion abcaotera una ocupacion digna de personas serias e
ilustres!%. Y como disponian de rentas econémicas mas queiesiiés, era comun que delegaran dicho
cometido en clérigos de rango inferior y servidaeglares. Otro dato de interés es que parte dmaideres
de capilla profesaban el estado eclesidSficoondicion, por descontado, que implicaba unaigigacion
regular en el canto de la monodia. En definitivapodemos descartar que en tales ocasiones aplisasa
métodos de interpretacién, de clara raiz polifanica

Soy consciente, sin embargo, de que la visiondiaul ha contemplado a los cantores de capilla y
a los cantollanistas como colectivos distittbsra Nassarre nos previene al respecto:

...haziendo distincién del canto llano al canto dgado, son dos especies distintas de musicos
cantores, y de las dos es la mas general el dantm bues assi esta especie de musicos, como la de
los que pulsan el érgano, se ve su exercicio enadas las Iglesias; pero en las que se exerkita e
canto de 6rgano son las mehas

Mas aun, cabria sospechar que la Unica movilidag embos grupos se produjo por parte de los
cantollanistas. Es un aspecto bien conocido quanafg de sus miembros —sochantres, capellanes o
salmistas— intervenian a veces con la capilla,@general, reforzando la cuerda de bHfo#Aun siendo
cierto, creo que contamos con pruebas documentalesjue suficientes para probar la participaciolosle
cantores de capilla en el canto de la monodia. riinep lugar, convendria valorar la presencia realad
polifonia en los servicios religiosos. Por lo gespecta a la Catedral de Segovia, se calcula oeeplia
intervenia unos 225 dias por &fiocifra sin duda considerable, pero que apenaqdmo mas del 60% del
total. Es mas, en muchos de esos dias su actuazifa mas alla de una sola pieza, con@dlve reginaen
las vigilias de las festividades marianas. ¢Reakneh cabildo segoviano veria con buenos ojos esta
participacion a priori tan restringida? Tengamog@enta, por lo pronto, los elevados gastos qukevaiba
la manutencion de estos musicos; incluso, reparemas factor de no menor importancia: el cantoolla
representaba para la gran mayoria la primera faémanusical que recibian, una ensefianza, curiogamen
a menudo confiada al maestro de cafsflla

La abundante documentacion de nuestras catediates a refrendar la presencia de los cantores de
capilla en el coro de canto llano. La participacihm los cantores en posesion de ordenes, segun he
comentado, estd mas que asegurada; ahora biensyapoe con sus homdlogos seglares? A este respecto
todo indica que su participacion en labores caam@ticas fue bastante menor en un grado aunldifici
precisar. Si bien, y esto es algo a subrayar, tambontamos con numerosas noticias que prueban este
extremo. En 1655, por ejemplo, hay constancia de gucabildo segoviano conmindé a los musicos
asalariados a que salmeasen junto al resto dereargon el fin de evitar su salida, entre otra;gopara
“tomar tabaco”; asimismo, se les obligoé a que azset al coro todos los dias bajo pena de multaceera
de esta forma, hicieran mas provecho a la Iglesigrcitaran su voz en mayor gratioLa localizacion de
un requerimiento en términos muy parecidos cassiglo mas tarde demuestra que este empefio de los
capitulares no fue puntd&l Es facil deducir, no obstante, que para los castseglares el cumplimiento de
esta obligacion debid representar una tarea fajgosixime si no manifestaban una inclinaciéon hatia
estado eclesiastico. El hecho de tener que redesdeaada cierto tiempo su deber con el coro no hae
que ratificar que, en cuanto podian, se escabulliahmenos planteaban excusas con las que adistar
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pesada carga; entre ellas, una falta de habilita@idlatid?® o estar en posesion de una voz en exceso aguda
para el canto llano, habitualmente ejecutado eostgnave®

Ahora bien, ¢qué sucede con los coristas sin edgecion musical, mayoritarios a todas luces
dentro del coro de canto llano? Si nos hacemosleda tratadistica, en su mayor parte fiaban deuicEon
musical mas en la practica diaria que en la tepredagando ésta a la asimilaciéon de unos pocaimenndos
elementales. A la larga tal dejadez contribuirtpua asumieran bastantes libertades en la entonasitne
ellas, por qué no, la asignacion de valores melesu canto llano puro. Contra tales sujetos previ
Monserrate:

Muchos de los cantores deste tiempo por la mayde fiienen esta falta [carencia de reglas y

preceptos], que mostrando no hauer cursado laglasce ignorantes en los términos y proceder
methddico de las sciencias, aunque sean princgsasg toman mas licencias (fuera de arte en el
canto llano) que tomaron todos los consumados pa@stasus obras poéticas. Y la razén que estos
nueuos cantores dan, es, que lo que cantan (perdeaariado en aquello) suena muy bien a sus
oydos. Y también dizen y allegan que no se vsaamsa entre aquellos maestros que ellos llaman
musicos. Como si la costumbre introduzida fuera. arSi los tales conociessen y considerassen que
esta sciencia (como todas las demas) tiene susptoscy reglas ciertas, segun se ha dicho; y que no
consiente que nadie se tome licencias en ellaa fleiarte y razén, no cometerian tantos yerros en |

gue cantalt®.

Es deducible, en base a su argumentacion, quenpashos cantollanistas era mas cémodo fiar el
canto en la costumbre, por condenable que ésta, fgee querer modificar la misma en pro de una mayo
observancia de las reglas. En ultima instancia, @ibpiciaria la adopcién de posturas de autocareptda
y, lo que es peor, de engreimiento, fundadas emelancia de que su proceder era el mas validopdsi
ejemplo, no faltan voces entre sus filas que empregie tedrica y practica son contradfase incluso se
mofan del aplicado y estudid$b Sentencia Bermudo al respecto:

Qué diremos de los que ha veynte afios que camtaartsi y dizen que para qué es la theorica: y
acabo de todo este tiempo no saben componer amgitio, y piensan merecer el magisterio de la
yglesia de Toledo, o de Seutfa

No creo, pese a este clima de aparente libertagl, l@unterpretacion mensural de la monodia
prendiese con fuerza en Espafa; ni mucho menade demgo, en la forma en que se dio en nacionésasec
como Francia e Italia. Muy populares fueron allegisamente, las ediciones de canto liturgico e@mn |
piezas reescritas, 0 compuest&s novg con simbolos proporcionales. El teodrico vascoéJdsan
Santesteban, ya en el siglo XIX, es probablemenfeetsona que mejor expresa nuestra adhesion lhacia
ejecucion plana: tras constatar la vigencia denfarpretacion mensural en el extranjero, sobre o
Roma, reconoce que tal “manera de cantar chocaréhonen Espafia, porque desdice la gravedad a que
estamos acostumbrados en el canto-llano ptirdDebemos valorar, al respecto, que la uniformidad
ritmo es contemplada por el sentir de la época cemahiculo mas idéneo con que infundir los afecto
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propios del tempfs®. Su sencillez innata encajaba a la perfeccionmadecon la naturaleza de los propios
intérpretes; en su gran mayoria eclesiasticos canpueparacion musical, como hemos visto, a menudo
bastante deficiente. El canto mensural, aparteedestir mas complejidad, entrafiaba mayores rieadas
hora de armonizar las voces y, lo que es inclusw, peodia desviar la atencion de lo que debia ser
prioritario: la proclamacion de los textos sagratios

Por todo lo dicho, y a modo de conclusion, considgre la mensuracion del canto llano puro fue un
fendmeno marginal, nacido al abrigo de las teat&ddHumanismo e impulsado por la relativa libergae
imperaba en la praxis de la canturia sacra. Lacjpation de los cantores de capilla en la entdmade la
monodia adquiere un indudable interés cara a esuwéquel cuadro sonoro que poseemos actualmente del
repertorio. EI examen de las numerosas colecciooeaes diseminadas por nuestro pais, tarea en gran
medida aun pendiente, y de las fuentes documerasbesadas, permitirdn arrojar mas luz sobre ehtem
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llustracion: Detalle mensural en la antifoRac deus potentiaffhCSeg, Cantoral 38, fol. 8L
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I. De textos y ministros. Reflexiones sobre el impto de Trento en la Catedral

Las transformaciones en el ceremonial de la Caltelgr Toledo que suceden entre los pontificados
de los arzobispos Gaspar de Quiroga y Bernardeadddval y Rojas (1577-1618) constituyen el punto de
partida de este trabajo. La reforma catolica szada en el concilio de Trento (1545-1563), espalea
serie de medidas para adaptar los oficios y labcat@n del calendario festivo. La catedral de dole
comandada por su Cabildo, vive afios de debatesdidos sobre el correcto ritual. El oficio de memste
ceremonias, junto con el de presidente del corecitsu una atencion inusitada hasta entonces. Como
escribian los canodnigos en 1607, en la seleccibmaestro no debia «atrauesarse ningun respectartoym
sino el grande que se debe a la celebracion ycsede el culto diuino%2 A partir del ceremonial toledano
gue testimonia la transicion tridentina, escritd pbmaestro Juan RincBA se originan una miriada de
memoriales, cuadernos breves, constituciones y aumsd arzobispales que saldran al paso de las
indecisiones que nacen de la utilizacion de la®dilvomanos, de las pugnas internas entre las ¢dades
de beneficiados, y de las relaciones de la catedralas instituciones de la ciudad. Prueba defmitancia
gue cobra la exteriorizacion del culto es quetehlise encuentra en el centro del debate solidedade
sociedad estament#l Como escribia el propio Rincén siguiendo el testiio paulino, «conuiene a los
eclesiasticos dar buen testimonio de si en lasscesgeriores, por que no uengan a caer en algdn
menosprecio de hombrés»

La aceptacion de los nuevos canones liturgicagides de Trento, éreviario de 1568 y eMisal de
1569-1576°¢, condicionaron una modificacion lenta y dificubipsiunque imparable, de los usos conocidos
hasta entonces en el culto publico de la Primaoido Guedd sometido a inspeccion, desde los litastaHa
musica, pasando por los movimientos, las barba®rgnas y las vestimentas de los clérigos o los
ornamentos de altar. Si el universo de las cereasaria labil e indefinido, la Reforma Catdlica fuaa alin
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mas las certezas. Aunque el final del Concilio gdeion de los pontifices en la difusion de latizaciones
doctrinales y disciplinares fueron decisivas adealde asentar una reforma que pusiera frenoxpbmneion
de las nuevas iglesias cristianas, hay que comsidam pie de igualdad los tempranos movimientos
auctoctonos de reforma, entre ellos el de la lgldsi Toledo, cuyos primeros sintomas se dejarr snél
pontificado de Juan de Tavera, al filo de la coatamda conciliar (1534-1545). Como ya sefialarororast
como Delumeau y Alberigo, no podemos reducir ldagliclad de la reforma catdlica a las disposiciateds
Concilio, pues se ignoran asi las innovacionesetjgatolicismo gesté en la primera mitad del skjd y el
dirigismo que la monaquia imprimi6 en los proyectosficadores del papatfd La publicacion y
correccion de los textos del «Nuevo Rezado» quedases conciliares fiaron a la autoridad e inizéat
papal (Ultima sesion de 5 de diciembre de 1563)) ¥xpansion por los reinos hispanicos a travéagde
ediciones amberinas de Plantino, gestionadas ggetonimos de El Escorial, no fueron sinénimo da u
mutacion instantatanea del ceremonial toletfdnbas dudas vy dificultades surgidas de la implaatadel
Breviario y Misal Romanos llevaron a Pio V a repdanse la universalizacion litirgica a ultranzappsn
renunciar a depurar los textos sagrados de prafdegie impropiedades historic#sd (pristinam orandi
regulam. Ad pristinam sanctorum Patrum normam. Cuwmum psallendi modum, unum misase
celebrandag!®

En lo tocante a Toledo, el 23 de septiembre de& ¥l7comisario apostolico Francisco de Soto
Salazar, obispo de Segorbe, publicaria en las si®d¢espanicas un breve pontificio que facultabasa
iglesias de mas de doscientos afos de antigledatamuar rezando los oficios propios de sus santos
naturales, que debian independizarse del nicleaisie y breviarid*® Gregorio XllI limitaria el niUmero de
fiestas con oficio propio y solemnidad doble a cinargumentando que la proliferacién pervertia el
brevarid*’. La impresion del folleto del propio de los santascesanos se documenta a partir de ¥5§3
su confeccién origind una fluida correspondenciaeesl prelado, el cabildo, los padres jesuita3aledo y
los maestros de ceremonias.

Fijdndose en la forma de trabajo de las comisiooegmnas (Congregacidte Ritibusde Sixto V,
1587), la catedral de Toledo calibraria los esthside la reforma por medio de normativas capitalgria
aplicacion de los capitulos de sinodos diocesanosngilios provinciales. Las rubricas que antecedia
Misal de Pio V, revisadas hasta el pontificado tism@nte VIII, tendrian un calado profundo, si biearon
interpretadas y romanceadas para resultar accesibles clérigos de la catedfdl En la mira de los
colaboradores del arzobipo Quiroga estuvo la homeigacion del ritual y de las formas de orar, tabgno
clamaba en 1584 uno de los adaptadores de ladridiesctridentinas, el capellan Pedro Ruiz Alcobola
cuando defendia que «huuiera sino vn choro, vrgukey vn modo de alabar a Did%»
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En la persecucion de esta uniformidad litargicaniesica al servicio de la plegaria individual, et@
integral del salterio en el breviario, y del ofiaiolectivo en el coro y altar, parece mostrar etma
anquilosamiento en sus melodias y similar resisemabandonar formas anteriores a Trénto

La reforma catdlica del siglo XVI privilegio el nisterio pastoral y la accion de la cura de alnmas e
detrimento de la oraciéon permanente y el rol irtgoc y conmemorativo que tenia la liturgia catécleaf®.

Al lado de la consolidacion de las canonjias dei@fy oposicion (dos doctorales para juristas, g un
magistral, otra de penitenciario y otra «de ScrigptuTridentina», lectoral, para tedlogd$)la exigencia de
responsabilidades sacramentales condujo a unaegregrclericalizacion de los oficios catedralicmm
competencias litirgicas, entre ellos los cantosabneadores, lectores y maitinaftésEn las peticiones
para cubrir capellanias y beneficios se obserymdferencia por individuos ordenados y con una &oiom
académica, mas alla de la mera capacidad de leeturampo que la exigencia de una capacitaciosical

va mas alla de las nociones béasicas de #dntesta nueva faceta reservada al estamento clegcero
I6gicamente oposicion por parte de los capitulages, tampoco vieron con buenos ojos el que el mapad
sancionara un intervencionismo mas directo derlosbéspos en los asuntos del cabifdTabla 1]

Otras exigencias del Concilio como una residenta regular de los beneficiados llegaron a contar
con la intercesion favorable de Felipe Il, quedidien 1578 a través de su embajador en Romadiian
Zuiiga suavidad en la aplicacitéh Tratando del final de la asamblea tridentingeslita Jerénimo Roman
de la Higuera denunci6 este intento de reformarende los miembros méas excelsos del orbe catdiico s
contar con la opinion de sus procuradores, apr@reidse de la debilidad de una didcesis sin pd#er:
muncho de marabillar que siendo esta Santa IgtksiBoledo tan grande y magnifica no hauer embiado a
Concilio de Trento embajadores ni procuradoresjanos en Rome.”

La trayectoria vital del Greco, venido de Italid@dedo con novedosas formas de expresion artistica
y con autoconciencia de pintor «filésofo», en pajenas al quehacer pictérico de la ciudad, esietoc
modo paralela al proceso por el cual las influentéitargicas que desde Roma, centro de irradiad&ia
reforma catdlica, acabaron por modificar algunatadeeremonias que se realizaban en la Catednal. 9P
la relacién del pintor extranjero con la catedeairtina pronto por los desacuerdos surgidos coahéldo a
propésito de la tasacion y factura del lienzoEdglolio las innovaciones romanas en los textos y rubdeas
las ceremonias de coro y altar tendrian una laganancia y encendidos debates por parte de lagoslé
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toledanos. El dean Diego de Castilla (1551-158&)tegtor del cretense y agente activo en los doscil
toledanos de 1566 y 1583, aconsejaba en sus netamaniales “procurar que los beneficiados recen
Toledano porgue se ua a perder el officio y ordersta Santa Yglesia que todos recan Romano, yiai m
pocos que entiendan ni sepan el officio del cherguando se yerra en*®” Por su parte, es significativo
gue en su definicién de 1563 de las competenciadalsstrero, el oficial encargado de instruir & tbozos
de coro en el canto llano, nifios que eventualmermocionarian hasta capellanias y raciones, éldoab
advirtiese que “sepa recgar Toledano o a lo menugmtbabilidad para saberlo por ser muy negessare p
saber y proueer lo que se a de dé%ir'Se trataba de una empresa de relevancia porguelddzones
musicaban los responsos del oficio ferial y lassgsode las misas del dia, cantando también losdlasn
“versitos” o “versetes” junto al facistor del aguilEn estos conatos de ordenacion litargica, que $a@s
promotores incumbian a la decencia y reverenci@zu® divino pablico, se percibe esta tensionesnma
liturgia toledana, en realidad misales romanosutieicas toledanas, y un «nuevo rezado», despremdido
esos oficios circunstancialés

Al igual que la pintura, la musica y las repreaeitines dramaticas encontraron en el templo su
centro creativo y con sus transformaciones contdlmn a difundir los ideales de la reforma triciesuti
Artistas, compositores e intérpretes tienen progmesnte una mayor conciencia de su estatus de
intelectuales, en detrimento de su tradicional pdpeartesanos o meros servidores de la Iglesisi y&a
manifiesta en los salarios crecientes que pergjbem la competencia creciente por gozar de suscEev
Por este motivo, la valorizacién de las figuras melestro de capilla, del sochantre, del claustyede!
maestro de ceremonias corre paralelo a los debalbes musica y ceremonial en las sesiones deldoadhd
los afios de Quiroga y Sandoval y Rojas.

El cuadro del Greco estaba destinado a la sacdstia capilla del Sagrario, nucleo fundamental de
la liturgia, por cuanto el vestuario era el origgnlos itinerarios sagrados mas solemnes, en aispen
maitines y ciertas misas, asi como de las procesienteras y medias que terminaban recalandocancel
menor. El Sagrario, una estructura laberinticastiioegotico hasta la renovacion emprendida paaedenal
Quiroga y Vela (la «fabrica nueva»), era el inid®unavia sacra® que conectaba con el altar mayor y sus
dos portezuelas —del dean (evangelio) y del arpob{epistola)— [Figura 1]. En la reja del coro de |
beneficiados estas puertas daban acceso a uroreem&do y exento pero con comunicacion visuanps
con el altar mayd?’. En el coro menor las distintas jerarquias deal@dral «cantaban y callabar®»
aislados por las costaneras de piedra, lejos dmilaslas de los fieles, a quienes los reformadiuesn
vetando gradualmente el acceso. Desde 1557 el smroinda para los no ordenados, a excepcion del
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«pertiguero y ministros de musica», y exige vestiorepellices a los residenfé@ssiendo el maestro de
ceremonias o su teniente el encargado de advelds posibles intrusos no autorizados. Por otro,|ae
observa puntillosamente la gradacién de orden igis@dad entre una silleria alta reservada a digesla
canonigos y racioneros y una silleria baja par@migos extravagantes, capellanes, escribanos dereary
clerizones, y el repartidtif. De acuerdo a un mandato del 9 de septiembre H& £6 maestro de capilla
debia examinar la habilidad de todos los que teqgarentrar al coro para cadfarDado que los canénigos
o dignidades no ordenados no estaban en disposlei@tupar las sillas altas, segun la costumbeelaola
descrita por Rincén, «se ponian detras de lostfaespara deprender bien a cantar los psaftfos»

Otros puntos anteriores a la reforma trataronaidralar también las salidas inmoderadas, como la
gue impedia abandonarlo durante la lectura del dsla®® Hacia el exterior la catedral se ha
impermeabilizado gracias al estatuto de limpiezaalegre, reconocido por el arzobispo Siliceo erv b4
ratificado por Felipe Il en 1556 En su seno, el ritual acota e inserta a cada trinistedralicio en su
jerarquia social y de pod¥f.En el campo de la liturgia, las posiciones enlah@ del templo y reglas mas
rigurosas sobre la vestimenta en el coro, en @& gltas procesiones constituyen retratos en negdg un
estado de cosas indeseado. Si la sala capitularnehagar para el debate secreto y el acatamientasl
decisiones, bajo la inscripcion de su puerta 4ehsio es el adorno de la justicia», en la linedodedos
coros los diferentes tonos y maneras de musicandgiliturgia cotidiana y ciclica, y el silencigpeesaba
no tanto el recogimiento sino el orden, el conoigrta militancia. En su tratado de 1584, el raerornPedro
Sanchez de Acre, a quien le gustaba esculcar graladelismos entre su experiencia particular déda
clerical toledana y las ideas teoldgicas y escgicd®, explicaba el inefable concepto de musicestial que
debia desplegarse en la catedral. El canto litdrdie los beneficiados se equiparaba con las melodia
ensalzadoras de los angeles y las almas en espaiddues considera que td también puedes lleaaban
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en este canto de 6rgano, y entonarte con estosrearangélicos, y ayudarlos a cantar estos himnos y
canticos de alabancas de el Séfior

Las practicas musicales se verian afectadas eseatiglos: la normalizacion de los textos con el
descarte y asuncién de versos, oraciones y férmiii@gicas, condicionaria la adaptacion de los
tradicionales tonos y melodias hispanicas y romamasotra parte, a pesar de dejar a la discreabiolos
sinodos provinciales la concrecion del régimen deo,clos decretos de Trento animaron a que los
beneficiados residieran, sirvieran en los oficiosagtuaran en las horas y puntos sin intermediarios.
Paradojicamente, cuando las capillas musicalesasledtedrales se encontraban en plena expansgn, lo
padres de Trento reiteraron que todos los eclezidst no solo los masicos asalariados, establigadbs a
«alabar con hymnos y canticos, reverente, distini@votamente el nombre de Dios, en el coro dakiina
para este fin'".

Cuatro afios después de la aceptacién por Felige lhs decisiones de Trento, el maestrescuela
toledano Bernardino de Sandoval animaba a que toddseneficiados, incluyendo a los de peores votes
Se excusaran en su participacion en el canto ceiraembargo, la realidad era que muchos de losnagos
o dignidades a los que el oficio o la fiesta deradath una interpretacion adecuada en su semanaple,pr
no tenian voces privilegiadas ni potentes. Haci@61&l maestro de ceremonias Pedro Chacén escribia a
proposito de la lectura cantada d&Clelenda el 24 de diciembre, que a tenor de lo concumjigia estaba la
iglesia al final de esa hora de prima, era acohkegue el canodnigo semanero cediese su puestia al
racionero cantor, para que la gente gozase dedacail
“La Calenda la uispera de Nauidad seria bien lesgixa mexor boz de los cantores y yo lo alcangéyase
la oy al racionero Aguilera [el tenor Juan de Aend], y ahora ay mucha mas racon de que asi se haga
porque en este Reco Nueuo tiene unas subidas gdmydos sefiores canonigos no son todos cantiodes n
buenas uoces, y si ala de cantar el semanero edesutazer mucha disonangia, y también para qaggse
en toda la yglesté”

El Concilio de Trento estipul6 también que el oaptla musica de 6rgano que debia embellecer y
mover a devocion en el sacrificio de la misa dehidficarse, prescindiendo de cosas «impuras ywass.

El debate sobre qué se consideraba sagrado y prafeterminaria la evolucion de muchos rituales
practicados en la Catedral, en particular en agsietiomentos del afio litirgico mas solemnes: las tre
Pascuas, el Corpus y las fiestas consagradasiegEnVEn estos momentos multiples ceremonias bler sa
popular y profano se apartaban de la tradicioradglésia y de los santos Padres e introducian efice
canonico formulas litirgicas no convencionales cgmnosas, tropos y secuencias, asi como cantos y
didlogos en lengua vernacula, que se desarrolEndarsas y danzas.

La reforma hizo ademas un ejercicio de aligeratuietel oficio festivo y votivo, eliminando el
santoral espureo incubado deste tiempos medievalesolviendo una parte al comun de los santosirSeg
el motu proprio de Gregorio XIII la profusién deadbs propios estaba pervirtiendo el orden del Briw.

En 1586 la reforma ceremonial aprobada por arzob@piroga reconocia que en Mhrtirologio que se
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cantaba en la hora de prima habia «cosas no muintmats’*°. Se trataba de recuperar el sentido
cristolégico y salvifico del oficio ferial y domical que la liturgia bajomedieval habia olvidado

En las catedrales, como en el resto de corporegidel Antiguo Régimen, el orden ceremonial se
encargd de construir un lenguaje tendente a sé@ueada uno de los individuos en la posicion que le
correspondia en la sociedad y en la escala de gmden la liturgia catedralicia no encontramos s#lo
remedo teoldgico del orden celeste sino tambiénraepeesentacion simbdlica de la sociedad toledaha d
momentd’®.

Por su parte, Esteban de Garibay, intelectuatafio en Toledo y contemporaneo del Cretense,
concibio en la década de los setenta la escriemandratado sobre ceremonias tomando como basteue
conservadas en la Catedral. En su prologo afirme lgucomposicion de ceremoniales, no sélo era una
necesidad imperiosa para la fijacion de las reglas, en ultimo término, para el buen gobierno y
conservacion de la religion y de la sociedad sectlaa abundante literatura relacionada con el cengatho
gue la Catedral de Toledo produjo a partir del ificatio de Quiroga traduce no sélo las respuedtas a
“Nuevo Rezado” de Trento, sino a la permanente Ueda de armonia y paz que se queria poner en escena
en el transcurso de los oficios divih@s EI dean Pedro de Carvajal (1593-1604) en su liwbre
ceremonias, en el que fue ayudado por el sochdetmeaitines Alonso de Torres Carvajal, abordé stye
y negocios» capitulares, y continué con la laboani#isis de la liturgia salida de Trento. Asimis@earvajal
copié el ceremonial escrito por el racionero Ringdedro Ruiz Alcoholado. Pero el dedn y su criagoon
todavia mas alla, porque comentaron las descripsiahe Rincon enmendando y afadiendo nuevas
informaciones aportadas por su experiencia, encegpls relacionadas con la equivalencia entre las
categorias tradicionales de fiestas toledanas (d@gro y seis “capas”) y las fiestas y oficioslértinos
(doble, semidoble, ferial, simple). Segun sus @®pialabras, «en la margen anoté las ceremoniaasm
aduirtiendo las ceremonias toledanas que se guaychéfi

La ceremonia eclesidstica es un objeto de esmukoesta sometido a la evolucién diacrdnica, a
mutaciones, conflictos y negociaciones. Al acemesia las fuentes que tratan del ritual, se pueidéar an
conjunto de unidades significativas, lo que enplacé se conocia como “actos” 0 “puntos”, que redjzon
no solo a las necesidades de la asistencia alycarsu retribucion economica, sino que combinatasue
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interior los textos, frecuentemente cantados, lsicatinstrumental, los gestos, los colores y olétggtodos
los elementos de la apariencia y el lenguaje catpgue formaban parte de la liturgia. Los «puntos»
litirgicos estaban configurados por la secuencigisigeras-misa-procesion y, en el caso de los @Enio
socapiscoles, aludian a sus intervenciones de agamtto y tafier en horas, misas y estaciéheEn
ocasiones, los “puntos” ceremoniales se referi@i@eciones mas reducidas como el encerrar y dasance
el Santisimo Sacramento en la Octava del Céfpus

Hasta el concilio de Trento, una de las maxintasgiicas fue la capacidad legitima para amoldarse a
las necesidades locales. La fijacion de los tefetesrecio el que desde entonces las dudas y lobioarse
centraran en las rdbricas, es decir, en las adwiae sobre como interpretar el oficio. No en vano,
Martimort aplicé el término “rubricismo” a la etape anquilosamiento litirgico que siguié al Comcili
ecuménico que rigié los destinos de la Iglesizagdad Modernd’.

. La historia de las ceremonias de fin de afio. Unaso de reforma en tiempo larg®

Cuando el siglo llustrado mostraba su repugngmmidos antiguas representaciones medievalizantes
que todavia pervivian incrustadas en los oficiasisas de los templos, en su tratado sobre |la etédiipe
Fernandez Vallejo se intereso por dos ceremoniggaterecorrido en la catedral de Toledo: la Sibdddos
maitines de la noche de Navidad y el dialogo dePlastores con los sochantres en el curso de Idedale
esa misma noch&. Ambas adquieren su fisonomia caracteristica®aios de El Greco en Toledo. Se trata
de ceremonias que no son propiamente dramas tit&giero que ciertas caracteristicas los aceretinsa
sus textos musicales versificados procedentes litarigia del dia, su aptitud para representarsfoana de
didlogo coral, y la espectacularizacion y persaaaldn de los actuant€$

Al lado de estos ejemplos proximos a la ortodadeéh drama litdrgico, desde la Edad Media el
ceremonial eclesiastico de fin de afio en la catedtavo influenciado por modalidades festivas pdentes
de la cultura popular. La reforma tridentina moldg€écaso mas sugerente es el Obispillo, una cer@amon
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accidental de la liturgia toledana, que respondém lai la definicion de “teatralidad difusa” acuriguta
Allegri para salvar la problemética del estatustdatro medieval. Segun aquélla, lo teatral escuadidad
inherente a cualquier fiesta religiosa o civilrgliiso, a cualquier rito poputét:

II.1. El Obispillo y los Inocentes. Entre carnavaly teatro

Las representaciones de los Pastores y de laaSibilenmarcaban en un conjunto mas amplio de
celebraciones caracteristicas del mes de diciequmwdestejaban el nacimiento y la infancia de Gystjue,
por analogia, concedian un papel protagoénico aifws y jovenes clérigos de la catedral. Aquéltasagian
dentro de la categoria de “fiestas de locos”. Eratadral de Toledo las practicas escénicas maegantes
tenian lugar desde el 6 de diciembre, dia de Seolddé de Mira, patrono de los nifios; pasando pataSa
Lucia, el 13 de diciembre; San Esteban y San Jwamdelista, el 26 y 27 de diciembre; y los Santos
Inocentes, el 28 de diciembre. Eran representagiooe un importante componente profano y popular qu
hacia que el oficio candnico estuviera salpicadduttas, parodias y risas. Acompafadas de cancipnes
disfraz, entroncaban remotamente con las celeagipaganas de lhisertates decembri&, cristianizadas
por el concepto dasus paschalisel cual incluia también un tipo de “risa navidefian verdad eran rituales
de la alegria, a veces tan extrema, que permiéidasi licencias en torno al orden social estaldecid
principalmente porque aupaba a los infantes mageddbdesautorizados de las comunidades religia$as
escalafones mas altos de la jerarquia eclesi&Stica

En su estudio sobre la cultura popular europegilMiajtin vio en estas ceremonias parédicas una
transposicion al plano material y corporal de ontituales solemnes de la Iglesia para degradgréos
también las conectd con la necesidad de que la-eisa “segunda naturaleza humana” tuviera un mament
anual para la expansion incontrolada. En tercearJugendo algo mas alla, estimé que las licenciatas
“fiestas de locos” durante las Pascuas estabarmosadas por la tradicion antigua y que la expresiérsu
risa era la metafora de un “renacimiento feliz™

...no era algo abstracto, reducido a una burla purtengenigrante contra el ritual y la jerarquia
religiosa. El aspecto burlén y denigrante estabfupdamente asociado a la alegria de la renovacion
y el renacimiento material y corporal [...] El temha nacimiento, de lo nuevo, de la renovaciée,
asociaba organicamente al demaerte de lo viejogcontemplado desde un punto de vista alegre e
“inferior”, a través de imagenes de derrocamientoiesco y carnavaleséd.

En las catedrales, sobre todo en las francesapaytir del s. XII, esta categoria de “fiestasodes”
se expresO bajo distintas denominacionesepg$copum puerorurepiscopus stultorumepiscopellusu
Obispillo, en torno a la Navidad, bajo la égidadierizones, lectores, seises, monaguillos y mozos d
cora’®, el festum stultorumfatuorum follorum, o festum baculicon inversiones festivas consagradas a
diaconos, subdidconos y sectores juveniles deeeedll; y la fiesta del AsnoAsinaria Festa, todas
alrededor de los dias de Circuncision y Epifatfid.os escritos conciliares y normativos de la Bajade
Media (Decretales, Concilio de Basilea en 1435) extraron a sefialar estos espectaculos navidefios
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despectivamente comioidi, spectaenia, choreae, tripudia larvationes®” y decretaron su prohibicion,
parece que con poco éxito. Asi, en el caso de dpfetvivieron hasta la clarificacion ritual de i@

Por lo que hace a la fiesta de locos toledanaepoelencia, el Obispillo, Alvar Gomez de Castro,
intelectual vinculado a la catedral, reflexion6 admdos del s. XVI, sobre los origenes clasicosire
representacion que empezaba a ser repudiada pdto etlero catedralicio y que, segun él, guardafa u
conexién seminal con las Saturnales romanas denalice y Afio Nuevo:

[Los romanos] tenian por costumbre, segun parecéopgue Macrobio en el libro primero de los
Saturnales escrive, encender nuevo fuego en eldatsesta el primero dia del mes de Marco: para
comencar el afio con nueva lumbre, y renovar el antydie la guarda, que en la perpetuidad del
fuego se avia de tener. En nuestra religion canattodos los afios el Sdbado Santo, que es también
entre Marco y Abril se enciende nuevo fuego, aurgprecausas muy distintas, y mas santas. Cierto
parece que en muchas cosas que pudieron hazeunellosq primeros padres, holgaron de
conformarse con las ¢erimonias de los gentiles p#s afigcionarlos a las nuestras: como en lo de
las tocas, que arriba diximos, en esto del fuegogeebir eKirie eleysonen nuestra missa, que era
palabra usada dellos en sus sacrifidioglel Obispillo, que en todas las Iglesias Catledase haze,
gue es rastro manifiesto de los Saturnales, queagorel tiempo los Romanos ¢elebrawantras
mas cosas, que pudieran dezirse, si no fueraaslinucho del propésité®

En la catedral de Toledo el montaje mas interesprdvio a la Navidad sucedia con la fiesta del
Obispillo e incluia una serie de actividades pateades que ponian su punto final en las vispezbdid de
los Inocentes. La primera referencia al “obispolate Inocentes”, del afio 1343, habla de la “capa de
baldoqui vieja que suele vestir, con una bronchiatde” y de su “baculo de marfil con vna asta de”H*.
Sin embargo, hay que aguardar a la segunda mitesd B¥ para tener una descripcion de la represéna
del Obispillo. Esta contenida en el llamageremoniero antiguo de la Yglesia de Tolegloe adelantaba en
mas de un siglo el célebre trabajo recopilatoriosdeapiscol Juan Rincén y el racionero Juan Baute
Chaves Arcayos (realizado entre 1596 y 1643). ¥afiagmentos del documento original copiado por el
dean Narciso de Esténaga (1882-1936) se consemvehfendo capitular del archivo catedrali¢foNi el
original ni Esténaga aportaban datos sobre su autewm cronologia. Sin embargo, gracias a la noticia
transmitida por Arcayos, quien copia el incipit tettd®:, llegamos a saber que su autor es el canénigo
Cristébal Alonso de Valladolid, fallecido en 14T@cual nos pone ante una data de composgihe quem
muy valiosd®.
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De acuerdo con su reldt® después de prima, cuando apenas estaba amamegoitnescribano de los
clerizones preparaba dos cadalsos, presumiblerdefaate de la puerta del Perdon, uno para el aabpilel
resto de beneficiados catedralicios, y otro pasgkxjuefios clerizones y lectores. Por otro ladizvesmtaba

un pulpito destinado a la eleccion del clerizon baga de Obispillo. En él habia de colocarse wnéod
actores principales de la fiesta: el clerizén “diott predicador” responsable de abrir con un setmidlesco

la celebracién. ElI sermén tenia un poder dramatiotable por su capacidad para insertar juegos de
perspectivas en la exposictéh Por eso, lo considero el primer elemento teaehDbispillo. Antes de esta
predicacion del “doctor”, los nifios y lectores t&dlado decian IRreciosay, a continuacion, entonaban una
serie de canciones burlescas en castellano quéafiadaire irreligioso y bullanguero al curso aéiturgia
latina. Estos “dichos” del Obispillo, junto con ldshanconetas” o villancicos castellanos, van a ser
caracteristicos del patrimonio musical de las diestavidefias reservado a los mas pequefios del clero
catedralicio. Al decir de Alfonso de Valladolid, slo“dichos” de los muchachos eran “munchas
desonestidades, cacurrerias e vilesas” y, porla#gaba por su sustitucion y por que “fuesen osesbien
parescidos”. Sin embargo, su atrevimiento no que@aias si se compara con el consiguiente sermon de
predicador que devenia en “en feos dichos, sugisdeaicurrerias, las quales munchos reprehendesepor
en tal lugar, ca quanto se fiso y hordend esttafiesn se ordend sy non por ynogencia e reuerdatisefior
sant Nicolas.” Sin duda, con el tiempo el sermée precedia a la eleccion del Obispillo fue radkealdo

su discurso, resguardado en la permisividad prdgida fiesta. Contamos con un testimonio del tipo d
dichos del sermon del Obispillo toledano, trangtoitpor la pluma de Melchor de Santa Cruz en su
anecdotario del siglo XVI:

Predicando en Toledo vn clerizon el sermon del @ios el dia de san Nicolas, siendo el Obispillo
hijo de vn Christiano nueuo dixo ansi: “costumbse efiores, quando hazéys algun Obispo en
vuestra casa, comelle cozido. Pues si aquellosgenos para cozidos, este nuestro Obispo muy
mejor sera para assafo

La terrible puya lanzada por el pequefio oradogse caso, contra la limpieza de sangre insdituid
desde 1548 en la catedral, y el echar mano de medgtajas”, corporales y alimenticias, encaja lken e
componente de critica social y “mundo al revés” lpgevigilantes prelados de la segunda mitad d¥Ms$.
no vieron ya con ojos tan “inocentes”. A Cristéldflonso tampoco le agradaban los desmanes de los
clerizones y su portavoz en el pulpito, que sershiten como es sabido hasta la jornada de los Itesen

...porque las susiedades, cacurrerias que se disktas, que se fasen, e ¢cesen asy en esta faesta d
sefior sant Nicolas como en la fiesta de los Ynegeqtie se fase por los clerisones, la qual fue
ordenada por ynogengia e por dar exemplo a los reayoémo deuen de ser menores e vmildes en
sus condiciones para el seruicio de Dios. E eattaren deseruigio suyo, blasfemya de Dios e de sus
santos, e desta Sancta Yglesia, e de las persomeagetp e amor tienen, asy eclesiasticos como
legos, por oyr y ver tantas desonestidades conestanSancta Yglesia se fasen y se disen en ella en
estas dos fiestas [...] Esto se escriue aqui pargajemas se fase por burla, que no por fiesta de
sant Nicolas ni deuocion, porque no ay quien loenir lo mande, e asy se van cayendo las
solepnidades e gerimonias desta Sancta Yglesia.

En estos primeros compases de la representaa®prdfanidades no sélo quedaban reservadas a las
palabras. En su intento de parodiar los adminiaddols liturgia, los clerizones exhibian cuerndmayriles —
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probablemente de vino— entre las reliquias queidiegsel acto y la emprendian a pescozones comasgu
efigies santas. Debia de chirriar ver como loosestimagenes de los santos que, en el s. XV, aftabpn
al mismo Santisimo en la procesion del Corpus, euastos en evidencia de semejante forma por los
servidores mas humildes de la catédaPor otro lado, un moharrache comenzaba a hadertipo de
chiflas que casi impedian oir el serritfdn

Un segundo momento del Obispillo —el mas teattal+espondia a su eleccion, que en el s. XVI se
realizaba con claridad a los pies de la catednsh &z finalizado el sermdn, dos nifios —seguranssites—
“de boges graciosas reuestidos en aluas y puastaalas como angeles, en ¢ima de las cabecgas sendas
chapiretas”, colocados sobre otro tablado, sefialaba sus manos derechas la clave de una de laddgv
al tiempo que cantaban el himno pentecogeali Creator Spiritusarropados por el érgano. De lo alto, un
mecanismo de poleas y maromas hacia descendealimg blanca del Spiritu Sancto” que traia en @ pi
“el rotulo para el que ha de ser obispo” y se pagahto al pulpito del clerizédn que habia predicago
“dottor” leia entonces en alto el nombre del clamizlecto para obispo: “Viene por gracia de Didg es
obispado a fulano™. La pomposa escena, que reareatiodos sus aspectos un rompimiento celestinho
eleccion divina, en realidad no era tan grave cparecia, ya que de nuevo se inmiscuia la mezcoldnza
sagrado y profano que caracterizaba al ObispilldieAnpo que bajaba la paloma entre musicas araietic
clerizones y lectores organizaban un verdadero mattze o endiablada de ruido ensordecedor. Cristoba
Alfonso, que calificaba la broma de “vellaquerissynagoga o moharrache”, describe con detalle sus
elementos: la percusién de atables y bacines +ca@iusién a lo bajo y escatolégico—, la introduncile
animales (“el gato e el cochyno que echan por tosletes”)!®® o un joven travestido de moharrache
encargado de “matar los relanpagos”, esto esekldos de la coheteria que varios muchachosabaj
desde las alturas (“tres 0 quatro truenos de gapefgamino, e otros tantos de cufio”). El canénigmaba
contra el “ruydo” y la turbacién que provocaban ‘idghos”, el “sermon”, y las acciones deshonestas
demandaba a sus hermanos una ordenacion certerddesdice— “so enmienda e correbgion que se faga
todo lo que los Sefiores mandaren”). Con todo, épsoches no escondian el respeto del autor por una
tradicion que debia mantenerse incélume vy, por, sligeria al cabildo que debia reglamentar conspena
severas la inasistencia de ciertos beneficiadas fee$ta. Que “ninguno beneficiado se escuse date d
significaba que la realidad era que por San Nicotagran muchos los canénigos, racioneros y cayeslla
dispuestos a cargar con las burlas de que eratoobje

A continuacion se producia la investidura del @is por medio de un atuendo rojo oscuro que
recordaba el cardenalicio mas que el episcopakepebiz, roquete, capa coral y guantes. El grupo d
clerizones terminaba de engalanar a su “obispit@ndo un nifio disfrazado de angel resbalaba por una
cuerda desde lo alto del crucero y le acercabadakte colorado de grad®” junto con las bulas que
confirmaban su designacion. Bonete y bulas seasiinkignias representativas del Obispillo, pugsm® la
ceremonia reservaba a un nifio el oficio de “legdeto”, es decir, de correo o heraldo encargado de

9 04 L J 4 % *% Y Z 4% +
? ! 44 41 % 5< 6Y <

NoO4 7 4 % " M @ ( ( 4 @ $
/ % & 4 " < 4 1/ 7 <4
04 7 7 % 4 < ( 1P (04

04 1* % 4 % 4 & 4 4

D "z & B A % (4 4 2 + Y Z(Y4 Z2 "1/ "
1 L"8":( 81
SY$S 76 04 & 7| &7 M( 04 % & "(

& ! 7 1t7 6 7 04 ( 4"

7& 4 &" 04 "( 1Z# 4 . & " 1 6 -

$ 1 $ 6 $7 '7& 9" 1;( " 1# 4
77 "4 % <4 1
8 oH#r"] 1E16Y 4 "74 " 6 ? % D + %
# "% Z1 * $ % &54 % ( %4& & & 1" ; 8 1#4 6
0 # /¢ 7" "1 1
B ; Jo# 4 (

( 1 %" < " L J # D O4 7 4

Y. G !lz1 L~" P! *+ & #4 . M L"[ *M L"
"% ! 7&M L " P! &M L " ) M LL" ) ( %
Y . G !'zMm L9 $7P! &V LL" E4 $

Y . G !'ZM LLL" % & #4&M LL" * 0 &"

( M L9 /' M L9 ! * ) M( L9"

P 54 " 4+ 1



$4 '

portarlas para indicar la inmunidad de su peque&®op Terminada la metamorfosis de clerizon espahi
sonaba la apotedsis de# Deum laudamug el socapiscol blandia su cetro para abrir uoagsion que se
dirigia al coro menor. En ella, las jerarquiasitiadales se invertian y Idaimilesocupaban la posicion mas
eminente: capellanes y racioneros abrian el itifeeraas ellos los candnigos y dignidades, y fimahte el
Obispillo, servido por dos capellanes, y acompafaaiosu corte de clerizones y lectores. Delantealiat
de prima —“de Santa Maria la Blanca’-, en el iotedel coro, tenia lugar el ritual del juramentogq
remedaba al del nuevo arzobispo ante la puertBeteibn. El “dottor” predicador entregaba al Oblspina
cruz que reposaba sobre un cojin de pafio de sedagpe la adorara. Inmediatamente el nifio “jura de
guardar los preuillejos e cerimonias de los clewsd, o cual nos sitla ante otra parodia tegas no se
trata de respetar los privilegios de la Santa iiglde Toledo, sino de juramentarse de una maneikasa la
de las “abadias de juventud” estudiadas por Davide los “Reinos de la Clerecia” y de los “Nifios
Despreocupados” tratados por Bajtin. Su objetiggitimar su poder al menos una vez alP#fiba jura del
Obispillo concluia con una bendicién burleSta

Llegados a ese punto, el Obispillo participabdosroficios del coro y en la misa y era servido con
“todo aparato”. Ocupaba una de las sillas altasaldetel dean o del arzobispo, dependiendo de rsuden
procedencia. Como advertia Alfonso de Valladol&lagrerrogativa era exclusiva del Obispillo edial de
San Nicolas y en el de los Santos Inocentes, dasq®imeras visperas, cuando se cumplia literakmzom
el verso delMagnificat Deposuit potentes de sedg incluso, todos los clerizones pasaban a lerisil
superiof®. En estas visperas y en los maitines del dia sldnocentes, los muchachos decian “a las
lecciones pullas bellacas que no se dirian en ®dgiRey” y bendecian al lector con séfhara en el dia
de los Inocentes, cuando terminaba el pontificagloQ@bispillo, la inversion de roles y la mutacite d
apariencias culminaba segun un guién que quedabitoes dia de San Juan Evangefi&taSegun el padre
de la Higuera, “los Candnigos y Dignidades, seigastomo clerizones, y lleuauan a cuestas losdjbro
vno se vestia como el Perrero de vna ropa largaate, y trahia en la mana su azote; seruian darresi
libros y hazer todos los seruicios que solian haizes dias los clerizones.” Por su parte, los iiidulaban
con desorden “por todas partes hechos disfrazé&sazian ridiculo™® El desagrado de las dignidades por
mudar de habitos y roles, llevé a incumplimienteigerados e, incluso, a que “traxesen gente armpgala’
resistirsé®. A pesar de que en 1500 el cabildo habia aminoasipenas a los absentigtjscandnigos y
racioneros tenian obligacion de inclinar la cabess dia de los Santos Inocentes. Por tanto, netesi@
gue en esa atmoésfera de carnaval se dieran siteacaonflictivas y desérdenes. Por ejemplo, elldabi
impuso severas penas a dos racioneros, un lectolog clerizones, por “lo que pasoé la noche de los
Ynogentes en los maytines” de 1528

Y, 47 4 " 4 % gih 4 "04 4
( Z15< " "oy <4 / "1:( , "G
N 6 0 2 15 6#% ":"1:1/ 4 D o4 G ! J Y
4 <4 7' | "1 L1
<4 E 1 P4 4 Y z
4 7 &"Y 4% "(7 26 4 ! - 113)-"
0 " 188 "1:L Y, 4 (4 &Z17? 5
$ 04 1 /& ( ([ & "E "# # 6 - 5/ 1
1$ 6-1 7< $1'1P | & : "191
# 04 % Y \ 04 ( +
4 7% ( D ( g h 04 + 04 4
! ( D v\ 2?4 ?2(4 1
7\ (\ o4 04 " ! 1Z #"-11#111
Y( ( Voo \ 04 \ ozl
4+ " 4 " ( o4 &% % - 1
#7  ("E4 6 "1"19 1
L] & "E "# # 6 1091
9 * D 3)- "k 418 481" 04
04 4 Y ' z(oaY 4 70 27 04 % 4
4 % 1#7 ("E4 6 "1"19 1
S HE"# 1"18 g L hi
° 34 D([ o4 % 4 7 "( [
4 1. + D"YO4 Z 4 7 1/ Y \ 04DZ %
4 4 $ Y z 1#"# 11"1 g L:h1
C# 4 - D 4% % " moo ( "
Y 7 ( Z( % 4Y Z 4 4 (



$4 '

La representacion del Obispillo —hasta las praiobies del sinodo de Tavera de 1536 y de su visita
de junio de 1539% se prolongaba fuera del templo con una serieabalgatas “con toda su conpafia e
corte”. Se encaminaban al monasterio jeronimo d&idka y a “otros monesterios, especialmente lokasle
duefias”, en un clima burlesco y desenfrenado que lfes delicias de la poblacién. En el recorridb,
Obispillo era atendido por dos capellanes que hdeveces de pertiguero y perrero, y otros des“tgu
lleuan la falda”. Al igual que antes de la eleccisa entonaban nuevas coplas profanas en el péfigdo
clerisones de gragiosas boges an de yr cantandél @amgiones o chansonetas”. Las visitas incluéios
banquetes pantagruélicos en los cuales el Obisilioa a recurrir a formas heterodoxas de bendidie la
mesa. El dia 13, por Santa Lucia, el Obispillo yséquito realizaban otra cabalgada hasta la edgita
santa en la Huerta del Rey para posteriormentgirdiei al monasterio de San Bernardo, donde el sad
obsequiaba con un nuevo banqeiéteEn estas visitas el Obispillo oficiaba dos conmemiones de los
santos.

El tiempo que mediaba entre San Nicolds y losdntas era de excesos alimenticios para los
clerizones. Turnandose diariamente, dos mozos di& caro acompariaban al Obispillo en su Aéslaos
desmanes de nifios y jovenes que se reunian cdnsgi® en su residencia provocaron criticas raies,
como expresa bien Cristébal Alfonso: “e comen cbmlispo e ¢enan, e han de dormir en su posada,
onestamente, e no como se fase agora con juegadds e renegar, e disiendo muchas blasfemyas a los
juegos, lo qual seria bien que Vuestra Merget nemndastigar”.

La farsa tocaba a su fin el dia de los Inocentesdao, después de visperas, tenia lugar la ceramoni
de deposicién, “con algunos gritos e llantos” de mauchachos, que también se enlutaban por la muerte
ciclica de su obisp®. Alfonso de Valladolid deja entrever que el OHlspienia “otras munchas cosas e
ceremonyas” pero que él las ignoraba por trataedepatrimonio secreto de los nifios y jévenes de la
catedral.

En el siglo XVI la representacion del Obispilléetiano sufrié algunas mutaciones, en especiag en |
que atafiia a la puesta en escena del dia de Salds\ital y como indican los ceremoniales manwscde
esta centurfd® la representacion espectacular de la elecciosirsplificod, si bien se mantuvieron el
predicador y el “troter@*“, asi como los seises cantores, que seglin Rinedendieron a tres. Parece que su
presencia se normalizo, dado que entre las obtigasidel claustrero o maestro de clerizones estaddiar
“las tres Coplas a tres nifios de buenas vocedaéiaction del Obispillo®®. Sin embargo, en lugar de dos
descensiones —la de la paloma del Espiritu Sahéodel angel-, el clerizon disfrazado de mensagero

: @ R 7 PQIE - "1 P 6# $4  4%"L9M
#19° 18 g! 8 <4 L: h6 X M /7 0% @
$ g1 # 4 mgn % # 4 - 1:hl
/ A% % %4 4+ 04 %
*  4< v 4 & % " 04 D +04 4 4 14"
# 1"1 g L 9hi
7 " Lo . 4 1 % 14"
% # 4 "#< "216 L1
(7 o4 Y % ! (04 1 7 & Z1#"
% # 4 # 101 ( o4 % -
& -1 147  ("E4 6 " 119 1
P 0o/ - Q 1 1LL'5 P 0H$"$1 " 18 :1 "E4 (4& 7 "* 6
" %# 4 # "1 L1
c (" & 1 4
04 & L 1#7 ("E4 6 " 1719 1
M 0 B - 1 1L8:" #" %# 4 < *
21" 1 L1 4 + % ( 4 & <
(C1 DO4 % D 6 Y D 4 ( * o4 / " 04
M "o4 \ 0 '! 0 M 7% % 04 04
o4 \ Do M D ( Ga 4\ 4 &( 4 M
* ( 04 (44 (5 M/ 4 [ $+ M
% " \ M K ( 7 G4 M
# D 4 1Z ( D O4 %O4Y 4 4Z Y
7 04 \ ma % " ( D"( ( Voo
7 5 "0 0 1H 04 ( %1H
"04 0 0 1H "% "(
o4 \ 1H % ; ", 1H 1ma 4 1z
0 D "1t o1 Y %z# 4 ! D &6Y -
( 4 04 D g %h" 04 \zi# 4 . &"



$4 '

acercaba al predicador con las bulas del obispadocgntinuacion, bajaban de las bovedas uno @sari
angeles ocultos en un habitaculo decorado comonuba que, posado en el suelo, se abria para que
coronaran al Obispillo con el bonete coloritlo

El seiscientos contemplaria también los primetagues serios a la ceremonia, aunque ya se contaba
con el precedente del concilio provincial de Aramdla 1473 que habia condenado las “comedias,
mojigangas, portentos, espectaculos y otras muchssidiversiones deshonestas”, junto con los “versos
torpes y discursos burlescos” que se hacian ediéssde “San Esteban, San Juan y los InoceéhteEh
1518, el cabildo puso cortapisas al sermén, quesréelser pronunciado por “personas doctas y de
auctoridad®!® Debi6é de tener pocos efectos, porque a parti’5@& los canénigos renovaron sus empefios
en acabar con los “juegos” del Obispillo, fiands sgperanzas en su nuevo prelado, Juan Pardo TAsera
se desprende de la carta de respuesta que el aaedeobispo escribio al cabildo el 11 de enerd 5i&6
desde la corte madrilefia, hasta donde habia lldgdflama” del reciente Obispillo:

Acéa se ha dicho que el dia de los Innocentes sertrizen esa Sancta Iglesia giertos juegos o
representagiones de que las personas graves nargonedon buena edificagion, antes se ha
murmurado en esta corte de vosotros y de mi. BEmaue la cosa no passaria tan adelante como se
cuenta, mas todavia es gran ynconveniente quemmigpal Iglesia d’Espafia y en la cabec¢a donde
han de tomar todas las otras exemplo se dé lugaccaision a semejantes murmuragiones y a que
queramos dezir que la cosa no fuesse tan deshawestase publica. Paresgiome que os devia dar
noticia desto con semejante mensajero porque tog@lado de aqui adelante de no permitir en tan
sancto y glorioso templo semejantes cosas, pudsretho canonico las tiene reprobadas y aun el
Propheta dizedomum tuam, domine, decet santitudo in longitudiiegum, y sentiria mucho si
pensasedes que es authoridad de la Iglesia o teldivino regocijar las fiestas con semejantes
juegos, los quales mas propiamente se han indyzmlimcipiado en aldeas y pueblos pequefios que
donde ay personas de tanta prudencia y gravedanol eoioledd™.

Por tanto, para la mentalidad de los dirigentesdesviaciones del Obispillo empezaron a diséiar
gue antes era considerada una tradicion inmemoedh catedral de su patrimonio festivo aceptado. E
Obispillo pasa a ser comparado con un vulgar festepl que no es asimilado por el concepto trintefae
cultura urbana y cortesana. Igual repugnanciarggmtir la ceremonia las normas plasmadas en Trento.
Este cambio, sancionado por las reformas quepdasTavera, tampoco fue ajeno al influjo del
erasmismo sobre algunas personalidades del cakildode febrero de 1538 los candnigos deliberaodme
la continuidad, o bien los correctivos que se dehjaicar a la fiest&® En el debate, el dean don Felipe de
Castilla acept6 solo el disfraz y propuso “que @péspillo, con que no aya elecidn ni otra cosarsgunas
de traerle del Sagrario vestido”, postura a laspienieron don Diego L6pez de Ayala y el obispa®del
Campo si se daba la anuencia de Tavera. La oposités fundamentada al Obispillo vino de la mano de
dos humanistas. El doctor Alonso Ortiz propuso esmder las burlas de los clerizones y acabar con la
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anarquia de los Inocent&$.Por su parte, el doctor Juan de Vergara optd perej Obispillo ganara sus
distribuciones pero se eliminaran el resto de iligrdes de la fiest&? Finalmente, otros candnigos se
mostraron algo mas complacientes. Bernardino darAkcy Juan de Mariana aceptaron la elecciéon del
Obispillo e incluso el sermén “con que no aya lsuda €l ni otras cosas desonestas’. Pedro Suérez de
Guzman acepto la eleccidn pero rechazo el serra@sdena del correo y las coplas picantes deikess&l

Gnico candnigo que, sorprendentemente, no veiaunimgligro en las representaciones infantiles fue
Cristébal Navarro que, quiza algo fuera de la daalj contradijo a sus hermanos “porque no ha eisttha

de sant Nicolas descongierto ninguA8"Con un apabullante nimero de opositores, el aulde la sesion

fue claro:

Todos los dichos sefiores votaron demas de lo simndiemine discrepanid...] que el dia de los
Inogcentes no aya officio ninguno ni cosa otra desta mas de que el officio divino se haga segun
gue se acostumbra otros dias por los socapiscalesgneros ordinari&4

Restaria la confirmacién del arzobispo, y Tavevaardé en cumplir los deseos plasmados en su
correspondencia con los capitulares. Por mediondeconstitucién del 5 de diciembre de ese afo,éacab
admitiendo la escenografia de la eleccion de leszones —a quienes recluyé en un tabernaculo jmméo
capilla de la Virgen de la Estrella—, pero limitdactuacion (“sin que aia sermén ni correo, ny dangi que
echen monedas, ni hagan deshonestidad algunad) deapojar completamente de los aspectos teatnakes
irreverentes también prohibi6é a los beneficiados g@ vistieran “fuera del habito que se suele eaelia
iglesia”, y al Obispillo que saliera “publicamenger las calles a cauallo ny a mula con musica ereaghs
seglare®¥®.” Uno de los portavoces de las reformas de Taverany Bernal Diaz de Luco, en sus pautas para
el sacerdote, le demandara que “no deue consemifaynque sea por alegria de alguna fiesta paiacp
hagan en la yglesia bayles, ni dancas, ni farsaBodestas, ni se canten coplas ni cantares profanos
hagan otros auctos ni representaciones que no mgaoe aunque entiendan en ellos personas
ecclesiasticas®®®

La puntilla a esta clase de “fiesta de faté®da daria el concilio provincial de Toledo de 1565-
1566, en aplicacion de los ordenamientos trertthd&in embargo, ya a inicios de la década de lensee!
cabildo dio muestras de estar imbuido de ese tspidntrario a los espectaculos profanos, pues en
diciembre de 1561 habia reglamentado un sisten@ésiones —vigente para el Corpus— por el que dos
canodnigos debian revisar anualmente el guién diéelstas de San Nicolas y los Inoceftg#simismo, el
claustrero vio fortalecida su funcién policial egtrimento de sus primitivas competencias formatsase
los clerizones. Para desactivar la capacidad argtivex de los clerizones mas mancebos y la peldpdde
sus tropelias, decidieron también que los muchagbesparticiparan fueran “de los mas pequefios y mas
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modesto¥”. El decreto 21 de la sesi6on segunda del conciéiol566 proscribiria “el torpe abuso de la
eleccion finjida y pueril del Obispillo”, asi comaquel torpe abuso por el que en el dia de Inoseste

acostumbraba a dar en publico, dentro de la iglgsiEgos escénicos, con gran ignonimia del orden
eclesiastic&”.

Dos afios después, Bernardino de Sandoval, marsitesde la catedral, se congratulaba de la
prohibicién y recapitulaba los excesos carnavakesiad Obispillo, que por entonces consideraba desa
pasado:

Y aunque la ceremonia y representacion que se bari@ de sant Nicolas de vn nifio con habito
episcopal a quien traya vna nuue el bonete, en mi@me las antiguas electiones que se hazian por
inspiracién del Spiritu Sancto, tuuo principio miad, pero no se deue permitir, porque parece que
resulta della escarnio y vilipendio de la dignidegiscopal, y porque los nifios y clerizones
representandola toman occasion de hazer cosaeimdseg deshonestas, y offéndese Dios de que el
pueblo que se junta en los templos, vea cosasrguegpen a risas, y a los nifios no se les deue dar
licencia para que se descompongan haziendo estsegpacion y juegos, y en el choro mientras se
dize el officio diuino es cosa muy absurda condestihagan ruydo y estruendo dando bozes,
cantando descompuestamente y haziendo gestos coerpb?2

En su vision, la ortodoxia de los conciliares daleos suponia una vuelta saludable a la observancia
de los Padres de la Iglesia, que habian desacdosegtas manifestaciones mas populares que relgers
el mismo corazén de la liturgia.

En definitiva, la fisura provocada por Trento adiésta de San Nicolds supuso la desaparicioa de |
eleccion, que era precisamente la ceremonia coonesiyalores teatrales y musicales. En el inventl
ajuar catedralicio realizado en 1580, en tiempaadsbbispo Gaspar de Quiroga, se apolillaban una de
capas utilizadas “quando era elegido el Obispiidiasta “treinta y quatro capas de los nifios uigjaschas
pedacos todas”, que vestian los clerizones emtaiélt:.

Los ceremoniales del siglo XVII dan cuenta del uegp de la fiesta del calendario litlrgico
catedralicio. Arcayos habla del Obispillo con uarafmas erudito que descriptivo, mientras que dhitbac
Diego Diaz de Barona, sochantre, certifica queoamta 1696, cuando escribe su manual, los nifiosina
perdido protagonismo en el desarrollo de la litudg San Nicolas, Santa Lucia, San Esteban, SaryJoa
Inocentes. Continuaban siendo fiestas de seis capas el regimiento del coro y las procesiones era
competencia de los beneficiados yDelposuit potentese entonaba la vispera de los Inocentes sin rengun
representacion de inversiéf Al igual que ocurrié con las farsas de Nochebueps acabaron siendo
sustituidas por villancicos a partir de 1557, lmniglacion de las ceremonias infantiles y juvenitks
Obispillo y su ciclo en 1566 permitid la entrada fdemas celebrativas en la misa presididas por el
villancico. Estas canciones profanas, interpretguados nifios de coro, podian llegar a tener tamioin
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significado burlesc@®. Acaso la Unica reliquia de “fiestas de locos’culmentada a mediados del s. XVII,
consistia en que durante la vispera de los Inoselute beneficiados de las sillas altas del coszeledian
hasta la posicion de los caperos para simulardisotiancia” el robo de sus capas pluvigfe®tra forma de
expolio de vestiduras litdrgicas es la que deseilmerigo sevillano Andrés Saa en su visita ealedral en
1736, ésta con intervencidén de los seises quzepbsuit“hacian fiesta de Carnestolendas con el Prelado
quitandole la birretg®’. Pero entonces la diversion de los clerizonessesesra muy vigilada por el dean.
Segun los acuerdos capitulares del siglo XVIil,le Inocentes y su octava los colegiales y loseseis
llevaban la voz principal de los cantos litirgiopsaniversarios, lo cual aprovechaban para omisiones
intencionadas y equivocos o, sencillamente, pacarltasin “la pausa que corresponde”, desatendiéaslo
ordenes del sochantre y el maestro de melodia. distdugar a continuos mandatos capitul&fegque
culminaron en 1768 con un reconocimiento de laid¢i@wl, siempre que los nifios estuvieran bajo etrobn
del sochantre:

Y habiéndose conferenciado largamente atendidatlgiidad y constante practica de esta Santa
Iglesia, y aun de las més, de que en semejantedfalos Nifios los que manden los Oficios, y que
si algun exceso hay en la aceleracién, es remedia que el Sefior Dean o Presidente haga
observar lo que para el mismo fin estan mandadgudeijan los Sochantres del Coro, encargando
la correspondiente pausa, y que en lo demas seveldaepractica, celando en todo el Sefior Dedn o
Presidenté®.

Parece que a lo largo del setecientos “la funciéaremonia del Obispillo” se traslado al Coleggo d
los Infantes, un establecimiento educativo depenelidel cabildo, donde sobrevivié incélume haste8Y.
Ese afio el visitador de los colegiales, Andrés Murdenuncié ante el cabildo la “notable inquietyd
disension” que provocaba el largo asueto que lashaehos disfrutaban desde San Nicolas a los Inesent
dias en que cesaba el estudio y despilfarrabanondidero en sus caprichos y paseos, yendo siendere “
corto”. Criticaba también el hecho de que la cer@mde la eleccidén del Obispillo se habia convertd
una forma de prestigiar a los padres del alumnot@lgor lo general notables de Toledo, a través de
dispendio de moneda, que se afiadia a los 120 padegcibian por tradicion del Colegio. Por segigndo
una fuente de desorden, el cabildo resolvio limiaaractos del Obispillo al dia de San Nicolas yispera,
considerando mas utilitario que las “vacacionesémsplearan en el estudib Los ataques al Obispillo se
repiten en 1724 y 1752, afio en que salia elegidosdeuatro colegiales mas veteranos. A partir&ebly
hasta bien entrado el siglo XX, la “funcion” quddatircunscrita al 6 de diciembre y el dinero dextd a la
misma se reduciria drasticamefite
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II. 2. Ceremonias espectaculares de los maitines Neavidad
[1.2.1. De la farsa al villancico

Avanzando en el tiempo litlrgico, el oficio de tiveés de Navidad, en la noche del 24 de diciembre,
incubd a lo largo del siglo XV, si ho antes, dier&xpresiones teatrales que la documentacion desmom
“juego”, “invencion”, “farsa”, “entremés” o “represtacion”. Eran obras de tema pastoril, y represkst
por clérigos y monaguillos en el interior del canenor. En la catedral estas representaciones tart@sién
lugar en los maitines de la noche de Reyes. Noghaypasar por alto el hecho de que fueran los maaiti
una hora privilegiada para experimentos dramatgaosvedades litirgicas, pues entre los tres pliogigue
regian el cabildo se contaba la estricta obsersaieiesta parte del oficio divino, “segun la tradficde los
antiguos*®.

Los dramas de Navidad dominaron el primer teatistetlano de tipo religioso antes de ser
destronados en la segunda mitad del siglo XVI paut sacramental ligado al CorpiisA pesar de que su
materia giraba también en torno a la celebracidmaeimiento del Mesias, no habria que confundises
formas teatrales de componente jocoso —y basadelsEstangelio (Lucas 2, 7-20) — con la ceremonitode
Pastores, reliquia vulgarizada de un primitfficium Pastorumque en la catedral de Toledo sucedia en el
inmediato oficio de laudes de la madrugada de NaVi&i la ceremonia de laudes situaba la accidia en
vuelta de los pastores después de la adoracionaymoclamacion de la Buena Nueva, el teatro démaa
concentré su interés en los episodios anteriofean@ncio del angel, el camino hacia el pesebrasy |
ofrendas al Nifio. EDfficium Pastorumimplantado en la catedral —hipotéticamente emgé XIlI— influy6
a través de su evolucion (el oficio pastoril romeade laudes) en ciertos aspectos de este teatidefiavde
maitines que eclosiona en el siglo XV.

A diferencia de los Pastores de laudes, las fatsablochebuena se enmarcan mas bien en una
corriente de teatro popular vernaculo que entraocaexpresiones dramaticas del jubilo navidefoidasg
del franciscanismo. No en vano, la influencia de ¢onventos franciscanos en el modo de celebrar la
Navidad en las catedrales supuso la insercion deiarees e ingenios escenograficos en los maitines q
con el tiempo, fueron expulsados de las horasrensfale obras teatrafés

El manual de Alfonso de Valladolid, fechable a radds del siglo XV, es la fuente mas antigua de la
presencia de esta manifestacion de teatro navidefla catedral. EI candnigo contrapone, de hecbs, d
tipos de piezas que se interpretaban “en mediocale” durante “los divinales officios”. Las primara
corresponden probablemente a lo que Pérez Priagomilea “pastoriles razones prouocantes a risa”, en
otras palabras, representaciones farsescas emdles ta exégesis del misterio de la Navidad aseideldn
de fondo de coloquios y disputas procaces entos fipstoriles en el papel de graciosos y rugfitos
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Cristobal Alfonso reprochaba la costumbre de wsspr&ar en el coro unas bodas entre la zagala
“Yustilla” y un “necio pastor”, que atestaban eleale fieles, si bien distraian de la verdaderadév*’.

El tema del desposorio de burlas entre rusticos towntinuidad en el mundo festivo de Toledo deelzusda
mitad del siglo XVI, pues Horozco rotula con ehtéro “entremés” la representacion de una “bodaldiesa

a fuer de la Montafia de Abila” que salid por ladeid en las alegrias de 1555 por la conversion de
Inglaterrg?®,

Lo que para el canonigo eran “chufas y escarngosipetia con un drama fiel a los intereses de los
franciscanos, en el sentido de la actualizacioradehtecimiento redentor, “que podriase faser anesite e
con deuocién e con honestos e deuotos dichos,eagpastores como de todos los otros”. En esta tirea
teatro serio pensado para la contemplacion se ptrauk Representacion del Nascimiento de Nuestro
Sefior obra del corregidor de Toledo Gémez ManrfGueCristdbal Alfonso lo describia del siguiente modo

Que féllase por las escripturas que el bienavemhbusaiior Sant Francisco con deuocién fasia esta
remembranca de nuestro Saluador del su sagradomiea®p, pero es de creer que lo fasya con

mucha deuocién e esto no lo fasia cada afio pemdaqggee mejor seria no faser nada de la tal

remembranca e faserse lo susoescripto de sus tigyoficios como estan hordenados por la Santa
Madre Yglesia que non faser tales remembrancasieyocion, que se tornan antes en vituperio de
la Santa Yglesia y deservycio de Dfés

Es de imaginar que estas representaciones seneatriaban con las nueve lecciones que componian
los tres nocturnos del oficio de maitines. En 158%abla claramente de “la representagion de laende
Navidad, a los maytings.” Catedra entiende que este teatro romance es darigacion del entramado
poético paralelo a la liturgia”, es decir, de laegi@ cancioneril que aderezaba los oficios desdeaép
medievat®?. Esta misma hipétesis, que contempla un caminta digica al drama, ha sido manejada por
Sterrt>e

Los libros contables corroboran la existencia stas“representaciones de los pastores” en el siglo
XV, algunas de ellas organizadas entre 1454 y p&8&I| conocido racionero Alfonso Martinez de Mddri
arcipreste de Talavef4 La denominacion de “representacion” alude a suatiea religiosa, y al recurso
usual a la alegoria. Por su parte, el titulo desdacaracterizaba piezas miscelaneas y mas ruthnenque
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el auté®® en las cuales, sin descartar la catequesis, #aepcia de lo préximo real, procaz, burlesco,
corpéreo puede llegar a notables exc#&d2Jn ejemplo comparable del corpus literario sésidarsa de
Navidad de Lucas Fernandez.

Las farsas navidefias debieron de seguir represkrs@ con altibajos alrededor del cambio de siglo.
Las fuentes normativas de ambito diocesano inforrdanque esta forma de teatro se practicaba
habitualmente en las iglesias, junto con un vanimptatalogo teatral no exento de desviacioneseresi
reprendidas en un edicto de 1515 del canonigo B@nde Herrera, vicario general por Cisneros:

...por quanto soy ynformado que en algunas partegagds e yglesias e monasterios e otros lugares
donde se hazen abtos de rrepresentaciondeldylacimiento de nuestro Redentor e Saluador leshu
Christo e de su sagrado Pasyon e otras rrepresentacierssod abtos de devociones, por se fazer
por personas syn letras e ynorantes, fazen e cenpguuachas e diversas coplas e ystorias en que se
ponen e yngieren muchos e diversos errores coecgesi a huestra santa fee catolica, e por vestirse
como se visten los que hazen tales abtos e rrepaegenes de diversas vestiduras mudando sus
propios gestos e cara e faciones con maxcaraseiG® e otras pinturas negras e de otros colores,
se divierten a fazer e cometer e perpetrar muclidseesos delitos e cosas de desonestitiad

Sin embargo, la documentacién de la Obra y Faliéck catedral no aporta datos claros hasta los
afios veinte, curiosamente cuando tras las Comuzsda&dl orden imperial impone en Toledo una situmcio
mas estable. Es entonces cuando aparecen los @sinfautores” en la ndémina de “peregrinos
entendimientog®® vinculados a la catedral que van a configuraeydt a su esplendor el teatro religioso
navidefio —mientras fue licito—, eucaristico —déataa al auto sacramental—, y asuncionista. Languds
son Bautista de Valdivieso y Juan Correa, direstaiteservicio del cabildo, a quienes el claveroueansd
por “una farsa la Navidad en la noche que hizieem'el afio 1525°. En los comienzos de los treinta es
Valdivieso quien capitaliza la organizacion dedaemografia y vestuario de los clerizones, seis#érigos
gue participan en las representaciones del “Saatpniento®®°y en las farsas natal&3.Ocasionalmente
las farsas incluian “changonetas” interpretadadgmseises, que eran caracterizados de pastaresagos,
caperuzas y peluc&$ Segln la definicion de Covarrubias, las chanzmnetan “los villancicos que se
cantan las noches de Nauidad en las Iglesias aeyuderulgar, con cierto género de mdusica alegre y
regocijada®®®y, al igual que en la lirica popular, tendrian oofuncién clausurar la representacion, quiza
acompariando el canto con la danza, para imprimylomalegria al acontecimiento que se celelsfabal
atractivo de estas funciones era tal que convocab@ublico numeroso en los aledafios del coro, sin
distincidon de sexos, hecho que condujo a una paimedenanza del Cabildo, que también incidia en la
erradicacion de los excesos comicos. Asi, el Siderdbre de 1536 los canonigos “mandaron que sa laag
noche de Nabidad la farsa segun se acostumbrasepdionesta y breve, e que no entren mugeres de
ninguna calidad en las tribunyllas ni engima debts®.
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El afio 1537 seria la ultima ocasion en que senaagn farsas en Nochebuena sin ser cuestionadas
por el Cabildé®. Si el 31 de diciembre los canénigos pagaban precable cantidad a Juan Correa por la
farsa que montd dentro del coro, sélo dos diasu#gssgdeterminaban vedar definitivamente esta peactic
teatral. El acuerdo se escudaba en que la inclaggdos representantes en el coro al tiempo qoécsaban
los maitines era contraproducente para su desarsoliriticaba la afluencia de gentes, sobre todgeras,
gue ocupaban las tribunillas del coro mas desatesds/ersion que de devocidii.Que la agresion al teatro
navidefio no era algo puntual y extraordinario, dinbo de un movimiento mas amplio que pretendia
limpiar la liturgia de elementos populares, lo praiel hecho de que ese mismo dia el Cabildo e§aibi
cardenal Tavera para pedirle opinién sobre ladidst Obispillo, tratada anteriormettfeLa prohibicion de
diciembre de 1538 no debi6 de hacerse efectiva, fmgavia se continuaron ejecutando “representagion
chanzonetas que en los cuarenta eran dirigidasJyam Correa y nuevos autores como Francisco de
Villarreal y Alonso de Madrid. Con todo, la tenasafue estrechando, puesto que el 15 de dicienebi&4D
el Cabildo comision6 al obispo de Utica Pedro dam@o y al protonotario Antonio de Le6n para que
celaran la decencia de las canciones que se debégoretat®.

En la década de los cincuenta saltan a escermapossentantes Alonso de Palomeque y Alonso de
Herrera y comienza a utilizarse el término “entrghpiara referirse al teatro navidefio que formalvte ke
los nocturnos del oficio. Asimismo, se advierteslais de profesionalizacion de este teatro de mesitiEn
los pagos de “la representacion de los entremesés moche de Navidad” de 1555, Palomeque, Madrid y
Herrera son asentados como “representates”. Lalpaxrrespondiente a su trabajo no incluia actedos
de la Iglesia” que actuaron con ellos y su grupgshb que denota su especializacion fuera de laadrbi
clerical de la catedral. El ejemplo de los entrezaete 1555 indica que los Alonsos se comportarogec
verdaderos “autores” que se responsabilizan delalgestidos de seda, de idear una escenograféalpa
gue contratan al pintor capitular Becerra, y danfdientacion musical de la obra con atabatétos

En 1557, cuando esta préctica teatral alcanzaosnemto algido y los autores que estan innovando
en el género del auto sacramental se entregangcah @hinco a la creacion de farsas y entremeses, e
Cabildo decide taxativamente extirparla de losiaficle Nochebuena. Desde entonces sélo se pergilitira
canto de villancicos “y otras cosas que los castquedran hacer sin mascara y sin quitarse los
sobrepellizes”. Al mismo tiempo, el Cabildo prokilifjue las danzas entraran en el coro en la visigera
Navidad y, con un alcance mas amplio, impedia teada de laicos en todas las fiestas solemnizaalas c
“juegos y representacione§™ A pesar de todo, las “fiestas” de Nochebuena, enlseguro teatrales, se
mantuvieron aun algunos afios y corrieron una sparggja a la de la representacion del Obispillo1&59
el clérigo Antén Guerra llevé al coro varios “jusjy una “ynvingiéon”, y Alonso de Cisneros y Melatde
Herrera fueron gratificados con tres ducados pbretsayar y representar sus dickés Todavia en la
Navidad de 1571, al hilo de las celebraciones povidtoria de Lepanto y el parto de la reina Ara, e
dramaturgo Alonso de Cisneros suministré los adsreecesarios para una “fiesta”

Lo que se salvd de 1557, los villancicos, hab&ad® presentes en los maitines desde el siglo XV y
serian habituales hasta el siglo XIX. Se trataafeposiciones musicales de circunstancias y deefisatbor
popular cuyas letras se caracterizan por utiliaadiferencia del motete, el romance. Ambos aspectos
actuarian como un poderoso iman para los fielegpugsta en escena polifénica, mezclada con eloofici
latino, y la inclusion de los denominados “didldges sus coplas les conferian ademas cierto sentido
dramaticé’®. Su complejidad expresiva aumenta si se tiene ummta que, en ocasiones, combinaba
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diferentes formas de danZ&Alvaro Torrente los ha definido como “obras muksisasobre letras de nueva
creacion, compuestas e interpretadas por musicofesnales, los maestros de capilla, cantores y
ministriles de las capillas eclesiasticas, con itéen sofisticadas que incluian, entre otros resursb
contrapunto imitativo, la policoralidad colosal, e$tilo concertante entre voces e instrumentos y el
virtuosismo voca&l®” Centralizados en los maitines, su fusién y utii@a con respecto a las lecturas y
responsorios del oficio fue variando a lo largotihpd’’. El ceremonial de Alfonso de Valladolid, que los
denomina “canticos” o “canciones” (tachando la nmégyde las veces el término “chanconeta”), ceditjoe

no los habia en las dos primeras lecturas, sinagban comienzo en la tercera leccién, de moddgbdga

un total de siete villancicos. Otro aspecto denhadtines del siglo XV es que estas canciones cantdran

de lleno la lectura latina, desarrollandose en mmm nacleo. Al unisono, acallaban el discursoleitor,
gue continuaba en segundo plano con su lectura,rpaomar la voz cantante una vez acabado el ;ilan
castellano. Asi se sigue de la descripcion dertzte lectura deCeremoniero antigud‘leyda algun tanto
della, comienzan a decir cangiones o chanconetasingo que se cantan ha de leer todaufamisa voéé®

el que lee la legion e quando ¢esaren los que thseancion ha de tornar a leer alto desde allercatra
manera pecaria de dexar de leer la leccion e ggdbla leer mientras cantan commo dicho es elagjleyo

y cuando cesaren los que dicen la cancion ha dartarleer alto desde alli, pues en otra manesiaede
dejar de leer la leccién y es obligado a leer méntantan®’®, Seguiria el responso que daria fin a leccion y
primer nocturno. El entrelazamiento de lecciénliantico se mantiene en la descripcion del cereatat@
Juan Rincén, del dltimo cuarto del siglo XVI, c@npeculiaridad de que la Unica leccién sin villaoas la
primera, que era cantada por un clerizén. Esto haeeel nimero de composiciones ascienda a undetal
ocho. Los villancicos eran interpretados por last@as, colocados en las gradas de la silla anzabtsen

las del aguila (facistol) y hacian un paréntesitadaccion: “el que dize la lec¢idon no cantara ns#so que
estarse ha quedo en el mesmo lugar, leyendo ey silteboluer la cabeca a parte algiffa”

El “nuebo rezo”, esto es, las modificaciones d@im toledano traidas por Trento afectaron los
villancicos de maitines de una manera similar @rda escenificacion de Nochebuena, la Sibila. Lhragra
reaccion, aprobada en diciembre de 1574, llevd abil@o a desterrarlos de maitines y limitar su
interpretacion a las ofrendas y consagracion detréss misas de Navidad y de las misas de P#cua
Ciertamente, el tiron popular del villancico temf#dé intenciones iniciales de los candnigos, deemaque
en 1578 planificaron de nuevo el desarrollo de rwtines junto con el encargado de componer los
villancicos, el maestro de capilla Francisco Lareskegun lo acordado, los villancicos fueron trestins de
su habitual posicion en el centro de las lecciopag pasar a ser interpretados una vez que l@thegsu
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correspondiente responso hubieran finalizZ%ddEl movimiento concuerda con la tesis enunciada po
Céatedra: “uno de los modos de reformar la litugg@espojarla de esos elementos laicos tan molesdosl

de la segregacion de las piezas en lengua romesroéjéndolas al final de los oficios o de sus @srt
principales, como ocurrié con los villancicos geergerpolaban en ldectionesde maitines, que acabarian
concentrandose al final de laudes, fuera del offimapiamente dicho?®® Veremos que algo similar le
sucedio al canto de la Sibila.

En 1617 se hace patente que el villancico y cesitaastellanos de “la noche de Nauidad y los
primeros dias de aquella Pasqua” eran una “angigoable costumbre” del templo, si se comparaban co
los villancicos que se cantaban por el Corpus @stava, de reciente introduccién y, por eso, ceumsg®*,

El Memorial del estilgpara las fiestas catedralicias, de 1604, testianlenpermanencia de ocho villancicos,
pero la leccion que no lo tenia, a diferencia dgbsxVI, era la novena: “Ay Maytines, hymno, y ada
lection su villancico; al fin de la vitima Lectidonp ay villancico porque luego se dize Deum laudamua
canto de 6rgano; ay ResponsicfigsTodavia en la primera mitad del siglo XVII, Ayess escribe que “se
cantan y dicen villancicos mui graciosos destadig®r los cantores” después de los ochos respodeos
manera que la leccién sin responso, es decir, V@anag no incluia villanciéé’. A finales del siglo XVII,
Diego de Barona confirma que la tradicion de camfawrillancico después del responso se mantenia
inalterad&’.

Su arrolladora popularidad hizo del villancico ‘pnoducto tipicamente hispanico que domind los
templos peninsulares e hispanoamericanos durastsidios XVII y XVIII" 28, Su compenetraciéon con la
dindmica litargica fue potenciada por el catoligisnpostridentino, que refrend6 la idea de un
adoctrinamiento masivo a través de los sentidogsencaso, acudiendo a este acontecimiento sonoro
vehiculo. En Toledo hay constancia de la impredi®sus coplas y estribillos desde 1595, hecho gliges
de cdmo gand la voluntad de las gentes, asistahte®o y fieles. Su recepcion tan favorable motjue
llegaran a circular en el mercado editorial amhbtiglade la ciudad como literatura de coftfelSus textos
funcionaban a modo de gacetas que inspeccionabargre@ejo temas candentes del panorama social
toledano y supralocal, y se tomaban la licenciaitiperar a determinados individ#&s En ocasiones, los
letristas inmiscuian en el contexto celebrativo midterio natal determinados hitos del ciclo vidal la
familia real, actuando como relaciones de fiesteesdpban mas prestancia a la idea de monarquidsagr
a la par, actualizaban la nueva evangé&c&n un ejercicio arriesgado, las coplas confundida Sagrada
Familia con la familia real y, gracias a ellassébdito devoto conocia las alegrias de la dinasii@nte.
Claro es que el acontemiento que se prestaba cefiaciidad a tal sublimacion eran los nacimiemtzdes.
Asi, en 1629, el maestro de capilla Juan de la Braivinizd en sus villancicos la reciente matawli de
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la reina Isabel de Borbén del principe Baltasarld3arrefiriéndose a Felipe IV como “Padre Rey”, y
convirtiendo a los “cagales de Belén” en cortesamos festejaban el parto con mascaras y juegos de
cafiag®. A otro nivel se situaban una serie de villancigoe presentaban la crénica social mas chabacana y
popular. Ya a finales del siglo XVI Damian de Vegasfesaba que habia escrito su poemario de “igissil

cantares y villancicos” con la intencion de combd#i proliferacion de estas canciones navidefias
indecorosas, que no eran ajenas a nadie:

Donde no me desdefié poner también Cantares y dfdlasde muchas maneras Morales y Diuinos
porque la gente a quien tan natural le es el caotao el llorar (pues no ay Nacién en la tierra que
no cante como llora) tengan cantares hechos deaha mano. Ni puedan dezir que porque no los
hauia de deuocion ni de prouecho, por esto, vspuafanos y lasciuos, de que la presente Era
abunda por el mal empleo de los ingenios que lpsrité’,

Entrado el siglo XVII, seguros del favor populas villanciqueros continuaron haciendo caso omiso
a las demandas del cabildo de no excederse cecwako “a lo divino”. Para ello tuvieron que bamdszn
mas destreza los intentos de control de los caosnieafirmados en el citado acuerdo de 1617. Sin
embargo, el testimonio de Fernandez Vallejo demauggte las exigencias propias devdaiatio obligaron a

maestros de capilla y letristas a plegarse a lpeatativas populares que imperaban en Nochebuena,
llamando a la chanza:

Aligado el compositor Musico a esta poesia sendilévota y expresiva del misterio no podia usar
voluntariedades, como son gaitas, seguidillas,opglsts, repiqgues de campanas, carracas, sonajas,
almireces, y otras cosas que executan y remedamstogmentos; ni los Poetas podian introducirlen e
portal interlocutores que excitan la risa y son rpuypios para faltar a la charidad y cubrir largéti
baxo su metéafora, pero a los Maestros de Capslpdeecidé que usar siempre de una misma letra era
pobreza, y que acaso se tendrian por las mismasosoigosiciones; con que protextando que los
nuevos Villancicos que se escribiesen pasariamgusor, como era justo, se les dio licencia paea qu
los variasen y de este permiso furtivamente, y @opoco, resulto la chocarrerian, el equivoquilla y
pulla que agradaron hasta que a la mitad del Sygimando ya Roma no usaba en su Mdsica lengua
vulgar, el Maestro Leéff introduxo en el Belén de nuestra Yglesia todofasos, Artes, Ciencias,
Bayle Espafoles, Mesones y Hospitales de ToledesoBrde la Cércel, Gitanos, Pragmaéticas,
Kalendarios, Juegos de prendas, Corridas de ToRzsgjas, a Marizapalos, a Heraclito y Demdcrito,
y el casamiento del Rey Carlos Il con D2 Maria auls Borborf®®,

De esto Ultimo se sigue que los villancicos seidratconvertido en verdaderas ensaladas o
mojigangas teatrales que daban cabida a multitugpedlsonajes y situaciones inspiradas en la realidad
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inmediatéd®. El desenfreno festivo creado por la faceta mé@silpo del villancico desembocé en que, en no
pocas ocasiones, se asistiera a situaciones divaftio/ violentas durante la noche de NavidadPor estas
razones, llegados al siglo XVIII, los villancicoe thaitines y los que seguian a la ceremonia dpdst®res

de laudes serian cuestionados por las elites edité@s no ya en base a su posicion en el oficma
habian hecho inmediatamente después de Trento, pginsu contenido profano, en palabras de los
candnigos, sus “irreverenzias indignas” para laamplacién de los misterios. Para la Navidad de31@%
canonigos debatieron la conveniencia de poner ncastumbre de cantar villancicos en sustituciérios
responsorios de maitines, tal y como se venia hdsidesde al menos el siglo XV. Por ello, se prigygaoe

el responso latino recuperara el protagonismo, emientemente acompafado por musica compuestagpara |
ocasion por el maestro de capilla, a la sazon J&asellas (1734-1762). Con todo, el escaso tienapgue
dispuso Casellas para llevar a cabo transformaeidmadical frustro la iniciativa y el cabildo smit6 a
comisionar al abad de San Vicente, don José J&Raelriguez para que censurara las letras de los
villancicog®. En 1766, el plan para eliminar los villancicosambiarlos por responsos musicales fue una
vez mas objeto de debate en cabildo. En ese morpeimtaron razones utilitarias —el gasto oneroso que
suponian para la Obra— sobre las motivaciones fdemismo moral de la Iglesia ilustrad® Pese a los
propésitos, los candnigos actuaron con cauteldima&®on que la cuestion debia abordarse “con smtigd
reflexion” antes de dar el placet. Fue quiza esesxde celo el que llevaria al cabildo a despreadie las
tomas de decision relativas al papel del villanciawidefio, pues a partir de 1766 el asunto fuealdoi a la
Junta de Ceremonias, que actuaba con mayor dinanism® los cabildos ordinarios. Se trataba de una
diputacién permanente integrada en su base peoaladnigos magistral, penitenciario y lectoral y gekba
desde su creacion en 1703 por el exacto cumplimidetlas ceremonias y tradiciones litirgicas de la
catedraP® Los intentos de recuperacion del responso latimdegrimento del villancico castellano pueden
seguirse a través de los libros de canto coralad@erdo con un cantoral redactado hacia 1775, todos
seises se reunian en medio del coro para cardagehdo responsorio de maitinetdie hodie illuxit nobis
dies Redemptionis noy®&. El canto grave de los nifios desafiaba frontalm&# cantilenas profanas de los
colegiales infantes que se colocaban junto al dégrima amplificando los villancicos.

La llegada del enérgico Lorenzana a la cateded#émla en 1772 ensombrecié aun mas la tensa
relacion del cabildo con los villancicos de maisinéen el discurso del prelado, cada una de las
representaciones mas populares asociadas a less fiss la catedral fue tachada de corruptelas.nSeg
carta que envid al cabildo en 1776, semejantesceEspdos se asemejaban a un “lunar” que afeaba “la
hermosura y decoro de ésta nuestra Santa Igi&sista idea tuvo su traduccion en la queja fornehl d
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lectoral Martin Francisco de Ursua, en la que aafia “los excesos e irreverencias” ocurridos en la
Nochebuena de ese mismo &fio

A la larga, no seria la sensibilidad del cabiléecihchesco respecto a sus ciclos litdrgicos, EBo
vicisitudes sociopoliticas del siglo XIX las queeseargarian de desactivar la secular fascinac&ada por
los villancicos, asi como la estructura litargicee dnabian ido construyendo en los maitines. La1i@ubs la
Independenci®* y los brotes revolucionarios de la primera mitad siglo dejaron malherido el sistema
recaudatorio de la Obra y Fabrica, que era preesterel organismo responsable de sufragar la edanom
del villancico. En 1821, inmerso en las deliberaemsobre la eleccion de los diputados a Cortesbéido
acordo suspender su impresion, pero ordeno al madstcapilla que se las ingeniara para que s ¢cant
guedara interrumpido, consciente del parén quessufaiocupacion france$a Las autoridades liberales
vieron con inquietud las reuniones comunitariasturoas posibilitadas por la Nochebuena y lanzaron
prohibiciones directas, como la decretada en 1887 Muartin de Foronda, jefe politico, que pudo ser
reconsiderada tras la negociacién con el maestkscpresidente del cabild®. Este contexto convulso
convirtio la interpretacion de villancicos en unaiadad ocasional y no tan reglada como en lo®sig
pasados. A las puertas de la Gloriosa Revoluci@md@o Ruano, pedén de valona de la catedral, déscri
friamente en su diario la languideciente noche déidéd de 1867: “Se entrdé en Maitines segun cosinb
ubo Sibila, musica. A la misa dos Biyancicos, sebacel coro a las®¥.” Los villancicos sobrevivieron en la
misa del Gallo, pero parece que no en los maitlBesllos se oia también el estertor de la Sihitgato a
continuacion. En medio de estas modificacionescedels se mantendria una permanente aversion por la
profanidad del villancico. En este sentido, ladrutziones al beneficiado maestro de capilla retamien
1889 y aprobadas por el cardenal arzobispo Pay#gahan todavia en dos puntos herederos de la eéensi
ilustrada: “evitar se introduzca en la Santa Iglé3atedral muasica profana”, y “procurar con esrisiiad
cuidado que cuantos formen parte de la Capilla asseien a ella, guarden en el Templo la compostura
reverencia que son debidas a la Casa Santa de’Bios”

[1.2.2. La profecia de la Sibila

También antes de la misa del Gallo el oficio daitimes daba cabida a otro “juguete”, otra
representacion espectacular que ponia un punterglad en la alegria de la noche: el canto debitaS
que sin ser exactamente un drama litargico, va\danar accion y musica para convertirse en otmalia
de la liturgia candnica de Nochebuena que se amafen el tercer cuarto del siglo XVI.

La figura de la Sibila Eritrea, que originalmemi&cia su aparicién en el transcurso del segundo
nocturno, era otra anomalia litirgica medieval gneontrd cobijo en el oficio navidefio de Toledotéas
siglo XIX en forma de mondlogo dramético. Su siagualad residia en su condicion de personaje de la
Grecia pagana Yy, por tanto, ajeno a las raicesiatés. Los doces libros de los oraculos sibilinos,
ampliamente difundidos desde el s. Il y pasado®pt@miz de la patristica latina y del Virgiliastianizado
(Egloga IV}, encajaron perfectamente en el discurso profétidenarista de la noche de Navidad en las
catedrales hispénicas, ya que podian ser inteda®teomo predestinacion del fin de los tiemposoy, p
tanto, del verdadero valor de la Encarnacién y ieaito del Hijo de Dios. Asimismo, desde el siglidl X
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el personaje de la Sibila testificaba en igualdadahdiciones con el rey David en la famosa seca®ies
irae de la misa de difunté$.

Al tratar de la “Erithrea” o “Heriphile”, Baltas&orrefio, el historiador de los arzobispos de Tgled
buced en la historia de esta Sibila que, signifieatente, representaba acompafiada de un cordes@riia
de Christo”, a imitacién de San Juan el Bautista.sllo defendié que habia predicho misterios taosca
los “Filésofos Christianos” como la venida del Hge Dios, la Virginidad de Maria, o la Adoracionlds
Magos, sino que también destacé los versos aanésiice abordaban “el riguroso juyzio de Dios” dteda
segunda venida de Cristo: “luyzio anunciaran ladig cielo | En sus sefiales, quando el Rey EfeBubre
las nuues llamara a juyzio | Vniuersal, a do elopmalbueno | sera visto de santos rodeado”. Segimei,
en el siglo 1ll, los historiadores Lactancio y Ehisede Cesarea habian sido correa de transmisidos
hexémetros griegos atribuidos a la Eritrea, quepaoman el acrostico “lesv Christo Hijo de Dios Salor”.
San Prospero de Aquitania y, en especial, San &kgdstHipona e Civitate Deij lib. 18, cap. 23) habian
ofrecido la mas temprana version latina de losogesibilinos, que comenzaban con el conocidditii in
signum tellus sudore madescéét A mediados del siglo V la traduccién agustiniaparecia como extenso
colofén del Sermo contra ludaeos, Paganos et Arianos de Symbbi@ de Quodvultdeus, obispo de
Cartago, que polemizaba con estos grupos no aistiaduciendo diversos testimonios de la venida del
Mesias, provenientes tanto del Antiguo Testamelstigs, Jeremias, Daniel, Moisés, David y Habaguc)
del Nuevo Testamento (Simeo6n, Zacarias, Isabel YBaltista), como del universo gentil (Virgilio,
Nabucodonosor y la Eritred). Sobre eSermose elabord un drama litargico, documentado desdéet del
siglo Xl en Francia, conocido con@rdo prophetarumdonde aparece la misi¢dAunque no hay acuerdo
sobre si el canto en solitario de la Sibila se dr¥fié de la representacion de los profetas o shiceth
inversa3'* lo cierto es que @Drdo espoled el desarrollo dramatico de los versos @&ilila, cuyas primeras
versiones musicadas datan de los siglos X y Xl.eMiados del siglo XIl ebermény el canto formaban ya
parte del oficio romano de los maitines de Navidasilmuy probable que en el desarrollo de las calteir
hispanas a lo largo del siglo XllI se adoptara estaedad litirgica. Mientras que en la Corona degén la
Sibila acostumbré a intervenir en la novena lecadénmaitines, en las diocesis castellanas lo hiztae
sexta, dependiendo de la posicion asignada atl&rdegue utilizaba ebermo de symbalel cual comenzaba
con las palabrasiriter praessuras’®. Como aventura Gémez Muntané, ya en la segunded il siglo
X1V, desde el latin, se produjo un proceso de wviggaidon del canto, caracteristico de las Sibiliapdnas,
gue tenia como objetivo hacer accesible linguisteszte el mensaj®.

Dos son los testimonios plenomedievales de laiGarde la Sibila en el ambito de la catedral de
Toledo. El primero es el ejemplar de @antigas en alabanza de Nuestra SefideAlfonso X, que hasta el
s. XIX obré en la Biblioteca Capitular y, por elks conocido como “cédice de Toledld el cual contiene
una imitacién en galaico-portugués del canto sibilt® Del siglo XIll 6 XIV es un leccionario toledano &u
recoge elVersus Sibilagunto con la melodia musical expresada en notacu@drada sobre tetragrama,
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empezando por el vocativo, también en musidadite quid dixerit®!®. En estos primeros momentos serian
dos 0 mas clérigos los encargados de cantar lzes ¢aplas de dos versos, que eran rematadas padréal
ludicii signumgue entonaba todo el cét®

Hacia mediados del siglo XV se consolidarian los dlementos que harian del mondlogo de la
Sibila toledana una ceremonia idiosincrasica @ @elz, muy sugestiva para los fieles. La recitadiérios
versos en castellano hizo que el mensaje escatoldgtemible de la profecia calara mas hondo es “la
gentes risticag™. En segundo lugar, el papel solista se despladdésdsalmistas a un clerizén, de manera
que, otra vez, se subrayo el viraje hacia lo iifgmbpio de las ceremonias de fin de afio. El néfia
caracterizado con una vestimenta suntuosa queabgmmoldarse a los parametros de una profetita de
gentilidad. El atuendo incluia un tocado a moddiai@, cuya presencia, documentada en ##3yrrobora
una pronta caracterizacif Ya en el siglo XVI, tanto el ritual de Rincén corl de Arcayos anotan que se
buscaba una caracterizaciéon femenina del perséhajeistobal Alfonso inserta en €teremoniero antiguo
una descripcién del canto de la Sibila de grarvagleia, tanto por su antigiiedad (anterior a 14480 por
su caracter inédit®. El canto de la “profetisa Sibila” representa atealas interpolaciones dramaticas en
romance guarecidas en las lecciones de maitinesstencaso, en la sexta leccién Sefmo de symbolo
que era pronunciada por el arcediano de Téteddarra Alfonso de Valladolid que ya desde susiasi¢se
cantan canciones a ella”, es decir, las chanzomegtasastellano correspondientes a la lectura. Eistda
sefial para que la comitiva sibilina saliera delr&ag y se aproximara al coro de los beneficiadb€omo
ocurria con el Obispillo, el pertiguero con su @ete plata encabezaba la procesion marcando ebrioew
de interés litargico. Le seguian dos clerizones gpréaban antorchas para iluminar a la Sibila y'iasise
vista y mirada y pareciesen las ceremonias desasta Iglesia y honras de ella”. Cerrando el grepajfio
de Sibila era escoltado por otros dos mozos demstidos como “angelejos” y con espadas en sugsnan
derecha®¥® Por su aspecto imponente y misterioso, escrilfgestmonieroque antiguamente se exhibian
dando la vuelta al coro por el exterior, pero qoe gntonces lo habitual era que ingresaran en rélapo
puerta del Dean y lo rodearan para después sulpiilpito o “tribunica” de la epistola, al cual sabia
acoplado un cadalso donde la Sibila y sus compafpdian ser bien divisados de cuerpo entero. Mo ha
duda, por tanto, de que el interés por el efetoalide la ceremonia serd un factor tan importeoneo la
propia musica. Cuando los cuatro nifios se colocabaal tablado, el arcediano interpelaba a ladzriyr se
iniciaba el canto:

E estouyeren ya reposados, ha de gesar el que leeidbn e desyr estas palabras en alto que sea
oydo: Dic tu Sebila quit vaticinasti de Christ® e comyenca luego la Sebila sus dichos e en fin de
cada verso responde el canaicio fuerte sera dade quando dixere el coro el replicado sobre cada
verso, los dngeles que cabo ella estdn han ddgger @mnto resueltos para que crusen las espadas
tocando la una en la otra en guisa que suenenegnmiéndolas en tanto que se dise el Juisio y
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tornandoselas a las tener derechas. E destos \wdasSibila disense ¢inco o seys o quanto bien
visto es al maestro de los clerisones, e acab&ibila conJuicio fuerte sera dadé®.

Lo més destacable es que en estos afios los “Histdénos en castellano pasan todavia por una
etapa de indefinicion y, quiza, estan siendo comsmgey revisados por el maestro de melodia encargad
la formacion de los clerizones. Recuérdese qué sigle XVI al claustrero le estaba encomendadsééiar
la Sibilla para los maytines de Nauidad a un maogdudena voz y dispusiciéii®. Los cinco “dichos” se
corresponderian claramente con las cinco estraf@sitibicas copiadas por primera vez con su nmtaci
musical por el ceremonial de Juan Rincén, escrimlargo de la década de los 60 y¥*20Por el contrario,
el estribillo o refran coral —€luicio fuerte- ha cobrado ya personalidad propia en el sigloyX¢rduraria en
todos los testimonios escritos de la cancion. e é&soca son los refranes polifénicos en casteksodtos
por Juan de Triana, maestro de melodia catedrajiconservados en el Cancionero de la Colonibinan
cuanto a la masica, segun Goémez Muntané “hay golahde una mayor estabilidad en la transmisiétade
melodia del Canto de la Sibila que en la del texmiesto que Unicamente se distinguian dos frases
musicales, la correspondiente al refran y la deddendillag®.

En la primera mitad del s. XVI la tonada dramat&zale la Sibila continla enquistada en la sexta
leccion, rompiendo la unidad de la misma. De heehoeremonial complutense describe como el arnedia
de Toledo leia “rasado”, salmodiando, mientrashéeBy los cantores actuaban, “y acabando”, devoleia
“en bos” lo que restaba de la lect&taPoco antes de 1549 el maestro Cristébal de Mocalepuso para
cuatro voces la musica del refran “Juyzio fuertpie replicaba el canto a capela del clerizén y inaba
con el entrechocar de los sables de los angéles

La participacion de los clerizones en la represgah conllevaba un beneficio econémico similar al
del Obispillo. Consta que entre 1572 y 1690 “al qarato la Seuila”, “al nifio de la Seuilla”, se Bgpban en
concepto de distribuciones 20 maravedies y 8 aifoss del cortej”. Por su parte, el maestro de melodia
cobraba un florin por su trabajo de adiestramigrdgganizacion.

En la segunda mitad del siglo XVI las consecuendi concilio de Trento se dejarian sentir en la
ejecucion de la Sibila. Los intentos de imposiai@h oficio romano tridentino, que no contemplabaeya
canto de la Eritrea, por sus origenes paganoshibiicos, llevaron al cabildo a replantearse ehtesd de
esta practicd® El primer debate tuvo que ver con el momento @& lg Sibila debia actuar, puesto que
triunfé la idea de que no podia interrumpir la adgtcidn de maitines y, por ello, debia ser exguag Si en
1574, se propuso que cantara antes del inicio dénes finalmente, en 1578, quedé establecido Ique
hiciera una vez que concluyeran los maitines cofeeDeum laudamugusto antes de que comenzara la
misa del Gall$*®. A pesar de los intentos de uno de los valedoeek golitica religiosa de Felipe I, el
arzobispo Gaspar de Quiroga, la eficaz resisteteibbs candnigos prospero y la Sibila se mantuwtaha
época contemporéanea. La fama de la Sibila toledastidentina irradio también lo bastante como pae
Sibilas de otras catedrales se restaurasen siguisumgl pasos, por ejemplo la de L¥6rA tenor de la
descripcion del maestro Pedro Sanchez de Acregnai@ de la catedral, la representacion de lagSitl
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sélo salié indemne de los delicados afios que smuial concilio de 1582, sino que cobré todavia méas
prestigio, tanto por la aprobacion de los fielanaor la inversion del cabildo:

Por auer vaticinado esta Sibila [la Eritrea] laidandel Redemptor al juyzio, tiene costumbre muy
antigua esta Sancta Yglesia de Toledo de represemados Maytines de la noche de Nauidad,
sacando con mucha magestad a vno de los Clerizomgs,bien aderecado, en forma de vna
donzella que representa esta Sibila, con dos Asigeles dos lados, con espadas desenuaynadas que
denotan la justicia que se ha de executar en losaderes en el vniuersal juyzio. Y canta la Sibila
estos versos [...] Y porque esta Sibila, aora seadario Cumana, o de otro nombre, en los versos
que propusimos, trasladados de Griego en Latim gstos que en estilo vulgar se cantan en esta
sancta yglesia, que quise poner aqui, porque cgraelconcurso de gente que viene aquella noche
entre los dos Coros a oyr la Sibila, no se entidadgue dize, y lo dessean todos saber. Lo que
principalmente trata es del temeroso dia del Juyzie los grandes misterios d&l

Después de 1578, su salida de la hora de magupasso, ademds, una modificacion de su secular
puesta en escena. Aungue la comitiva siguié salieled Sagrario, ya no se encaminaba directa al coro
porque el lugar reservado para el canto vario. Bégdayos, la Sibila dej6 de representarse eribartilla
del coro del lado de la epistola, y pasé al crycdwade se elevababa un tablado “pequefio” junpdilgito
del evangelio que lindaba con la reja del coro nf4yd-inalizada, la Sibila y sus acompafiantes, entraba
coro menor por la puerta del evangelio y daban dalta a las sillas para ser “regalados” por los
beneficiados. En el siglo XVIII, eran los caperesla misa del Gallo los encargados de dar el alglareala
Sibila y a los angeles espatfasSin embargo, los excesos infantiles conduciri@alaildo a vedar la entrada
de la Sibila en el coro: “que el Nifio que haceildl&en la noche de Navidad en acabando de caontauba
como antes a las sillas altas para quitar el abesgue pida dineftf.” Este fue el Gnico ataque que recibié
la Sibila por parte de los eclesiasticos de cods itustrado y, mas ampliamente, se explica ptersor del
cabildo del s. XVIII a que los alocados infantesejses introdujeran el desorden en el rezo ébralo
obstante, en 1767 el cabildo, en Junta de Ceresjodéxretd que no se hiciese “novedad alguna” en lo
referente a la Sibila, reafirmando asi su presescidochebuen?

El dltimo canto de la Sibila tendria lugar en 18660 bien es cierto que el XIX fue ya una etapa d
atonia para la Sibif#! Al igual que sucedi6 a los villancicos, la ineditdhd politica y la penuria econémica
determinaron la suerte del canto. Ruano escrilsei@hario que en los periodos 1842-1846 y 1849-1864
hubo Sibila ni pastores ni tandas, sélo seis aeh&t® coros, postes, 14 cirios”. Sin embargo, tzdé&ve
capaz de describirnos el montaje del escenaria 8éila en sus compases finales:

Dia 24 se hace en la misma forma de érgano y bieslpero se aumenta para la Sibila; se pone
arrimado a las Rejas 4 tarimas de las camas, dizgodg dos encima y para subir hay en el tiro de
San Cristébal una grada, que ésta se baja el nlgmpdespués de visperas se dexa puesto también
cuatro blandones de yerro entre coros a cada tagoson ocho todo esto queda quitado acabados
los Maytines; también nochebueno [un 6rgad]
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La Eritrea, ese “juguete pueril” que atemoriz@gdind a los fieles durante siglos con la adveidenc
del Juicio Final, fue asi borrado de vida catedialiEl personaje desaparecio, aunque quedarisigangre
en la iconografia de los frescos pintados en 16&5afio después de la muerte de El Greco, por @ajés
Carducho para la antecapilla del Sagrario, lugatahele habia salido cada afio para céfttar.

11.2.3. El drama de los Pastores

En el marco de laudes, una de las horas mayoeedesarrollaba un tercer exponente de las
representaciones de la noche de Navidad, en elayigs clerizones danzantes y disfrazados de akier
dialogaban con los caperos del coro anuncianddiesaeimiento del Salvador y seguian cantando
villancicos. De lo visto hasta ahora, es el casquenla frontera entre liturgia dramatizada y dréitdagico
es mas labil.

El origen de esta ceremonia se remonta al dradrgitio latino desarrollado a partir del tropaem
guaeritis in praesepe, pastores, dicitesirgido en el siglo Xl en Aquitania, el cual seerpretaba, en un
primer estadio, al terminar los maitines. Angelela® parteras apdcrifas proclamaban el nacimiesto d
Cristo a los pastores que habian ido al pesebemnps peninsulares del uso dramético de este tropo
aparecen en Huesca (s. Xll) y Vic (s. Xlll), aundaos mas elaborados proceden de catedrales francesa
como Ruan y Clermont-Ferrafd.Este primitivoOfficium pastorunenlazaba el tropo con la antifoRaer
natus est nobjgue funcionaba como introito de esa primera més&lavidad®™ Sin embargo, esta solucién
dramética no cuajd, de manera que la representpeigioril acabd germinando de las antifonas deslgud
mucho mas aptas para el didlogauem uidistis pastoreg Pastores dicité>? Por otro lado, el entorno
litdrgico cuya tematica resaltaba no como en nestilas profecias del Nacimiento, sino su perfetdiy;
resulté mas idoneo. El oficio pastoril latino tomdependencia y se desarroll6 como otro parénégsias
horas navidefias, entre las antifonas cuarta yajuiiguiendo un camino similar al del canto sibilidebio
de romancear parte de sus textos a lo largo aédVs3>3 Un breviario toledano coetaneo avala la existencia
de esta practica, todavia optativa, en queefi induti ad modum pastorupcolocados en el altar mayor,
contestaban a los dos cantores del toientem uidimuguando les preguntab&astores, diciteEl didlogo
parecia suplir algunas carencias litdrgicas dedauy@ que, de hecho, en esta hora no habia capitula
himno3%

El manual de ceremonias de Cristobal Alfonso imdjue a mediados del s. XV el oficio de pastores
se habia consolidado. El curso normal de laudes,l@alternancia de antifonas y salmos, se alteraba
interponiendo antifonas en el nicleo de los salpaoa originar didlogos. A esto se afadiria la duozion
de determinadas formas liricas castellanas quei@apl el mensaje evangélitd Hasta Trento, el oficio de
pastores se amoldara a lo descrito por Alfonso akadblid. Después de la misa del Gallo, los lauskes
inauguraban con la mencionada antiféfeus est nobis hodieantada por los sochantres que dirigian el
coro. Continuando con el oficio, en un segundo @ldms seises entraban en el coro mayor, ataviecios
ropas clericales y pastoriles: “han de estar apdosj cuatro niflos o mas de voz delgada y puestdtaal
mayor en la segunda o en la tercera grada todategy vestidos como pastores o, a lo menos, cauths
zamarrones, burletes, las pellejas el pelo afiyesabre las cabezas rodeados los sobrepellicesucadpor
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debajo de las barbas a manera de aldeanos, y saetsas de plata en las manos.” Cuando los dderean
llegaban al quinto y dltimo salmo, a la altura @&isout faciant in eis iuditiumse detenian y empezaban a
cantar con todo el coro la antifofiastores dicite quidnam vidistis et anuntiate ChriSativitatem
dirigiéndose a los pastorcillos. Estos respondiameeso Infantem vidimus pannis involutum et chorus
angelorum laudantes Salvatoregon un canto lento —"muy paso, en voz graciosikd-secuencia dialogada
salmo-antifona entre el coro y los pastores setieegmr dos veces mas, elevando progresivamente la
intensidad del canto —"mas alto”-. En el segundtodp, los pastorcillos avanzaban hasta la pueftaato
del arzobispo y, en el tercero, se aproximabaaastol del aguila, cantando en todo momentmf@ntem
vidimus con parsimonia, aunque cada vez mas fuerte. Eaddi el dialogo, la ceremonia de los pastores
inventd un coloquio castellano, también cantadtreesl socapiscol o los sochantres, y los pastoscigque
estaban ya dentro del coro. SegunCelremonierp estos cantares eran mas ortodoxos que las farsas
navidefas que habian proliferado en maitines yudsspe laudes: “E aqui sy les place a los sefiefes,
socapiscol comienca un cantar delante los nifidengdkos y el cantar es ést@ue bien vengades pastores,
bien vengades.E los nifios pastorgillos con sus sayos y cayadagrenes como pastores vienen con ellos
dando golpes con sus cayados e fasiendo sus gasajiskn las coplas. Responde todo el coro repleca
Que bien vengades pastafeBsta vertiente romance del oficio pastoril pasformar parte de los misales
toledanos, como el incunable de 1499, que aclayabalPastores, diciteematabaum aliis cantilenis que
dicunt propter gaudium fest?*® Las coplas de los partorcitos apareceran asentadls ceremoniales de
Rincén y Alcoholado y Arcayos, o en el estudio @enndez Vallejo. Las “remembrancas” del Nacimiento
gue seguian a los Pastores debieron de ser ahotiga®lo reemplazadas por villancicos, tal y como
aparecen en Rincon: “los quales cantaran (y sutnoaekclaustrero con ellos) vn uillangico de cad®
organo aplicado a la fiesta, y después de auep diljunas coplas dél, se saldran cantandole purdea
del coro del dean®®” Como novedad, a finales del s. XVI, las risasieras y saltos jubilosos de los pastores
en el altar mayor fueron encauzados hacia la damezade las expresiones de la musica tradiciomt la
fiesta religios#® Arcayos se hace eco de este elemento: “desdieipio desta missa [del Gallo] salen del
Sagrario los clerizones vestidos de pastores yavaattar mayor por el postigo y estan arriba eplémno
mientras se dice esta Missa danzando y baifahto

El mencionado acuerdo del 19 de noviembre de 1&M@oco salvo a la ceremonia de los pastores
de las inercias de la Iglesia de Trento, que ndaptalerar que una extrafieza en romance conitiegl
vengadeguviera cabida en laud®® Como los canénigos siempre consideraron que &sta fiesta se
regocija la gente y leuanta el spiritu a la memadeiaRegocijo que los pastores tuuieron en el masoio de
nuestro redemptor Jesuchrist®’Ja resolucion menos dafina fue que “los pasto;itlalgan en enpecando
la misa del gallo”, adelantando su actuacién aliande laude$?? El oficio pastoril quedd, por tanto, como
enlace entre la misa del Gallo y laudes, al igusd & Sibila unia los maitines con la misa del Gall
Sobrepasando el manido texto de Arcayos, el soeh&arona describié las peculiaridades de los Ressto
representados fuera de laudes:

Digo que acabada la primera missa, y haviendo toragas los Sochantres, reciven a los Pastores.
Dicen ambos Sochantres en el Coro del ArzobiQoem vidistis, Pastoregque es la primera
Antifona de Laudes) y acabada, responden los leadtogue les dice el Maestro de Melodia. Luego
vuelven los Sochantres a decir la misma Antifonalenismo coro del Arzobispo, y acabada, salen a
la puerta del Coro a recivirlos, y cantan estadasppromo estén, sin repeticidBien vengades
Pastores. Que bien vengades. Pastores del ganastdribs buen cuidado. Que bien vengades.
Pastores, donde anduvisteis? Decidnos lo que sig@ie bien vengade¥ luego dicen los Pastores
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sus coplitas, y al fin de cada una se reftee bien vengades$...] Después de esto se sientan los
Sochantres en el banco y cantan los Pastores lamcido, y acabado se comienzan Laudes en
cuerda semidobl&3

Como se comprueba, a partir del siglo XVII, despdé la acometida de Trento, la ceremonia se
articulé no en base #astores, dicitesino alQuem vidistis Segun el cantoral antifonal de 1775, todavia
“después de la Misa del Gallo viene la Ceremonitsld®astores”. El codice es interesante por centen
notacion musical de los versos castellanos quedses-pastores respondian a los “subchantreghepia
su vez, sellaban la estrofa con la repeticion @ele' bien vengades”: “Vimos que en Belén, Sefanesip
la flor de las flores. | Esta flor que oi es nadidas dara fruto de vida. | Es un Nifio y Rey deldd que oy
ha nacido en el suelo. | Esta entre dos animalebi¢rto en pobres pafales. | Virgen y limpia queko
Madre que le parié. | Al Hijo y Madre roguemoss| péegue que nos salverd$ Acto seguido, los pastores
entraban en el coro y cantaban un villancico quéadener dispuesto el maestro de melodia.

Para el cabildo del siglo XVIII la representacidlanted una serie de problemas derivados de la
actitud atrabiliaria de los caracteres pastordes, daba a los nifios gran libertad de accién. s @$ios los
pastores eran interpretados por “los colegialeanbet vestidos de tales con unos capotillos blarf€osue
esta prenda y el rito —sospechosamente populartemi@n los muchachos de echarla a los beneficiados
novatos y hacerlos danzar con ellos, lo que enéeatlidebate. Quiza escudandose en la tradicional
inmunidad de los clerizones en las fiestas de miigie, el oficio de pastores revestia a los nifiosirde
autoridad similar a la del Obispillo: “los Pastoheszen que vailen todos los que hubiese en el chasno
haian estado otro afio en el choro, sean DigniddZisdnigos, etc., hasta los Pertigueros, echandmlos
zamarra [...] Si el nuevo regala a los Colegialesiges o lo fuere a executar, le dexan; de no laasHi,
no hai mas remedio que dexarse echar el capotibailar.” Es de imaginar que las exigencias infasti
chocaron con la rectitud de los beneficiados melaol®s a bromas. En 1731 un racionero nuevo es@p6 d
esta especie de “rito de paso” pasando inadvefpidola puertezilla” del coro. Sin embargo, en lavidiad
de 1740 la cuestion pas6 a mayores, porgue losrpastviolentando a Don Ignazio de el Rio, Pertigue
nuevo, en la ante sachristia, para llebarlo alalyoecharle alli la zama[rrla y que vailase, sestiés y
continuando las instanzias, dio a vn colegial @pértiga y le hiri6.” El pertiguero fue condengur el
vicario y la rifia, a causa el derramamiento de reamqyovoco que la catedral tuviera que ser beddexsa
misma Nochebuen&® A consecuencia del grave suceso, el cabildo servia obligaciéon de reglamentar la
actividad de los pastores, algo que llevé a calagialsiguient&®’ Se intimé al maestro de melodia que no
les dejase “a su libertad”, y que controlara quectmaran el capotillo a nadie, especialmente colengia,
ni que pidieran demasiado dinero. Dado que losopesteran colegiales infantes, se requirié al regbe
castigara un mes a pan y agua a los que se avemtwdorzar a beneficiados y criados de la catedas
medidas debieron de tener escasa repercurisonepué®45s se repitieron y se hicieron mas restrisfitfa
Otra reforma de la ceremonia pastoril tendria lwgad 795, momento en que los candnigos pensartm en
creacion de himnos castellanos en alabanza dehidato, para que los pastores los cantasen emasy id
venida desde el Sagrario donde se disfrazabamitiativa tenia también un trasfondo disciplinasia,que
buscaba templar la algarabia de los colegialessquaovian por el templo como salvajes, dandossglto
gritos.

A pesar de todo, la purificacion querida por dilce de fin de siglo no pudo asentarse, porque en
poco tiempo se encontré sin pastorcillos. Al engar el siglo XIX, esta representacion de origenes
medievales comenz6 a menud&apara finalmente desaparecer para siempre enéesaalde los cuarenta
y dejar una catedral sin los pastores ni danzasequemoraba Esténada
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Este camino de restricciones, reformas y protobes sufridas por las representaciones y las
melodias implicadas en la liturgia, que reviveidmpo en tiempo las ansias de reforma de Trergayier un
estado de opinidon que se mantendria vivo con esgasatices en los circulos eclesiasticos mas resent
Asi, en 1944, cuando el cabildo trataba de recupesaautos sacramentales para el Corpus, el esgonc
archivero de la catedral de Toledo, Juan Frand®&eera, al hablar de las pretéritas danzas enalian de
la iglesia no hacia sino hacerse portavoz del desstro que habian ido forjando los siglos: “Ho no
escandalizariad™. Sin duda, la sensibilidad y su reflejo en la ficaditirgica habian experimentado ya una
transformacion sin retorno posible.

I1l. Conclusiones

Las orientaciones y recomendaciones de los decmeb Concilio y los desarrollos litlrgicos
impulsados por los papas se sintieron en una nragtamentacion de las ceremonias toledanas yaptw,t
en un creciente interés por conocer las laborgsmtieia que debian ejecutar determinados benetisiath
misas, horas y procesiones. Al supuesto panorandgsterden consentido en numerosas acciones ligrgic
(dar la paz o el teste, servir al preste, bajeairdar al facistol del coro, incensar, hacer lasilhaciones y
genuflexiones, poner y quitar las capas de seldamisma postura de los beneficiados en las slbasoro),
las constituciones y mandamientos del Cabildo dded®os de Tavera y con especial hincapié enfios a
de Quiroga y los deanes Castilla, Mendoza y Cdrvaga pusieron por objetivo vigilar y castigar para
satisfacer el orden ceremonial.

Al mismo tiempo el espiritu tridentino, multiplea en el siglo XVIII, clericalizé el espacio sagrad
de la catedral y traté de que todo lo que era theld@ profano no tuviera participacion en las ceréas
eclesiasticas. Apoyandose en la bula del papa R®uldurante la sede vacante de Siliceo en 1557, el
Cabildo blindo los coros, impidiendo el accesoetfares, naturalmente a excepcion de las perseabsty
de los miembros del estamento nobiliario. Ademasreat6 la célebre constitucién sobre las farsaangabs
para Navidad de ese afio, por la que prohibia taady entremeses pastoriles en el coro y las naéscpe
fueron sustituidas por villancicos. Se trataba de lgs cantores y representantes actuaran sinidedete
caracterizacion, vigilando muy de cerca sus dicRos.otro lado, se asiste a la expulsion de lagatadel
coro hasta que no hubiese concluido la ultima 6rade visperas. Otras ceremonias como el monéloego e
castellano de la Sibila que estaba integrado eexta leccion de los maitines navidefios sobresivid los
intentos de supresion del Concilio Provincial der@a. Igual suerte corrieron ceremonias cuestiasgr
la politica religiosa de Trento, como las procesgopopulares con el pendoén de la cruz del Domirggo d
Pasion o el ritual deAttolite portasdel Domingo de Ramos, cuya celebracion fue deghddbedrio de los
capitulares.

En el terreno de la masica del canto llano, larme& se orienté no sélo a reclutar las mejoress/oce
para la socapiscolia, sino también a individuogaos de afios de experiencia en la asistenciaalEs® el
caso del licenciado Juan Rincon, que habia comenaaskrvir como cantor en la capilla del arzobispo
Tavera y que en 1535 se incorpord al servicio calietb como ayudante de socapiscol, trabajando en
Toledo hasta su muerte en 1585. Con la crecieptcidizacion musical de las dos raciones de sscalpi
la intervencion musical de los candénigos semanerpgl oficio de las horas pasa a ser cada vez mas
testimonial, a excepcion de casos contados, pasasdarnos de la llamada “semana de canturia”.dlias
jerarquias se limitaran a iniciar brevemente antifoy concluir oraciones. Cuando actuaban de préste
canonigos tendran la réplica sonora de la capdlandsica, que hacia 1594, afio de la muerte de gayise
encuentra plenamente desarrollada.

El clero capitular que podemos denominar de Hasecapellanes del coro, que en muchos casos
promociona a raciones e, incluso, habia hecho readesde su etapa de nifios clerizones, sufrid las
consecuencias de los requerimientos de una mastouéeion litdrgico-musical. En los libros de aaes de
la Hermandad de Capellanes se percibe que losamcee®sta congregacion estuvieron cada vez mas
determinados por unas minimas habilidades parargbcy el contrapunto que se requeria para lassmisa
cantadas y sus turnos en el oficio de las horasoreenEn octubre de 1598 la Hermandad reprendi6
asperamente a los capellanes que no sabian csintanencionar los nombres por no avergonzar a los
afectados, recordandoles que de acuerdo con lastitaoiones tenian que acogerse a un periodo de
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aprendizaje que debia terminar positivamente. Eeldéion del examen de acceso que hizo en 160digbab
de Alfaro se culpa a su insuficiente destreza eamio para ser rechazado. Al final de la pruelsa@letario
le comunicd “con palabras amorosas la voluntadi@itermandad tiene de le recebir apprendiendo taican
para que desta manera se sirva a Dios y se cumpliag obligaciones que la dicha Hermandad”. Tadavi
final de la etapa del Greco en Toledo era muchgub quedaba por regular en relacion al servicioaaus
del coro. Los acuerdos del Cabildo anotan que abmahque componer entonarios y faltaban saltedos p
cada uno de los coros.

Por lo que respecta a los textos litargicos, sslpwafirmar que a la postre hubo muchas opiniames e
contra de los cambios. En sus notas particularescediano de Guadalajara Garcia de Loaysa esetibia
1571 que «tratar que aya unidad en la Iglesia eszal estan scritos muchos libros y tratados tle s&s a
mi juizio es cosa imposible». Al tiempo que se ddferon los oficios locales en los calendariossigaio
primando el “rezado” toledano.

Con el paso del tiempo, los debates sobre el seimdependizarian de las discusiones habiteales
los cabildos ordinarios. A fin de agilizar y hagecetar estos asuntos el Cabildo los encomenddaa a
Contaduria hasta la creacion en 1703 de una Jen@etemonias a través de la cual la catedral dig si
XVIII resucitara las correcciones de Tretito
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llustracién 1. La Via Sacrade la Catedral de Toledo

Tabla 1.Los “especialistas” ceremoniales y musicales

Los ministros dela Catedral responsables de las ceremonias

Capiscol - ﬁﬁrdeapg‘d Canto llano. Monodia
A

Socapiscol del coro del arzobispo. Racidn 25 Avudante (desde 379) ¥ * 1
Socapiscol del coro del dedn. Sochantre. Racién 43 (desde 1531) Ayudante A S
l Maitinantes
Clerizones
Dein o Presidente del coro y altar T
I Claustrero. Maestro
de melodia

Maestro de ceremonias (desde F92T ™ PAyudante o Segundo Macstro (desds 1587)

Cantrol de las asistencias y remuneracidn cultual: Repartidor | Escribano de capellanes o Apuntador del coro.
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Tabla 2. Versiones de la letra del canto de la Sibila tatleda
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Doménikos Theotokdépoulos (1541-1614) llegé en lemavera de 1577 a un Toledo excepcidiial
lleno de actividad cultural y prosperidad econdémitigpeso de la catedral primada, las frecuent@taside
grandes talentos como Lope de Vega, Cervantes veQaey sus cerca de sesenta mil habitantes (uraa cif
realmente considerable para la ép&éamprimian gran vitalidad y dinamismo a la vidaridiay este
dinamismo también se reflejaba en los sonidos qbkapan la ciudad.

La riqueza del paisaje sonoro era tan amplia quesnposible abarcarla aqui en toda su extension,
por lo que el objetivo de este estudio se centrardn aspecto concreto: mostrar un panorama gefetas
sonidos producidos por los instrumentos musicalessg escuchaban al aire libre con mayor frecugncia
Unos sonidos que se ubicaran tanto en su contexial como espacial, mencionando también algunas
connotaciones culturales que tenian para el oyesteposible influencia en el pintor. Con estargeion,
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procuraremos acercarnos al entorno sensorial @ggloGsu concepcion estética del mundo y, en diefinia
la concepcion estética del Siglo de Oro espafiol.

Partiendo de la vista panoramica de la ciudad ded®oproducida en el taller del pintor hacia
160C7%, apreciamos el Hospital Tavera en primer planmuaalla, los edificios emblematicos y las torres d
las iglesias que destacan en el horizonte. Y nowsaa detener precisamente en esas torres, cuyeatest
y altura estan disefiadas para cumplir fundamentaémen objetivo: favorecer la propagacion de ladasn
sonoras producidas por las grandes campanas qeegailben su interior a través de los ventanales
superiores construidos con ese fin. Teniendo entaua funcién principal de su construccion, no taga

de que la presencia de los campanarios no solaadedesde la perspectiva visual, sino también desde
auditiva.

Imagen 1.Taller del GrecoVista y plano de Toleda. 1608

El nimero de centros de culto existentes en relamd el territorio edificado era impresionante. En
1561 Toledo se dividia en veintidos colaciones qupriales que incluian varias iglesias dentro deacad
jurisdiccior?”’. Si nos detenemos en el minucioso plano dibujadia seccién inferior del lienzo, podemos
contabilizar hasta sesenta y tres centros religi@s@mrcados por una cruz) que seguramente cont@ian
campanas, esquilones o esquilas para congregarfielles’® Teniendo en cuenta que cada centro contaba
con varios de estos cuerpos metalicos, el tamaf@glmos de los que se han conservado y el reducido
espacio donde se reunian, el tafiido de todos sllosiitaneamente debia resultar ensordecedor. Un
fendmeno que confirma Pedro de Salazar y Menda#edéno y mecenas del Greco) al relatar algunos
festejos en los que, segln sus palabras, se “himdimdad de campanas y regozij§” una expresion
subjetiva, pero reveladora de la impactante impresjue causaban en el oyente durante las grandes
celebraciones.

No solo en el interior de la ciudad el potente donde las campanas formaba parte de la
cotidianidad de los habitantes, también se extepdiael exterior de la muralla alcanzando lugaees t
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remotos que parecia imposible que fuera producidal kigar de origen. Este fendbmeno acustico pidjtac
creacion o propagacion de algunas leyendas compoelaelata Pedro de Rojas enHistoria de la imperial
[...] ciudad de Toledeeditada en 1663, donde cita un milagro que situdaeconquista cristiana de la
localidact®®:

Florecia por estos tiempos vnh monasterio de mdnjgsdos leguas de la Dehessa del Castafiar y
seis de la imperial ciudad de Tolé#o[...] Temiendo que los moros no usassen con ekds d
continuo desacato que usavan con las esposas del, Saiplicaron a su divino esposo no
permitiesse que ellas cayessen en las manos dpeefitha canalla, enemiga de la fe catholica y que
antes las sumergiese debaxo de tierra. Fueron sitafervorosas oraciones y favorecidas de su
Divina Majestad, hundiendo debaxo de tierra todoogh]vento, con que quedaron las sieruas del
sefior libres de dar en tan sacrilegas n¥&hos

Més adelante, el autor menciona la evidencia figimprueba el prodigio: el eco de unas campanas
que contindan marcando las horas bajo tierra, aayodo es el Unico signo externo de la realizagidon
ubicacién del milagroso suceso. Para consolidarelato tan extraordinario cita varias autoridadas g
coinciden en referir hechos semejantes en otro®gute la peninsula: “Frequentemente en algun@sdag
de Espafia se oyen debaxo de tierra tafier las campdonde creen huuo monasterios de sagradasesrgen
que, por no caer en las descompuestas manos detos, pidieron a Dios las sorbiesse la tiéffaPor
tanto, cuando alguien escuchaba un lejano repitabeas alejadas de una poblacion, lo interpretab
un testimonio sonoro que evidenciaba la existedeiain poder extraordinario, capaz de llevar a eabo
milagro semejante y mantener durante siglos la biaja tierrd% El evocador recuerdo de este suceso,
impregnaba su tafiido de connotaciones magicas itivass convirtiéndose asi en el simbolo audible de
poder y la bondad del Todopoderoso.

Desde la Edad Media, relatos semejantes potenaide b través de una vision idealizada de
elementos cotidianos. A este ejemplo, se afiadea mtacionados con los grandes bronces, que s&namie
frecuentemente como instrumento de la voluntachdiva veces se revelan como sintoma de buen augurio
en algunas tierras pertenecientes al arzobispadolddd®®, otras como arma espiritual contra los hef&jes
0, en ocasiones, se relacionan con hechos hiss@itadiendo connotaciones sobrenatuféles

Pero las campanas también se unen a la histot@maedad como simbolo de identidad y or§én
Por ejemplo, en las ordenanzas municipales de dokthctadas hacia 1400, observamos la coinciddacia
los tafidos cotidianos de la catedral con el hordgi las audiencias del juzgado y con el cierfasi@uertas
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de la murall#®. La vigencia de esta normativa se observa endardentacion afiadida con posterioridad y
en la impresioén parcial de estas ordenanzas er?®26BR esta linea, Francisco de Pisa describe undipis
ligado a la historia de la ciudad, en el que ebdien acaecido en el levantamiento de las Comuegidd
Castilla (1520-1522) se refleja en el dafio ocasiora los instrumentos de la casa del Sefior. Swisoni
cotidiano es signo de orden y armonia, mientrassquausencia sefiala revueltas y caos, pero lo eatdm
sorprendente es comprobar que el recuerdo del egoniénto permanece hasta la actualidad en la
denominacion del espacio vial, invariable dura@ais cinco siglos:

Otros sacrilegios cometieron los comuneros eniggegarticulares, lleuandose las campanas para
hacer artilleria, una llevaron de San Lucas dedimleotra de Santo Thomé, la cual derribaron de la
torre y cay0 a la boca de una calle que hastad&dgrea calle de la campana porque la campana no
se quebré del golpe sino quedd soterrada muche garlla en tierfél.

Es muy probable que Doménikos Theotoképoulos cena@stas narraciones que formaban parte de
la tradicion oral de la ciudad donde habit6 durardsi cuarenta afios y que relatan acontecimientys m
cercanos cronoldgica o geograficamente a su erffdriddgunas de ellas fueron recogidas en 1601 por el
doctor y capellan toledano Francisco de Pisa cauelle unia una gran amist¥dAmbos se reunian en la
hacienda del conde de Fuensalida junto a otroteattmles y conversaban sobre temas diversos, en un
intenso intercambio cultufdf. Al igual que la potente presencia aclstica decéampanas, las leyendas,
narraciones histéricas, connotaciones extraord@isarifunciones religiosas y civiles que las acorapaf
estaban presentes también en la vida del Grecdaymisblacion toledana que las escuchaba.

Dentro del entramado sonoro que se forma con &laege los grandes cuerpos de bronce, destacan
los de la catedral primada por su descomunal tamgimtencia emisof&. Una fuente fundamental para
conocer el estado del edificio en el siglo XVI asobra realizada por el canénigo toledano Blasz@rti
impresa en 154%. En ella se describe la ubicaciéon y nombre decdéamspanas situadas en las dos plantas
superiores de la torre, inmediatamente debajo lu@bitel. El pasaje es tan minucioso y descriptiyoe
merece la pena ser reproducido aqui en su traduceitellana conservada en el Fondo Borbdn-Lor@nzan
de la Biblioteca Publica de Toled6

Ay un suelo cubierto de bobeda, donde penden oahpanas de muchgesso, que se tocan con
maromas enlazadas a |pértigos de los exes. Cuios hombres son: la pringeiaseve a la diestra en
la pared oriental santa Leocalifaluegoen la pared septentrional ay dos campanas: la m@ilae
Encarnaciéon de Christo la segunda la Calderonaatlaswvulgarmente. Luego le sigue la pared
occidental queiene otras dogue se decoran con los nombres: la prinder&an Yldefonso, y la otra
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de la Resurreccion del SefiBinalmente en la parte meridional ay otras dos eaagla una se llama
San Eugenio, y la otra la Ascensidal Sefior. En medio de todas éstas ay una campandeg
mucho mayor que las demas, que se llama la Canamesta sobre un artificio de madera, que por su
maravillosa grandeza se toca solo moviendo el v&aj

Demas de esto en subiendo 40 escalones se legastadra y Gltima parte de la torre, que diximos
ser de forma redonda, que contiene en medio dopataas, una que se llama Santa Maria de las
Nieves, y otra Fonseca, una bara méas alta, lagsjeargando sobre un artificio de madera, no se
pueden mover por su grande[za], ni aunque se udieiera licito, porque la torre gravada con su
pesso amenazaria ruyna, pero suenan sin moversesdonmover el vadajo. Todas las quales
campanas ofrecen tan conpuestos sones, con ciartvililbsa moderacion de voces (como de las
sumas, medias y infimas) que a su armonia ceders o8 con acentos de las campanas de otro
cualquier templo de todo el orbe.

Imagen 2 Torre de la Catedral de Toledo
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Imagen 3.Plano con el nombre y situacion de las campanéss ciedral en 1549.
Ultima planta cuadrangular / planta octogonal.
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Las referencias a su tamafio, denominacion o fodedafier, reflejan su importancia y los adjetivos
utilizados para describir la calidad de su sonideelan la imagen idealizada que sefialabamos con
anterioridad. Su nombre y ubicacién se indicanlgramo de la imagen*®, donde los cuerpos de la planta
octogonal (f*9 y 10) no se han situado exactamente uno dekhtrd para numerarse claramente, pero se
superpondrian a distancia de unos 84°r&n el piso inmediatamente inferior (Ultima plaatadrangular)
se afiadi6 una campana mas con el nombre de SarBduéista, que se quebré en 1652 y tuvo que ser
sustituid4®. Asi que, posiblemente, sobre 1580 ya eran omcksdque solo conservamos en el mismo lugar
de origen tres campanas cuyo repicar escuché defdirecta el pintor griego: La Calderona (1479, L
Resurreccion (1545) y La Ascension del Sefior (8#%)as demas fueron reemplazadas progresivamente
por otras mas modernas segun se iban deteriorando.

Para saber como y con qué frecuencia se tafiiaa etapa en que el Greco vivié en Toledo, el
documento mas detallado que conservamos es el @ei@nde Juan Ricdn y Pedro Alcoholado, redactado
de 1556 a 1580 Encontramos diariamente el toque a las horas niza® (tanto mayores como
menores¥®, misas, plegarid® y al Ave Mariau oracién que tenia lugar por la mafiana, medipdiar la
noché®”. Ademas de este frecuente repicar diario, losnoenéales citan campanadas extraordinarias en
fiestas, domingos, difuntos, nuevas, procesione¥2e

Con respecto a la forma de tafier, el manuscritéRideon y Alcoholado es muy detallado. La
precision con que describe el toque cotidiano depemas destinado a la hora de prima es un mansial ca
exhaustivo para el campanero, que desvela un restcesmero en que se produzca el togue requeaido p
cada ocasion y que éste sea facilmente identiéicabl

Todos los dias del afio que sea fiesta, 0 que sedptafieran a prima con una campana a en pino. Y
siendo ora comencaran a tafier con el esquilon oo pdaran tres pausas [...] el g[ue] la postrera
sera mas larga. Luego comencgaran en torno conriparea que acostumbran tafier y andara treinta
bueltas y haran un rato pausa quedando la campaireey luego con la misma canpana daran otras
tantas bueltas y se hara otra poca pausa y luggn dé&ras tantas bueltas y en habiendolas dado,
ynmediatamente tornaran a tafier el esquilon corcqgmencaro[n], y este andara tanta cantidad de
tlien]po sin parar quanto pueda venir un benefwidesde San Andres hasta la iglesia mayor. De tal
manera hordene el campanero las pausas de lasmasngae no gaste mas ni menos tliem]po en
esquilon y campanas de una“‘8ta

La minuciosidad de la descripcion es excepcioniéérehciando dos tipos de toque: “en torno”
(volteo) y “en pino” (oscilacién) junto al contrastentre diversos tamafios de campana y sus
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correspondientes timbrg$ Ademas, la forma de cuantificar el esquilédn fifgliza ubicado al lado de la
Puerta del Infiernd}! revela el cometido principal de estos instrumentosvocar a la congregacion. Por
ultimo, la cantidad de vueltas descritas y la dgveia de que no se repigue por un periodo mayamde
hora indica que en ocasiones se rebasaba ese tiemporecomendacién que sorprende en un tafido
destinado a una hora menor cotidiana y que pos@irse justifique por su utilizacion como herrartée
para despertar a los ciudadanos y comenzar efdrelzaio*'2

Un hecho estremecedor en la descripcion de la ter8las Ortiz, es la mencion de una prision
inmediatamente debajo del campanario, que era wm@or la poblacién como “la camara fuetté”El
sonido de las diez u once campanas de enorme tamnegiale ellas de proporciones colosales, sudrdeu
uso vy la prolongada duracion de los tafidos indiedaénte afectaba a los reclusos. Conservamos algun
testimonio de los efectos de este fendmeno endeagprocedente de Bernal Diaz del Castitlo1492-
1585), cronista de las Indias: “Y quedamos tan aotddos los soldados como si de antes estuviera un
hombre llamando encima de un campanario y tafiesehas campanas, y en aquel instante que las tafiian
cesasen de las taiéf”

La utilizacion de todas las campanas simultdneamemtera diaria, pero si se menciona en fiestas
solemne¥®, recibimientos y estancias redfésmuerte del rey o paf#d nombramiento del arzobispi§
protestas contra mandatos sober&fioscibimiento de buenas nuevas o viajes de ral#fiafiadiendo, en
algunas ocasiones, salvas de artilleria desder&#?olndependientemente de su coincidencia, la preldag
longitud del tafiido diario fue objeto de criticangralizadas y recomendaciones de prudencia aate&

Las constituciones sinodales de Toledo en 1622sajam que “los sacristanes no sean demasiados en el
tafier las campanas, pues la demasia solo sirvesaelygmbre y trabajo de los que las of&ntina longitud

y frecuencia de toque que ya se percibe en laleltaeremonial de Rincén y Alcoholado unos afioesaBi

el texto refleja un malestar en el pueblo por utiliizacion excesiva, es obvio que el efecto enfdossos
inmediatamente debajo tenia que ser demoledor.
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Pero en la mentalidad de la época, la ubicacidestke carcel podria estar provocada no solo por la
indudable dureza y seguridad de sus circunstd@tiamo también por los efectos magicos y divinos sgi
asignaban a las campanas, que eran consideradasadrdel poder celestial y herramientas de lucmdra
el desorden y la hereffd Por tanto, la cercania fisica de los presos dukastes de producciéon de este
tremendo sonido, se conformaba como una enérgiciagyara la purificacién y salvacion de su alma.

La atribucion de un poder beneficioso a estos adid$ se remonta desde una antigua tradicion que
ya podemos ver reflejada en el fresco pintado fmrBasilica de San Francisco en Asis por Giotto di
Bondone hacia 1300 (imagerf#4) En él observamos cémo el tafiido de una campattlada (situada en el
centro de la composicion) junto a las oracionesate Francisco ahuyentan el mal en Arezzo. Su nepica
contiene el poder magico de alejar los malos égpiyi limpiar la ciudad. Igualmente, entre lostattds que
identifican al monje asceta san Antonio Abad, etraomos una esquila que solia utilizarse por lomias
para “espantar demonios y ahuyentar tentaciéfile®n ambos casos su sonido benefactor aleja lossmal
pensamientos y las incitaciones de Lucifer.

Imagen 4.Giotto. Expulsion de los demonios
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El mismo concepto, adaptado al estilo contrarreifstarbarroco, lo encontramos en el cuadr&de
arbol de la vidade Ignacio de Rié€. Aqui, es la propia mano de Cristo la que tafestpiila, para advertir
a un pueblo perdido entre los pecados capitalessqualejen del m&P. La impactante presencia de la
Muerte a un tamafio colosal lo conecta con el géadfstico deVanitastan usual en el siglo XVH% En
esta ocasién, el tafiido de la campana se muestia aoa alarma que avisa de la brevedad de la vida
terrenal y de la necesaria preparacion para lonergk importante y duradero: la vida eterna. Umaide
muy similar a esta composicion se encuentra ereal Rolegio de Doncellas Nobles de Toledo, fundado
1551, afiadiendo un reloj de arena al final deldoatfel arbol para enfatizar atin mas el mefi¥aje

Imagen 5Ignacio RieskEl arbol de la vida Imagen 6.Vogel,Icones Mortis

El monje franciscano Fray Antonio de Guevara (14885), uno de los predicadores mas editados y
conocidos del siglo XVI, testimonia que no se chas#e repetir que “los clamores que tocan las caagma
en las iglesias no son por los que mueren, sindogoque viven [...] llaman a que oyamos sentenciahy
definitiva, a que estemos preparados para la hera&hsitd®2 La asociacion entre la figura de la muerte y
la campana no es tan solo el reflejo del sonido ajabientaba estas ocasiones; se conformaba como un
aviso para rechazar tentaciones y preparar el gata su posible visita, y asi lo reflejan diversas
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manifestaciones artisticas, aludiendo a la coni@ietel espectadt®. Estos mensajes calan de tal manera en
el pueblo que hoy en dia en algunas localidaddsltzass todavia se tafie la festividad de TodoS#rgos
para ahuyentar los malos espiritus, las tormentes dpfian la cosecha o los seres maléficos que las
acomparniati“.

En estrecha relacidén con estos mensajes se erg@tmmnerpo de bronce situado en el muro sur de
la torre de la Catedral de Toledo, cuyo nombrerausla su inscripcion en el met§IANTA ASCENSION -
ESPANTADIABLO®®. El significado de ambos términos esta reflejadolaandiversas manifestaciones
artisticas expuestas vy justifica la presencia deitadn inmediatamente debajo. El sonido de laspemas
no solo llama al culto y la oracion, sino que tatnbse concibe como un reloj del tiempo de la vida q
mantiene el orden social y cotidiano, una sefialadmuerte ineludible que ayuda a alejar demonios y
tentaciones en la vida terrenal y como un instrumele glorificacion de Did€. Todos los aspectos
coinciden en mostrarlas como una herramienta tigdaia que ayuda a reforzar la fe cristiana y agah el
desorden y la herejia, en definitiva: propiciamigiora de la conducta. Posiblemente pensaran quedsos
necesitaban un aviso mas potente de este mengajeelio su impactante ubicacion.

Imagen 7.Santa Ascension-Espantadiablos, 1545
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La elevada posicion de las campanas, la abunddactggemplares, su colosal tamafio, las leyendas,
iconografia, sermones, inscripciones o0 el minuciasidado en su forma de tafier tan solo son
manifestaciones de la importancia y las connotasiorulturales, simbdlicas y magicas que teniars esto
instrumentos para la mayoria de la poblacion gsig@éacibia o de los mensajes que la propia Igbpstsia
imprimir en su sonido. Unos mensajes que se exdemlicon tal fuerza por la sociedad y calaron tardh,
gue sus reminiscencias se mantienen hasta nud&sos

Una vez analizado el sonido més ordenado, pladidigapotente de la ciudad nos vamos justo al
extremo opuesto: los festejos y danzas realizadoglpueblo, que generalmente transmitia su mimica
tradicion oral dejando pocos vestigios de su em@sée Sabemos que las celebraciones de las cdfradia
contribuian a llenar las calles de musica tantcav@omo instrument&’. Las fiestas dedicadas a sus
patrones eran el principal gasto econdmico de badaandad y acudia mucha gente de fuera de Totedo e
Semana Santa, Corpus, Virgen del Sagrario o saenugara presenciar sus celebraciones y d&#zaas
descripciones de la participacion de estas asociesien los grandes eventos revelan el tipo decengsi
bailes que realizaban, y las agrupaciones instrtate=nutilizadas.

Los bailes méas sencillos eran acompafiados genen@rper percusion como tamborino (un tambor
pequefio, muy utilizado en fiestas y ald&dskonajas (varias laminas de metal que chocabae st
insertas en un marco de madera circtfy) castafietas, cuya denominaciéon mas usual hdei@meia al
chasquido de los dedos al dejar caer en la palrdad® corazon tras apretarlo contra el pulgar, @i
veces utilizaban castafiuelas como las actualegppseaciar este sonido como explica el toledan@&&m
de Covarrubias en 16%1 En la imagen 8, que reproduce una escena popel@ranada editada en 1598,
podemos observar las castafietas en la figura tgnada siniestra, las sonajas sujetas con laond@necha
y golpeandose con la izquieftfa en una representacion grafica de esta practicahaditual. En las
celebraciones toledanas estos instrumentos setaitém solos, como combinados entre si, formandi® pa
del folklore musicdf?

Incluso las mujeres de “dudosa” reputacion se adpap para participar en los festejos como un
gremio mas, acompafandose de sus propios instragieAsi, las encontramos en las fiestas que se
produjeron en Toledo para celebrar la conversiéringéaterra al catolicismo en 1555, destacadas por
Sebastian de Horozco, que apunta: “espegialmefiiercga las mugeres de la mangebia en hébitos de
hombres en una danga a pie, baylando con pan@¥rd&’ pandero solia ser cuadrado, con cuerdas en su
interior que sostenian cascabeles y campanillasb&sdestinado fundamentalmente a manos femeninas
acomparfiando al canto y al b&tfeSu asociacién con mujeres de baja clase socialedge a reflejar en la
misma ciudad en las danzas de gigantes de 161@eddtiizan objetos estereotipados para diferentes
personajes, asignando “un pandero para la negnéd piun abanico para la que representa a la dsffafio
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Imagen 8.Civitates orbis terrarum1598.
Detalle de Granada con sonajas, castafetas y pander

Imagen 9.Cornelisz Vermeyen.
Sic hispana Venu4545.Castafietas y pandero
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Volvemos a encontrar pandero y castafietas en mi@mosninas en el grabado de Cornelisz
Vermeyen, pintor flamenco que formé parte de ldecde Carlos V en Espafa (imagen 9). En su seccion
inferior, el autor escribe en latin: “Asi encanddlmando en sus alcobas la Venus espafola, asietoba
estupido amante besos fingid#/$"Todos los detalles sefialan que estamos anteepresentacion de lo que
las ordenanzas de 1571 emitidas por Felipe Il, mémen “botica o0 mesoén de la mancetfa'Debido a los
magnificos estudios de Slim es conocido que ecaiére el uso de instrumentos musicales en manies de
cortesand$®. Parece que en Espania, los laides y flautas de @éasimas mundanas se vuelven panderos y
cantares en las casas mas humildes para entrejerdivertir a los presentt8 y esos mismos
membranéfonos son los que sacan a la calle patejdieddiversos eventos y probablemente atraer
clienteld®,, realizando sus propias danzas en la plaza deddweo “luciéndose con ricos trajé¥”

A estos pequefios instrumentos se van sumando ateggin se amplia la complejidad del
espectaculo. Por ejemplo, en la fiesta de Nuestfeor@ de Agosto de 1585, tiene lugar un baile gon u
elefante ficticio y un mono, acompafnado por tanmfditauta y tres tambores indf% El tamborin y la
flauta se encuentran frecuentemente asociadososdmaile$, sin embargo no es tan usual la mencién de
los tres tambores indios. Segun ilustra Praet@iud620, elndianische drummeigonstaba de uno o dos
parches circulares y caja en forma de cilindro diso, estrechandose en sus bases, tal y como weenabs
primer plano de la ciudad de Cadiz en ¥87@magen 10). Su nombre, probablemente indiquerigem
americano, ya que instrumentos con semejante fgrtamano se encuentran también en las ilustraciones
realizadas por Diego Duran en su version manusteitaHistoria de las Indiasrealizada cuatro afios mas
tarde®®,

Las variantes instrumentales de las distintas @sce&on numerosas, pero con presencia casi
constante de la percusion cuando se mencionalel Baveces, la modalidad de flauta y tamboril seden
en pifano y tambor. Los encontramos, por ejempld®86 en la coreografia organizada por el gremio de
sastres en la que participan seis mujeres y seibies acompafados de dos tambores y pifano arkdent
del cuerpo de Santa Leocadia en Tofedda unién de esta flauta travesera y membrandésnfrecuente
en musica militar y en iconografia asociada a tedéf.

Su funcion hibrida entre las acciones militare®nreograficas los establecen como los instrumentos
idoneos para la danza de espadas mencionada f@stejos toledant®d de la que Covarrubias nos
informa que “se usa en el Reyno de Toledo, y ddagam camisa y en greg[l]escos de liengo, con unos
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tocados en la cabeca, y traen espadas blancagey ban ellas grandes bueltas y rebueltashunque el
autor del Tesoro no cita los instrumentos que acompafaban estasografias, si se mencionan
especificamente el pifano y tambor en la danza deosny cristianos que se contrata en 1601 para
conmemorar la fiesta del Corpus Christi, indicangioe era algo habitufd. Una representacion
especialmente indicada para una fiesta proclamadal fConcilio de Trento en 1551 como el “triunfibee

la herejia”, que en Espaiia se utiliza para enfdtizavictorias militares sobre tierras no crisaigtf?.

Imagen 10.Civitates orbis terrarum]1572. Detalle de Cadiz con palmas,
castafietas, sonajas, cimbalos y tambores indios

La primacia de la percusion, ya sea corporal (Gatig) como instrumental (sonajas, panderos o
tamboril), es marcada en los bailes mas sencillas. danzas, mas elaboradas, tienden a sustituir los
instrumentos musicales pequefios por otros de ntayeaiio, afiadiendo mayor diversidad y canfffad
Finalmente, las representaciones especialmenteadafs 0 alegdricas requieren elementos apropiadas a
condicion; por ejemplo, en la danza de los poetas ynusas, realizadas en 1580, se tafie una vitieieleco
grande, otra pequefia y un I&4dSin embargo, los productores de sonido que seioran con mayor
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frecuencia en las celebraciones callejeras song@ndiferencia, los utilizados en los bailes sgcillos y
humildes y por ello ocupan un lugar propio en egéagnas.

En una perspectiva general, no hay que olvidamlportancia del teatro en Toledo, tanto el
sufragado por la Iglesia como por el AyuntamieiioMeson de la Fruta, situado en la Plaza Mayoageé
imagen 12), inicié su andadura oficial en 1576tgrabba su funcién de almacén con la de escetfiarian
principio, su uso teatral estaba destinado solcaadgs festividades y el publico se mantenia enpgie
progresivamente crecié el nimero de representaxiape duraban hasta tres horas, por lo que se
construyeron unos bancos para sentarse. Las sesionenzaban a las dos de la tarde en invierntay a
tres en verano y en 1600, se publicé una normatwva que no se realizaran mas de tres represergaco
la semana, una regulacién que denota una marciaédasf .

El teatro, la musica y el baile entonces eran imsdpe&’® hasta el punto que, en ocasiones, se exige
al autor de comedias que se acomparie con musicalidad en el propio contrdfd Esta union trajo
problemas, ya que pronto comenzaron las protestatapescenificacion de bailes como la zarabarala, |
chacona o el polvilt§® Segun el jesuita Juan de Mariana, establecido&to desde 1574, estas danzas se
realizaban al compas de la flauta u otro instrumeptobablemente guitarra, arpa o pequeiia perdétion
Los documentos coetaneos resaltan el caracteceiddi la zarabanda que se realizaba con movimieetos
todo el cuerpo, pero sobre todo agitando los brgzesnando las castai€fdsEn la chacona se destaca
especialmente el movimiento y percusion con los*fliey el polvillo debia compartir caracteristicas
comunes con las otras dos, segln la critica glieaedh toledano Juan de la Cerda, editada en*1%99

¢Y que cordura puede haber en la mujer que en @istoSlicos ejercicio sale de la composicion y
mesura que debe su honestidad, descubriendo amnsadtos los pechos y los pies, y aquellas cosas
que la naturaleza o el arte ordend que anduviagaprtas? ¢Que diré del halconear de los ojos, del
revolver las cervices y andar coleando los cahefiaar vueltas a la redonda y hacer visajes, como
acaece en la zarabanda, polvillo, chacona y otrazas?

Debido a la atracciéon que estos movimientos pravdtalos apetitos que despiertan y las
correspondientes criticas que levantan, los bdieparticipacion femenina se consideran peligrosogp,
gue en 1600 se obliga a que todas las mujeresegeigban a un escenario en Toledo, estén acompafiedas
padres o esposos y se les prohibe llevar trajebodebre$’”. A pesar de estas restricciones, siguen
participando en las representaciones, como enteldaiTirso de Molina en 1613, que comienza con un
romance cantado por tres serranas y cinco pastooespafiados de guitatta
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Y si hay un instrumento popular y teatral es paoente la guitarra. Su union al escenario es tal
gue, aunque no se muestre en todo momento erblasidéa, su recuerdo permanece en las represergacion
de temética religiosa con un matiz negativo, comeela el escrito contra los autos que el sacerdote
Leonardo de Argensola dirige a Felipe Il en 1598\d# finaliza refiriéndose a los actores: “y lo g@gemas
gue todo, pintadas las llagas de nuestra redeeci@uyuellas manos que poco antes estaban ocupealiss e
naipes o en la guitarrd®. Ambos objetos son tratados como simbolos deda disoluta y pecaminosa de
los comediantes. En Valladolid se menciona su peaesn los parques, acompafiando al canto y baile d
los estudiantes en sus juergas nocturnas hassahaltas de la madrugada, con la consiguiente ceiiglir
cronista que define estas fiestas como “orgiaasiBaquides™.

La asociacion entre musica, teatro y seduccionnmnsifica cuando es una mujer la que tafie
publicamente una guitarra, algo muy usual en lairReta Ibéric&® Encontramos testimonios que
previenen sobre el peligro que puede existir dexhabicion de estas habilidades en el escenariopad de
Juan Ferrer impreso en 1613, el mismo afio quepsesenteEl colmenero divinale Tirso en Toledo, que
dice:

iQué ocasién mas peligrosa estarse un manceboduimna destas mujeres cuando esta con su

guitarrillo en la mano porreando, danzando con dgacompostura, cantando con dulce voz y

regalada, bailando con aire y donaire, el cabeornil lazos marafiado, el vestido muy compuesto,

la banda recamadé!.

Quiza debido a la poderosa seduccion que sienpélsico ante escenas semejantes a la descrita,
Francisco de Zurbaran sita el instrumento tafimonpanos femeninas, como la primera y mas inmediata
tentacion de san Jerénimo (imagen“®1)Tanto la descripcion de Juan Ferrer, como la osion
pictérica de Zurbaran, muestran una fascinacidgildifente resistible ante una mujer cantando ondoda
guitarra, en un claro paralelismo con las mitolagisirenas que encantan a los hombres y que scritakes
por el jesuita fray Juan de la Cerda, que ya sathdo como enemigo acérrimo de los béffes

Y por esto son comparadas estas mujeres engafiesdeabyadoras a las sirenas del mar, que con su
suaue canto detienen a los nauegantes que lahasgutos abouan [...] de suerte que se dejan caer
del borde del nauio y perezen en el agua. Lo misazen estas malditas sirenas de la tierra: cantan
tan suavemente los oydos de los hombres perdidnseandan tras ellas [...] y suénanle tan bien
sus caricias, sus requiebros y donayres, sus migicanciones, que los abouan y enca[n]tan para
que asi no echen de ver que son llevados al matddesu perdicion.

En este contexto, es significativa la prohibici@la guitarra y las mujeres en las representaciones
dentro de las iglesias en distintos lugares desfdriBula Ibérica. El cordéfono es prohibido ercitedrales
de Palencia o Barcelot¥g mientras que en Toledo, el clero permite la piadicion femenina en el interior
del templo desde 1589, argumentando que las ew@@Emines que no cuentan con mujeres ni
acomparfiamiento musical no conmueven al pitSictNo se especifica si dentro de esta ambientacion
musical se incluia la guitarra, aunque parece malgble al mencionarse en la inauguracion de lall&ap
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del Sagrario en 1618 Teniendo en cuenta su indudable popularidad,laesativa la ausencia del
instrumento en la mauasica celestial que incluye etc@ en sus lienzos, especialmente observando su
predileccidn por los cordéfonos; quizas esta omisiga una evidencia mas de su bajo estatus y @andas
humano que divirf8®.

Imagen 11.Francisco de Zurbarahas tentaciones de san Jer6nimol640

Los dramas religiosos promovidos por la Iglesid eledo en esta época, solian ser mas numerosos
que en otras ciudades de la peninsula, quiza pondartancia de la catedral primd#aEn un principio
eran los clérigos los que participaban en estossguéro, al menos desde la década de 1560, eticabil
contrataba compairiias de teatro acordando con cidtelal nimero y las zonas donde tendrian lugar las
representacion&€. Por ejemplo, en 1592 (afio que posiblemente etdGoemenzara s@an Francisco
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arrodillado en meditaciéfi®) el cabildo contrata cinco autos, cinco entremgsasa farsa sacramental para
la fiesta del Corpus que tienen lugar: (1) enteedos coros de la catedral, (2) en el tablado diutdad
delante de la casa del d&8n(3) delante de la ventana del sefior arcedian@n(4a Triperia, actual calle de
Sixto Parro, (5) en la plaza Mayor, (6) en la Cereactual plaza de Solarejo y (7) en la plaza de
Zocodovef®.

Imagen 12.En azul, la situacion de las representacionesatantas por el cabildo para el Corpus en 1592.
En rojo el recorrido de la procesion a principiessiglo XVII.

Si anotamos doénde se sitan cada una de estasemfagiones en el plano de Toledo de 1808
(numerandolas por su orden de citacién) y compasasnoubicacion con el recorrido de la procesion del
Corpus descrito por el racionero Juan Chavez Asaygrincipios del siglo XVII, podemos observar su
coincidencia probablemente para facilitar la magsistencia posible de publico (imagen #32)Sin
embargo, las quejas por el retraso de la procekdido a la realizacion de estos autos provocanenaq
partir de 1588 se representaran dos por la madarante la comitiva, y tres por la tattfe

Pero Juan Chavez Arcayos, ademas de cronista {larape coro de la catedral desde 1589, poseia
una inclinacién musical de la que dejé testimormioglitarra que conservé hasta su mé¥ten claro
indicio de que la popularidad del instrumento saparcon creces a su desprestiiy quiza este interés, le
hace ser extremadamente preciso en los detallésatessque describe en la procesion del Corpudado
de las calles: a la cabeza las trompetas y atali#éss los gigantes acompafados de tambor jules a
danzas, generalmente organizadas por los grentofadia$®® y después de la algarabia danzante y festiva
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iban los clérigos en perfecto orden con un Orgavsitipo a la cabeza seguidos de ministriles, castgrel
coro de la catedral cantando los himnos de lagfigstiterndndose a versos con los demas.

Por dltimo, unos mausicos disfrazados de angelesegdien la custodia realizando “la danca de los
tafiedores de laldes y vihuelas de df¢ol’as representaciones de musica celestial forragte pnualmente
en la procesion del Corpus desde 1493 y sus iet@grse citan como “angeles tafiedores”, “ministrile
angeles” o “angeles mausicos”. También participagul@mente en la celebracion de la Asuncion vy
ocasionalmente en Pascua. Hasta 1594 se regigréaflian vihuelas de arco y, a partir de esa fesgha,
sustituyen por violoné¥, nombrando a sus integrantes por la familia d&tngentos que tocan o con el
término “angelotes” y mencionandose ocasionalmente también llevaban laddes, violas de arco o
violines'®®,

Estas alegorias dindmicas y audibles de la arndiviia, pudieron tener influencia directa en las
diversas escenas musicales que el Greco incorpgu$ euadros, ya que todas las composiciones glieare
con habitantes celestes tafiendo instrumentos, efg#étuadas al menos dos afios después de asemiarse
Toledo y el Unico cuadro que conservamos con mbiéaa de etapas anteriores contiene exclusivanent
angeles cantores sin acompafiamiento instrunightablemas, dentro de su predileccién pictérica per |
corddfonos, se puede observar un predominio dmstsimentos de arco y el ladd, tal y como los diesc
Arcayos®. Independientemente de su posible influencia,olprendente es que el concepto se encuentra
presente por las calles de la ciudad de formaafisisual y auditiva, afio tras &ffo

Imagen 13.El Greco. Concierto de angeles perteneciehi Anunciacionc. 1608
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Una vez presentado el conjunto de la procesiorvaow®s a detener al inicio de la marcha donde se
sitlan las trompetas y atabales, segun Arcayoes Es$trumentos se encuentran mencionados por arime
vez en Toledo en 1493 en el mismo contexto, erotarfa procesion y los autos sacramentales deluSprp
aunque es muy probable su utilizacion con antelaoripor las calles de ciudad. Reynaud afirma gugagio
una fiesta toledana, ya sea profana o religioség gue las trompetas no participen. Son menciaaddas
procesiones sacras y civiles, en los desfiles, esagr militares, torneos, danzas, actos acadénpaos,
anunciar la llegada o estancia de un alto persppaj@ avisar del inicio de una obra teatral y eese
participando en la propia ol5fa Su potente sonido se encuentra por toda la cideddrma cotidiana.

Sus caracteristicas acusticas son idéneas pafamie atencion y congregar al pueblo, por eso
encabezan las procesiones y avisan de las nagjg@ascurren en la ciudad. Las ordenanzas munisijgkde
1634 describen cual era el procedimiento para aawutas fiestas de toros y cafias: salian “de laasde
ayuntamiento muchos alguaciles, luego atabalenpietas y chirimias” y establecian sus pregonestdra
la Puerta del Perddn de la Santa Iglesia, a lag&Galles, Zocodover, a la Inquisicién y a Santoné” y
después volvian al Ayuntamiefitb Probablemente se hacia de esta forma desdetlargpo atras, pero
aunque hubiera alguna variacion en el recorridopasnte que el sonido de las trompetas se extendia
reiteradamente por las calles con la intenciériatedr la atencién y aglutinar al gerffo El Greco, como
un habitante de Toledo mas era, por tanto, un teckpbitual de esta penetrante presencia acustica.

Imagen 14.En recuadro azul, la situacion de los pregonegroompetas y atabales, 1634

Una presencia sonora que parece impactarle de amaafespecial, ya que este es el Unico
instrumento que el pintor incluye formando parterdendo terrenal en los cuadros que hemos consrvad
el Unico; por esa razon, lo analizaremos con mésnihiento. Varios investigadores han estudiado los
elementos musicales que forman parte del mundst@len la pintura del Greco resaltado el corgrasn
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el silencio existente en la vida terréfalpero este mutismo del mundo tangible es rot@lemenos, dos de
sus versiones sobre @rucifixion de Cristp donde una trompeta situada en la parte infermrlad
composicion es tafiida por un hombre a caballoaadis a los demas de los acontecimientos suceditlos,
igual que hacen los pregoneros (imageni®15)

La figura de la trompeta en este contexto, no reduc significado Unicamente al anuncio de los
acontecimientos y su difusion por la tierra (quensestra de forma evidente), sino que también egtica
conceptos culturales y experiencias sensibles sga@ @resentes en el bagaje cognitivo del espectidia
época y que contribuyen a acrecentar el dramatdenda escena. Aunque su significado alegorico se
encuentre citado regularmente en las celebracideesa ciuda¥® el objetivo de este estudio y las
circunstancias de la escena incitan a la busqueda donido por las calles en circunstancias espemite
trdgicas, de algunos toques desgarradores queescachados por todos los habitantes y que pueden se
rememorados por el observador del cuadro, impridtienayor carga emotiva a la esc&ha

Conservamos la descripcion de las procesiones margeSanta en Valladolid en 1605, en la que el
tafiido del instrumento se liga a los sentimienédigiosos que rodean estas comitiVasSegun los cronistas,
la percepcién sensible de algunos de sus toqugsbliea lo més profundo del oyente, fundiendo siriesp
con la tristeza y el dolor que rodeaba estas remanomes. Como ejemplo, Barthélemy Joly menciona un
grupo de penitentes que caminaba mortificandosegtras se acompafiaban...

...en esa triste batalla por el sonido de una lugtrorapeta negra, cuyo sonido se asocia al de los
penitentes y a los suspiros de las mujeres y deblpu participes del mismo sufrimiento que
interpreta una dolorosa melodia, cuyos suspirostpgmen los oidos y llegan al afitta

En Toledo, sabemos que las iglesias y parroquedzaban comitivas por las calles recordando el
via crucis cuyo recorrido a veces entraba dentro de la adteBsta costumbre se refleja en las Actas
Capitulares del 28 de marzo de 1596 d®ikes Toletanadonde encontramos la recomendacion de “no
dexar entrar las procesiones de disciplina en da]&] Iglesia hasta que esté acabado el primeumact
porque se goce de la musitd” El pasaje pone de manifiesto la importancia daeido en este contexto,
marcando el ritmo de la exhibicién, mientras poieltas emociones de la Pasion.

Dentro del engranaje sonoro que acompafia al daldrompeta es una herramienta mas que se
encuentra bajo el patrocinio de los centros rdliggoprincipales de la ciudad: la iglesia de Saotidgl
Arrabal, una de mas populares entofiéesiene contratadas dos trompetas ya en 1561, fecha que
también cuenta con una la iglesia de San Vié&htddemas, se documentan ministriles asalariados (si
especificar mas) en San Andrés, San Lorenzo y @storl}. A los instrumentos de estas iglesias, se suman
las trompetas pertenecientes a las distintas daff&tly al ayuntamiento que las contrata desde %598u
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utilizacion en estos solemnes cortejos de Semani@ Janto a los pasos del via crucis y la cruidfixa lo
largo de las calles de la ciudad, es una costuathptiamente extendida.

Imagen 15.El Greco.
Cristo en la Cruz, 4587-96
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Imagen 16.Iglesias toledanas con trompetas o ministrilegratados en 1561

Pero el instrumento no solo se liga al sufrimigntolos penitentes en las procesiones de discjplina
también estd vinculado estrechamente al anunciondemuerte inminente. Desde la alta Edad Media la
trompeta sefiala al condenado y avisa a todos ddestino. Giotto ya la incluye en la escena de la
decapitacion de San Pablo, pintandola con el motar que la espada que acaba con la vida del@pést
una clara conexion con su fatal deserfféc@ambién se encuentra presente en circunstarenasjantes en
fuentes realizadas en la peninsula ibérica deigbassXV a XVII. Por ejemplo, la copia de 1464 dsbro
del caballero Zifar sitia el instrumento a la cabeza de la comitelapgnad®'® y la historia de Barlaan y
Josaphat, impresa por primera vez en 1608, releahrey tenia por costumbre “embiar un pregoaete
la puerta del [... sentenciado] con un trompeta digatpara eso, a cuya voz conocian todos ser el tal
condenado a muerf&® La tradicién cultural desde el medievo une ebfero de metal con el anuncio de
un inexorable y violento fin2a.

En la etapa toledana del Greco, este sombrio amtenia lugar de forma audible y espectacular por
las calles de la ciudad. Por un lado, cuando ldaSdarmandad salia a ajusticiar a alguien, prodbansa
todos su misién llevando caballos, trompeta y estaé?% exactamente los mismos elementos que esboza el
pintor en suCristo en la Cruzimagen 15). De forma mas espectacular se realizkds autos publicos de fe
gue se anunciaban con trompetas y atabales, |tessdeamaban parte de los séquitos en los pregptees
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procesione¥® Incluso el escudo del Tribunal Eclesiastico déntguisicion se rodeé por dos trompetas en
forma de cruz en la descripcion de esta ceremani®822* en un paralelismo deliberado con el anuncio de
muerte y el juicio divin&®. Trasel arrepentimiento y la ejecucion de la senteraiala absolucién “asiste
toda la musica de la Santa Igle$t&’De esta forma, el clero representa ante el pugl#dras el sufrimiento

el cielo los acogera en su seno y comenzara laraanamgelical de la vida eterna, utilizando la magiara
ejemplificar el mensaje: el lugubre sonido de danpeta da paso a los bellos cantos y armoniasaessade
Dios.

Imagen 17.Giotto. Poliptico Stefaneschi
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Imagen 18.
Escudo de la Inquisicion, 1632

Aunque es usual la presencia de un aerofono metéfidas representaciones artisticas del camino
hacia el Calvario de Jesus en los siglos XV y %¥ho conservamos ninguna versionQiésto llevando la
cruzrealizada por el Greco que incluya el instrume8totraslado a la crucifixién en la obra del pirgeta
relacionado con la estética contrarreformista gqx&lt® la muerte como medio de persuasion retérica
(imagen 15). De esta forma se une a otros compesigie aumentan el dramatismo de la escena como los
huesos humanos al pie de la cruz, el fondo oscuetraste con el claro cuerpo enjuto de Cridtoiedo
tormentoso con las nubes en ascensidn que seeabrtentro o los torcidos troncos de los arboles.

Imagen 19.Retablo del altar mayor de
la Catedral de Toledddet.),c. 1504
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El paisaje sonoro que escuch6é Doménikos Theotokdp@n Toledo era amplio, variado y cargado
de connotaciones extramusicales. Las campanamskoementos que acompafiaban a las danzas, laanusic
teatral, las trompetas...todos los acontecimientas sucedian en la calle impregnaban los sonidos de
emociones, recuerdos y significados simbolicossuperpetuaban en el arte. Algunos especialisizdase
el desprecio por lo anecddtico en la obra del pjirdentrandose en los pensamientos y sentimiergbs d
hombré?®. Por tanto, la inclusién de algunos instrumentoesses cuadros, e incluso sus ausencias, nos
revelan su estima, simbolismo y funcion socialpg acercan al contexto sonoro de la sociedad gkl &é
Oro espaiiol.
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Ernst Gombrich resumia con estas palabras la d#disirte en la Europa de la segunda mitad del
siglo XVI: los catdlicos del sur “sélo tenian qusolver el problema de como pintar de un modondasty
que causara una impresion mayor. En el norte délgm se convirtié de pronto en si se podia y éade
continuar pintandd®®. La pertinencia o impertinencia de las imagenes tanto preocupd a los
reformadores religiosos del siglo XVI es paraleldoa debates sobre la musica que enfrentaron a
reformadores, a protestantes y a catolicos: mug@oamonial, musica devocional o supresion de laaajs
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canto en latin o en las lenguas vulgares. Dejeradadb las conocidas posturas tomadas por lasaglgee
rompieron con la romana. La Castilla del XVI, fieRoma salvo excepciones contadas, conocio tarsb&n
discusiones que, para lo que aqui interesa, podeedasir a tres frentes:

Primero, la defensa de un nuevo tipo de oracidivichehl, silenciosa, “rumiada en el corazén” a
partir de una lectura en lugar de centrada engati@on de un texto ritualizado, afectuosa, hectra el
espiritu y no con los labios, en el retiro de lmae del oratorio privado ante una pequefia imagkgiosa
de tono realista, como ilustran tantas pinturanéiacas o castellano-flamencas en que vemos ahnostn
su reclinatorio ante un libro y un pequefio altasstaEpostura es heredera ded&votio modernay del
misticismo renano-flamenco, con derivaciones comscalumbrados, y culmina en la reforma y los nostic
carmelitas.

Segundo, las criticas contra el exceso de ceresdréa de Erasmo de Rotterdam y sus seguidores
son las mas conocidas. En una linea paralela 8stémnarola, muchos conversos o algunos visitadizes
religiosos y religiosas.

Tercero, la utilizacién de una lengua arcana quesientendida ni por los fieles ni siquiera por
cantores, frailes modorros e incluso miembros Bsigs colegiales.

Posturas estas que reflejan el paradigma de lanmmiddd: el individualismo (y la lectura individual
y silenciosa), la espiritualidad de origen paultebuscar el espiritu y no la letra, el rechazéadmultura
popular por parte de las élites letradas.

El canto litirgico de tradicion medieval, el esplensonoro de voces e instrumentos, las largas
ceremonias en las que el fiel es un mero espectpdoecerian tener los dias contados. Asi lo ieestif
creaciones modernas como la Compafia de JesBamretlo descalzo. Mas en su defensa se alzaros voce
hoy poco estimadas por defender posturas tradieisnpero que fueron las que triunfaron. Fray Juan
Bermudo escribié un capitulo en su primer libroldeDeclaracién de Instrumentos Musical€s555)
titulado “contra los indevotos del canto”, a loedlega a llamar herejes. En otras ocasiones noetygado
de algunos escritores miembros de érdenes relgi@alominico Juan de la Cruz (1555 el jerénimo
Martin de La Vera (1636} Ahora quiero presentar un texto toledano casteroporaneo del Greco, el
Tratado del officio ecclesiastico canonipoblicado en 1568 por el maestrescuela de la retpdmada
Bernardino de Sandoval (1483-15%2)mas conocido por su precursor tratado sobrerksop pobres (base
del derecho penitenciario) que por esta exposieigeolastica y preceptiva sobre las ceremonias y las
oraciones canonicas.

Es preciso leer este texto con el telébn de fonddadepolémicas religiosas del XVI espafiol;
polémicas que los toledanos habian experimentadiragia carne con el edicto contra los alumbrados d
1525 y los procesos inquisitoriales contra el cage@dduan de Vergara o contra el arzobispo Bartoldmé
Carranza. Asi, el licenciado Bernardino Tovar, l@eronde Vergara, fue acusado en 1530 por el sdoretar
del cabildo de la catedral, de sostener que eldeZas horas candnicas en el breviario fue umiavpara
los clérigos villanos2 Contra posturas semejantes se alza la voz dedtreaeuela Sandoval, defensor de la
oracién vocal en comun y del canto del oficio esab. Dedica todo el capitulo Il de la cuarta @ait su
libro a mostrar cémo “la yglesia es lugar propioaparar y las oraciones que se hazen son mas ascept
Dios” (p. 89), utilizando incluso la autoridad deigib: “Donde quiera que estan dos, o tres juntosne
nombre, alli estoy yo”. En una posicion radicalmeesuntraria a laevotio moderna al erasmismo, advierte
gue “no te oyra tan bien Dios, quando solo orasyacquando junto con tus hermanos” (p. 89). También
Martin de Azpilcueta, reformista pero nada erasmiaostendra “que siendo las otras cosas iguakgsy m
es rezar en lugares sagrados y dentro de lasaglgse en otras parté¥; en consonancia con su interés por
la liturgia.

El Tratadocomienza justificando el canto como alabanza dagyor Dios y explica el origen de los
salmos, himnos, antifonas, lecciones, responsaoapitutas, como una imitacion por parte de la iglesi
militante a la iglesia triunfante: “viendo que kusgeles cantaban a Dios estas divinas antiphoigsy@os,
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ordend que dicho el prefacio de la misa, cantassesie mismo cantico que los angeles cantan eel@l c
(p. 8), en referencia &anctussegun Isaias, 6.

Justifica la fiesta del domingo, el culto y ofi¢ciecho a los santos y a la Virgen, las horas caagnic
o el templo como lugar en que debe orarse. A laadvierte sobre el peligro de la falta de atencide
silencio durante el coro; nos recuerda la funciéhcdro con el ejemplo de las rejas del de Tolddalg):
“en la rexa del choro, donde se juntan para alali2ios, estan insculpidas estas palaliPaalle, sile Canta,
calla. Para que siempre que pusieren los ojos exéa que esta frente de sus sillas las lean,agcserden
de su ministerio y del silencio que deven tenettambién, “en la rexa del choro, donde se juntatabar a
Dios, esta escripto un verso de David, que @iaatabo Domino, qui bona tribuit minCantaré y alabaré a
Dios que me ha dado todos los bienes que tengok&lémento en principio tan poco musical como uje re
se convierte en soporte de un contenido musicalaga su funciébn como parte de un coro.

También se refiere a la presencia del 6rganoyimsntos y polifonia en la liturgia:

Y porque en las yglesias cathedrales esta muyidecdste canto de 6rgano: los beneficiados de
ellas, considerando que se usa dél para celebramé&s solennidad los officios diuinos, deuen
mientras los cantores cantan, estar con toda &tencdeuocién: no parlando, ni deuirtiéndose en
pensamientos estrafios. Porque no estando atteptoséchanse mal de los canticos (p. 199).

Sandoval traza una breve historia de justificacahed canto en la iglesia a través de padres, santo
papas y canones de concilios: Efrén, Criséstomand3d, Flaviano, Diodoro, Agustin, Isidoro, Basilio.
Estos textos son repetidos por muchos tratadigtey hay una autoridad de especial interés en la
argumentacion de Sandoval: la de Moisés y Marial &xodo(XV, 20-21) para explicar el origen del canto
a dos coros:

El primero que por inspiracion diuina, antes qualissse la ley, alabé a Dios con cantico (segun
dizen Sant Chrys6stomo, Sant Isidoro y RabanoMagsés, amonestando al pueblo que hiziese lo
mesmo. Al qual siguio su hermana, incitando a lageres, que hiziesse otro orden, y choro, para
glorificar a Dios por los beneficios recebidos. ¥siase lee, que cantaron Moysés, y los hijos de
Israel aquel célebre cantic@;antemos Domino Gloriose enim magnificatus est,uegui
ascensorem deierit in mar& Maria su hermana, y todas las mugeres con &ia,panderos y
choros cantauan el mismo céntico. En la ley vigja gelebrar los sacrificios, y fiestas solemngss, f
recibido y aprouado por Dios este vso de cantaméiaos (pp. 193-194).

La alusién al canto de Maria en un lugar como Tmleterece atencién. La escena de Maria
cantando y bailando es rara en la iconografia etpa® la época, pero esta presente precisamerteatii
del lado norte del coro de la catedral primadaympadiado de la inscripcid@antamus Domino gloriosa
facienti Este atril fue realizado por Nicolas de Vergatasado en 1572, cuatro afios después de la aparicié
de nuestro tratad®. Precisamente un atril para los cantores y eremir@ de un coro, el lugar donde las
oraciones eran mas aceptas a Dios, segun hab@aSkeitoval.

Un motivo de critica reformista habia sido la meitégdn monotona de textos que convertia la oracion
en algo mecanico. Erasmo habia dicho: “Cuando @@ignsas acaso en los muchos salmos que recitas?
¢, Crees que en el mucho hablar esta la virtud deatadn? [...] San Pablo tiene en mas cinco paldiieas
sentidas que diez mil pronunciadas con la b8ta¥ Alfonso de Valdés: “de aqui viene que pienstinsy
porque rezan un montdn de salmos o manadas déosogar que ya no les falta nada para ser muy bsieno
cristianos®®’. Frente a ellos, el maestrescuela toledano sefiala:

No se deue tener por molesta, ni grave cosa, repetihas vezes unos mesmos psalmos, diziéndose
el officio de nuestra sefiora, y el officio eccletizo del dia: porque es cierto, que es muy acapta
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hijo de Dios esta repeticion [...] ¢Y por qué razénpsiede dezir molesta la repeticion de los
psalmos, pues la oracion ordinaria, y sin interidistanto agrada a Dios? (p. 40).

Asi llega Sandoval, tras ocuparse del ministeridodecantores, a enfrentarse con el problema del
canto en latin “para los que no entienden lo gaerdy cantan en el oficio canénico”, al que dedita
capitulo VIl de la sexta parte. Erasmo lo habiautheiado en l&@araclesisy el Modus orand*® y Alfonso
de Valdés en dbidlogo de Mercurio y Carén

...haciaseme de mal haber cada dia de rezar tanakiérgas, pareciéndome que gastaria mucho
mejor mi tiempo en procurar de entender lo quesotezaban y no entendian, que no en ensartar
salmos y oraciones sin estar atento a ellos nhdaté$™.

Las respuestas de Sandoval pueden ser sorprengeEmgesina mentalidad racionalista, pero se
apoyan tanto en los padres antiguos (Origenes) sonmduda en la experiencia de recursos mnemotEenic
de tanta importancia en el arte de la retérica. ®m parte, la disputa sobre el empleo del latiel o
castellano se habia acrecentado en el decenigoantederida a los libros de teologia y a los textagrados,
no a la liturgia®*.

Primero, nos dice Sandoval, lo que importa no esemuienda el que canta sino el que escucha, que
es Dios:

Porque hay muchos de los clérigos, y religiosos,tggnen obligacion a dezir el officio diuino, y de
los legos que de su voluntad le dizen, y hazers @raciones que no tienen scienzia alguna de la
escriptura sagrada: aprouéchanse de vn documeataumqgue no entiendan las oraciones que dizen,
y psalmos que cantan (siendo las palabras que dm®uadas de la yglesia) no han de pensar que
alaban a Dios con solos los labios, y que su caragta lexos dél, y que hazen oracion sin fructo.
Antes tengan por cierto, que es muy acepta a Pmsjue ellos enderecan su desseo, y affecto a la
intencion de la yglesia, y a lo que las palabranan. Y el Spiritu Sancto que suple lo que no
entienden, ruega por ellos, con gemidos, que pousden contar, conuiene a saber, haze, que tengan
estos gemidos en la oracion: para que mejor alocalacgue piden. Y de aqui viene, que muchas
vezes algunos hombres, y mugeres sin letras haaeido con mayor feruor: y llegan mas cerca del
acatamiento de Dios, que muchos letrados (p.204)

Ademas, el poder de la musica y el canto van ntéslel sentido I6gico de las palabras:

Origenes, queriendo persuadir a los fieles qu@stanhporta cantar psalmos y oyr otras cosas de la
sagrada escriptura, aunque no entiendan lo que,diz@yen, trae notables razones, diziendo, si
ciertamente creen los gentiles, que tienen tanttudvialgunos céanticos suyos, que llaman
encantaciones: que con no entenderlos los queZes,d&olo con dezirlos, adormecen las serpientes,
y aun en los cuerpos humanos suelen hazer imprdsidmichas maneras. ¢ Quanta mayor virtud se
ha de tener por cierto que tienen las palabrasab@i Y si entre los infieles las virtudes contgria
oyendo los nombres de los encantamientos, luegpaecen, y hazen aquello para que sienten que
son llamados. Quanto mas las virtudes celestiakasggles de Dios, que estan con nosotros (como
dixo Dios en el Evangelio, tratando de los humildge sus angeles siempre veen a Dios en el cielo)
con grande alegria reciben los canticos que nom pyenunciar con nuestras bocas. Los quales
aunque nosotros, que los pronunciamos, no los éeneos, pero aquellas celestiales virtudes, que
asisten con nosotros, los entienden y como comaedn estos dulces cantares, se alegran de estar
presentes con nosotros, y de fauorecernos. Perdigmiés que las virtudes diuinas se alegran, y son
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apacentadas en nosotros, si pronunciamos con lka lascdiuinas escripturas? El mismo sefor
nuestro, lesu Christo, si nos halla ocupados es esisas, no solo tiene por bien ser mantenido y
recreado con nosotros: pero si entiende que tenapargjados estos manjares, tiene por bien traer
consigo a su Padre (pp. 204-205).

Estamos, pues, ante una reutilizacion de teoriiguas, sobre todo neoplaténicas (Plotino), sobre e
poder magico de la musica para encantar a la dadhmediante las vibraciones simpaticas de la m@sin
el universo, semejantes a las que producen lagcitiires de cuerdas por simpzfia

La oracion vocal cantada ya no es un mero acicate gespertar la oracidbn mental, un recurso
psicagogico para el alma fria o tibia, sino un velosi mismo. Parafraseando a Octavio Paz, podidewr
que es a la oracion de espiritu lo que la poedinglaje o el erotismo a la sexualidad. Se dedwisu fin
natural (hablar a Dios, comunicar, procrear) y exraa sobre si misma, no aspirando a decir sirer.a s
“Poesia y erotismo nacen de los sentidos perornmortan en ellos. Al desplegarse, inventan configiorses
imaginarias: poemas y ceremonids”

En segundo lugar, Sandoval ofrece diversas formdasa mantener la atencion en el corazén
cuando se canta [...] incluso para los que no erdietatin”. Recursos mnemotécnicos mecanicos, basado
en acrosticos y abecedarios, que fueron tan pasuiacluso en la literatura espiritual. Asi, el odét de los
superlativos (propuesto por Jean Gerson), congstm atribuir “una aspiracion en grado superlagivo
encarecido que comience de la letra que el versteoga. Exemplo: dize el ver&ixit Dominus Domino
mea porque la primera letra es .D. leuantese a Qiosgan,O dulcissimbd (p. 264). Cuando el canto es mas
pausado, puede pensarse una peticion entera yldaitoabecedario segun la letra de comienzo debver
A, abnegacién de su propia voluntad; B, bendigaoeg & Dios; C, corazén puro, castidad o caridad
frecuentisima, etc. (pp. 264-265). Una practicaegante habia sido defendida poco antes por Magin d
Azpilcueta para justificar el canto litirgico ahlado con el 6rgano y la actitud que debia tomaase gue
sirviese como oracion:

[Cuando un verso del 6rgano es muy prolijo] ni bgro que escuche, ni pueblo que atienda, ni aun
quasi quien calle, porque pocos ay de tanta coriatayntan altos pensamientos que puedan, o a lo
menos quieran usar del remedio, que para ello rey:ywtra vez dezir y redezir el verso, o la cosa
por el érgano tafida mientras él la tafie, o hinodod ojos del alma en su sentido o en Dios, y la
gran solennidad y harmonia que ante su diuina rnedjey, y siempre aura en el cielo representada
por la del érgano. Ca si aun quando un verso si& @amcanto de 6rgano prolixo, vemos a los del
choro distrahidos de la atencion a lo que se auaa, qué podemos esperar de voz muerta de las
flautas. Con otro remedio me he hallado algunaes/éien, oyendo el Magnificat tafiido y cantado
prolixamente; al comienco del primer verso, pon@lus ojos dell alma en nuestra Sefiora, dezirle:
O Maria que dixisteMagnificat anima mea dominum, Gratia plena domitacasimy lo demas hasta

el cabo, tornandolo a redezir vna, dos y tantagsvepantas podia hasta que lo acabassen, y al
comienco del segundo verso dezir: O Maria que tied&xultauit spiritus meysetc hasta el cabo,
“Gratia plena, etc.” hasta el cabo. Y lo mismo badb en los otros versos tafidos, cantados
prolixamenté**

De este modo termina Sandoval con la exposicida dgerpretacion afectiva agustiniana sobre los
salmo$*, concretado en la figuraciéon de una serie de quosea los que responde el individuo en unas
frases hechas en primera persona:

Si el psalmo le loa, l6ele; si le pide, pidelegisie, deue gemir [...] Exemplo: [...] Quando se dize,
Ego, mei, mihime, entiende, y di en tu coracdn muchos nhomtzeasleza [...] Y quando el psalmo
habla de preceptos, virtudes, o de la bienauerdarparpetua: afiade deseos aspiratiuos, con firme
propésito de cumplirlos. Exemplo: O si yo fues$eQesi tuuiesse aquella virtud (p. 266).
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El problema que humanistas y reformadores habiastpuen primera linea de discusion, la
inteligibilidad de los textos, el predominio deplalabra sobre la musica, quedaba de este modesuelio,
sino negado.
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1. Juan de Chaves Arcayos y sus diarios

Esta comunicacion tiene por objeto difundir el emido de una fuente hasta ahora poco conocida, y
gue contiene numerosas referencias a la musicaledd durante los afios finales del siglo XVI y mras
décadas del XVII. Se trata de los diarios del gl&tbledano Juan de Chaves Arcayos, nacido endiadien
1570 y muerto en 1643. Arcayos, bautizado en leopara de San Lorenzo, pasé toda su vida dedichdo a
servicio catedralicio, primero como capellan, dek6ig9, y luego como racionero desde 1623. Vividgun
la iglesia de San Lucas y fue testigo de los ppales acontecimientos ocurridos en Toledo en eshsi$.
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El racionero Arcayos es conocido sobre todo poehabcrito el principal libro de ceremonias de la
Catedral, que lleva su nombre. A&lcayosse convirtidé en la autoridad principal para diridirdas sobre
ceremonias o0 para buscar precedentes, desplazaonttosaceremoniales previos, como el de Juan del
Rincon. La prueba del interés de esta obra es gu&’@5, cuando Juan de Chaves llevaba muerto mas de
100 afos, el candnigo obrero ordend que se copgaseevo el manuscrito, dado que resultaba condgica
entender la menuda letra con que se habia esariibra original, afiadiéndose indices y algunosoxide
ceremonias posteriores a 1643. Egteayos ha sido empleado por diferentes musicélogos en sus
investigaciones (Francois Reynaud, Carlos Marti@Géz Angel Recasens, Rebeca Rios...) dadas las
numerosas referencias musicales que corifiene

Ademés de ello, el racionero escribié otra serie agintaciones, posiblemente la base del
ceremonial, que sin embargo no han tenido tantssidii hasta ahora. Se trata de cuatro libros matassc
en los que el racionero anotd distintos acontecitofesucedidos en Toledo entre los afios 1593-HobBe
todo ceremonias catedralicias. Estos libros seervason en la Catedral y fueron consultados panralg
investigadores a lo largo de los siglos XIX y XXasta que salieron del archivo en la década deQaeB
siglo XX. En diciembre de 1937 el archivero tolegldrancisco de Borja San Roman, que se hallaba en
Valencia al servicio del gobierno republicano, enod en aquella ciudad una serie de documentos
procedentes del Archivo de la Catedral de Totddras el hallazgo los papeles fueron inventariaduss
de su devolucion a Toledo, y en ese listado apmrelois cuatro libros de Arcayos. Sin embargo, en la
actualidad Unicamente se conservan tres, ya gsegehdo no ha aparecido hasta ahora en los forados d
archivo. De este modo, el primer libro recoge elgu® 1593-1598 en 238 hojas; el tercero compréosie
afos 1611-1616 y consta de 209 hojas; por ultimeeleouarto aparecen los afios 1617-1623 en 200
pagina&*

Con ocasion de la celebracién del IV Centenari&ld8reco, el Archivo y Biblioteca Capitulares ha
contribuido a la conmemoracion publicando estositesc Los diarios de Arcayos han sido transcritos
anotados y en breve esperamos ver la edicion eaPffauyo interés reside sobre todo en poner a
disposicién de los investigadores una fuente mractente inédita que contiene mas de 150 referedeias
acontecimientos relacionados con la musica.

Juan de Chaves era un clérigo que se interesoialspeate por los aspectos ceremoniales y la
liturgia. No hay ningun dato que indique que tugiésrmacion musical, por 1o que sus anotacionedamon
de un profano pero cuentan con una precision céisndtrica. Hay que decir que Arcayos obtuvo alltt
de notario apostdlico, y como tal sus escritosnestppregnados del espiritu propio de quien relatzhbs no
con intencion histdrica o literaria, sino como fiedli@ puablico. El interés del autor en detallardasemonias
estribaba en que queria establecer precedentes.

Las dudas o problemas que se planteaban a la bogatablecer el ceremonial de un acto no eran
una cuestion menor. En primer lugar un olvido o @acaion poco adecuada podian desencadenar un
conflicto entre instituciones que podia llegarraniaar en excomunién. Pero ademas era precisolestab
precedentes que sirviesen para dirimir dudas efutato. Las actas capitulares contienen numerosos
episodios de dudas acerca de celebraciones quiedtidlemente se resolvian con la misma decisiéon en
todos los casos: “gue no se innove”. Para ellopeegiso contar con referencias como las que Juan de
Chaves recoge en sus escritos. Ademas de elloydgeacoge con exactitud el importe de las retrdnes
que se daban a los canonigos, capellanes y rao®mper su participacion en determinadas ceremonias;
determinar el estipendio también era otro de Igstivos del autor.

La musica no era s6lo un aderezo de la liturgia ¢anonigos de Toledo, como probablemente los
de otras catedrales espafiolas, eran conscientggeda funcion principal del templo primado era fiaora
Dios a través del culto, y por ello no escatimaloentios para conseguir la maxima perfeccion. Pongie,
si tomamos como referencia el libro de Frutos yt@ade 1608 de las 104 anotaciones de pago solo 13
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superan los 100.000 maravedies anuales de safagi®,esos 13 pagos 10 correspondian a musicos, y lo
otros tres a los responsables de la oficina de QB#&brica, tal y como se aprecia en el cuadro.
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2. Los datos musicales

Los diarios de Arcayos orbitan en torno a la Catledie Toledo, pero no son sélo un ceremonial, ya
gue el autor afadié noticias muy diversas que puddaer interés para historiadores, antropélogos,
historiadores del arte o musicélogos. Las razonedlgvaban al clérigo a consignar los datos eistinths:

a) Por cuestiones personales incluy6 datos sobf@nglia (fallecimientos, visitas, enfermedades...)
y sobre sus ingresos.

b) Igualmente anoté sus actividades como saceydateno cofrade de algunas hermandades.

c) De especial importancia son las resefias de emonéntos acaecidos en Toledo entre 1593 y
1623: datos sobre clima, instalacion de érdenégiaosas en la ciudad o sucesos (crimenes, ajusiEidos,
autos de fe...).

d) Hay ademas copias de documentos histéricoadtistde monarcas, equivalencias de monedas y
datos sueltos, normalmente escritos en las Ultpagmas de cada libro.

La huella de la musica es constante en las pagleals diarios, con distinta intensidad. En
ocasiones esta perfectamente definida, y en algoasajes casi puede escucharse porque Juan desChave
recoge el repertorio, la alternancia entre el célatm y el canto de érgano, la ubicacion de miitést y
cantantes, el ritmo y momentos de los toques dpaaa.. Otras veces se habla genéricamente de feastas
las que la musica era un elemento importante pereenllega a precisar tanto, de modo que se escucha
lejana, de fondo.

Para este trabajo se emplearon alrededor de 1&femefas musicales, teniendo en cuenta que el
ndmero exacto de noticias sobre musica puede veg@in el criterio que se emplee para contabitigarl
Con caracter general, puede hacerse una clasficgminatica:

1) Hay algo méas de 80 noticias referidas a “ceréasoaxtraordinarias” de la Catedral, es decir,
aquellas que no se realizaban regularmente sino@sion de circunstancias especiales: exequiabrfés,
rogativas o acciones de gracias, bendicion de basdeproclamaciones reales, visitas reales, eagrdd
arzobispos...

En este apartado son interesantes, por ejemploptasas que Arcayos incluyé acerca de la estancia
en Toledo de de Felipe Il y su familia, entre eld0mayo y el 17 de agosto de 1596. La presencia de
familia real multiplicé el nimero y la solemnidaé lds ceremonias, aunque el rey estaba enferms gide
después de aposentarse en las habitaciones dstralalto se fue al Alcazar “por estar Su Magestad
indispuesto y no tener el claustro vistas al campefipe habia llevado a Toledo a su capilla mlisgqze



$4 '

hubo de coincidir con la catedralicia, y a la ggasajo por su 69 cumpleafios. La presencia delmey e
Toledo hizo que se moderasen los toques de cafipanque las ya de por si pomposas ceremonias se
complicasen alin mas en ese dia. La misa duré das tpprque fue muy solemne y los cantores lo facie
muy bien”.

2) 35 anotaciones informan sobre fiestas y cereasamél ciclo litirgico habitual, es decir, el gee s
celebraba con regularidad: Semana Santa, Navidag@u€... Arcayos recoge minuciosamente el repertorio
interpretadoTe Deum laudamus, Veni Creator, Sub tuum praesidierrecorderisOficio de Tinieblas...),
pero cita también la interpretacién de himnos asibrms, de “un magnificat contrapunteado”, o de una
antifona “la qual estaba hecha y apuntada en papele

En el primer diario se hace una pormenorizada giesén del dia a dia en el coro. En una jornada
cualquiera, por ejemplo la del 16 de marzo de 1588ecian las horas menores, (prima, tercia,,seta y
visperas), y se decian tres misas. La que selwdiga el Sagrario eran “a canto llano y con glpriaedo”.

A esta actividad solian afiadirse otras con ciggeugncia: novenarios y misas de difuntos, prooesio
acciones de gracias, rogativas... En estas ocasinag solemnes estaban los ministriles, y se aaatahnto
de 6rgan&t

De gran interés es el hecho de que Arcayos antgaskicacion de cantores y ministriles. En la
Catedral aparecen en la tribuna del &8ren el altar mayor, junto a los bultos al ladoal&ngeli®®® o “en
tres coros, los unos con el maestro entre el agwélaaltar de prima en el facistol de fierro yostdos coros
en los facistoles®*,

3) Hay 20 anotaciones que hablan de musica fuérantierno de la Catedral, en otras iglesias o en
celebraciones civiles. Por ejemplo, a través daliasos se sabe que los ministriles y cantoresdaaron
en celebraciones que tuvieron lugar en la igle®aSdn Juan de los Re$®&s en el corredor del
Ayuntamienté®, en la capilla del antiguo Hospital del Réyen Yepe®®, o en el convento de San P&blo

Juan de Chaves recoge algunas circunstancias ekiradas que afectaron al trabajo de la capilla.
Cuenta, por ejemplo, como a la muerte del card®nabga el Cabildo dio licencia a los cantores para
acompafiasen el cuerpo desde Toledo hasta Madtayale fue enterrado

Igualmente son de gran interés las noticias sabstak populares, como la celebrada en agosto de
1614 en la plaza de la Retama con ocasion de Sanahte Portam Latinam, y que hizo el gremio de
tintoreros. Arcayos anot6 también que cuando fiéllée reina Margarita, se ordend “que no se tafian
vihuelas ni guitarras ni panderos ni otros ynstmto® con pena de diez mil maravedies”. lgualmbize
referencia a las mascaras o regocijos publicostepi@n lugar por el nacimiento de una criaturaug g
patrocinaba alguno de sus parientes, con perfilcaiaticd®® o mas populdf™.

4) Por ultimo una docena de anotaciones se refiarkn Capilla catedralicia, a sus miembros y
actividades. Asi, Arcayos recogi6 la provision cielgo de maestro de capilla que el Cabildo hizAlenso
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Lobo el 22 de septiembre de 1593. Igualmente segegcnoticias sobre fallecimientos de algunos nogsic
el cantor Lucas Méndez (25 de abril de 1595), Aguit Mena (24 de junio de 1613).

Por su titulo de notario apostdlico, Juan de Chpeeticipd en varias ocasiones en la tramitacién de
expedientes de limpieza de sangre. Entre febremargo de 1596 estuvo en varias localidades de Migdxi
Rioja y Castilla la Vieja para hacer la informacidel seise Juan de Portilla. De este viaje volvio
acompafado de Marcos de Aranda, tiple, al que i@y Logrofio y al que alojé en su casa de Toledo
durante varios dias hasta que fue recibido comtmcan

Otros apuntes se refieren al régimen laboral demdsicos. Asi, Arcayos recogié que el 10 de
septiembre de 1614 “ordend el Cabildo que todosdtrmeadores y cantores de canto de 6rgano quaumo e
ragioneros viniesen cada dia a todas las horassquerima, tergia y misa de prima, y que salgda a
procesion y misa mayor, sexta, nona, visperas \platas, y perdiesen a cada hora ocho maravedies, qu
son por todo el dia 64 maravedies, no obstantaibjesen sido rescebidos sin obligacion de residiye
los que tenian distribuido salario de mas de ocamwedies cada hora se estubiese como estabagrte su
gue de oy en adelante han de residir todos”.

Algunas cuestiones musicales aparecen dispersaslargo de los diarios. Es el caso de los
instrumentos, que si acompafiaban a las ceremoatedralicias no se especifican. Cuando tocaban los
instrumentos Arcayos anotaba que “tafieron los mileis’ sin especificar mas. El Unico que cita gor
nombre es el érgano, indicando los momentos equessolemnizaba la liturgia. De mayor interés san |
menciones a los érganos pequefios de la Catedrdl5&h Nicolds de Vergara habia dado al Cabildo las
trazas de un organo portéatil u organico, como s®méa en el proyecto original. Arcayos consigninaé
en abril de 1596 se trajo de Sevilla otro érgamdeje por iniciativa del entonces canoénigo y luagmobispo
Garcia de Loaysa. Segun cuenta “contentd mucho disepor €l trecientos ducados”. Hay también
referencias a los trompetones y atabales que @né&@m en ceremonias civiles, como la posesioneited de
Toledo por parte de Felipe lll, o en el acto jugligolemne de devolver la honra a un panaderotamente
azotado en 1612.

Las noticias sobre musica son, como puede versadahtes y en muchos casos Unicas, aunque no
siempre abundan en detalles. En cualquier castacetficion de los diarios de Arcayos el Archivo Dapr
de Toledo quiere difundir entre los estudiosos fuente practicamente inédita que puede ayudar a
profundizar en el analisis de la musica duranteiltmos afios del reinado de Felipe 1l y el de feelill.
Confiamos en que con este trabajo se consiga |len@encion sobre dicha fuente.
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En los dltimos tres decenios la imagen del Grecdaanodificado sustancialmente. Han sido
abandonados los tdpicos subjetivos de la fantaaia pscuchar los documentos escritos (algo que, por
supuesto, no garantiza la objetividad, pero colacaubjetividad en otro nivel). Se ha pasado decGr
mistico o bizantino o reflejo del alma espafolaocol o extravagante... al pintor sabio, filésofo, usd
humanista, pues, aunque no dominaba el latin cartieisobra el griego. Y con ello se le ha situadsewe
contexto histérico: la teoria de las artes endtalios tedricos manieristas.

Este cambio ha sido fruto de los hallazgos y pusts reflexiones de los historiadores Xavier de
Salas, Fernando Marias y Agustin Bustant&ht€onociamos algo de la biblioteca del Greco per lo
inventarios hechos tras su muerte (la exposicibMdseo del Prado ha mostrado algo de la matesidlak
esa biblioteca); existian documentos que hablalagqud Domenico Theotokopoulos habia escrito sobre
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arte..., pero hasta el hallazgo de algunos de lasneres que el Greco poseyd no se habia podidavalor
calado de esos datos. En efecto, se conocen hogjelmplares de libros de arte que el Greco tuvsuen
biblioteca: lasVitae de Giorgio Vasari y elfratado de arquitecturale Vitruvio. Lo importante de esos
ejemplares es que estan llenos de anotacionesmalgimanuscritas de su propietario, es decirGdsto.
Escritas en un incorrecto castellano lleno deaitédéimos, a veces mutilados por cortes de guillstinatros
azares del tiempo, incluyen algun dato autobiogpaiue no permite dudar de su autoria y, lo que mas
interesa, las opiniones sinceras sobre arquitecni@y artistas que tenia el Greco. Son simplémeotas,
anotaciones espontaneas, apuntes para desasallaayados significativos para no olvidar. Es dewres
posible exponer un pensamiento sistematico, oraer@npleto; pero si lo es extraer algunas corahesi
parciales que, en muchos casos, pueden ser cadaastion las teorias de los tratadistas de la @poga las
propias realizaciones précticas del pintor y aegtit o retablista.

El Greco habla sobre todo de pintura y de arquitactDe las dos obras anotadas la que en esta
ocasion interesa es el tratado de Vitruvio en édigle Daniele Barbaro, conservado en la Biblioteca
Nacional de Madrid, descubierto y estudiado poriday Bustamante, y hoy incorporado a la Biblioteca
Digital Hispanica, lo que permite contextualizasmprobar y corregir las transcripciones editéias

Testimonios contemporaneos hablaban de que el Gedia escrito de arquitectura. Concretamente,
su hijo Jorge Manuel declar6 en 1621 que habiaaaad su padre en “un insigne libro que dejo heleho
arquitectura, dedicado a Vuestra Majestad, sobmeibo, donde se trata toda la arquitectura, en ppre
muchos afos trabajé continuamepie”Si este manuscrito llegd a existir, como deduosrhistoriadores,
hoy no es conocido. A falta de ello, conservamampteso objeto de este articulo.

El Greco tenia en su biblioteca cuatro ejemplamdstrdtado fundamental sobre la arquitectura
clasica:De architectura libri decende Marco Vitruvio Polidn, al parecer uno en latitres en italiano. El
ejemplar que hoy se conserva es la edicion de Vaerd®6, tituladd dieci libri dell'architettura di M.
Vitruvio tradutti et commentati da Monsignor Barbaeletto Patriarca d'AquileggiaEs en esta edicion
donde el Greco escribié en el ultimo decenio dglosKVI una larga serie de anotaciones (116), agun
bastante extensas (cerca de once mil palabrascada$ en casi diecinueve paginas de letra pequefia e
edicion de Marias y Bustamante). En estos comestaparecen algunas reflexiones teoricas sobrésaa
que, desde luego, no constituyen un pensamiergmatini menos aun completo, pero si una toma deupo
coherente con su pensamiento arquitectonico y euamenos distinta a las predominantes en la teoria
musical espafioté. Por otra parte, permiten una aproximacién Unida aultura musical de un pintor
espafiol de los siglos XVI y XVII, no basada en daniografia ni en conjeturas biogréficas, sino en
testimonios directos del propio artista.

Puesto que estamos ante los comentarios a undiéaoquitectura escritos por un pintor, la relacion
entre las artes (y entre los sentidos) es el asnégorecurrente. En un principio, parece aprobasesta la
opinion de Vitruvio de que la masica, junto a omaiplinas, ayudan al arquitecto a llegar a satematico
y filésofo, o la advertencia de Barbaro de gqueables musica tedrica ayudaba al artista a no dditaral
juicio falaz de los sentidefS. Pero pronto mostrara sus discrepancias.

Los dos pasajes en que Vitruvio y Barbaro mas spavon de la musica se encuentran en el libro
I, al escribir sobre las proporciones y 6rdenegn el libro V, al estudiar los vasos teatralekpémer
pasaje el Greco no aflade nada ni subraya ning@aen; muestra del desinterés por la relacion ragsic
arquitectura. En cambio, las anotaciones del Gesgo numerosas en el capitulo de los vasos teatrales
oponiéndose frontalmente a Vitruvio y a su coméste@aBarbaro.
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La relacion entre la masica y la arquitectura sgyapa en la base matematica comun a aittbas
Las proporciones armonicas, derivadas de la exlicapitagérica de los sonidos, podian aplicarda a
arquitectura. De ahi que la musica fuese un arteatbr. Asi lo habia estudiado la tradicion medielesde
Boecio y asi lo entendia un teérico y arquitectma@d.eon Battista Alberti: “los nimeros por los @asla
concordancia de los sonidos afecta placenteran@gentgestros oidos son los mismos que agradan rgiestro
0jos y nuestra ment&®,

Para el Greco, en cambio, las medidas no son Eriade la pintura ni de la arquitectura; ésta no
puede ser sino la experiencia sensorial:

...entiendo que si la oreja del masico es como elejgintor, que es gran cosa y que, por ventura,
aquel mucho que entendia Aristoxeno, que en arte paede poner en palabras las cosas, porque en
verdad lo mas supremo de tales artes (por no dedivdas) no se puede poner en palabras y por eso
los que en pintura han sabido algo nunca trataeanetlidas y, como contaba don Julio, que fue uno
de los mayores que han iluminado [Julio ClovioJpguntar a Miguel Angel sobre las medidas, le
dijo que se maravillaba de él y que todos aquejiestrataban de medidas eran grandes estupidos y
desgraciadd®’.

El fundamento de la arquitectura es el dibujaistgno(el Greco es pintor, no lo olvidemos), por lo
que el elemento comun con la masica desaparecaray  la arquitectura no es una ciencia ni esta po
encima de los artistas mecanicos (los carpintexaanteros). Ahi comienzan sus ironias en contiittgvio
y de Barbaro:

Si Vitruvio lo hubiese visto con ojos mas agudosoyp mayor realismo, no habria caminado por

semejante senda sino por otra; que por parecer(gco) ya médico y, en fin, todas las artes

[dominar], dejo y anulé la grandeza de la propiguaectura, que tenia que tener, de la que tenia
necesidad para dibupat

Cuando Vitruvio sefiala como parte de la arquiteci@invencion de ingenios guerreros y, por tanto,
la necesidad de saber musica para construir m&bielicas, el Greco, que vive en un mundo en que la
artilleria ha cambiado los conceptos, anota: “pakeellos instrumentos, como dice Vitruvio, era nstgreser
musico pero ahora no sé si la artilleria se compambién de musica™.

Y, otro ejemplo mas, también rechaza la necesiddd thisica para otras artes como la oratoria:

...SOlo falta que el vulgo concediera que no se $atdar porque no se es musico u otras cosas
semejantes que se podrian decir; he propueste@stamor ser la mas comun, si estaria bien que los
oradores perdieran el tiempo en estudiar masica pader hablar y que se preciaran de ser musicos
por ser buenos oradores. Esto no es razonablegoggia arte tiene simpatia natural en lo que tiene
de comun con otra y asi se desarrolla y aument&ltny como en el orador perfecto esta incluido
lo que tiene que ver con la masica, asi en el hoguitecto esta unidén sera intrinseca en todo o qu
es de lo que tiene necesiéfzd

Insisto en que, en general, se trata de un rectlazas proporciones geomeétricas. Vitruvio, en
realidad, se habia referido tanto a las proporsionenéricas de la musica como a la antropomettim. due
sus comentaristas, como Alberti, habian ignoradoa gentrase so6lo en la mdsica como proporciones. E
cambio, en lo que Carlos Chanfén ha llamado “lsider manierist™®, no se considera la musica ni la
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antropometria para abandonar asi el canon Unieolgsuproporciones humanas que ahora quedan ersmano
de pintores y escultores, a partir, claro estéadédta. Por ello, es en relacién con la pintuna leoque el
Greco va a poner la musica, el oido junto a lavist

...parece cosa imposible la simpatia que existe dmtneisica y la pintura en lo que respecta a lo
exterior, que una usa la voz y la otra obra de mdada misma manera que existe si consideramos
la misma correspondencia que tienen los dos senpidodonde las gozamos; que por diferentes que
sean los ojos de las orejas vemos que, a faltmaleeipotencia el otro, como si dijéramos un mudo
prudente y un ciego docto; porque sobre lo que Barbaro al tratar de la musica, yo lo encuentro
mas préximo a la pintura; que por ventura, no liaha si de la pintura hubiese escrito con la naism
elocuencia y por lo tanto, si hubiera sefialado dodquellos lugares que me han parecido
comune¥’™.

Enlazamos asi con el primer texto copiado: “entiegde si la oreja del musico es como el ojo del
pintor, que es gran cosa y que, por ventura, agueho que entendia Aristoxeno, que en arte no sdepu
poner en palabras las cosas, porque en verdaddesupiemo de tales artes (por no decir de todasgno
puede poner en palabras”. El antipitagorismo coa@lintor cretense al pensamiento de Aristoxqui@n,
tras rechazar las mateméticas para medir intervadtisa establecido el oido como juez ultimo.

Aristoxeno habia sido citado por Vitruvio a propdsle la division de la musica, y traido a colacio
por Daniele Barbaro al comentar el pasaje en gtreni® sefialaba como los teatros debian de corssru
con unos vasos de bronce de acuerdo a las medidasates para acrecentar asi la proyeccion deolidas
de los actoré$. Barbaro recuerda que Aristoxeno habia medidintesvalos no por la cantidad sino por la
calidad y habia establecido la supremacia delguel oido. ElI Greco retoma el hilo en una larga giuy
poco clara (algo mutilada y sin terminar) para ditygrimero, que €l no sabe de musica (“yo deioaiso
sé”), pero que, segundo, por su experiencia comegarentiende que la cantidad esté incluida dederta
calidad, y, tercero, que Aristoxeno sefialaba queéniportante en las artes no eran las proporciones
inmutables.

Esta pagina de Vitruvio - Barbaro - Theotocopudi {42 del ejemplar de la Biblioteca Nacional)
merece especial detenimiento por cuanto es el kgaue el pintor mas se extiende sobre la mugicague
explica las posturas de cada uno, a pesar derlligible que en ocasiones resulta la anotacionustita.
Vitruvio habia dedicado un péarrafo a enumerar fes tipos de tetracordos segun la colocacion de los
semitonos: diaténico, arménico y cromatico. Elloldgar a que Daniele Barbaro haga una larga yjaroli
explicacion de los términos —para aclarar una rigathficil y ajena a nuestra lengua, dice—, padeede la
escala y el monocordio hasta llegar al pentacootidas quince notas y catorce espacios. Al dedspacio,
Barbaro recurre a Aristoxeno “que pone la gravegdd agudeza de la nota en la calidad y no en la
cantidad”, frase subrayada por el Greco y que darla su comentario: “me parece que en el artaigae
los griegos se entiende la calidad en la cantideaias a unas sefiales que hacen en la figurayajue
removiendo la mano cuando canfdf”No existiria, por tanto, oposicién entre dos p@st.

Continta Barbaro definiendo tono como principiocdasonancia, y define ésta como “una mezcla
de sonidos graves y agudos que producen deleitiglail, también subrayado por el Greco, y origersue
comentarios sobre el criterio sensorial, tantoiatupa como en musica. En el mismo sentido vuelae8ro
a citar a Aristoxeno, que no usaba numeros, dige genominar las notas y establecer las prop@sign
dividia el tono en dos mitades “dejando todo atiudel oido”. Todo ello ha sido subrayado por ebds,
mientras que Barbaro se cura en salud diciende@lquefiere seguir la doctrina de “los doctos”;a@mes se
embarca en una abstrusa exposicion numérica derégmrciones para distinguir el semitono mayor del
menor:

...los nimeros de un tono son 8y 9, de dos, 81,64 yesultado de multiplicar 8 por 8, 9 por 9y 8
por 9; multiplicando 81, 72 y 64 por 9, y 62 pord nimeros de tres tonos son 729, 648, 576 y
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512; y asi se van continuando los tonos con niumere® siempre con igual proporcién del
[semitono] mayor al menor, que es sesquioctava

Ante ello el Greco no puede mas y escribe su Haen contra de los numeros y las proporciones:
“todos aquellos que tratavan de medidas eran goftesgraziados”, para concluir que vale mucho nmas u
dibujo grabado de un elemento arquitecténico guexpilicaciones de proporciones y medidas, y ctinsd
acabaria el hablar por hablar (o escribir por bs}tie

Esa “expulsion” (en expresién de Anthony Blunt) wiea de las herramientas fundamentales del
estudio cientifico del mundo exterior utilizada gbiRenacimiento, es uno de los rasgos “antirradistas”
(nuevamente, Blunt) del manierismo mas tardio, pemo vemos en este caso del aristoxenismo musital,
absoluto supone una vuelta a la fe medieval (Bdupartir de Zuccari, no del Greé8) Lo que hay es un
rechazo a las reglas universalmente validas ytaup, una inefabilidad del arte (la pintura o lasina)
como nos ha recordado antes El Greco: “en arte muade poner el significado de esta manera [quéaMa
y Bustamante interpretan como: no se puede ponpalabras las cosas], porque en verdad lo masreapre
de tales artes por no decir de todas no se puet® pa palabra®. Es la libertad y subjetividad del artista
proclamadas por el pensamiento manierista.

Pensemos en un arquitecto como Andrea Palladioiradiony elogiado por el Greco. A pesar de
defender las proporciones musicales, en realidachocha demostrado Eugenio Battisti, en sus edsficio
utiliza otras muchas (“irracionales”) que no puedetiucirse a aquellas proporciones sencillas déamivale
las relaciones de los primeros nameros comprendibosdro de la perfecta tetraktys, con lo cual las
consonancias musicales no pueden establecerselec@retendia Boect8'. Deducir, como pretende Battisti,
que Palladio siga una linea paralela a la de lacaldel momento, llena de cromatismos expresivas, m
parece totalmente ajeno a las teorias arquite@$niero eso es otro asunto.

La referencia a Aristoxeno —aunque no podamos hdelain Greco aristoxénico— es especialmente
relevante por cuanto el tedrico griego sélo conagié@ recepcion lenta y tardia en el siglo XVI. Segu
Claude Palisca, solamente tres teoricos del Refeuion sabian suficiente griego para leer los textos
originales: Ercole Bottrigari, Ludovico FogliandFyancisco Salind®. Zarlino tuvo que encargar a Antonio
Gogava la traduccion de Id&8ementaHarmonicade Aristoxeno al latin (1562), para afirmar qus fe
experiencia del auditorio y no los niumeros lo getenina las leyes de la armonia”. También Vincenzo
Galilei (que no sabia latin), encarg6 al propio &@gotra traduccion al italiano (hacia 1570), aentu
traduccion mas importante fuera la de Bottrigateame 1597. No parece probable que el Greco aanaoci
directamente la obra de Aristoxeno, aunque si jpodocer referencias en el propio idioma, desdeolueds
que en latin. Por otra parte, este relativo arestsmo, colocaria al pintor a la par que los mégésantes y
novedosos tedricos coetaneos, como Galilei, o abseformados como el antiaristoxénico Salinas.

En realidad, creo que el Greco se equivoca en phiteerpretar a Aristoxeno. Este, en efecto, se
oponia a los pitagdricos en cuanto que consider&banisica como un elemento mensurable que podia
cuantificarse y, por tanto, no era necesariamendébke. Para Aristoxeno, que sigue a Damén, la calsi
pertenece a la esfera de lo sonoro y por tantsdasaciones auditivas cualitativas son las qumglistn los
tonos. O sea, la oposicion pitagéricos-criteriontiiativo versusAristoxeno-criterio cualitatvo que establecia
Barbaro, era cierta; aunque también es verdad @uespeculacion de Aristoxeno es mas compleja: en
palabras de Edgard de Bruyne “Aristoxeno adopt@ueeo término medio entre los matematicos, que
recurren al nUmero ajeno a la musica, y los inggniistas, que se reducen a la constatacion empligitas
puros sonidos®. ;A ello se referiria el Greco al decir que “eraé que usan los griegos se entiende la
calidad en la cantidad”? En cualquier caso, y agaie el Greco interpreta bien y coincide contdxsno,
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la experiencia es la base de la teoria. Un te&iit@ractica (y esto vale para la arquitecturaitéura o la
musica) carece de criterio valido: “digo ahora gquelquier persona de ingenio, leyendo cuatro mases
Vitruvio [...] puede escribir de ella [de arquited]it

¢Qué conclusiones podemos sacar de esta postucan&nia de las proporciones matematicas,
antipitagorica y antiboeciana por tanto? EsenciateeEl Greco se sitta de lleno en el pensamieatiog
tedricos del arte manieristas, como Federico Zug¢can el que tuvo contacto Theotokopulous), Gimvan
Paolo Lomazzo o Francesco Patrizi. EI Renacimibatiia rechazado el criterio subjetivo e individt@ho
juez de la buena proporci8f Pero en la segunda mitad del siglo XVI, con ehazo de las proporciones
matematicas, la teoria del arte habia recurridoimitacion, pero no una imitacién de los objesis de la
vision personal de los objetos. Por ello los sestida vista, pero también el oido) se convertfalog jueces
del arté®. Para explicarlo, Zuccari recurri6 a la teoridateideas: existe un “disegno esterno” (presente en
las representaciones artisticas) y un “disegnariate idea” preexistente en el espiritu del artigize se
revela posteriormente en la obra de arte. Ese dig¢girno o idea es una “scintilla della divinitétha cierta
participacion en el intelecto de Dios, pero quéiferencia de la Idea que tiene Dios que es Unigaiwersal,
es individual y necesita la experiencia sensible

De ahi la postura del pintor en contra de la ndaésde estudiar musica para practicar otras artes.
Tal es el caso de la oratoria, pues, como ya vendss, el Greco rechazaba la necesidad de estndsica
por parte del orador: “falta s6lo que el comin ealiese de no saber hablar porque no se es musico” y
también, “que se preciaran de ser musicos porusar bradd®’. Pero ello no significa que no tenga nada que
ver, pues, contintda el Greco, “esto no se halleadén porque cada arte de natural simpatia esdaeuwtra
tiene compuesto [0 comdn] y asi se cria junta yesiancon ello”, y, en conclusion, “en el perfectador
esta ¢serado? [incluido] lo que tiene de la musiestb es, esa participacion en la idea es lo igne tle
musico el orador, sin necesidad de un estudio etmdeEs, como dice, “intrinseco”.

Domeniko Theotocopuli, el Greco, pintor y arquitedp dijo bien claro: “yo de musica no sse”,
“come he decho no sse desto”. Por supuesto, sFaeddila misica como ciencia, a la musica teONca.
podemos, pues, pedir lo imposible. Sus escritogimaes, como sus declaraciones en pleitos o sl
famosos, le sitian en el centro de las grandesndé artisticas de su época: toma partido poosiupa
antimatematica de Federico Zuccari o por la defatesda primacia del color frente a las proclamas de
Giorgio Vasari a favor del dibujo de los florentindCoincidio, sin saberlo, con el vanguardista ¥ireo
Galilei en la apreciacion sensorial de las consciaarfrente al racionalismo de Zarlino, pero, caragodia
ser de otro modo, fue ajeno a la gran polémica calslel momento, la de la vuelta casi literal a la
antigiiedad monddica que defendian los florentinestd a la teoria de la polifonia clasica de Zarlial
Greco no fue, no podia haberlo sido, un teérictadelsica.
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La polifonia europea, a finales del siglo XV y ddago del siglo XVI, logré resolver la mayoria, si
no todos, los problemas técnicos de esta nuevarma®epensar la masica, nunca antes desarrollada po
ninguna otra civilizacién. En este éxito colectiyirotagonizado en su final por los musicos franco-
flamencos de finales del Gotico, y los italianoan€eses y alemanes del Renacimiento, tambiémripartn
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algunos espafioles y, precisamente, cuando eldmdh Reconquista, el Descubrimiento de América y |
anhelada reunificacién de casi todos los reinosnpatares situaron a la monarquia espafiola en @ime
linea europea.

Como quiera que gran parte de la musica que seaudm@n Europa era todavia vocal, y la aun
escasa musica instrumental era deudora en muckos da modelos vocales, a algunos escritores des di
entonces por pensar en la atencidén que los mugiessaban, o no, a los textos que les servian platso
Para decirlo de manera muy clara: durante los $asiglos medievales, la oracién (el texto, la )ehabia
sido en la polifonia sierva de la musica; dentrardgy poco, en la primera mitad del siglo XVII, ahgps
defenderdn que la muasica debia ser una sierva deatadn, de la letra. Me propongo analizar ahora,
brevemente, el camino que hubo de ser recorride pasar de un extremo al otro. Y esto ocurrié @m gr
parte durante la vida del Greco: como mas de lachae su existencia transcurrié en Espafia, es tecB7
afios que van de 1577 a 1614, prestaré especiaid@team lo que aqui se pensd sobre el asunto, frero s
desdefiar otros puntos de vista, especialmentddi@nbs, y mas en concreto los venecianos y romano
quienes, desde otros parametros, también influyenoal pensamiento y en la practica artistica det&
quien residio tanto en Venecia como en Roma durardedécada.

Carlos V enGranada, 1526

En Espafa, todo comenzd en una fecha precisa yara@a, durante la coronacién del emperador
en 1526. Pocas veces un hecho artistico ha podidechado con tanta precision. Nos lo cuenta Boada
cabeza de su segundo libro de poemas, de 1543:

Porgque estando un dia en Granada con el Navagefargtando con él en cosas de ingenio y de
letras y especialmente en las variedades de muehgsas, me dijo que por qué no probaba en
lengua castellana sonetos y otras artes de trosagas por los buenos autores de ltalia, y no
solamente me lo dijo asi livianamente, mas aunagé que lo hiciese. Partime pocos dias después
para mi casa, y con la largueza y soledad del camiscurriendo por diversas cosas, fui a dar
muchas veces en lo que el Navagero me habia dichsi. comencé a tentar este género de verso, en
el cual al principio hallé alguna dificultad por gauy artificioso y tener muchas particularidades
diferentes del nuestro. Pero después pareciéndaimé gon el amor de las cosas propias que esto
comenzaba a sucederme bien, fui poco metiéndomeatonen ello. Mas esto no bastara a hacerme
pasar muy adelante si Garcilaso con su juicioual no solamente en mi opinion mas en la de todo
el mundo ha sido tenida por regla cierta, no mdigoara en esta mi demanda.

La lirica amorosa cortesana de Castilla, basadallancicos, canciones con estribillo y romances,
“vastago tardio de la literatura europea del amomés”, cambié completamente después de esta
conversacion entre el italiano y el catalan ocarmsh 1526, cuando Andrea Navagero, embajador de la
Serenisima Republica de Venecia, asistia a ladentraunfal de Carlos V en Granada. Boscan y Gasail
primero, y luego otros muchos, volvieron parcialteda espalda a aquella poesia compuesta en lecanétr
tradicional de Espafia y ensayaron los dulces ritdgoendecasilabos y heptasilabos, los sonetosrgs“ot
artes de trovar” italianas.

Pero no sélo cambid la métrica; cambiaron tambam dontenidos, el punto de mira del poeta
respecto a la naturaleza, los afectos y sentimsequie ella le inspiraban, cambio el vocabularis,n@dios
retdricos para expresarse, cambiaron las images@cas y los modelos que las propiciaban. Sinraiga
hacer versos en la métrica castellana, Boscan il comenzaron a reelaborar, a glosar sonetos y
composiciones del Petrarca, Ausias March, el BerSaonazaro, Bernardo Tasso, Ariosto o los antiguos
poetas latinos... La estética H&ortegianode Castiglione, que Boscan tradujo, Garcilaso e@gnLuis de
Milan imitd, penetraba en la Peninsula IbéricaeHsievo habito poético impregnd profundamente los
circulos cortesanos y, cuando pudo ser leido emesopg, se expandié por sectores cultos mas amplios.
Garcilaso, tras su temprana muerte, se convirtidtem clasico a imitar, y de ahi que no solameetées
edite, sino que se le comente: El Brocense en Feffiando de Herrera en 1580...

Qué consecuencias tiene este movimiento en laraudgpafiola, en la cultura musical para ser
preciso, es lo que me propongo abocetar ahoraiNanses apuntar que la introduccion en la penéndal
los metros italicos, “fechos al itdlico modo”, n@éntentada entonces por primera vez. Ausias Mamncél
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siglo XIV, el marqués de Santillana en el XV, yéhlbian hecho. March se convierte ahora en otsicol@
imitar, ya lo hemos advertido, y Santillana, en bimna pesar de haber escrito en castellano, pasahpra
desapercibido. Porque, en el fondo, no es el médrananera de rimar o de concebir las estrofas lo
verdaderamente importante, sino el cambio de mdathlque suponen los nuevos contenidos poéticos,
servidos fielmente, eso si, en los no tan nuevpsiygquiera en la Peninsula Ibérica, moldes fétema

Hay, en primer lugar, y como dato objetivo inmealia¢nte verificable, una mayor sensibilidad
sonora en la poesia espafiola. No decimos, todawigue luego lo diremos, que se vuelva mas “musical
mas rica en la sonoridad de sus vocablos. Si digdagNaturaleza, en este movimiento poético queiag
la sensibilidad de quien la ve con nuevos ojogaa®ién escuchada con nuevos oidos. Y no solo en la
poesia, que también en la prosa. Escuchemos ai@amld la Cruz comentar su propio verso sobredigtoc
de la dulce Filomena”, d€lantico espiritual

Lo que nace en el alma de aquel aspirar del aie¢ @nto de la dulce Filomena; porque asi como el
canto de la filomena, que es el ruisefior, se oyla pimavera, pasados ya los frios y las lluviels d
invierno, hace melodia al oido y al espiritu reci@a|...].

Los rios sonorosos, el silbo de los aires amordsasta la soledad se hacen sonoros en estos
inolvidables versos y en los no menos preciososotemos del autor. Oigamos ahora este mismo @pert
de imagenes con las que una naturaleza nuevases$aachar, y no soélo ver, en versos de Garcilaso:

Nuestro ganado pace, el viento espira,
Filomena sospira en dulce canto

y en amoroso llanto se mancilla:

gime la tortolilla sobre el olmo,
preséntanos a colmo el prado flores

y esmalta en mil colores su verdura,;

la fuente clara y pura, murmurando,
nos esta convidando a dulce trato.

El viento, la fuente, el ruisefior, la tértola, dusp llantos, gemidos, el dulce canto... En esta
pastoral, de tan rancia prosapia ahora recupesadatroducen también sin esfuerzo los héroes dgjiwbs
mas apropiados a estas imagenes, y muchas vecdsscmismos o parecidos conceptos. Asi, Antonio de
Morales alaba el arte de Antonio de Cabezon:

Si Orfeo con su dulce y triste canto
pudo mover las furias infernales,

si Arion, cantando sus terribles males,
cobro la vida con su propio llanto.

Y si con lira pudo Anfién tanto

gue edificé de Tebas muros tales,
quien ha excedido a todos los mortales
éa quién no causara mayor espanto?

Que si el canto de aquellos ablandaba
las piedras y los arboles movia
y el abismo sintié su desconsuelo.

Antonio mucho mas se sefalaba
pues con mas celestial dulce armonia
las almas levantaba hasta el cielo.

La lira de Anfiébn nos introduce en un verdaderandd de instrumentos musicales, algunos no
nuevos en la poesia espafiola, pero utilizados abonanovedad. Antes, si aparecian, eran meras
enumeraciones mas o menos descriptivas o reté@tesa son punto de arranque de las mas expresivas
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quejas o de los mas finos conceptos estéticos. digede lo primero, este memorable soneto de Luis
Barahona de Soto dedicado a Gregorio Silvestre:

Si la arpa, si el 6rgano sabroso,

si el monacordio, si la dulce lira

gue en vuestra mano, gran Silvestre, admira
y suspende el ingenio més furioso;

si el dulce verso facil y gracioso,

con que a los vientos refrendis la ira
algun consuelo, aunque liviano, inspira
a un seso apasionado y amoroso,

jaqui, sefior, que me ha rompido el pecho
con punta de oro de acerado dardo
la mano mas gentil que el cielo ha hecho.

iAqui, que huyo el bien y el mal aguardo,
espero el dafo y temo mi provecho,
he frio en brasas y entre hielos ardo!

Ejemplo de lo segundo, este otro de Sancho de Riiedeesumen de una concepcién del mundo
gue tenia en la masica el pretexto para una dedasgeniales comparaciones que ha concebido elrbomb
occidental, nada menos que “El suefio de Escipinnmhedesto pero significativo soneto castellanaldito
“Habla la Musica™:

En la mente divina colocado

estuvo eternamente mi concento.
Por mi el un cielo y otro y firmamento
se mueven a compas, tan acordado.

Yo doy la vida al Zodiaco y gobernado
por él, Apolo sube tan contento.

Faltar jamés podra sélo un momento
por mi siendo regido y alumbrado.

La tierra, el agua, el aire con el fuego
van haciendo entre si dulce armonia,
los brutos animales y las aves.

Del suefio al Microcosmos vuelve luego,
contempla el Sumo Bien y en él ponia
sus nobles conceptos, altos y suaves.

Fiel resumen de este clima es la “Oda a Francistiog®” de Fray Luis de Ledn. Nada de esto, 0
muy poco, existia antes de la célebre conversaxtitne el embajador veneciano y el humanista espgarial
Granada de 1526.

El nimero sonoro: Trivium y Quadrivium. El parangdn de los sentidos
Un compositor espafiol estd dedicando una colecd®nobras musicales a un aristocrata a

comienzos del siglo XVII. Sebastian Lépez de Vatasta maestro de capilla en el Real Convento de las
Descalzas de Madrid, la obra tenia el larguisimdotide Libro de Misas, Motetes, Salmos, Magnificat y
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otras cosas tocantes al culto divinoz.se imprimié en Madrid en 1628, en la ImprentalReaMarqués de
Astorga era el destinatario y, en el prélogo, ébrle dedica la obra con estas palabras:

Excelentisimo Sr.: Ocioso es referir los muchagad#t por donde estos nimeros sonoros (esta es la
definicion de la musica) pretenden a V. E. porakedor. [...] Demas que piden estos escritos en el
patrocinio talento y buen gusto, por ser de musigaiedad catdlica en cuanto son divinos; hanlo
hallado todo en V. E., dado a la destreza mateméate quien la musica es especie.

Es decir, como es musica dirigida al culto divimorequiere en su destinatario un cierto fervor
catélico: estamos en plena Contrarreforma. Perbitamse requiere de él destreza matematica pues Si
dejaria de apreciar la musica, especie de la métaméa musica esta compuestarieneros sonorgdo
gue alude a otra cualidad necesaria; si para aalddrnimero hace falta ser matematico, para gdstda
sonoridad, la armoniosa sonoridad escondida enresogros, hace falta algo mas, hace falta tenam bue
gusto. Definir, pues, la musica combnimero sonorces decir, como algo especulativo y sensiblevaeia
no era un capricho o rareza, ni siquiera algo iadov. He aqui coémo lo dice un poeta espafiol déb Sig
Oro unos cuantos afios antes: estd oyendo en Salar@ier el érgano, y esa masica que oye, fugjtiva
volandera porque en cuanto se escucha desapardt®yd a recordar la musica no perecedera, laduen
primordial de toda ella; como el poeta es, aden&gprofesor de la Universidad de Salamanca, fraile
agustino —estoy refiriendome a fray Luis de Led1 grganista es Francisco Salinas, colega suyajeella
universidad—, habla de la muasica celestial, de pasendo orden al mundo como si estuviera tafiemdo
gigantesco instrumento musical; y esa muasica queinms, pero que entendemos, estd compuesta de
“nameros concordes”, esta en concordia en propoesiaconsonantes. Es la “Oda a Francisco Salinas” de
fray Luis de Ledn, que comienza asi:

El aire se serena

y viste de hermosura y luz no usada,
Salinas, cuando suena

la musica extremada

por vuestra sabia mano gobernada

[..]

Y como esta compuesta

de nimeros concordes, luego envia
consonante respuesta;

y entrambas a porfia

se mezcla una dulcisima armonia.

Numeros concordes: ¢una metafora celestial? Si,ggetambién la transposicion a lo cristiano de
una gran metéafora clasica, pagana, la del cosmeaieayr, el caos puesto en orden mediante las priopes
numeéricas de la musica. Para remachar la idea,oseatmo otro fraile (abundaban mucho en esa época,
no solo en los conventos), ahora franciscano yitamdn el siglo XVI, justifica el ponerse a esarilm libro
de musica; esta vez no de musica préctica, sildrmtedrico. Me refiero a fray Juan Bermudo, qua
comienzo de sieclaracién de instrumentos musicales libro publicado en la Universidad de Osuna en
1555, dice asi:

Tres motivos 0 causas tuve para escribir en Muasicapn los siguientes: Dios, por su infinita
bondad, me habia dado alguna inteligencia en misigormente después que en la famosa y
doctisima Universidad de Alcala oi las Matematicas.

Entendia Bermudo de musica, o creia entender,saraeinte porque era diestro en matematicas, ese
es el primer motivo; luego se puso enfermo y nas@ujuedarse ocioso: es la segunda causa; y habia
constatado la escasez de literatura musical endecastellana: y esa es la tercera.

Pero volvamos a Francisco Salinas. ¢Quién era sicom@ quien oye fray Luis de Ledn tafier el
organo, origen, pues, de aquel célebre poema? ldamaorganista y maestro de capilla en Napoles y e
varias catedrales espafiolas, y era entonces, coragustino, profesor: catedratico de Musica de la
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Universidad de Salamanca. Y aunque desgraciadarderges obras musicales, una de ellas la que ayo fr
Luis y motivd su poema, ho nos ha llegado absoletdennada, si logré publicar un libro tedrico tldDe
musica libri septen{‘Siete libros sobre musica”), una obra impresé&alamanca en 1577. En ella aparece
con toda precision y detalle esta nocion del nursermro, la que aun afloraba en la dedicatoriasaboés

de Astorga casi cincuenta afos mas tarde: es deecigcesaria union de sentidos y de razon eretziei
armonica:

El sentido juzga la materia y el afecto, la razfokma y la causa [...]. Por eso tan necesario es el
oido para la musica como la razén: Ambos son atazsuknte imprescindibles. [...] La relacion entre
ambos esta en que el oido ante todo pone a proglsanidos, y la razén, la proporcién numérica de
los mismos.

Y en el capitulo cuarto de este primer libro, tétldedicado a los nUmeros en abstracto, va diedcto
asunto desde el mismo titulo del capitulo: “Cuétlesujeto de la musica y si se debe llamar maieangites
una parte de la aritmética”. El objeto de la miswane a decirnos Salinas, no es el niUmero old&iém
numeérica propiamente dicha (pues esto pertenezeaadn en exclusiva), ni el sonido separadameuies(
esto pertenece al oido), sino un tercer elemert@lmale la conjuncion de ambos que es lo que llaina
“numero sonoro”. Este namero sonoro es el numerdadepartes del cuerpo sonoro. Aunque desde
Aristételes, desde su segundo libro de Fisicapssigderaba que la musica no es propiamente ni rasitem
ni fisica, sino algo entre medias. Concluye Salmases mejor ligar la musica a la matematica:

El sonido es la parte material de la musica entouaresurado y el namero es la parte formal en
cuanto mensurante. Asi, pues, su nombre lo debaqiglla parte mas noble de su ser, esto es, su
forma matemética. Y hablando de ciencias “subaitees”, como la aritmética y la geometria, y de
ciencias “subalternas” como la musica y la astrdagree dice que la muasica es subalterna de la
aritmética.

La aritmética, resume Salinas, tiene por objetalomeros en abstracto; la musica tiene por objeto
el nimero concretado en algo sensible como esnidlgoes decir, el nUmero sonoro. Y se dice que es
subalterna de la aritmética porque parte de sucslgeecibe de ésta, pues, en efecto, de ella tamhbién
los principios y los medios de sus demostraciones.

Todo esto se creia asi porgue la Musica formalkta piar manera natural del entramado educativo
gue habia disefiado en la Europa carolingia Alcda ork tomandolo de los tedricos de la antigliedad.
la sistematizacion del estudio de las siete aitbesdles dirigidas a la comprension de todo cuaentstia,
divididas en las tres artes del lenguajeT®ium (Gramética, Dialéctica, Retérica), y las cuatresudel
namero, elQuadrivium alli estaba la Muasica entre estas Ultimas junta Aritmética, la Geometria y la
Astronomia. Arte del nimero porque el nimero lolieapa todo, y también el nimero sonoro, también la
musica.

Incluso Antonio Eximeno, que habia sido uno dedoe dinamitaron este concepto de la musica
heredado de la Antigledad en su libro italiano @é4lintituladoDell'origine e delle regole della Musica
no soélo no desconocia el sistema, sino que ledtén la defensa de las opiniones del abate Judré&\n
(1884), otro jesuita expulso. He aqui el parraétenido a las innovaciones de Carlo Magno y susejeros:

La literatura mas sublime en que se puso la miral &rvor de esta reforma fue la que contenia
el Trivio y el Quatrivio, y explican esto dos famosos versos:

Gramloquitur, Dia vera docetRhetverba colorat [La gramatica habla, La Dialéctinaefia, La
Retérica adorna], este eralelvio.

Mus cannit,Ar numerat,Geo ponderatAst colit Astra [La Musica canta, la Aritmética numera
la Geometria pondera, la Astronomia mide los dstyasste era eQuatrivio.

No quiero entretener a V. R. como facilmente pudieacerlo, descubriendo la rara erudicion y
profundos conocimientos que se juntaban en agéptaa. [...] Aun no bien habia muerto Carlo
Magno cuando quedaron desiertas [las escuelas[iyva y el Quatrivio enteramente abandonados.

Y ese hecho habia marcado la decadencia, habidastdnisa de “la ignorancia en los siglos bajos”
medievales. Este era el subsuelo del pensamiectdemtal que aparece en los tratados de musicksen
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tratados artisticos en general, en los poetagseerisayos, en los libros de emblemas y hasta emlelas,
sobre todo cuando son novelas de iniciacion, csyata es el asedio de la sabidukia:Arcadiade Lope de
Vega, por ejemplo.

En el siglo XVIII, el antiguo régimen entr6 en @iy también lo hizo esta ligazén de la masica con
la aritmética. Vean cdmo lo explica un matematispadiol, profesor de esta disciplina en la Escuela d
Artilleria de Segovia, luego expulsado de Espafia@arlos Il simplemente porque era jesuita, el ya
mencionado Antonio Eximeno quien, ya en ltalia,lpdbpronto un extenso tratado (1774), luego tréadiuc
en 1796 al espafiol bajo el tituldel origen y reglas de la musica, con la historia sus progresos,
decadencia, restauracioha musica, ya no nimero sonoro sino lenguajegmsion, pasaba del Quadrivio
al Trivio.

Pero esto apenas si se vislumbraba en la segundd d&l XVI y en los comienzos del XVII. En
todo caso, la consideracion de la musica teéricaocparte fundamental de las artes liberales eramien
opinioén, un argumento mas para la consolidaciéote creencia bien antigua: la de la excelenciea ph
conocimiento, del sentido del oido, sélo parangtenebn el de la vista y muy por encima de los otres,
el del gusto, el olfato y el tacto.

No es necesario rastrear mucho para encontrarrhgrtas muy antiguos en esta defensa de la vista
y el oido y su superioridad sobre los otros sestmwporales. Platon mismo, enTéneq habla del origen
divino de ambos sentidos, de su importancia y dgiBdad: no podriamos haber comprendido el ursivesi
no lo hubiéramos visto mido previamente; he aqui expresado el origen concdepidEl suefio de
Escipidn” ciceroniano, la mas bella metafora mudieda cultura clasica, evocada por Vitruvio cuahdbla
sobre la “maquina del mundo” que, a causa de Soudtihd, estd “perfectamente arreglada en proporcio
arménica por la carrera del sol”; metafora que f@@nvive en nuestra cultura:

Sin duda la vision ha sido, a mi juicio, causardék importante beneficio para nosotros, ya que no
habria sido dicho nunca ninguno de los discursasad@s ahora acerca del universo si no
hubiéramos visto las estrellas, el sol ni el cidade hecho, al ser vistos por nosotros el dia y la
noche, los meses y los periodos de los afios, losagios y los solsticios han fabricado el nimero
y nos han otorgado la nocion del tiempo y la ingasion de la naturaleza del universo [...]. Por
cierto, el mismo argumento vale respecto de layvdel oido, es decir, han sido obsequiados por los
dioses con el mismo propdsito y en vista de lo misEn efecto, también el lenguaje esta ordenado
en vista de estas mismas cosas, y contribuye & @lilda mayor medida; y a su vez, cuanto en la
musica, a través del sonido, hay de provechosolpanadicion, es concedido en vista de la armonia.

También en los tratados musicales griegos podeastear esta idea. Asi, en el que Plutarco (o el
llamado Pseudo Plutarco) escrilfiébre la Masica

Ademas, de las sensaciones que se producen erontgstpo a través de la harmonia, unas, la vista
y el oido son celestiales y divinas, pues con laayde la divinidad hacen nacer en los hombres la
sensacion y muestran la harmonia con el sonidolyztalas otras [...], aunque son inferiores a
aquellas, no son diferentes de ellas [...].

Esta paridad, que no similitud, y esta hegemoniajdey el oido sobre el resto de los sentidos
corporales ha seguido vigente muchos siglos entrnauesitura. Aunque ya en el Renacimiento hubo
tratadistas ligados al mundo de la pintura (arteliberal para los antiguos, hemos de recordar) que
defendieron con mucho teson la superioridad deidedrv sobre la audicion (encabezados por los bien
conocidos pasajes de Leonardo da Vinci), la idgaiaealn viva en el siglo XVIII.

Otros artistas defendieron también, aunque ponezzdistintas, la superioridad de su oficio. Asi, L
B. Alberti, en el prélogo a su tratadoe re aedificatoria(1485), habla de artes necesarias, Utiles o
agradables. La unica imprescindible, que une lhdati con el placer y el decoro es, claro esta, la
arquitectura. En todo caso, la mayoria de literagggliia anclada en las ideas antiguas de equiparaire
ojo y oido. Un ejemplo, poco o nada citado a esspecto, es el elogio que el presbitero BaltasaeifRo
(tan alabado por Lope € laurel de Apold, hace de las cualidades de Felipe Il en su hegfiagde 1628:
“Tuvo perfecta vista, y en el oir tanta sutilezargporcion que, no sabiendo de Mdusica, juzgaballde e
advertidamente: aprendi6 las Matematicas, y fumenté en la Arquitectura, e hizo maravillosas pasete
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Su gran memoria, importante para la variedad deaieg y ministros que trataba.” De nuevo y otra ez
alianza del oir y el ver, de mudsica y nimeros ojy mencién de la arquitectura!

Volviendo a la época que ahora nos concierne, hagl esiglo XVI una evidente consolidacion
practica, tanto en la poesia como luego en la raysgie la antigua valoracion del sentido del oiddoy
musicos esparioles fueron también sensibles aestdsos.

Esta nueva sonoridad del texto poético, tanto eraspecto meramente fonico como en los
contenidos -y es claro que éstos no tienen quéosarsamente musicales— necesariamente atrajo 0co
poco la atencion de los compositores. E inclustosiéntérpretes, y también en la musica religipsees no
solo en obras de nueva creacion, incluso cantil@sicomo salmodias, lecciones o prefacios, sinbiéam
en el canto llano, se procurd una mejor dicciontebeio. La causa era el mayor interés de los hustami
postridentinos “por la salvaguardia del acenton @é potenciar la inteligibilidad del texto”, corha puesto
de relieve Santiago Ruiz Torres en una de las mimerde este congreso: “Detalles de diferenciacion
mensural en el registro cantollanistico posteridremto”.

Salvo raras excepciones, que las hay, la relacitie g&exto y masica en los cancioneros profanos del
siglo XV y comienzos del XVI era una relacibn meeante externa: la estructura de la estrofa literaria
guedaba debidamente reflejada en la forma musiGdlj se acababa casi todo. No se podia esperd&omuc
mas, salvo coincidencias muy elementales de aa@atude las frases o de tono general de la piezacaiu
con el contenido poético, cuando la misma musitaadservir generalmente para cantar diversas astrof
textos diversos en las coplas de los villancicea tas largas retahilas de los romances.

Entre las excepciones, anotemos una de las esnflsaacias de la musica en la estructura poética:
la moda impuesta en el romance polifénico de casdaridéntica musica cada cuatro versos del romance
exigié en el romancero nuevo, como advierte ya digala Encina, que las ideas literarias se desaaal
“de cuatro en cuatro pies”. Es decir, que el roreariejo, obra abierta por definicion, comenzé auditg
una periodicidad estréfica precisamente porqueaséaba cada cuatro versos con la misma musica, Pero
precisamente por eso, los puntos de la musica sypetdan reflejar los meandros de la letra: sei@hes
eran, forzosamente, externas. Y eso sin aludils anlanerosas veces en las que se aplicaban musicas y
compuestas a textos nuevos, como advertimos esckna séptima del acto IV de la accién en pt@sa
Dorotea de Lope de Vega, de 1632, en la que Marfisade diClara, ante el cambio de destinataria de unos
Versos amorosos, “que los poetas tienen versos hudes, como los cantores villancicos, que corm gpe
les muden sirven para muchas fiestas”, idea quéiéamadvertimos en su noveld desdichado por la
honra donde afirma: “como suele suceder a los musicestigen capilla por las festividades de los santos
gue con solo mudar el nombre sirve un villancic@apado el Calendario.”

Un tedrico veneciano: Zarlino. Y otro bergamasco: €rone

Los teoricos musicales, por diversas razones, coamen a reflexionar sobre este problema y
sentaron las bases de una nueva relacion entreanyigioesia. Asi, por ejemplo, nuestro Juan Bermudo
guien en su ya mencionaBeclaracion de instrumentos musicalpsiblicada en Osuna en 1555, escribia lo
gue sigue:

Todo lo que dice la letra que con el canto se pwedé&ahacer, se contrahaga en la composicion.
[...] Si fuere una palabra triste debe ponerse unohe8i fuere una doctrina que suspende, tales
puntos se deben poner que, en todo y por todo, segnconformes a la letra. El que fuere
gramatico, poeta y retérico entendera mas de legueste caso digo.

Mas de medio siglo después, el bergamasco Pedan€enEl melopeo o Maestro. Tractado de
musica thedrica y praticpublicado en Napoles el afio anterior a la muegté&sdeco, resumia las cualidades
gue debia tener una buena composicion y volvia@dar este asunto:

Resumiendo en pocas palabras la sustancia de lteqge dicho en muchas y diversas ocasiones,
discurriendo de las calidades que ha de tenerfagb@ compostura, digo que, para ser cumplida ha
de tener estas partes: buena consonancia, buersalfiee graciosa, diversidad de pasos, imitacion
bien puesta, que cada voz cante con donaire ugEsths sabrosos. Y la parte mas esencial es hacer
lo que la letra pide; es a saber, alegre o trggteye o ligera, lejos o cerca, humilde o levantaia,
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modo que haga el efecto que le letra pretendelpaaatar a consideracion los &nimos de los que
estan escuchando.

Lo curioso es que, tras manifestaciones tan rogjridago en sus tratados apenas si volvieron a
desarrollar lo que ahora tanto nos interesa. Fuseppe Zarlino, maestro de capilla en San Marcos y
también famosisimo tedrico, quien defendia, enlrsstifuciones arménicade 1558, que “la Armonia y el
Numero —es decir, la concordancia basada en efteopateméatico de la tradicion pitagérica— debegyuise
a la oracién”, al texto literario. O, mas explioi@nte aun: “Puede estar la poesia tan intimamenda a la
musica que cuando quiera separarse de ésta quedani@ un cuerpo separado del alma.” En largos
capitulos de su tratado de 1558, luego reiteradasi edicién de 1573 y luego en Bgplimenti musicalie
1588, Zarlino no so6lo defendid esta nueva reladéra letra y el punto en el arte cantado, sino djae
multiples consejos sobre cémo realizarla, y trazdijps normas sobre lo mas dificil, la adapta@dnuevo
clima sonoro de los textos religiosos y, especiatmele los que atafien a la liturgia:

Y debo advertir como podrd acompafar de tal macada palabra que cuando ella encierre
aspereza, dureza, crueldad, amargura y cosasrgisjila armonia sea similar a ella, es decir, gura
aspera, aunque de manera que no ofenda. Semejatgéeroeando alguna de las frases encierre
dolor, congoja, suspiros, lagrimas y otras cosaeftes, que la musica se llene de tristeza.

Lo que lleva a observar a Enrico Fubini que Zarksboz6 una suerte de vocabulario musical que
serviria al compositor cuando abordara en el fuarelacion de texto y musica. Estamos todavia iejog
de la segunda practica monteverdiana, con la mésiveertida en sierva de la oracion, pero indudaélae
estamos ya en camino de ello.

Francisco Salinas, el de la “musica extremada’rag lfuis, también musico practico (aunque sélo
lo conocemos como teodrico), afirma en el prologusSiete libros editados en Salamanca el mismo afio de
1577, en el que El Greco vino a Espafia:

Para ejercer estos dos oficios de cantar y hablaiegde muy antiguo se vio la necesidad de unir el
estudio de la Musica al de la Gramatica. Asi, lanGtica se definié como la ciencia del bien hablar,

y la Musica la de bien cantar o modular. Tan sentegase las considerd desde sus origenes que muy
justamente se las puede llamar ciencias hermamaésyaun, ciencias gemelas.

Aungue luego se encargue Salinas de anotar esosgpuénte sus diferencias, quedaron asi
restablecidos unos viejos principios que los contp@s se esforzarian en traducir a la hora derponsica
a los nuevos textos poéticos. Mas aun, el ritmoicalysobjeto de los tres dltimos libros del tratadke
catedratico de Salamanca, es todavia en Salinasnmpoético, aun cuando se esfuerce por distirgntre
ritmo oratorio y poético, y ritmo propiamente masicPies, metros, géneros poéticos son alli amttiza
escrupulosamente a través de los antiguos preeepdie la Retorica.

La Academia sevillana: Guerrero. Lope y Quevedo

Sin embargo, en el seno de la academia sevillaeanguortalizara Francisco Pacheco erLiuo
de descripcion de verdaderos retratos de ilustreseynorables varonggncontramos una mejor sintonia,
clara y rotunda, con las nuevas ideas que la tieticaico de Salamanca. Uno de los retratadosegldiado
Cristébal Mosquera de Figueroa, sevillano gradwad8alamanca y en Osuna, habia “mostrado la grandez
de su ingenio en la retérica y poesia, en que Yaatajado; en la esfera y geografia y musica, thwan
gallardamente una vihuela; y en los jeroglificoempresas, de que la naciéon toscana ha hecho gran
demostracion, cuya lengua supo perfectamente.”

No es el inico humanista sevillano alli retratade gsté relacionado con la masica, pero nos hemos
fijado en €l porque prologaria la edicion venecidedasCanciones y Villanescas espiritualés Francisco
Guerrero (1589), también incluido, con los musiemncisco Peraza, Pedro de Madrid y Manuel Rodzigue
en la que Jonatan Brown ha denominado “congregatg@studiosos”. Es bastante normal encontrar €n su
biografias que entre los elogios se mezclen cah tarmalidad la musica y la poesia, como en Masque
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Incluso cuando se trata de hombres ilustres der@einees anteriores, como Cristobal de Sayas y@lian
militar muerto en las guerras de Granada, de qédraza el siguiente retrato:

El fue de animo y de fuerzas invencible, de gram@idigereza, destrisimo en todas las armas,
insigne hombre de a caballo; fue curiosisimo errspbrfectamente lenguas vy, asi, la latina, griega,
francesa y toscana, que estudio, parecian maspeopdhs que aprendidas. Supo con grande extremo
la filosofia y astrologia; fue gran musico de captwihuela, y singular en la arpa; tuvo grande
espiritu en la oratoria y poesia, fue de suaveearsacion, de elocuencia y sentencioso proceder.

Amigo de Pacheco, de Mosquera, de Fernando de rdgres decir, de la “congregacién de
estudiosos”, encontramos a Baltasar del Alcazar,fadnoso y claro apellido”, el autor de la céleBena
jocosa “Aventajado en las lenguas vulgares”, con “no iaea noticia de la geografia y astrologia”, he aqui
su perfil musical: “Fue muy diestro en la musicampuso algunos madrigales, a quien hacia el toiao y
compostura de él, que el insigne maestro Guermraaipaba con gran satisfaccion y los estimaba whm
Tuvo con él estrecha amistad por la musica y |aipdeAntonio de Vera Bustos es recordado drteb de
retratos“por su buen ingenio, por su valor de animo, pongisica y poesia, sin las demas partes de virtud
de que fue adornado.” Pedro de Mesa...

...fue de admirable ingenio, con que alcanzé consamadte las cosas a que le inclind su
naturaleza; y en primer lugar en ella en el arteladelanza fue Unico y tenido, con general
aprobacion, por el mas singular de su tiempo; fadéhuela de siete 6rdenes y de canto de érgano
fue aventajado; y en la curiosa y rica arte de drargiconocido por el mas insigne de él.

El pintor Luis de Vargas, “el primero que trajostaeciudad la manera italiana y nueva de pintar al
fresco”, fue también “musico fundado y excelentFpen tocar laud tuvo particular destreza.” Yodisis.

¢Para qué, entonces, la muasica en este foco denlstimsadonde todas las artes de ingenio tenian su
asiento, si no era para unir su poder al de la?eflComo era posible concebir una musica que cse@®
destemplara el verso? Fernando de Herrera, el @iatro de los asistentes a los debates de la Agade
sevillana, sefiala la pauta de esta estética déczaion, tan afin al movimiento petrarquista dak es una
de los maximos exponentes en la Espafia de su tiempo

Es importantisima la claridad en el verso, y safah él se pierde toda la gracia y la hermosuta de
poesia. [...] Porque las palabras son imagenes deettsamientos, debe ser la claridad que nace de
ella luciente, suelta, libre, blanda, entera; noucs ni intrincada, no forzada, no aspera, no
despedazada.

¢ Como sufrir una musica que oscureciera, o notaesakl texto poético cantado? El problema era
grave y dificil de resolver, ya que, paradojicaraeids maneras del estilo culto surgido en la qoié
religiosa, poblada de recursos contrapuntisticapjam sido tomadas en las muasicas de los cancinero
profanos con total naturalidad. Pero si el problexiatia, también se tenia conciencia del mismoimaés
para resolverlo. Véase, si no, la dedicatoria que Vasquez hace a don Gonzalo de Mosco y Casceres
Penna en s&kecopilacion de sonetos y villancicpsblicada en la Sevilla de 1560 (la cursiva esliita
nuestro):

Cuanta, ilustre Sefior, sea la fuerza que la m&sidas &nimos de los hombres tiene, de los efectos
que en ellos causa, facilmente podra conocerss, \®mos que a unos alegra, a otros entristece, a
unos sana, a otros furiosa y peligrosamente alterap a aquel mancebo al cual la musica del tono
frigio tanto habia incitado que Pitdgoras mand® guie tafiia que mudase el tono en espondeos, y asi
el mancebo, con la grave y reposada musica, ppoo@se fue aplacando. Y de esta diferencia parte
es causa la disposicion de los oyentes, y partédana compostura de la masica, que ora de graves,
ora de ligeras figuras es compuesta, y unas vemesgresurado, otras con espacioso compas se
canta. Las cuales diversidades, en lo que de partedsica es, los musicos de nuestro tiempo
excelentisimamente han repartido, poniendo endowlbs, como en su lugar propio, la musica
grave y triste para que mas nos provoque a devgclémante el espiritu a la contemplacion de su
Criador, componiendo de ella lo que en los diviabisios y alabanzas se canta. Dejando para las
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canciones alegres, que sirven para recrear losognatftigidos, la méas alegre y tierna compostura,
vistiendo el espiritu de la letra del cuerpo y roasijue mas le conviene

En lo cual nuestra Espafia tanto se ha de pocos af@odustrado, criando poco tiempo ha un
Cristébal de Morales, luz de la musica, y ahoraglemuestro, algunos excelentes hombres en ella;
uno de los cuales nuestra Sevilla tiene y gozageguerancisco Guerrero, que en tanto lo secreto de
la musica ha penetradplos afectos de la letra en ella tan al vivo hastrexda

Y en este segundo género de musica alegre van estoguestos Sonetos y Villancicos castellanos
que a V. M. presento para las horas desocupadbss aeegocios de veras. Con cuyo favor espero
que daran a todos el contento que yo deseo. Rexibg, V. M. este servicio con el &nimo que yo se
lo ofrezco, y tenga por cierto que con mayoress;asgudiera, quisiera servirle. Vale.

No es de extrafiar, pues, que Mosquera de Figuenbajdo del clima de la academia sevillana, al
final del hermosisimo prologo a I@anciones y villanescas espiritualgs Guerrero, en el que resume todas
las ideas del humanismo sevillano sobre la magiocaga el mayor énfasis en la relacion entre muigica
poesia:

Entre los espafioles, con justo titulo, se sefi@adisco Guerrero, el cual con copiosos escritos y
llenos de artificio del canto figurado o de 6rgdr@odado ornamento a nuestra Espafia, porque son
tan celebradas sus obras de los que las profesanoguque pretenden juntar algunas cosas
compuestas por diversos autores no piensan quéielgaido a la perfeccion de la curiosidad si no
tienen cosas suyas entre ellas, celebrandolasantmdplauso como se debe a su ingenio; el cual fue
de los primeros que en nuestra nacion dieron eaotcdar con la masica el ritmo y el espiritu de la
poesia, con ligereza tardanza, rigor blandurauestio silencio, dulzura aspereza, alteracion
sosiego, aplicando al vivo con las figuras del @datmisma significacion de la letra, como lo sénti

el que quisiere en sus obras advertirlo.

Amigo de Baltasar del Alcézar, y por lo tanto deshigera Figueroa, fue el miliar y poeta Gutierre
de Cetina, al que le era “tan agradable la cajMaee que la vihuela de Apolo”. Algunos de sus pagm
fueron puestos en musica, como veremos, por Goeryegntre ellos su famosisimo madri@jbs claros,
serenos La sintonia que muestra el compositor (justameaitdbado por ello) con el poeta queda
perfectamente demostrada en este no menos cétete®m s“A una dama que le pidié alguna cosa suya pa
cantar”, mil veces repetido:

No es sabrosa la musica, ni es buena
aunqgue se cante bien, sefiora mia,

si de la letra el punto se desvia,
antes causa disgusto, enfado y pena.

Mas si a lo que se canta acaso suena
la musica conforme a su armonia,

en lugar del pesar que el alma cria
de un dulce imaginar la deja llena.

Vos, que podéis mover al son del canto
los montes, no querdis cantar enojos
ni el secreto dolor de mi cuidado.

Quédese para mi solo mi llanto;
vos cantad la verdad de vuestros 0jos:
conformard el cantar con lo cantado.

Aunque los dos tercetos, y especialmente el vensd, fvuelven el soneto a su lugar habitual, es
decir, al género amoroso, no cabe mejor y mas bedlemen de todo lo expuesto con anterioridad.Nel e
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Unico que podria aducir. Leamos, por ejemplo, ehpode Quevedo “Ansia de amante porfiado”, en sexta
rima con comienzo heptasilabo, en el que el esptethel la naturaleza resonante ante una aurora nosme
musical no puede ocultar las desdichas amorosgentio las desdichas que pregono / muda la letra y
entristece el tono.”

Volvemos a Venecia: las innovaciones de Monteverdi

Un tedrico bolofiés y también candnigo, Giovanni ill&rtusi, tomd a comienzos del siglo XVII el
liderazgo de quienes se sentian incomodos con adg@udacias excesivas de los compositores de
vanguardia, y publicé en 1600 un sesudo panfletAr{usi, ovvero delle Imperfettioni della moderna
musica luego ampliado en 1603 en ui@econda parte dell’Artusidonde personificaba en Claudio
Monteverdi las “imperfecciones de la musica moderin esas paginas analizé algunos madrigales
monteverdianos luego incluidos en sus Libros IV,y\éntre ellos los titulado&nima mia perdonay Che
tu se‘l cor mig estos del Libro IV deMadrigali a cinque voci(Venecia, Ricciardo Amadino, 1603: en
realidad eran primera y segunda parte de un misadrigal con letra de Guarinizruda Amarilliy Oh
Martillo, también de Guarini, con los que comienza el LiWrale Madrigali a cinque voci(Venecia,
Ricciardo Amadino, 1605). Las nuevas reglas, lesvaos modos, los nuevos fraseos y las nuevas arsnonia
de la musica puesta a los versos sonaban aspemisicaly poco apacibles, y ello se debia a que el
compositor, a quien no se nombraba, olvidando legs reglas, supeditaba la musica excesivamente al
significado del texto cantado.

En el prélogo al libro V, lo que demuestra que readrigales circulaban manuscritos antes de su
edicion, el propio Monteverdi (aunque no firma:tdeho Artusi se lo atribuyd a su hermano Julio §ésa
tras la dedicatoria, incluyo una carta a 8isdiosi Lettori en ella se refirié a la critica de Artusi y hablo
brevemente de undeconda pratica, ovvero Perfettione della modernsios que no era otra distinta a la
ensefada por Zarlino, concluyendo que el compasitaterndabrica sopra li fondamenti della verita

Giulio Cesare Monteverdi, al frente de su recopilaade losScherzi Musicali a tre voaile su
hermano mayor (Venecia, Ricciardo Amadino, 160%) dids amplia respuesta al candnigo bolofiés,
glosando y aclarando cada una de las frases detéaya aludida del Libro V, y contestando tamtziam tal
Antonio Braccino da Todi, autor de @econdo discorso musicale(probablemente era el propio Artusi
bajo seuddénimo) que debia circular ya manuscriemp mjue se estampo al afio siguiente (1608). Alli
afirmaba Giulio Cesare que su hermano no siguealla letra a Zarlino, sino a maestros mas aosigy
gue el moderno compositor debe seguir fielmentanfiexiones del texto.

Pero serd en el prélogo al libro VIII ddadrigali guerrieri e amorosi(Venecia, Alessandro
Vincenti, 1638), cuando Claudio Monteverdi, tragl&dicatoria al emperador Fernando 11l de Austiaa (
ligado a los Gonzaga de Mantua), se dirija a stteres describiendo los tres géneros musicalascitato,
molle y temperatd con los que compositor debia reflejar las pasiondos afectos, es decir, la ira, la
templanza, la humildad, la sudplica...; y afirmande @n el estiloconcitatq definido segun él por los
antiguos filésofos (y cita en latin tanto a Plat@mo a Boecio), no habia encontrado maestros tesign
habia tenido él mismo que arriesgarse para encaigianas soluciones. No se priva el genial cremsme
de recordarnos conceptos antiguos, como las tregenam de sonar (es decir, la oratoria, la armoyilea
ritmica), mas recientes, como los tres gustos atdiis del dedicatario —en realidad, de todo cortesalto y
“al dia"—, es decir, el teatral, el cameristicd pmpio del ballet. Y propone que en el estitmcitatoes ya
la musica sierva de la oracion, a todos los efeassla nueva préactica, la que basada en los soélido
cimientos del bajo continuo, nos adentra ya enrgllia territorio que luego, siglos mas tarde, caremos
como el Barroco. Y también en Espania.
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Una lectura musical de la pintura del Greco

La asociacion entre la pintura de Domenikos Thexgokllos ‘El Greco’ (1541-1614) y la musica de
Tomas Luis de Victoria (1548-1611), es un topicecfrentemente repetido por distintos autores que
advierten aspectos comunes en sus respectivogsseddé esta asociacion han hecho uso las caratelas
algunas grabaciones discograficas, carteles, pragrale mano y portadas de libros cohamnas Luis de
Victoria y la cultura musical de Felipe 1. Recientemente hemos podido ver el magnifico doctahen
dedicado al compositor por la BBC donde se expijua Victoria era un “pintor de palabré®; que
compartia con El Greco un parecido sentido delrimidp cromatismo y dramatismo. Pero, ¢a quién se le
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ocurrio esta afortunada vinculacion? ¢Qué gradwedesimilitud tiene? ¢Es legitimo hacer una lectura
musical de un cuadro? ¢ Como suena un cuadro?

Figura 1. Portada de un CD del sello Gimell (2001)
Grabacion de 1987

1. Cuestién de método: la comparacion de la artes

“La estética de un arte es la misma que la dettas artes: sélo el material es diferente”, esaribi
Robert Schumann (1810-1858) Igual que él, otros romanticos aspiraron a furds artes bajo la
inspiracion de la musica que se consideraba elgmasino lenguaje de las emociones, como hizo Richar
Wagner al concebir su obra total de #@esamtkunstwerk).a historiografia tardo algo mas en comenzar la
busqueda de parentescos sistematicos entre lassaivenanifestaciones artisticas y no lo hizo hksta
llegada del positivismo. En la segunda mitad dgbsKIX aparecio la historia del arte como histadialos
grandes artistas y su obra, combinando biograffgsticas y documentadas con el estudio formal y
comparado de sus creaciones. Henri Taine (1828}1638pez6 a situar a los creadores dentro de escuela
concretas relacionados con el mundo que les Pédéd concepcién de “cultura” como un campo social y
estético en el que se desarrollan las artes stofla@do gracias a los trabajos de Jacob BurckhiA®i8-
1897), Max Dvoak (1874-1921), Arnold Hauser (1892-1972), JohanziAga (1872-1945), Pierre
Francastel (1900-1970) o Peter Burke (1937).a busqueda de conexiones entre misica y pistuiaserta
en esta linea de pensamiento.

“El primer requerimiento del musicélogo es darsenta de que la eleccion de estudiar otras
disciplinas”, dice Paul Henry Lang, “no es solo sti de sus gustos o de sus deseos, sino de pura
necesidad®®. Dado que la historiografia de la musica ha estadagada respecto a las artes plasticas, la
interconexion entre ambas ha sido tardia y esézsstacan, por su intento de relacionar la histdeida
musica y la historia del arte a partir del siglo XX trabajos de Ernst Blicken (1884-1949), PauryHeang
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(1901-1991), Adolfo Salazar (1890-1958) y Erwin tleter (1902-1973%°. A History of Arts and Music
(1969) de H.W. Janson y Joseph Kerman (19243si comoArts, Music and Ideag1970) de William
Fleming®’, son ejemplos de este método de trabajo. El estiglia iconografia musical es otro campo de
investigacion interdisciplinar que aporta puntosvid¢a enriquecedores. Fueron pioneros en estglitisc
Francis Galpin (1858-1945), Curt Sachs (1881-193nmanuel Winternitz (1989-1983%)

El plan de estudios redactado en 1966 por JoacaimaZois (1894-1976) para los conservatorios
espafioles incluyé una materia denominada “Estédtistgria de la muasica, de la cultura y de artelingue
nunca estuvo claro si eran una o varias asignatiimagmente se impartieron tres rompiendo tal lemea
orginal. Bajo esta denominacion subyace la remmdpifiacion de Jacob Burckhardt y la mas préxima de
Federico Sopefia (1917-1991), catedrético y diredébrConservatorio de Madrid, siempre interesado en
situar la musica en comunicacion con otros campads @ultura, la pintura o la literatura, como kgwsdo
haciendo con éxito su discipulo Antonio Gallegod@)9 Pertenece a esta escuela José Luis Gardiaisial
gue dedico su discurso de ingreso en la Real AcadgenBellas Artes, leido el afio pasado, a las atries
en la musica de compositores acadénifosa naturaleza del simposio sobre el entorno ralisiel Greco,
en el que se inserta esta ponencia, también resgouad parecido espirtti

2. El origen del mito

En 1913 aparecio un denso ensayo sbkrenysticisme musical espagnol au %&iécleescrito por
Henri Collet (1885-1951). Este trabajo comienzarab en la introduccion a Santa Teresa, a Sandibn
Cruz, al Greco y a Zurbaran. En las primeras lirdsscapitulo dedicado a Victoria encontramos otra
mencién al pintor cretense: “De Victoria se podtézir o que Barrés escribié del Greco: lejos déela
alegria italiana y del proverbial buen humor de flasnencos, nos sitta en medio de un pueblo triste,
contemplativo, de una fanebre melancéfia™Tanto en el arte austero (Morales), sonrientaei@ro),
exultante (Comes) o profundo (Victoria), siempreoniles y poderosos, se expresan los mismos dgseos
los mismos miedos, las mismas esperanzas y misigavienturanzas que en la prosa inflamada de Teresa
de Jesus, en los poemas simbdlicos de Juan dezadCen las telas ardientes de El Gré&&o”

Un afio después, en 1914, Collet dedicé una moriageafTomas Luis de Victofi& En ella,
menciona eEsquisse d’une esthétique musicale scientifbpi€harles Lalo (1877-19%8) aparecido seis
afnos antes en la misma editorial: “Apoyamos lastdsi escritor [Lalo] que constata ‘la imposibilidde
juzgar ciertas épocas histdricas, si no se corsooglbica que la ilumina’. A través de los cronistagCarlos
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V o de los tres Felipes, el musico Victoria nosddtice en la ‘vida interior de Espafia en el sigld’ Xen
ese ‘espectaculo tragico y magnifico’ de una natjoe se consume a si misma’. La obra musicaltasta
llena de ensefianzas como Meradasde Santa Teresa, la pintura de El Greco o la CGatele Toledo.
Descubrimos en su comuan estructura los mismosipiisc'de esperanza, de ardor y de desapego’ e€oll
también imagina al maestro Victoria posando sobtecéado unos dedos como los que el Greco pintusn
cuadro&®.

Es significativo que fuera Collet, compositor y meatogo francés, el primero en unir los nombre
del Greco y Victoria bajo la inspiracion de Baryéde Lalo. Su perspectiva externa de la cultura®@dsp le
condujo a este emparejamiento, si bien en el cttde una mas amplia enumeracion y de reflexiones
personales discutibles. En sus ensayos relacionediosEspafia mostré un gran entusiasmo, bastante
simpleza y escaso rigor. A pesar de todo ello @astahdonde sabemos, el primero que tuvo la ocuareilec
unir los nombres de Theotocopoulos y Victoria. Esdeel hecho que conocemos, sin entrar a valorar en
detalle la polémica figura de Collet.

Figura 2. Portada del libro de Henri Collet :
Le mysticisme musical espagnol au XVle siecle
Paris: Librairie Félix Alcan, 1913.
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3. Difusion del mito

La idea del misticismoonstruyd su discurso durante la primera mitadsidggd XX y se difundié en
la segunda, gracias a la aparicion de mas abursdgntklicaciones ilustradas, impresos diversos de
grabaciones discograficas. Adolfo Salazar (189®198produce y difunde, en 1942, el paralelismaeent
los polifonistas y distintos pintores: “en EspaiWa&lazquez, Ribera y Zurbaran equivalen a Morales,
Guerrero y Victoria®® Hasta 1953 no incorpora a su discurso la figelaGteco: “La polifonia espafiola
conoce asi sus primeros acentos dramaticos, querdle un grado lacerante Tomas Luis de Victotia, e
abulense. Si Victoria pudiera parangonarse enpest® con un Domenico Greco, Morales habria siadooco
un Sanchez Coello 0 un Pantoja. Entre ambos, R@m¢uerrero seria como un Zurbaran, aungue, sin el
rigor cronolégico, Morales podria compararse megor Ribera, y Guerrero con Murillo. (...) Se diriaequ
Palestrina es una catedral italiana, amplia, l@dmy luminosa, y Victoria una catedral espafolaeinsa,
severa y profundamente rodeada de tinieBlasSalazar contintia en 1954 la comparacion de lasdgs
polifonistas “con algunos de sus coetaneos solieaged”. Asi relaciona a Francisco Morales con Fnaig
de Ledn, Gregorio Hernandez y Ribera; a Victoria Eernando de Herrera, con Alonso de Berruguetay,
sus Ultimas obras, con “la atormentada imaginaciiaeta y figuras de Doménico Greco, su estricto
coeténeo”. “La idea de nuestros maestros musicélogoque un arte tipicamente espafiol como técnica y
sentimiento aparecia ya claramente con Moralegrimlero; continuaba con Guerrero y llegaba a soeapi
con Victoria (el Ribera, el Zurbaran, el Greco dddmilia musical, si es que puede decirse), talsea
cierta en lineas generales, pero solamente emyemades rasgo¥®,

Los tépicos se han repetido y transmitido por rinegliarios y traductores sin entrar en
justificaciones ni aclarar su oportunidad. Estagsneraciones terminan por resultar confusas, pet@ en
ellas sobresale con especial éxito la que uneetértse con el abulense. En 1980 Mariano Pérezréaztié
escribe que los tres grandes musicos del siglo XAdrales, Guerrero y Victoria, “encuentran su mejor
paralelo y sintesis en la mistica de San Juan Geuza Santa Teresa y Fray Luis de Leon, y endpca
de El Greco®®. En 1985, el mismo autor liga a los polifonistas diversos pintores en &iccionario de la
musica y de los musicoa Francisco Guerrero (1528-1599) con Bartolontétzs Murillo (1617-1682)°
a Cristébal de Morales con Alejo Fernandez; y a &®ruis de Victoria con El Greco. Allan W. Atlas
afirma en 1998 que “parece como si Victoria oydsmundo tal y como El Greco lo veia” (...), “como
cuando subraya el ultimo enunciado de ‘sictu doleus™ al final d& vos omneson el giro cromatico de
dos acordes perfectos sucesiVdls”Esta breve cita es particularmente interesantes goncreta una
conexion formal.

Las vinculaciones que encontramos entre El Greleomglisica no pasan de meras yuxtaposiciones
entre artistas cercanos en el tiempo con alguno®emi@rios generales respecto al caracter de do: esti
dramatico, cromatico, religioso, espafiol. Ademasealecoetdneos y de trabajar en Espafia tras pasar p
Italia, el Greco y Tomas Luis de Victoria compartelhhonor de haberse convertido en dos artistas
admirados por los especialistas del siglo XX.

4. Construccién y alimento del mito

Hay diversas circunstancias historicas que explioafjustifican la ocurrencia de Collet: la
recuperacion contemporanea de ambos artistasgiBhoesmo, el nacionalismo y su virtuosismo téoniges
evidente que la recuperacion de ambos artista®rafios previos a la aparicion del libro de Collet
contribuy0 a facilitar su emparejamiento. Feliperie# (1841-1922) publico las obras completas deoria
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entre 1902 y 190%% Manuel B. Cossio (1857-1935) saco a la luz suagaafia sobre el Greco en 1968
Gracias a la suma de estas circunstancias, el ongdisidense y el pintor cretense fueron redescoliedsi a
la vez, a principios del siglo XX, facilitando sagperior asociacion.

A estas empresas editoriales se sumaron otrasstencias: el cecilianismo, el nacionalismo y la
sofisticacion. En aquellos afios florecié el cenibao, un movimiento de recuperacion del arte iy
gue se plasmé en Blotu proprio: Tra le sollecitudinsobre la musica sagrada, publicado por Pio X ele22
noviembre de 1903, dia de Santa Cecilia. El padenzZ Xaver Haberl (1840-1910) particip6é en el
movimiento ceciliano y difundié activamente la figule Victori&*

El nacionalismo musical espafiol, que surge al spcdé¢ la Generacion del 98, contribuye a
enriquecer la construccion de un nuevo paradigmia deltura hispana en el que se insertan Victprih
Greco. Pedrell se convierte por méritos propioslgratriarca de este movimiefto Rafael Mitjana (1869-
1921) relaciona, en un articulo escrito en 192@ ferenciclopedia de Lavignac, el estilo de Vietaron
pintores entre quienes, por cierto, no cita al Gredncorpora un ardiente discurso nacionaliga. Tomas
Luis de Victoria”, nos dice, “se condensan y siatgt todos los rasgos caracteristicos del artefiespdivo
reflejo del alma nacional, la obra de este graistares comparable a la de los grandes pintoréstanbs.

En efecto, Victoria posee los tintes sombrios ydopremos éxtasis de Zurbaran, la ardiente piedad d
Ribera, los tonos realistas, la maravillosa autetdd y la transparente claridad de Velazquez, istico
idealismo de Juan de Juanes, la ardiente poest@@afly exaltada del suave Murillo. Su corazon aleksb

el mismo amor divino que inflama y consume a Samet@sa de Jesus y a San Juan de la Cruz, susslustr
contemporaneo$®. Junto a la evidente deuda con Collet se percibmilitancia nacionalista.

La musicologia espafiola ha estado tefiida devimd&acion nacionalista unida a la glorificaciéa d
una cultura propia, a la que suele considerarvafeada. Podemos encontrar este sesgo adn emsdiscu
actuales de investigadores, compositores e intéspré&anto la figura de Pedrell como la de Victarial
Greco, han sido utilizadas ideolégicamente duranti® el siglo XX con estos fines. La historiografia
musical espafiola se sirvié de este tipo de arguseségun Emilio Ros-Fabregas, para “arrebataestros
polifonistas de las garras neerlandesas y romahaempo que se reafirmaba la pureza del sentimien
cristiano espariol por encima del de otras naciétles”

El deseo de ensalzar e impulsar una cultura ekpdifgica” contribuy6 a unir a los grandes genios
en el imaginario. Pedrell es quien inicia la cosi@r de Victoria en un mito nacional, estudiado Manuel
Sancho Garcf¥ Rafael Mitjana siguié pronto esos pasos y, erB1@%&cribié: “En puridad de verdad, lo
tipico, lo caracteristico, los subjetivos mediosedpresion, en una palabrasangue morade Victoria, no
son mas que el sello del genio de nuestro puebdd marchamo de nuestro temperamento nacional”.
“Nosotros seguimos ignorando al mas glorioso destnoe compositores, grande en su arte como Cesvante
en la novela, Lope en el drama y Veladzquez enntu@. Triste es decirlo, mas hay que confesaetdad,
por dolorosa que sea: ni en Avila, ni en Madrideminingtin rincén de tierra espafiola, existe el seasillo
monumento elevado & la memoria del musico inconyede la compasion, del dolor y de la muétte”

Marta Nieto Calleja ha rastreado la recuperaciéradfigura de Victoria a través de los textos de
Vicente Salas Viu (1911-1967) en el contexto d&éaeracion del 27, aunque el proceso continudldras
guerra del 36 y su exilio a CHif& El primer franquismo utiliz6 las figuras de Pdldyede Victoria de la
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mano de Otaifd' y Anglés, en un clima de exaltacion nacionalistaino observan Gemma Pérez
Zalduond&??y Mercedes Castillo Ferrefd

Otro factor que ha contribuido a que estos doadmes hayan conquistado la gran proyeccidén que
disfrutan es su sofisticacién. El virtuosismo téonila erudicion y la retérica que muestran, hamvedido
sus obras en objeto predilecto de muchos analistapasto de los estudiosos que se deleitan indagan
descubriendo y relacionando sus arcanos.

5. La variante jonda

Una de las lecturas musicales mas sorprendentkss qege vincula al Greco con el flamenco. La
proponen, en 1937, Maurice Legendre (1878-1955)fred Hartmann en estos términos: “Creemos que el
Greco amaba el cante jortdby trataremos de explicar como su obra represamtantura el correlato de lo
que el cante jondo representa en mausica”. “Cuarmdemplamos esos intervalos de color sutiimente
subdivididos, en los cuales las modulaciones eslescise prolongan hasta el infinito, esas figuras
arrebatadas, esos gestos explosivos, esas violmragsiones, que tanto hieren a los espiritusaossbs e
incoloros, oimos el cante jondo de la pintura: empresion de Espafia y del Este, de Occidente y de
Oriente®®, El cineasta Sergei Eisenstein (1898-1948) corapestas opiniones y también considera que el
Greco es, por la composicion de sus pinturas, slefamovimiento, un precursor del montaje filrfito
Gregorio Marafidn desarrolla esta idea y afirma@39Igue “el sentido musical o de aspiracion musleal
la pintura del Greco surge en muchos de los qeerigemplan. Antes de que Legendre sefialase sudrelac
con el cante jondo, que apoya la tesis de la emamiéntal de aquella pintura, habia oido yo lonmaisa un
gran pintor espafiol, Zuloaga, conocedor extraordirambién de Thetocopuli y de la musica andaltfZza”

6. Un recurso poético

“En colores sonoros suspendidos oyen los ojos,nmoa oidos”, escribe en 1613 Félix Lope de
Vega y Carpio (1562-163%¥. La sinestesia es un recurso poético y literarie explora los limites de la
percepcion jugando con el lenguaje. Es una figteeatia, un tropo que han utilizado muchos poptas
sugerir ideas nuevas, especialmente durante eb&afcomo paradoja y sorpresa), el Romanticismm¢co
esencia espiritual) o el Modernismo (como estinselosorial). Samuel Rubio (1912-1986) construyedena
estas figuras cuando afirma que “si la segundatipeaconsiste en expresar por medio del sonido las
imagenes y las emociones del texto, Victoria sevieote en el pintor musical mas eficaz y expreslessu
tiempo™©2°,

En la historia del arte no es raro emplear expnesicque transitan entre unas técnicas y otras,
mezclando términos propios de distintos sentidass Mla de lo caprichoso o puramente literaricerapleo
puede resultar revelador y tiene su fundamentcéenidas concretas que, aunque se apliquen a dsstint
materiales, parten de ideas com@#e®entro del lenguaje técnico empleado por la nalgida pintura,
podemos encontrar un vocabulario compartido. Cugteman sus comentarios, los exégetas de la musica
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y de la pintura comparten palabras como tonalidedna, color, disonancia, armonia, linea, volumen,
composicion, ritmo, etc. Muchos de estos concegpbosde procedencia griega y se emplearon por @imer
vez en los escritos antiguos sobre masica, qudittores) uno de los grandes legados de Grecia altiara
occidental. Los criticos de pintura se alimentadenaquel vocabulario, igual que hicieron los dezdan
intercambiando términos.

7. La simpatia entre el ojo y el oido

Pitagoras relacioné la musica con las matematistableciendo los principios de la acustica. Con la
medicién de las cuerdas y de los tubos sonoroeepama geometria de la musica que visibiliza ¢agsn
como longitudes, pero también como estructura @asmincabezando una incipiente simpatia entrevel 0j
el oido, entre tiempo y espacio. La asociacibradenbtas (altura sonora) con los colores apare@Ghigm,
en Aristoteles (384-32 a.C.), Athanasius Kirch&0-1680) o Isaac Newton (1643-172%)Es conocido el
caso de compositores que han propuesto relaciartes motas y colores como Georg Philip Telemann
(1681-1767), Nicoldi Rimsky-Kérsakov (1844-1904)lexandr Scriabin (1872-1915), Olivier Messiaen
(1908-1992) y otros much®$ Entre quienes critican estas analogias sobrdaaligura de Johann
Wolfgang von Goethe (1749-183%)

Desde hace siglos se han ideado teclados de cgle@msdo$®*, mientras que autores recientes han
propuesto métodos para ensefiar las notas musicatedos colores®. A pesar de la blsqueda de
equivalencias entre las vibraciones del espectrmrsoy visual, nada se ha podido confirmar en este
terrend®. El sonido es producido por ondas mecanicas glet por ondas electromagnéticas. Aunque no se
descubierto una teoria para la unificar las fuefizésas, si que existen muchas propuestas pardasrartes.
Etienne Souriau (1892-1979) publico en 1947 urréstante ensayo sobre la correspondencia de lasearte
el que presta amplia atencion a la mica

El diletante y compositor austriaco Carl Ludwigklam(1748-1797) sugirié puntos de contacto entre
la pintura y la melodia, la armonia y la expresif®m una composicion musié#l Los romanticos
encontraron en la expresion musical, en la emaodwerbal, sonora y asemantica, un denominador gkomu
para las arté®. Esa concepcion trascendente subyace en losossertricos de Kandinsky, que hace un uso
constante de metaforas musicales, como ésta: “©uardalcanza un alto nivel de desarrollo de la
sensibilidad, los objetos y los seres adquieremalor interior y, por dltimo, hasta un sonido invet. “El
estilo personal y temporal crea en cada épocadistiormas concretas que, pese a sus grandesndites
aparentes, de hecho estan emparentadas de un amdogainico que pueden considerarse como una sola
forma: su sonido interior es comln a todas €ifdsEn las palabras de Kandinsky se advierte la b&ate
Johann Gottfried Herder (1744-1803) y su idea dspfritu de la épocafenius seculd Zeitgeistotra bella
alegoria
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8. Una alucinacion

Para la neurofisiologi&, la sinestesia es un fenémeno singular que seipeogh algunos sujetos de
manera temprana, involuntaria (por razones fisioB®y genéticas) o provocada (por alguna patologia
alucinacion). La experiencia no nos muestra comvaig en los resultados y apreciaciones: cadaosujet
percibe la sinestesia de forma constante pero tad5f8 Las combinaciones entre los cinco sentidos
producen distintos tipos de sineste¥fagpero aqui nos interesan especialmente las raksientre la vista y
el oido. Esta relacion aparece cuando una image@a una sensacion auditiva, o bien, al revésydman
sonido sugiere una visiBf Las experiencias mas frecuentes conducen a semssicle color derivadas del
timbre, la altura, los intervalos, los acordes ® tiegnalidades. Son asociaciones muy elementales glue
desarrollo de ilusiones mas complejas, como escutlisica al ver imagenes, requieren un desarrollo
previo de la audicién interna, de la memoria yaléahtasia. Cuando comparamos estimulos mas etiisora
gue un tono, un modo o un color y tratamos de cengsr el efecto que produce una obra artisticearent
en juego otros muchos factores. En definitiva, atramos relaciones en aspectos muy elementaldsude a
y color o bien en otros demasiado amplios y difuates como el espiritu de la época, el caracgrpesia.
¢, Como podemos avanzar en la busqueda de respméstasncretas?

9. Las categorias de Wolfflin

El formalismo permite tender puentes entre losofest primarios y el escenario histérico. Heinrich
Wolfflin (1864-1945) propuso en 1915 cinco categsrinuy Utiles para interpretar la historia de kissa
plasticas: lo lineal y lo pictérico, superficie yofundidad, forma cerrada y forma abierta, plueadidy
unidad, lo claro y lo indistinf¢’. Su aplicacién a la musica inspir6 a Adolfo Salgzara elaborar unos
“conceptos fundamentales en la historia del artesicall polarizados entre polifonia y monodia,
Romanticismo y Clasicisni®. Este tipo de categorias tienen mucho que verdamue se utilizan en el
andlisis musical. Ernst Toch (1887-1964) public61848 su libro sobre los elementos constitutivodade
musica, entre los que enumera la armonia, la neledlicontrapunto y la forrffd Jan Larue (1918-2003)
propuso algo parecido en 1970 con su analisisatiéb enusical basado en el sonido, la armonia,didia,
el ritmo y el crecimientd® Siguiendo a estos ilustres precursores, proposdrapar algunos paralelismos
entre los elementos formales de la musica y danfuna, volviendo a nuestro pintor de referencialy
compositor con el que se compara, sin pretende¢arlgs posibilidades en estas observaciones.
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10. Color y tono

Los tonos del Greco se pueden calificar como celgreco saturados, mezclados con sus
complementarios, impuros y &cidos agrios, que coambicalidez y el metal, la penumbra y el brillo.
Algunos criticos hablan de colores tornasoladosstatan la influencia de los mosaicos e iconosbigzs.
Gdngora dice en el epitafio que dedica al Gredos,“colores; Febo, luces sino sombras, Morfeo...”
Musicalmente podemos ligar este rasgo (croma) doenmpleo de escalas modales enriquecidas con
alteracionegmusica ficta)gue generan sutiles disonanét&g una sensacion de inquietud. ¢ Orientalismo, tal
vez? “Victoria altera notas cuya razén de ser mmeviexplicada en ningun teérico porque, ya se sdbe,
artista va siempre por delante y mucho mas lejaiina Samuel Rubio. Y afiade que “para Victoria las
escalas modales no tienen mas que un valor tedrc@ractico®®. Del mismo modo, el Greco hace un
empleo del color caprichoso y antinatural. Si lobies elementales pueden asociarse a las notasileat
las notas alteradas podrian hacerlo con los coloogspuestos, ampliando la paleta. El vocabulario
cromatico del Greco es uno de los rasgos mas tilisne inconfundibles de su estilo, de la mismaena
que lo es el empleo personal que Victoria haceadealteraciones, que tan oportunamente se denominan
cromatismos.

Si consideramos las notas como colores, el modivadria a la tonalidad general del cuadro. La
saturacion del color tiene correlacion con el tpron la afinacion. El 6rgano de aquella época,\jatria
emplea en distintas obras, estaba afinado en tehgismesoténié®’. Esta afinacion respeta las terceras
perfectas y unifica los tonos, pero ensucia lastgsi y otros intervalos generando contrastes entre
consonancias mas 0 menos puras que contribuyenua daracter distinto a cada modo. Cada uno pi@sen
un ethos,de la misma manera que los colores se correspoadenla tipificacion de significados y
emociones (cromatologfd). Asi pues, resulta I6gico vincular el caractercdda modo con el caracter del
color.

Los colores han sido tradicionalmente relacionawsla altura, pero también con el timbre musical
y, en esta linea, es frecuente mencionar la camnglgmcia entre la pintura y la musica veneciananigzcla
voces e instrumentos creando colorido sonoro. lesqntia de ministriles en la polifonia de Victaeg
objeto de debate mientras que la presencia dehdrga acompariamiento o alternancia esta documétitada
El 6rgano ibérico se caracteriza por su variedatbrsg que combina flautados y lengueteria, lo cual
contribuye a aportar colores variados y sorpremderbmo los que busca El Greco.
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Figura 3. Extraccion visual de tonos y colores en puntosrtir ke
La adoracion de los pastorésluseo del Prado, Madrid)
de Domenikos Theotokopoulos El Greco




$4

Figura 4. Extraccion visual de tonos y colores en superficies
a partir deLa Trinidad(Museo del Prado, Madrid)
de Domenikos Theotokopoulos El Greco
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11. Intensidad y luz

La luz surge de la pintura del Greco gracia a égaita prodigiosa que emplea la pincelada, los
brillos y los pigmentos blancos y grises, causadtesfectos satinados o metalicos. Las sombras y lo
reflejos se plasman con manchas, cambios de idahgivirajes generadores de irisaciones influmtados
mosaicos bizantinos y venecianos. Una lectura ralidie este recurso nos lleva a vincular las flugiturees
de luces vy brillos con los contrastes dindmicos, los cambios de intensidad sonora. Las luces yosasn
generan claroscuros, como los que se pueden escerchias contrastes sonoros erfivge y piano. Los
draméticos silencios que Victoria emplea en suudésc se pueden parangonar con el empleo de lassgris
profundos y amplios vacios dentro del territori@tduico. El silencio constituye un limite dinamico
equivalente al negro o a la vacuidad. Ademas d& can ello espacio, el cambio de intensidad endsica
genera cambios de timbre y de color en el sonidovalgntes a esos pequefios virajes e irisaciones qu
vemos en los colores. Aunque mas tarde, a partiRdmanticismo, se procuré la uniformidad entre los
registros y niveles dindmicos, en las épocas amésrise emplearon y apreciaron las diferencias,sque
avivan en los usos de la interpretacion musicalutiézacion de contrastes de intensidad y de oz s
presagios del estilo Barroco, que abandonara larBcie para explorar distancias y sumergirse en
profundidades. El Greco esboza estas dimensiomesanbras que apuntan relieves sobre el lienzo, per
aun es deudor, en cierta medida, de la bidimensitenios iconos. La combinacién de tales recunssduce
una sociedad en crisis y tension, llena de comtcaaties y paradojas que encuentran su eco entkss ar
Entre la luz de la fe, la sabiduria y la certezsysombras de la herejia, la ignorancia y lagmsdad, hay
matices que los artistas investigaron, creandoforagisonoras y visuales dentro de zonas intersepia
estan configuradas por grises y susurros, que petiladas de dudas y vacilaciones.

Los cuadros del Greco cuentan con una iluminaciGeali que configura un espacio propio y
sobrenatural. Su luz no es etérea, sino que sal@reobre las superficies, en una atmosfera espesa y
oleaginosa, repleta de nubes opacas, compactgedoalosas. La dindmica es la correspondencia nhalgica
la luz. Como la luz, la dinamica también sugierdugar en el que resuena la masica, igual que Bsigue
con la iluminacion que invade huecos. La sonoritiattiea un ambito territorial con sus ecos y distc
aportando una quinta dimension a la musica, lacedtad, que se suma a las cuatro dimensionegatas
del sonido: altura, duracion, timbre e intensidaal.técnica policoral, y Victoria fue uno de losmeros
compositores que la empleé en Esparia, configusglpm el espacio acustico, moviendo los sonidosten
interior, recorriendo y ampliado el espacio figi@imitado por la arquitectura de los templos.
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Figura 5. Interpretacion de luces y sombras
a partir deFabula(Museo del Prado, Madrid)
de Domenikos Theotokopoulos El Greco




12. Ritmo y movimiento

En la pintura del Greco encontramos, en una pdcadéjmultaneidad, movimiento y quietud. Es
pintura, imagen estatica, pero que se sirve dagsniecursos para sugerir movimientos con unagoaéa
de poses rebuscadas, inestables, ingravidas, ternsagces, acrobéticas. Esta contradictoria coacibn es
resultado de un empleo sistematico de curvas yotws en el que Huxley ve un mundo de entrafias
palpitantes, visceral, intestif#l Incluso en los retratos mas inméviles cabe intuin vibracién, un
parpadeo y una tension espiritual: en los pliegledsropaje, del rostro, de los trazos o de los sletla
presencia de tales recursos plasma el nerviosismtemido y la tension que Arnold Hauser (1892-1978)
identifica como un rasgo tipicamente manierist&flejo de las inquietudes intelectuales que entwisee
vivian®®.,

Esta quieta agitacion podria ponerse en relacidnucoritmo musical que se manifiesta dentro de
una aparente regularidad, pero que esta plagadautities inflexiones relacionadas con la prosodiaeddo
cantado, con las hemiolias, los cambios de compas imtenciones expresivas de cada pasaje. Ekatem
estatico se revela en la presencia de un pulsaargasque, sin embargo, oscila de manera fluidee ent
pequefias irregularidades y matices, que conduedectos equivalentes de liviandad y giro. El pulsces
una imposicion a batuta, sino un recurso expresmpleado con libertad expresiva, que tiende argdédugn
la organizacion general de la polifonia. En ambytistas, la plasticidad es resultado de un empley mabil
y expresivo del modulo unitario hasta casi desvemheclLas curvas de este tenso movimiento pictorico
también pueden evocar los retardos de tercerayaotacy octava por novena que abundan en las dadenc
de la polifonia coetanea. El propio nombre de é&ardos y su naturaleza nos remite a una flexiomad
gue se percibe intuitivamente.
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Figura 6. Interpretacién de movimiento y vibracién a pargr d
Fray Hortensio Félix Paravicin@viuseum of Fine Arts, Boston)
de Domenikos Theotokopoulos El Greco
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Figura 7. Interpretacion de movimiento y vibracién a parér d
La crucifixion(Getty Center, Los Angeles)
de Domenikos Theotokopoulos El Greco




13. Lineas y contrapuntos

La combinacién de lineas sonoras o visuales ganetajido que podemos denominar textura. La
asociacion entre lineas y melodias es evidenteedesdalbores de la escritura musical, que empéns
ondulados para representar con neumas los parfidé@dicos del canto gregoriano, los arabescos gues
se refiere Etienne Souriau. Rara vez aparece nea tecta en las pinturas del Greco. Sus obrasitcyes
un festin de curvas, giros y algunos angulos, coatws con una extrafia y suave coherencia. Los $aogul
ondulatorios producen los sorprendentes y caratitars alargamientos de las figuras que tanto lzaio d
gue hablar. La textura de sus cuadros es muchas aecaéatica, liquida, propia de un paisaje casnatibo,
donde las formas se diluyen, flotan, giran y oscilaas lineas se retuercen incbmodas, queriende sadar
el espacio al que estan confinadas en una expatigjdidla 0 gaseosa que desmaterializa cuerpos y
volimenes. En esta tendencia advertimos impetugagciones que tienen mucho que ver con los
movimientos contrapuntisticos: contrario, oblicugaralelo. Las curvas se compensan entre si, camo |
voces de la polifonia cuyas lineas reflejan lasrdés melodias y sus relaciones reciprocas. Lisdias de
Victoria serpentean dentro de su espacio sonom ibgjulsos introspectivos, de contrapunto imitatide
fugas, como los que podemos observar en los cuadlo&reco donde las formas son movimientos que
esbozan recorridos centripetos.

Los impresionantes retratos del cretense tiendeen&rarse en figuras que absorben la escena,
presagiando maneras que estan por venir. Su con@spcia musical la encontramos en la austera
concentracion de los fabordones o en el protagantme adquiere @liscantusen pasajes polifénicos donde
algunas partes intermedias callan o0 quedan sulaafalin Esta decantacion evolucionard hacia la raelodi
acompafada del bajo continuo, que estaba empezaexoerimentarse en el paso del siglo XVII al XVl
Al mismo tiempo que se producen estos procesogamio llano seguia alternando con la polifonia
litrgica®®, manteniendo la tradicién de una cantinela querdara en revalorizarse. Pintura y musica estan
reinterpretando el valor y la fuerza de las lineaselodias dentro de una nueva gramética en léeqaein
gue competir y combinarse con superficies y arngomia tradicion subyace y alimenta lenguajes retosa
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Figura 8. Interpretacién de lineas y contrapuntos a partir de
La expulsién de los mercaderes del tenfplational Gallery, Londres)
de Domenikos Theotokopoulos El Greco




14. Superficies y armonias

El Greco crea el dibujo con pinceladas, con manclasolor, con yuxtaposicion de superficies
vivas, incorporeas, oscilantes e irregulares. Cobserva Wolfflin, el advenimiento del Barroco supat
triunfo de lo pictdrico sobre lo lineal, del pinggbre el dibujo. Podemos relacionar las supesfide color
con los acordes, que representan la coherencia lentfispar, la fusion de los sonidos individuaesun
objeto plural. El acorde genera una entidad prama,su personalidad, en cuyo interior se puedsmpzer
y escuchar los sonidos individuales que los canygit. La emancipacion del acorde supone la conneige
de los contrapuntos horizontales hacia sonoridadesnicas verticales, conformando un espacio umitar
gue crece hacia otra dimension. La verticalidaddesplaza a la horizontalidad, sino que la expande
generando superficies por la combinacion de amioasndiones.

Desde mediados del siglo XVI, los ardides contrgigtioos de los maestros flamencos empezaron a
dejar sitio a la armonia romana en momentos edpesite importantes del discurso musical, como aen |
cadencias o los arranques mas solemnes. El acagmeaquel entonces un descubrimiento reciergs,pu
aunque la superposicion sonora nacio con las pasr@olifonias, su empleo intencionado y estructoht6
relieve a partir de Pierluigi da Palestrina (15884) y otros maestros de la misma escuela. Domgniko
Theotokopoulos evoluciona de manera parecida ¢iedal a lo pictorico. Las grandes superficies dimrc
gue invaden el centro de muchas de sus obras t&nesrrespondencia en los acordes musicales gpamc
puntos clave del discurso musical. Son cadenc@asls muy contundentes, que focalizan la visiéaren
determinada zona, como hacen las cadencias cddcel@el mismo modo que la composicion pictérica se
apoya en manchas de color, la masica de Tomasdeulictoria lo hace sobre determinados acordes que
generan superficies sonoras equivalentes a lagfigige pictdricas. La inclinacion hacia lo acoalise
advierte especialmente en los pasajes homofonesatgmia ehorror vacuidespertado hasta entonces por
cualquier alejamiento de las técnicas imitativas.eSta pugna entre linea y superficie podemos wdoser
como, en algunos momentos, lo claro (el dibujaeemplazado por lo indistinto (la mancha), recad@de
nuevo a la terminologia propuesta por Wolfflin. @&stnanchas, que de cerca parecen indistintasntiene
pleno sentido en su contexto. Si obviamos su ctmtewdemos descubrir, con nuestra perspectiva y
sensibilidad actual, sorprendentes anticipos innpnetas en diversos fragmentos sonoros o visuales.
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Figura 9. Extraccion e interpretacion de superficies
a partir deSanto TomaéMuseo del Greco, Toledo)
de Domenikos Theotokopoulos El Greco
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Figura 10. Extraccion e interpretacion de superficies a pdsdir
Vista de Toled¢Metropolitan Museum of Art, New York)
de Domenikos Theotokopoulos El Greco




15. Estructura y polifonia

El Greco compone muchos cuadros con escenas redltguie tienen sus antecedentes en los
polipticos. En vez de aparecer encasilladas, diéédas y separadas por la mazoneria, como ertabiae
las escenas se insertan en una misma superficEragelo una narracidon unitaria pero secuencial, con
distintos focos de atencién, distancias, planodliles, sobre encuadres, saltos al pasado o alof(flash-
back, flash-forward)o elipsis. Sergei Eisenstein advirtio en el Greao precedente del montaje
cinematografico que, por otro lado, también podeizer que ver con el teatro de escenarios mdultiples
empleado en los autos sacramentales, en los retdbltiteres o en los aleluyas. Los escenariospheslt
gue construye Thetokopoulos presentan como patidald una fuerte jerarquia, patente en el empéeo d
escalas muy dispares. Detrds de las figuras dedgsadimensiones, que ocupan el primer plano,
descubrimos escenas de miniaturista que ponenedbgmuestra agudeza visual. Esta técnica genera una
grandilocuencia barroca, un juego con el espectad@s distancias descomunales a la par que umeifica
conjunto de la composicién. La perspectiva espgoigdtica se abandona parcialmente para sometensa a
perspectiva temética y discursiva, de talante ekpnésta. La profundidad de estas composicionan&s
subjetiva que rigurosamente geométrica y generaparbinacion con los otros recursos compositivds de
Greco, sensaciones vertiginosas y fascinantesud&lro esta quieto, pero pone la mirada en movimient
conduciendo su atencion de un punto a otro dergosicion, segun estrategias perfectamente urdidas.
contemplacion queda encauzada de manera ladicaiwa,apara deleite del espectador que tiene que
acercarse mucho o alejarse del cuarto para obsmrsalistintos detalles.

Las escenas multiples son semejantes a los dstpitmos sonoros de la musica polifonica. La
polifonia franco-flamenca otorgaba una importareigivalente a todas las voces, igual que ocurre en
muchos polipticos géticos y renacentistas, dondddhlas guardan proporcion, aunque sean de tamarfios
variables (como el retablo mayor de la Catedralaledo). Las voces entretejian con el contrapunttapiz
sonoro sobre un mismo plano que procuraba coneéucwa coherencia. El empleo creciente de recursos
homofénicos y de acordes, que convergen hacia osapeento tonél’, ofrece una nueva perspectiva
musical comparable a la jerarquizacion visual qudoga el Greco. La conduccion de la mirada a sale
sus cuadros suscita una profundidad subjetiva damgae se construye con una polifonia que invitaidd
a trasladar su atencion sucesivamente de una wta,aen un caprichoso recorrido. Ademas de ocsipar
correspondiente tesiturftiple, altus, tenor, bassusyada parte empieza a cumplir con determinadas
funciones dentro de la arquitectura sonora. Lasvakversifican sus funciones y adquieren distigtaslos
de protagonismo consiguiendo que el tapiz son@zceren profundidad acentuando las perspectivas.

La diversidad de combinaciones vocales a cuatrmogiseis, ocho o doce partes, asi como la
policoralidad, son otros recursos relacionadoslaatea de la multiplicidad, con la grandilocuengieon la
progresiva evolucion hacia un pensamiento tonal emaxl desde nuevas concepciones sonoras. Samuel
Rubio dice que “si la esencia del Barroco, o panénos, algunas de sus connotaciones mas apagsraés
policoralismo, Victoria se apunta en sus filas éesdprimer momento, lo sigue practicando a lodailg
toda su actividad creadora y lo culmina con obra®ee voces. Victoria es, pues, el primer composito
espafiol del Barrocé®,
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Figura 11. Analisis estructural de la polifonia en
La oracion del huert¢National Gallery, Londres)
de Domenikos Theotokopoulos El Greco




16. La elocuencia

Los artistas emplean modelos previos, iconograficosisicales, que son la justificacion y columna
vertebral de cada composicion o pintura. Como &dote de aquella época, tanto la masica commtarpa
se atienen a un plan narrativo que es represedi&adma manera mas conmovedora y efectista. Ladigea
conmover sorprendiendo y apelando a la agudezasgeltador es una estrategia manierista que cuénina
el Barroco(docere, movere et delectard)l argumento determina la morfologia de cada abteaves de
unos cédigos que adquieren un creciente peso estiactura. Poco a poco, esa retorica dejara de ser
Unicamente ornamental para asumir funciones organkel asunto de los cuadros en el Greco se paesent
con una erudicibn que no se puede disociar de spigrienguaje pictérico, especialmente de la
composicion, basada en la recreacién y reintemigetade modelos previos bajo una nueva clave que
relaciona estrechamente el humanismo con la reldpd. EI empleo de simbolos forma parte del
virtuosismo técnico que el pintor exhibe por orgukofesional, por su deseo manifiesto de abandelnar
artesanado para ubicarse en una posicion sociaintedectual y elevada. El silencio de las pintyraie las
figuras que habitan sus creaciones esta lleno ghéfisados. Son especialmente elocuentes las manos
parlantes, que como en un cédigo de sordomudodrarmsmiten lo que cada personaje quiere decio IRer
todo es obvio y asi cada pintura ofrece distiniusles de lectura que jerarquizan a los espectad@gin
Su perspicacia, cultural y grado de conocimients imagenes que ante todos se exhiben contiemto,gu
mensaje principal, otras sefiales que Unicamensnzdo a descubrir, en mayor o menor medida, los
iniciados. El juego deja de ser mero adorno panaextirse en un camino iniciatico hacia la trasesih.

El asunto de una pintura equivale al texto queasgacen una pieza polifénica. En la iglesia se
espera del oyente creyente reconozca el textmldgria oracion e incluso la melodia gregoriandta@n el
cantus firmus.Aunque todos podian asombrase de esa musica, aoloyentes cultos eran capaces de
entender adecuadamente el latin, la lengua sagedas ritos y cantos. Del mismo modo que el asunto
configura la morfologia de una pintura en tornama figura central rodeada de otras escenas y eleseh
cantus firmusconstituye, con su texto y melodia, la estructmare la que se construye la polifonia con la
suma de voces en distintas tesituras. Igual qua onologia, todo este material previo se vistefyesca
con nuevas formas, dando lugar a frecuentes paradiartextualidades y simbolismos que ponen aljau
la perspicacia del oyente o del anafi$ta
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Figura 12. Analisis del lenguaje y dialogo de las manos en
San Andrés y San Francisfduseo del Prado, Madrid)
de Domenikos Theotokopoulos El Greco
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17. Piedad e innovacion

Tomas Luis de Victoria se dedicé en exclusiva misica religios®% El compositor era presbitero
y consideraba inadecuadas las musicas destinadastar “torpes amores y otras cosas indidiasSu
estilo es devoto, espiritual, sobrio, austero, syavamatico, mistico, erudito y dotado de unaudarg
impronta personal. Calificativos parecidos sirverarap definir la personalidad de Domenikos
Theotokopoulos. La mayoria de sus pinturas soreme treligioso por razones principalmente comergjale
aunque el tratamiento dado respecto a los asurgéanps no difiere mucho y esa integracion congtituna
de sus mayores extravagancias, mientras que lacanésligiosa y profana de la época presenta, por el
contrario, claros contrastes. Los santos que gih@reco parecen hombres y sus hombres estanidogest
de un halo de santidad. El universo del Greco eswmdo predominantemente masculino; apenas aparecen
mujeres en sus obras, como la Virgen y algunasisania misteriosa dama del armifio. La bdsqueda de
armonia en los rostros de ellas les resta la fugueaapreciamos en los rostros de ellos. Tampogo ha
presencia femenina oficial en la musica polifonismpre interpretada en la iglesia y en publico po
varones, nifos y adultoslulier in ecclesia taceatijo San Pablo (1 Cor 14:34), si bien las congrieyess
femeninas emplearon sus propias voces dentro atalasuras.

Ambos artistas emplean modelos previos que parodiaacrean. El acercamiento a los temas
abordados es personal, pero siempre demanda etigu&fictoria lo hace por medio de una exquisita
adaptacion de la masica al texto, y el Greco pationde la composicidn, las poses, los gestos ynkasos
parlantes. Lo accidental se elude a favor de In@aske prescindiendo de adornos que no sirvan fedicazar
el mensaje central. Aparentemente, este contelitnos® y artistico estimulaba muy poco la innoéagi
pero ambos creadores supieron cultivarla, hasteogiento, dentro de las condiciones impuestas;anao
alternativas introspectivas, profundas y oculta®jal de un censor somero. Las restricciones ddasier
épocas se pueden traducir en acicates para logespias libres y sensibles. Pintor y composiéoci§ieron
a las normas de la contrarreforma hispana desdeemspectiva subjetiva, en constante y rapida eiiy
casi en una huida hacia una meta ignota. Roberésgen (1916-2012) los compara al advertir el cardbi
estilo que experimentan a medida que maduran:&@totempode su evolucidn artistica [de Victoriag]
puede equipararse al del Greco, mientras que ellenés de Palestrina lo seria con el de Tizi&tfolLa
religiosidad se expande en un universo propio, rike espiritualidad carnal en la que se adviertegosas
misticos. La piedad se manifiesta como un rasgondehonda y tierna sensibilidad que va mas alliade
doctrina y su debida observancia.
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Figura 13. Expresion del sentimiento a piedad en
Las lagrimas de San Ped(dluseo Soumaya, Ciudad de México)
de Domenikos Theotokopoulos El Greco




18. Estilo y contexto

El caracter singular del pintor y del composit@p@nde a unos rasgos estilisticos comunes, propios
de la época en que vivieron y trabajaron. Sus aasrse cruzaron y ambos convivieron en un mismapiem
en parecidos territorios, cuitas y viajes. Habitatm periodo que hoy se identifica como Manierigmo
ambos fueron precursores, cada uno a su manerastdelBarroco. En el caso del pintor, dicha €iga ha
sido asumida mientras que con el compositor lauetayaln es objeto de cierto debate, tal vez pdeue
musicologia va a la zaga de la historiografia deattes plasticas. Sin embargo, Vicente Salasadanocio
temprana y acertadamente el manierismo de Tomd&sdeuVictorid® y Daniel Vega Cernuda lo identifica
claramente en varias de sus creaciones t&ttliaa mayor diferencia respecto al pintor es quepelpositor
no resulta extravagante y que, en muchos casosfiestm un jubilo que tal vez cuesta encontrar en e
cretense. Los dos artistas elaboraron un estilpigpreiguiendo la senda empirica que habia despe&jhado
humanismo, basandose en su capacidad personatlyjudoio de sus sentidos con todas las consecagnci
Si, como habia dicho Protagoras, el hombre es thdaele todas las cosgdomo omnium rerum mensura
est), el ojo debia serlo para la pintura y el oido parandsica. Guiados por la sensualidad, fueron
erosionando los viejos preceptos emanados dedadad.

Theotokopoulos y Victoria comparten muchos de lsgos que Arnold Hauser reconoce en el
Manierismd&®: experimentalidad, espiritualidad, tensiéon, ambdgd, complejidad, exaltacion, refina-
miento, libertad y narcisismo. Son cualidades gdasry propias de las distintas manifestacionéstiaes
de aquella compleja etapa de cambios relacionadosun contexto historico en crisis espiritual y
econOmica, de consternacion e inestabilidad, dewapehacia nuevos y desconocidos horizontes fséco
intelectuales. El malestar social y cultural seciper en muchas creaciones paulatinamente alejadéssd
modelos clasicos que, en tales circunstanciasjguerdel sentido que tuvieron hasta entonces. tiedad
triunfal y optimista de las cortes renacentistasisgeemplazada por un mundo absolutista y asggrarna
racionalidad que se presentaba repleto de incerbdes. Los dos artistas compartieron una épodaecsit
un territorio complejo que modelé y estimulé sugsilar manera de ser, de percibir el mundo y de
expresarse. Descubrieron, cada uno a su modo/ tpregyaaje podia convertirse en un artefacto artiston
facultades privativas que cambiarian para siengut@ fa perspectiva estética de Occidente.

®  )4") 6Y$ 14 ) "cC ( 4 71 . & 8
9" 1LL 9Ll

©Y) 44", 16YTS$ 1 /4 ) Xz . 7 333) "1 L

wpg " 6 & /e ( . $ 6 4 vl

8L



$4

Figura 14. Interpretacion del nerviosismo en
Vision de San Juan del Apocalipéidetropolitan Museum of Arts, New York)
de Domenikos Theotokopoulos El Greco
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19. Conclusién: La historicidad de un canon

¢Por qué unir Victoria al Greco? ¢Hay alguna raddjetiva para justificar esta asociacion? La
verdad es que no existen motivos particulares, atldsde las coyunturas de tiempo, estilo y lugadaC
estilo combina los elementos técnicos con la caunffaral, social y simbdlica del contexto en quarape.
Ciertamente existen otros musicos que, ademas aerl, podrian cumplir con las caracteristicasosas
que hemos atribuido a las pinturas del Greco. &sédisis transdisciplinar, en busca de paralelisimodria
aplicarse a otra pareja cualquiera de artistasograraneos o afines. Los paralelismos técnicogsudtan
definitivos, no hay una justificacion formal defisa que vaya mas alld de la vinculacion estilistic
reforzando un concepto de Manierismo definido afatto. De hecho, podriamos encontrar ejemplos mas
avanzados del Manierismo musical en los madrigabespuestos por otros musicos contemporaneos del
Grecd®®. Sin embargo, la asociaciéon del Greco y Victogahs incorporado a nuestra mitologia. Esta
cuestidén suscita el conflicto entre el discursocdpvo y el discurso evaluador, entre la criticda
historig®’. Para salvarlo podemos adoptar perspectivas anpbanbinando los distintos puntos de vista con
una reflexion sobre los propios métodos historifigpd y con el analisis interdisciplinar o formabmo
propongo en este trabajo. Asi descubrimos quenizulacion del Greco con Victoria se ha convertidae
simbolo, en un mito que ha adquirido entidad pra@pia largo de un siglo de recorrido. A las curosa
correspondencias formales hemos de sumar el va®ragnbos han conquistado como paradigmas de la
musica y de la pintura espafiola. La comparaciépymsta por Henri Collet hace un siglo ha gozado de
especial fortuna hasta integrase plenamente edidoarsos historiograficos e iconogréaficos. Sumalago
circunstancias que lo pudo inspirar y los distinfitores que lo impulsaron, este canon responagieaa
I6gica interna que satisface nuestro imaginarioaot a la idea histérica que se ha ido formandaade
hispano. Basta ver y escuchar para descubrir tasai® relaciones que hay —o creemos advertir— entre
aquella musica y esa pintura. El canon se ha ddasiol en su propia historicidad, a través de sardao
hasta convertirse en un simbolo auténomo que $éguendo vigencia a dia de hoy.

El mito es algo mas que palabras, pues el lengugistruye nuestros conocimientos. Las metéaforas
ordenan el pensamiefitdy, como dice Joop Beljon (1922-2002), “el lengusgdo que nos mantiene juntos
y en contacto con la historf8. Asi podemos relacionar con estas palabras umgsidges artisticos que
emplean procedimientos distintos, pero que condadenmas que presentan una profunda afinidad.i@onf
en gque estas palabras ayuden a comprender y cimiganaigia del cretense, de su lenguaje y demusafs,
y que sirvan para explicar la curiosa relacionestdrpintura de Domenikos Theotokopoulos y la nalisie
Tomas Luis de Victoria.
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La polifonia que se cantaba en la catedral de totednediados del siglo XVI —una época de
estabilidad litdrgica y de tranquilidad institucédn- consistia, a partir de los libros de coro gqeends
conservado, en una mezcla estilisticamente vadadaentes del Ordinario de la Misa y de motetegran
parte internacionales, y en piezas para el oficodrgs obras para el ritual compuestas por los tnosede
capilla locales o tomadas de otras fuentes ibéffc@&n contraste, como la catedral pasoé el Ultimatowdel
siglo ajustandose gradualmente a la nueva lituggieana de imposicion universal, se observa enépstea
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una constante disminucion en la proporcion de ¢pisition de polifonia de fuentes no hispanicase/#sta
tendencia simplemente el resultado saludable @ggdansion de la polifonia litdrgica espafiola, ¢ejeba
también un intento de apoyar la tradicion localt@el cada vez mas serio impacto de fuerzas edern
Nuestro trabajo considera las pruebas procedentesalvariedad de fuentes documentales y musigaées
trazan las tendencias tanto a nivel internaciooaicclocal en la polifonia de la catedral de Tolddoante
los afios de El Greco.

Los treinta y siete afios de El Greco en Toledo{45¥14) coinciden con los magisterios de cuatro
compositores en la catedral: Andrés de TorrentB891545, 1547-1553, 1571-1580), Ginés de Boluda
(1580-1593), Alonso Lobo (1593-1604) y Alonso dgefla (1604-1617). El propdsito de este articulo es
hacer un breve recorrido por la polifonia produadadquirida por la catedral de Toledo duranteseaiims
de ElI Greco y valorar la importancia relativa de&pertorio polifonico hispano e internacional,
respectivamente, con los nuevos materiales cop@addsjuiridos para ser interpretados en la catedral

La coincidencia entre El Greco y Torrentes es la bré@ve, apenas tres afos entre la llegada de El
Greco, a los treinta y seis afios en 1577, y la tewde Torrentes a la edad de setenta afios en $580.
embargo, en virtud de su larga asociacion con lifopéa de la catedral, desde més de cuarenta afiés,
Torrentes fue quizas la figura mas influyente ehistoria de la polifonia en Toledo durante todsiglo
XVI, ni tan siquiera con la salvedad de CristobalMorales. Torrentes, excepcionalmente, fue nonabrad
maestro de capilla, renuncié dos veces, y fue doss/vuelto a nombrar, sirviendo como maestro pidaca
en Toledo en tres mandatos separados. Cuando Texmemuncio en primera instancia en 1545, Moffakes
nombrado como su sucesor, pero permaneceria merdmsdfios en el puesto.

Torrentes volvio al puesto de Toledo para un segyediodo, solamente para renunciar de nuevo en
1553 cuando Morales de nuevo solicitd volver a dolA pesar de la reputacion de Morales, el caljildo
cauteloso a la hora de invitarle a retornar al stago de capilla, y en vez de ello solicitd los/ggos de la
poco conocida figura de Bartolomé de Quevedo. Cudharales murio al afio siguiente, en 1554, el dabil
toledano podia haberlo rechazado no haciéndolerouevedo fue sucedido en 1563 por Bernardino de
Ribera, y él, en cambio, en 1570-71, fue sucedaoepanciano Torrentes que volvio al puesto destnae
de capilla por un tercer periodo, en el que perciériesta el dia de su muerte en septiembre de 1580

El documento por el que normalmente se data lafdetlegada de El Greco a Toledo, es, de hecho,
una entrada en el mismo libro de cuentas de la@dtgue registra el pago a los musicos, a otrqdeados
de la catedral, Torrentes incluido, y a varios @atlos por cuenta propia. El 2 de julio de 157dna
contratado, Domenico Greco, pintor, le fue pagatdanticipo de 13.600 maravedies por una obra goiade
pintar para el sagrario de la catetlfalOtro plazo siguié en 1578, y de nuevo otro enl1B8mento en que
la pintura, que puede ser claramente identificanaodl Expolig habia sido terminada casi hacia dos afios
aunque no con la plena satisfaccion del cabildeaddhto no se resolveria hasta varios afios despaés.
acuerdo con las cuentas generales, a El Grecopsgégon por la obra un total de 350 ducados, @iehd
mismo, mas esperanzado, habia valorado el pagoegie@or de 900 ducados.

Por poner una comparacién, cuando antes en 157@aiémo de Ribera, el maestro de capilla
retirado, presentd un libro completo con sus composes musicales, el cabildo acordd recompensarie
la cantidad de 200 ducad&sEsta cantidad era en consideraciéon no solo parhleas musicales —dos misas,
nueve motetes y ocho magnificats— sino tambiérepooste de copiar e iluminar los aproximadamefte 1
folios de pergamino de gran formato, que €l sulvatitcon el copista oficial de libros litargicos e
catedral, Alonso de Morata. Entonces, en 1570bed He Ribera de cerca de 20 composiciones, ¢ahyo
fue copiado por Morata —y como resultado de labmtacion de compositor y copista — fue valoradolaor
catedral en 200 ducados, ligeramente mas de la i@ una sola pintura de El Greco valorada en 300
ducados, una década después.

Quizas algo del valor extra del cuadro de El Gmxdebia a que, en 1577 él era un pintor extranjero
gue acababa de llegar a Toledo, y a que la catedsabba con fruicion aumentar su coleccién coasotle
procedencia internacional. También habia sido &b can respecto a la musica al menos en los trafiua
previos. Cuando El Greco llegé en 1577, Torrengtaba en su tercer mandato como maestro de capilla.
Pero retrocediendo a 1542, durante su primera ,etapado superviso la produccion de la primerae i
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libros de coro de polifonia de la catedral que s@brevivido, la musica de fuera formo parte desuenido
de manera prominente.

Antes de Andrés de Torrentes (1500-1539)

A principio del siglo XVI, un inventario de la calt@l realizado en 1503, registra cuatro grandes
libros de polifonia copiados en pergamino, uno gscdto como ‘antiguo’, otro igual, un tercero dearca
mayor’ con misas y un cuarto de las mismas propoes que contenia magnificats y motétedo se
nombran los compositores, pero, en base a los m@inss espafioles de finales del siglo XV, quizas
podamos asumir que la mayoria de la musica erdielspa

Un pufiado de obras hispanas de finales del siglosélMevive en la catedral de Toledo, aunque
todas en copias hechas cincuenta afios despuésgtatador imaginar que originalmente se enduautra
en estos libros inventariados en 1503.

Estas obras incluyen unilissa de Feriaandénima cuya fuente mas antigua conocida es el
Cancionero de la Colombina en Sevilla (ff. 67v-6§ue Torrentes habia copiado en Toledo en 1549, al
comienzo del Libro de Coro E-Tc 21. Al final delsmio libro de 1549, hay copias de dos responsosgbs d
oficio de difuntos ampliamente difundidos:N# recorderisde Francisco de la Torre ylebera me Domine
de Juan de Anchieta. Ninguna de estas tres olaiadeenrigen toledano, pero hay una obra copiad#ren
libro de coro también en 1549, y en el Libro dedCefTc 25, que podia muy bien haber sido compuesta
finales del siglo XV en y para Toledo. Es una odménima a cuatro voces con el velMonstra te esse
rubricado como “el viejd* No estaba dedicado a cantarse como parte dedacéjn normal como parte
del texto del himndve maris stellaen las visperas de las fiestas marianas, sindbiaasen la procesion
paralitirgica de las visperas de la Asuncion, digsatronal de la catedral de Toledo. Estos escasos
fragmentos son virtualmente todo lo que queda gwlifonia del siglo XV en Toledo, todo en fuentpse
datan mas de cincuenta afios después de su prabaipesicion.

Tentadoramente, sin embargo, conocemos que algdeots grandes maestros espafoles e
internacionales pasaron varios meses en Toledo568, Tuando Felipe el Hermoso y su esposa Juana
(padres de Carlos V) trajeron a su capilla flamendaledo para encontrarse con las cortes de hirepae
Juana, Fernando e Isabel. Como resultado, al ndm®grandes compositores internacionales, Pierta de
Rue y Alexander Agricola, pasaron un tiempo endalsin duda se encontraron con los cantores totega
y casi con toda probabilidad ellos mismos cantanrias ceremonias de la catedral. David Fallows, el
biégrafo de Josquin, piensa incluso que hay umapatibabilidad de que el mismo Josquin acompafiks a
cantores de Felipe y Juana a Espafia, y quizasmelToled®®. Y todavia no existe registro alguno de la
musica de ninguno de estos compositores que fugriada o cantada en la catedral de Toledo por otros
cuarenta afios.

La primera coleccién de nuevos libros de polifacbpiados en y para Toledo durante el siglo XVI
fue producida en 1518. Fueron copiados bajo laccida del recientemente nombrado maestro de capilla
Francisco de Maldonado (1517-1538), por el clédgda catedral Garcia Ximénez. Segun las cuentés de
catedral fueron casi 700 folios distribuidos ers tlibros separad®$. De nuevo, no conocemos ni a los
compositores ni sus contenidos, solamente que nanandlibro de misas, el segundo de himnos, magifi
motetes, y el tercero un libro de motetes y glorZlaramente era un gran conjunto de musica, prdduc
con un gasto considerable, y estos tres libroshastaprobablemente entre los cinco libros de pdkfon
documentados como que estaban todavia en posesinadtedral en 1539, aunque ninguno de ellos ha
sobrevivido.

La primera informacion especifica que tenemos sadpertorio polifonico en Toledo data de 1532,
cuando la catedral adquiri6 una copia del imprasoano Liber quindecim missaruniRoma: Andrea
Antico, 1516), una antologia de misas de JosquitgiAe Brumel, Antoine de Févin, Pierre de la Rlegn
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Mouton y otros, en formato de libro de facistolfddénte documentacién apunta la posibilidad de una
segunda copia, para uso especifico derimsstrileso instrumentistas de viento de la catedral, méspaua
los cantore¥’. Quizas no nos sorprenda que ninguno de estossmphaya sobrevivido.

En algin momento a mediados de los afios 1530,téalreh adquirid su libro de polifonia mas
antiguo que ha llegado hasta nosotros, el manasdasificado como Reservado 23. De acuerdo con el
primer inventario de la catedral que lo incluyelilzio habia sido comprado “de vn aleman” por ébroes
obreromayor, Don Diego Léopez de Aydi&. Este libro bello y espléndido, copiado probabletaelentro de
la década anterior (c. 1530) por copistas flamemsogiados al taller de Alamire, contiene mas diattx
obras: misas, motetes y magnificats de Mouton,ulosd-évin, Jean L’Héritier, Jean Richafort y otros
Aunque caido del cielo, estrictamente hablandompeece como el mas grande tesoro polifénico de
Toledd™™.

Andrés de Torrentes 1539-45 y 1545-53

Asi, hasta 1540, el Unico repertorio polifénico gamocemos que con seguridad estaba disponible
para los cantores de la catedral de Toledo erenad®nal, en un libro impreso y en una fuente rearnta
adquirida fuera. Y cuando Torrentes, entoncesesido en su primera etapa como maestro de capilla,
encargo el primero de los libros de polifonia qoei@mente sobreviven, copiado en la catedral &2 35
1543, las obras extranjeras continuaban dominando.

En el primero de los cuatro libros de misas de &rdgs, lo que ahora lleva la signatura E-Tc 16,
cuatro misas eran de maestros foraneos, y solameatde un espafiol, el mismo Torrefifey de manera
significativa, Torrentes habia escogido tambiénabasl propia misa sobre un motete extranj@lisj
Dominus del compositor francés Jean L’Héritier. He aqucentenido de este ‘primer libro de misas’
(1542):

Josquin Miss®e beata virgine
Josquin Miss&ange lingua

Mouton MissaDictes moy toutes
Torrentes Miss&lisi Dominus
Bauldeweyn Miss&n douleur et tristesse

Los siguientes tres libros en ser copiados conigireco o seis misas cada uno, incluyendo dos de
Josquin, tres de Carpentras y una misa de caddeitms siguientes: Crecquillon, Mouton, Verdelat,ld
Rue y Bauldeweyn. Al mismo tiempo, las Unicas otles obras de espafioles eran una misa de Torrgntes,
una misa de Morales.

Un esquema similar es evidente en la seleccidimatige Torrentes de la musica del primer libro de
motetes, copiado en 1543, y que ahora sobrevive ¢dbno de Coro E-Tc 10. Josquin, Gombert y Vertlelo
estan representados, mientras que del total déeveitamente tres son de esparioles, incluyendaeen
dos del mismo Torrent® He aqui el contenido del manuscrito E-Tc 10:

Verdelot Sancta Maria virgo virginungévv)
Jacquet Aspice Domindé5wv)
Josquin Stabat mater dolorosgbvv)
Verdelot Tanto tempore vobiscu(dvv)
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? Moulu/Verdelot
Verdelot [Laurus]

Quam pulchra e¢Aw)
Tu es petrugdvv)

Josquin Missus est Gabriglvv)
Richafort Quem dicunt homindgvv)
Torrentes Asperges métw)

Torrentes Ave gloriosa Dei genitixovv)
Gombert Haec dieq5w)

Josquin Inviolata (5vv)

Josquin [? Brunet]  Victimae paschali laudgévv)
Gombert Emendemus in meli§sSvv)
[Anon.] Fiat ecclesia5vv)

Gombert Ad te levav{5w)

Verdelot O salutaris hostig5vv)
Gombert Dulcis amica de{4wv)
Lebrung Saule, Saule, quid me persequésigv)
[Anon.] Descendit angeluperdido]

Los motetes también se cantaban en la catedratipmlmente durante la misa principal los
domingos y fiestas mayores, lo que quiere decirlgsecomposiciones polifénicas extranjeras —cicdek
ordinario de la misa y motetes— eran oidos masiér@emente alli en los afios 1540 que las espaiiiass
probable que Torrentes tuviese predisposicion etrzae las obras espafiolas como tales; mas besrequ
el caso de las misas y motetes, estaba guiadanpgoreferencia a realizar la liturgia eucaristigtedralicia
con la mejor masica de importacion.

Una situacion muy diferente, incluso opuesta, eselacionada con la musica para Visperas.
Consistia, en una gran parte, en salmos, himnosagnificats en cuya tradicion toledana requeria
especificamente que el peculiar canto toledand lwad canto hispano regional fuera cantado de maane
mas o menos estricta en una de las W8tdéecopilando los contenidos de su libro de magmt#ide 1543,
Torrentes escogio siete de los suyos, y diez detnuseesparioles con uno de L'Héritier, el Unicoamjero,
probablemente tomado de la edicién impresa de 188ase el contenido del primer libro de magnificat
(1543), hoy encuadernado en los Libros de Coro BESTg E-Tc 34:

Torrentes Et exultavit(1° tono)
Torrentes Et exultavit(8° tono)
Torrentes Et exultavit(4° tono)
Torrentes Anima meg1° tono)
Basurto Anima meg1° tono)
Torrentes Et exultavit(4° tono)
Morales Anima meg1° tono)
Rabaneda (tono) [perdido]
Gascon (6tono) [perdido]
Torrentes (6tono) [perdido]
Morales (4 tono) [perdido]
L'Heritier (4° tono) [perdido]
Pefnalosa (4tono) [perdido]
Pefnalosa Btono) [perdido]
Pefnalosa Et exultavit(6° tono)
Morales Anima med7° tono)
Morales Et exultavit(7° tono)
Torrentes Et exultavit(3° tono)

Pero cuando se llega a los himnos y a los salmaspéculiares requerimientos de la liturgia de
Visperas de Toledo quieren decir que solamenteegimen en los primitivos libros de coro las obradak
maestros de capilla residentes. Torrentes debier lpddneado el primer volumen destinado a contestais
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obras, junto a otros formularios del ritual basaeoscantos especificos de la liturgia de Toledtesade
renunciar al magisterio de capilla a comienzos 8451y terminé el libro que contenia trece de sus
composiciones, incluyendo tres salmos y siete himpara las Visperas de las fiestas mas solemnes de
Toledo. Pero el volumen fue en realidad completzajo la supervision del sucesor de Torrentes, @radt

de Morales, quien durante su primer afio en el puashpuso al menos dieciséis obras nuevas observand
en ellas especificamente la tradicion toledanasghdose en los cantos llanos locales de Toled@sTestas
nuevas obras de Morales sobreviven hoy en LibrGate E-Tc 25%. Sin embargo, las adiciones y cambios
de Morales a este libro no alteraron significatieate el esquema basico de Torrentes, por lo cual la
polifonia copiada en los libros y destinada pargarae en la misa era de fuera, y la mayoria dellsica

para Visperas, era espafiola.

Poco después de llegar a Toledo, sin embargo, Bonraéndié a la catedral copias de sus dos
volumenes de misas, impresos en Roma a comienzesedat’*, y desde ese momento, presumiblemente,
las interpretaciones de sus propias misas inclimé&dalanza ligeramente a favor de la musica edpaf
Cuando Morales renuncié como maestro de capilld@aedo, algo mas de dos afios después, Torrentes
volvié a tomar el puesto por segunda vez, y contilas series de libros de coro en més voliumenes que
observaban mas o menos el mismo balance entr@hogositores foraneos y locales, aunque con undliger
aumento en la proporcion de misas y motetes deremutespafioles. En particular, los udltimos libros,
completados durante la segunda etapa de Torrefdadeysu sucesor, incluyen multiples motetes deaMe
y Pefialosa, y copias manuscritas de cinco misdodales.

Antes, en 1542, la primera obra del primer librocdeo habia sido importada: la MisBe beata
virgine de Josquin. Y cuando fue completado en 1558 & tile coro decimocuarto, las cinco misas en él
contenidas eran de Josquin. Este conjunto fundakcida catorce libros de coro contiene diez misas
completas completas de, o artibuidas a, Josquis chtorce libros de coro fueron planificados y @jgdos
como una serie coherente, con un gasto considedableabildo catedralicio. Y en 1560, parece que el
cabildo juzgoé suficientes estos catorce libros pasanecesidades de la catedral. Significativamérgeia
veinte afios que el cabildo habia encargado un rilreade coro local para ser afiadido a la coletdisto
no quiere decir que fueran regalos caidos del,gfelgue todos los principales libros afiadidos@leccion
de libros de coro de la catedral durante estostes@iios llegaron de fuera de Toledo, en gran pmhate
compositores espafioles que enviaron los manusgidt@ssu aprobacion por el cabildo, en la esperdaza
ser premiados con la gratificacion adecuada.

Asi, en agosto de 1559, la catedral adquirié urugig libro de coro manuscrito en papel, enviado
por el compositor de Cérdoba, Rodrigo de Ceb&flo&unque desgraciadamente ahora esta perdido, el
inventario de 1580 registra que contenia salmogynifieats y motetes, la mayoria probablemente
compuestos por él misitf En 1649 estaba “gastado y consumido”, y hoy gstdid§®”.

Después, en 1561, Francisco Guerrero, que hab&d@am afio de aprendizaje en Toledo con
Morales entre 1545 y 1547, envidé al cabildo un w@o en pergamino de sus dieciséis magnificats,
primorosamente preparado, el Libro de Coro E-Teopjado probablemente en Sevilla. En 1570 tuvorluga
la siguiente adquisicion mayor, el manuscrito deeRi, Libro de Coro E-Tc 6, ya mencionado anteglaks
tres mayores adquisiciones de la década de 1568nftedas espafiolas, y todas colecciones monogsafic

Se cree que El Greco habia recibido su primer goncam ToledoEl Expolig para el sagrario de la
catedral, como resultado de un contacto hecho emRPoco después de llegar a Roma desde Venecia en
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1570, conocio al clérigo espafiol, Luis de Castillm ilegitimo de Diego de Castilla, Dean de ltedaal de
Toledo desde 1545 hasta su muerte en 1577. Otrdavadquisicion era el resultado de un claro dgsgo
parte de un miembro destacado del mundo catedrajiod queria una obra de arte destacada de un autor
foraneo.

El cabildo hizo su principal adquisicion musicalsmamenos al mismo tiempo, también de Roma y
a través de una ruta similar. Se trata del LibroCdeo E-Tc 30, una de las fuentes manuscritas mas
importantes de la musica de Tomés Luis de Victque sobrevive. Copiado en Roma por el copista de la
capilla papal Johannes Parvus a comienzos de kaddéde 1570, contiene tres misas, ademas de seis
magnificat, un salmo y una antifona, obras todaes @parecerian en la coleccién impresa de Victoria
dedicada a la Virgehiber Primus qui missas, psalmos, magnificats adiWém matren{Venezia: Gardano,
1576).

No sabemos exactamente cuando llegé el libro addoleero si sabemos mas o menos cuando lo
hizo. El intermediario fue el donante, el clérigtad Navarra y Mendoza. Clérigo toledano de mediana
dignidad en los afios 1570, en 1572, el cabildddebea la dignidad de candnigo y capiscol dandoble e
estatus necesario para actuar como su agente ea.Rfinialmente su tarea era proporcionar apoyo al
atormentado arzobispo Bartolomé de Carranza, equstaba bajo arresto domiciliario en Castel Santémg
mientras esperaba salir de un largo proceso ernueelfee acusado de herejia. Carranza fue finalmente
absuelto en abril de 1576 y moriria en Roma pospules. Pero para entonces el candnigo Navarrabya ha
regresado a Toledo y se encontraba presente ebitda en 1575. Por supuesto, podia no haber telido
libro con él entonces. Con toda verosimilitud, phdber sido enviado de Roma después. Lo que comscem
con seguridad es que figura en un Inventario d€°8%8

Pero precisamente cdmo dio Navarra con el librRema es un misterio. ¢ Lo compré directamente
a Victoria, o al escriba Parvus? ¢Fue un encarghch@or él, 0 era un manuscrito quizas copiado
posiblemente con la esperanza de lograr una buama?

El inventario de 1580 se deja deslumbrar por laiteegpon de Victoria, describiéndole como jel
maestro de capilla del papa! Una ficcion perdonaiuézds, especialmente en la época en la quebédica
de Toledo le preocupaba mas que cualquier otraladSaria Romana. No solo habia sido el caso Czaran
la primada gasté mucho en los afios 1570 — y ctanshién en los 80 y 90— afrontando las implicacsone
litargicas del nuevo Breviario Tridentino de 1568ef Misal de 1570.

El cabildo catedralicio habia accedido a implemel#s reformas del Breviario en 1573, pero la
tarea de adaptar y en muchos casos reemplazaibsus de coro de canto llano y polifonia a las asev
normas, no se veria completada hasta 1600. A nexlidd los afios 1570, entonces, un libro nuevo de
polifonia copiado en Roma por un compositor espeggitiente, conocido por tener contactos con ldl@ap
papal, podria muy bien servir como guia al cabdéoToledo. Aunque de hecho, solamente un par de
reformas textuales menores se aplicaron en las oler&ibro de Coro E-Tc 30.

Una fue elGloria de la Misa de la Bienaventurada Virgen Maria gquesleMissalede 1570 fue
despojada de su tradicional tropo mariano. Previgenta primera seccion d@&loria terminaba con la
primera de las interpolaciones @&giritus et almeEsta fue la version que Ribera sigui6 en lasndisasDe
beata virgineen el Libro de Coro E-Tc 6, completado en P87®oco sabia Ribera que, en Roma, Pio V ya
habia considerado esta formula redundante. Comdeeeaperar, la midae beata Virginale Victoria en la
nueva adquisicién catedralicia, Libro de Coro EJQ® estad completamente adaptada a ese momento,
conduciendo la primera seccion de Gloria a cerrarse con una importante cadencia en la ‘lé&su
Christe”. Por consiguiente Toledo de manera obegliasiguié el ejemplo, y alter6 aquello que fuera
necesario en sus propios libros de coro, aunquimsrasos mas antiguos utilizando los métodos mas
provisionales.
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Libro de Coro E-Tc 27, ff. 4v-5r.

Por ejemplo, en el Libro de Coro E-Tc 27, un maritsscopiado en Toledo por el escriba Martin
Pérez en 1550, los tropos —texto y musica— del mipasaje en d&bloria de la MissdDe beata virginea 5
de Morales quedan simplemente ocultos con tirgsagel. La supresion de los tropos Gédria fue uno de
los poquisimos cambios en el nuevo misal que afatta la ejecucion de la polifonia. Sin embargdychu
muchos mas cuando se trataba de cantar Visperassoeinomento importante cantado en polifonia en
Toledo. Hay muchas alteraciones provisionales exiss en los libros de coro polifonicos, especiatmen
el caso de los himnos, hechas raspando el texgimakiy copiando el texto del nuevo misal.

Sin embargo, Torrentes incrementé los cambios dmaRaomponiendo un libro completo de
musica nueva para la liturgia revisada de Vispegas, sobrevive como Libro de Coro E-Tc®*¥2Dos
géneros clave fueron especialmente afectados parefarmas: salmos e himnos. En Toledo, la antigua
costumbre datada al menos de antes de 1540, dea ehralmo final de los cinco salmos de Visperatas
Primeras Visperas de las fiestas con polifonia phtarcer verso. En el antiguo breviario de Toleskios
salmos variaban casi cada%faPor contraste, el nuevo Breviario Romano asigmapatidamente un (nico
conjunto de salmos a la mayoria de las fiestagipafes, y otros para las fiestas de la Virgen.

Asi, el salmo final de las fiestas de la Virgentsag santas mujeres era ahora casi siefnpuea
Jerusalemy asi Torrentes compuso formularios para €l enskis tonos requeridos con polifonia en los
versos tres, seis, nueve, etc., observando askenerable costumbre de Toledo, mientras reunian el
requerimiento del nuevo Breviario Romano. En lastls de los santos varones, el salmo final era
normalmenteLaudate DominumSin embargo, a causa de que era muy corto, sotanoeiatro versos
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incluyendo elGloria patri, habria oportunidad solamente para cantar un \@istercero) con polifonia.
Torrentes, por tanto, concibié una Unica soluciaraproledo, por la que no solamente el quinto sarmo
cantado con polifonia, sino también el cuarto salmés largo. Asi, para las Primeras Visperas dielstas

de los santos varones, compuso formularios delt@wsimo,Laudate pueri seguido del quinto salmo
Laudate DominumDe hecho, cada uno de lbaudate Dominunde Torrentes consiste solamente en un
verso polifénicoGloria Patri.

El otro género méas afectado por los cambios lit@gifue el de los himnos de visperas, y muy
particularmente los de las fiestas locales de dmgos toledanos, como Eugenio, lldefonso y Leocdtlia
antiguo Breviario de Toledo tenia himnos propioafados estos santos locales, y polifonia compussia
ellos por Torrentes y Morales en la serie de lilmt@goro de los afios 1540 que ha sobrevivido. Baelo
Breviario, sin embargo, Roma decretd que, con pegaspciones, todos los santos, desde Apdstoles par
abajo, tuvieran himnos comunes, de acuerdo coraages respectivos.

Y asi, como podemos ver en el indice del Libro deoE-Tc 12, Eugenio ahora comparte con la
Decapitacion de Juan el Bautista el himno del Coménun Martir,Deus tuorum militum(Torrentes
compuso el segundo verselic nempe mundi gaudia Entretanto, desprovista de su propio himno
tradicional, Leocadia ahora compartia el hindlesucorona virginumcon casi todas las santas mujeres
(Torrentes compuso el segundo vei@aj pascis inter lilig. Otros himnos del Comun sustitutivos incluyen
Iste confessopara un confesor (Torrentes compuso el verso slegQui pius prudensy para las fiestas de
varios confesoresSanctorum meritigTorrentes compuso el verso segurdiosunt quos retinens La
catedral de Toledo arrancd una importante concesifes reformas, ya que los nuevos formularios de
Torrentes, conservaron el canto llano de los aasigimnos métricos toledanos.

Ginés de Boluda (1580-1593)

En el ocaso de su vida, ya anciano, y solo un afesale su muerte, Torrentes fue capaz asi de
solucionar los problemas litlrgicos. Estilisticateesin embargo, hay poca diferencia entre la nogisica
escrita en 1579 y aquella compuesta en 1540. Ebicaestilistico llegaria a Toledo de manos de su
siguiente maestro de capilla, Ginés de Boluda, madtha finales de 1580. Los intereses de Boludtarg,
su talento, se ejemplifican probablemente mejotaenueva musica copiada en Toledo durante su etapa.
Sobrevive un libro nuevo completo, Libro de Cord@ &35, al lado de varios cuadernillos hoy distrilms
entre otros libros de coro compueétds

El Libro de Coro 35, copiado en papel por uno darimistrilesde la catedral, Alonso Gascoén, es el
primero y el Unico libro de coro de Toledo que tam musica de Palestrina —cuatro misas completas-—.
Segundo, muestra la fascinacién de Boluda conaldicibn de las misas basadas en el hexacordo, desde
Morales, Robledo y Ceballos a Palestrina y a lapdepio Boluda. Podia haber sido work-in-progress
cuando este libro fue copiado, ya que terminanall file la primera seccion déanctus Sin embargo, como
es una copia Unica, nunca podremos conocer singglet el resto de la misa.

Durante la etapa de Boluda, hubo también un cambiable en la adquisicion de nuevos libros
polifénicos de fuentes exteriores. Muestran qui teativamente de obtener para la catedral copdasd
obras recientes mas importantes de los dos protemeompositores espafioles del momento, Francisco
Guerrero y Tomas Luis de Victoria. Algunas de estarss llegaron en fuentes impresas, y probablensent
resultas de estarlo en papel hace tiempo que deségran, [0 mismo que varios manuscritos tambign e
papel.

Un libro de coro en papel perdido fue una copitad®cto missaele George de la Héle, impreso en
Amberes por Plantino en 1578, y fue enviado atedral por el representante del compositor, nontesd
las actas capitulares como maestro Andrés de Bsdotpesar del hecho de que los inventarios de 600
1649 registran que estaba adecuadamente encuanle@oraglanchas de piel, habia desaparecido alarchi
antes de finales del s. XVIII.

Quizas la Unica y mas importante adquisicion deaftdecha durante la etapa de Boluda ocurrido en
1586; fue una pareja de libros de coro con mused&ddrigo de Ceballos, que habia muerto en 1571.
Constituyen un pufiado de fuentes basicas de lass ale este compositor. Como se ha dicho antes, la
catedral ya tenia un volumen manuscrito con la causie Ceballos, que fue adquirido por el mismo
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compositor en 1559, aunque ahora esté perdidos Bs® nuevos libros fueron comprados al copistaoPed
de Durén, un fraile agustino establecido en Gragaakociado con el compositor al final de su vida.

El segundo de los libros comprados a Duran, clanganénVesperalegque contenia salmos, himnos
y magnificats también esta ahora en paradero desictm Sin embargo el primer libro que contieneetest
y misas todavia sobrevive como Libro de Coro E-TPdrante mucho tiempo estuvo en tan mal estado de
conservacion que impedia incluso abrirlo, debidia accién de la tinta corrosiva en el papel. Pdro e
contenido ahora esta de nuevo disponible para msutta merced a una satisfactoria restauracion. De
acuerdo a una inscripcion del propio Duréan, eblibontiengdodoslos motetes de Ceballos para cuatro voces
—lo cual, si es verdadhos da un total de 41 motetesmas tres de sus misas y mas otros 20 motetes de
Aliseda, Morales y Pedro Guerrero.

El Gnico impreso superviviente de Victoria de l@sios que probablemente fueron adquiridos por
Boluda es eMotecta festorum totius anrimpreso en Roma en 1585 (RISM V1433), y adquitids afios
después, en 1588. Se conserva encuadernado ymersos intacto, como Libro de Coro E-Tc 20.

Probablemente a los pocos afios de su publicaci®toera en 1582, Boluda adquirié una copia del
Missarum Liber SecundufRISM G4872) de Guerrero, que contiene las prisyarasas del sevillano
documentadas en la coleccién. Sobrevive como ldbr@oro E-Tc 5, aunque con muchas esquinas rasgadas
y paginas perdidas. Significativamente varias demiésas del libro, reaparecen en otros dos volusndae
Guerrero que Boluda adquiri6. No estan impresas, esnbargo, pero son un par de manuscritos en
pergamino de suntuosa presentacion, presentadmabiddo en 1592 por Francisco Sanchez, discipulo de
Guerrero, y copiados bajo la supervision del coribposn Sevilla por uno de los copistas habitudiesilli,
el clérigo de la catedral de Sevilla y copista Jeérez Calderén en 1591 Sobreviven hoy como Libros de
Coro E-Tc 11 y E-Tc 26. Quizas Guerrero sabia gumpilla de Toledo estaba mas habituada a ejesutar
musica a partir de los libros manuscritos en peigarde gran formato, como aquellos que producian su
propios copistas, que de una copia impresa, cuyo@os y texto eran considerablemente mas peqyefios
dificiles de leer.

Alonso Lobo (1593-1604)

El 22 de septiembre de 1593, Alonso Lobo fue cowdido en el puesto como nuevo maestro de
capilla de Toledo. Durante los dos afios anteribedsia sido maestro de capilla suplente en Sewilfa c
Francisco Guerrero. Y transcurridos exactament@fimy un dia de su etapa toledana, Lobo vendié al
cabildo catedral un lote de impresos, “tres libeosinco voces que contienen motetes y cancgiones del
maestro Francisco Guerrero” que incluian evidentéenéas dos colecciones publicadas en Venecia en
1589%. Estaban todavia en Toledo cuando en 1670 fueohachnventario de libros polifénicos, pero ya
habian desaparecido cuando se hizo el siguienantaso general un siglo después en 1790. El Gnico
impreso que ha sobrevivido, sin duda adquirido mberéa etapa de Lobo, es el Libro de Coro E-Tcub®,
copia de Gery de Ghersem de la suntuosa y postditiarede lasMissae Sexle Philippe Rogier, su primer
maestro, publicadas en Madrid en 1598 (RISM R198unque los documentos de Toledo mencionan a
Rogier como si aun viviese, fue presumiblementerstéime quien presentd esta copia del impreso a Lobo
para la catedral en 1599. Y el 11 de mayo de ese kafbo recibié treinta ducados del cabildo,
probablemente para adelantarselos a Ghersem catificgcion — lo cual, volviendo a El Greco, supold
décima parte de la valoracion BeExpolioen los afios 1580 por un libro de seis misas efl.159

Cuando al afio siguiente de las mismas prensasatedkl Flandes en Madrid, Victoria envia al
cabildo la coleccion de diez libros de partes amMissae, Magnificat, motecta al cabildo toledano, él
también serd recompensado con la misma suma deatrkicados. Como los libros de partes de Guerrero,
estaban todavia en Toledo en 1670, pero despuggattesieron de la coleccion catedrafiicEra un signo
del cambio de los tiempos, quizas, que las Unidgsisiciones de fuera durante la etapa de Loboarfue
impresos, mas bien que manuscritos.
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Pero esta observacion nos lleva a un volumen eicylar, perdido de la coleccion de Toledo: a
saber el propidiber primus missarunde Lobo, impreso en 1602 de nuevo por Juan del&aen Madrid.
Mas de ciento treinta copias déber primusfueron impresas y se encuentran en Portugal yiej@scomo
en Mégjico. Pero curiosamente no hay un registraich@ntal de la catedral de Toledo de que tuvieran su
propia copia, a pesar del hecho de que la exagefidtola dedicatoria del impreso lo dirige al dgéad
cabildo de la catedral de Toledo. De todos modwsrhos constancia de que el libro impreso fue ntkinda
por el propio Lobo a la catedral hispalense entagie 160%%.

El misterio puede explicarse parcialmente por ehbeale que las pruebas demuestran que la catedral
de Toledo una vez poseyd copias manuscritas deelasmisas de Lobo en pergamino. Las seis parecen
haber sido divididas entre dos volimenes, ambos perglidos, pero cuyos contenidos pueden ser
reconstruidos timidamente a partir de la documénaacreditativa. Podemos asumir con seguridad que
estos dos libros fueron producidos no solo a imsande Lobo, sino bajo su direccion. El primercedi®s
esta consignado en el inventario de la catedrdlé®®, como un “gran libro encuadernado que contiene
cuatro misas del Maestro Lobo, y cuatro moteteGuaerrero y Palestrin&”. Suponiendo que los motetes
en cuestion eran aquellos sobre los cuéles sedpakar misas, el motete de Palestrina debia had®Os
rex gloriag con, por supuesto, la misa epénima de Lobo. ¥algsl otras cinco misas del impreso de 1602
se basaron en motetes de Guerrero, solamente psdamgurar que fueran tres motetes de Guerrers y su
misas a juego.

Curiosamente en la catedral no hay pago por laacdpiesos libros, lo que sugiere que el mismo
Lobo pagd por su elaboracién para presentarlos @atiedral, en espera de la usual gratificaciono Per
tampoco hay ningun registro de que le fuera dad#afigacion alguna por parte del cabildo. ¢ Podeben
desaparecido este pago del archivo de la cate@g@Byo el propio Lobo por su libro, decidiendo
simplemente llevarlo con él cuando dejara Toleda&? Ocurriera lo que fuese mas tarde con @, llar
entrada del inventario al menos permite que cuigras misas del impreso de 1602 sean fechada&0€rol
antes. Solamente dos de las misas sobreviven efueni@ manuscrita datada un poco arf@esexgloriae,

y Petre ego pro te rogayicopiadas en el Libro de Coro 15 de la catedrabeééilla en 1595. Podemos
especular también sobre la naturaleza del librdigerde misas de Lobo.

Tres de los contratos a escribas de Toledo, tots miembros de la familia Morata, documentan
la copia de polifonia en pergamino para la catadliehnte el magisterio de Lobo, incluyendo dosokbde
misas de Morales completos. El comienzo de unostieseesta decorado con cuatro letras iluminadas,
parecidas probablemente a aquellas descritas entdlada correspondiente del inventario para eb lde
misas perdido de Lobo (“con quatro iluminacionegraicipio”). El libro de misas de Morales que sahive
como el Libro de Coro E-Tc 31, fue copiado en 160%or Alonso de Morata, supuestamente a petiaédn d
Lobo. El pago final a Morata lleva fecha de 14 dest#io de 1600. Las cuatro letras iluminadas serpaga
individualmente unos pocos meses mas tarde eratyissple 14 de noviembre de 1600 a nombre deltéartis
Joan de Salazar, yluminador”. De acuerdo a losgdgs iluminaciones incluian “los escudos de ardehs
prelado iglesia y obrero”. Se puede ver todavisaaja negra en diagonal en el escudo del reciémorado
arzobispo, Bernardo de Sandoval y Rojas (1599)bitamelevado al cardenalato (1599) en la partersupe
derecha de la inicial délltus No es excesivo asumir que Lobo también encargboade los Morata la
copia de su propio libro de misas perdido. Ese ldparece en el inventario de 1600 conteniendocs@ltyo
misas, supuestamente cuatro de las seis misagexkl final en el impreso de 1602.

Pero el inventario de la catedral de 1649 consignsegundo libro, que contiene dos misas de Lobo,
y también salmos y lamentaciones. También ha deszEida, pero de nuevo podemos timidamente sugerir
qué podrian haber contenido e incluso quién loihatopiado y cuando. El libro estaba todavia en la
catedral en 1670, cuando la obra que lo abriazetdissaBeata Dei GenetrfRé La segunda misa era
presumiblemente la otra de las seis misas del Bopte 1602 no incluidas en el otro libro de LobsteE
libro con dos misas de Lobo no aparece en las la@tiado del otro volumen en el inventario catéclade
1600, lo que confirma mas o menos que fue copigotarde.
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No se ha descubierto ningun pago inequivocamemectado con su produccion, aunque hay un
pago en abril de 1604 a un miembro de la familiaajdstas Morata, Antonio de Morata, por la copaud
libro con dos misas sin identificar que ocupabafoids. Quizas fuera este libro. Ciertamente, taéde en
ese mismo afo, 1604, el mismo afio en el que Lojp Taedo para instalarse en Sevilla, Antonio de
Morata comenzé a copiar otro nuevo libro de cormapeoledo, que contenia misas de Morales. Hoy
sobrevive como Libro de Coro E-Tc 29 con la firneaAhtonio de Morata realmente escrito dentro de una
de las iniciales. Asi, si Antonio de Morata tamba&api6 el libro con las dos misas de Lobo, podekehn
hecho lo mismo con este.

Los dos inventarios de 1600 y 1670 también menciogae el segundo libro contenia una
Lamentacién, quizas también del propio Lobo. Estparticularmente interesante, ya que el Libro deoC
E-Tc 25 contiene la mitad de una Lamentacion deol.tdmbién aparentemente copiada alrededor de esta
época por alguien de la familia Morata. EI mantiecds una adicién tardia al libro de coro, y era
originalmente un cuadernillo de ocho folios sinwadernar. Pero contiene solamente cuatro de las och
voces necesarias para interpretar la obra. Prelemehte habria un fasciculo a juego, hoy perdide, q
contenia las otras cuatro voces, y que pudo muyhaeer sido la lamentacion afiadida més tarderal die
dos misas de Lobo. Sin duda los cuadernillos pesd&in encuadernar fueron incorporados a los lideos
coro para preservarlos de los desperfectos y gérslida. Por supuesto habria sido inttil encuademdédos
fasciculos en un libro, ya que habria sido impesiantar desde ellos simultaneamente. Por lo tardo,
I6gico encuadernarlo en dos libros de coro difeenAunque, lamentablemente, a pesar de esta auidad
atencion para la posteridad, solamente sobrevigeyuasi la Lamentacion de Lobo hoy esta incompleta

Como resultado, con las copias de las seis misamnyla mitad de la lamentacién perdidas, las
Unicas obras de Lobo que sobreviven en Toledo piasdechas probablemente bajo su supervisiériason
Pasiones, también originalmente copiadas como coasleeparados, que ahora estdn encuadernadas) a bu
recaudo, en el Libro de Coro E-Tc 22. También aesean particular, Toledo no parece haber guardado
copias de ninguno de los motetes de Lobo de suesopde 1602. Al menos, Lobo y la catedral hicieron
copia de las pasiones, la lamentacion, y de sedasm@n pergamino y encuadernarlas en los libra®mae
preparados para contenerlas. Pero cuando llegdcekar de Lobo, hasta las buenas intenciones parece
haberse quedado en agua de borrajas. Tras la depias cuatro libros de coro antes mencionados que
contenian misas de Lobo y Morales, no hay regirmingun otro libro de coro polifénico en pergamin
gue fuera copiado en Toledo durante cien afiose Eaitto y para el resto del siglo XVII, la adqui@icde
impresos y de manuscritos en papel figuran conmaalgoria de las adiciones documentadas en el ardeivo
Toledo. Asi de curiosa es esta anomalia que,dregdia adquisicion de copias de estos librosesus de
magnificat (1605) y misas (1621), el otro Lobo pgués, Duarte Lobo, estuvo mejor representado en el
archivo toledano que su propio maestro de capiliersor.

Alonso de Tejeda (1604-1617)

Lo cual nos lleva finalmente, y de manera breveglaer a Alonso de Tejeda, quien fue elegido
maestro de capilla en agosto de 1604 para sucddab@ y estaba todavia en el puesto cuando dieg af
después El Greco murid. Un nuevo gran libro pateder sido adquirido de fuera a los cuatro afios de
iniciarse la etapa de Tejeda.

El 14 de noviembre de 1608, el registro de actpgudares de la catedral, habia recibido un libeo d
polifonia de Sebastian de Vivanco, el maestro gélaale la catedral de Salamanca. Era presumibyitane
una copia de su coleccion de magnificat impresabligada en Salamanca el afio anterior. Y doce meses
después, el 9 de noviembre de 1609, el registrpag®s de la catedral consigna uno de 30 escudos a
Vivanco en agradecimiento por el regalo. La catedial oledo tiene ahora una copia de este imppsd,
se conserva como el Libro de Coro E-Tc 14. Sin egihyano es la copia donada por Vivanco en 1608.
Cincuenta afios después en 1658, la catedral cornpiés de otros tres volimenes impresos de Vivanco
magnificat, motetes y misas— al sacristan de legiata de Colmenar de Oreja (Madii®l)Tan tarde como
1790, los inventarios de Toledo, como estaba geviegistran que poseen dos copias del libro de
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magnificat. Sin embargo en 1795, la copia adquirgta 1608 directamente del compositor, habia
desaparecido.

¢, Como sobrevivieron las obras del propio Tejedd@ado? De hecho sb6lo hay una. Cuando se
encuadernoé el cuadernillo superviviente de la Laawédn de Lobo al comienzo del Libro de Coro E-B¢ 2
fue precedido por otro cuadernillo perdido que eoia elAsperges mde Boluda. Ya que ambos estaban en
formato de libro de coro, el ultimo folio vueltoldmiadernillo de Boluda y el primero recto del cernillo
de Lobo estaban vacios, y este comienzo estuvo,yaeisumiblemente algin tiempo durante la poseon
Tejeda, hasta que se copio su Unica composiciémasebrevivido en Toledo, una pieza a cuatro vooes
el primer verso del himno de Visperas del ComUNidgenes Jesu corona virginurfl.

Una caracteristica distintiva del himno es que aite llano original, cuyo comienzo aparece
completo en el tenor (frase 1), migrando al tiftases 2-4) es ese propio al himno cuando se eanta
fiesta de una virgen durante el Tiempo Pascualgtlimdel himno de las visperas pascuadsgenam agni
providi). Y aunque solamente una virgen, santa Leocadi@oma de la ciudad de Toledo tiene su fiesta
durante pascua, no su fiesta maytieg natali3, sino su Translacion (26 de abril), podemos asggyue o
lo compuso Tejeda, o al menos estuvo copiado agiipodria haberse cantado en esa fiesta en algun
momento alrededor de 1610.

Es, por supuesto, altamente probable que se cantarehas otras obras de Tejeda en Toledo en los
ultimos afios de la vida de El Greco, y es posibke @gunos de sus motetes que han sobrevividoras ot
fuentes fueran incluso compuestos aqui. Sin embasgs motetes que sobreviven y la figaana un joyr
recientemente descubierta (E-ZAc), lo son en cdpfasmales en papel.

Valorando las presiones ejercidas por la propord@mbras de compositores extranjeros y locales
en la polifonia adquirida por la catedral de Toldtkemos observado lo importante de la conveniateiana
obra dada para los requerimientos de los camhiogilios de la catedral. Otros factores que debibeder
influido en la eleccién de repertorio hecha porrwsestros de capilla catedralicios incluian segaraenla
idoneidad para la plantilla musical de la catedenlcalidad artistica de la musica, incluyendo &siilos
gustos de cada maestro de capilla, y la cuestiéctipa de la disponibilidad. Son cuestiones sadseglie
volveremos en futuros estudios sobre la polifoitiagica en la catedral de Toledo.
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En el otofio de 2011, miembros de la Delegacion €&xaca de Patrimonio encontraron en la
Catedral de Zamora un conjunto de hojas manusarnitas deterioradd®’. Las caracteristicas fisicas y
formales del documento indicaban con claridad quaataba de las hojas de un cantoral, del qudamabr
sido desgarradas en un momento concreto. Una gasie gle la notacidbn se habia perdido como
consecuencia de los procesos de oxidacién detég presentando, a su vez, otros elementos queadgia
la lectura (suciedad, roturas, etc.). Sin embaagpesar de su mal estado de conservacion —unadeasa
papel compacta que impedia la separacion enthe]jas—, podia apreciarse una composicién a cinces/o
(S1y2, A T, B), que respondia a la clasicauestra de las cinco partes del ordinario de la n@saque,
la ultima de ellasAgnus Dei no aparecia en el manuscrito, bien fuera porigeéra bien porque nunca
llegara a escribirse.

Pero, sin lugar a dudas, la mayor sorpresa vire ladectura del encabezamiento de las hojas:
ademas de referir el nombre del composifdonso deTexeda(sic), figuraba la palabraSusang como
titulo de la obra. Respecto al autor, el hallazgadg por si era interesante, si tenemos en cueetale]
maestro Tejeda se ha perdido gran parte de susos@igmes; entre ellas, todas sus misas, asi que
estariamos ante la Unica conservada. Y en cuariftulal, que a la composicion se le denominara won
escueto Susanda podia indicarnos que se trataba de una misa j@ambel famoso tema de lehanson
Susanna un jouyrgue tanto impacto tuvo en Europa durante lo®siglVI y XVII. Por fortuna, un primer
estudio del manuscrito confirmé esta teoria, reizado aun mas el hallazgo catedralicio.

En primer lugar, creo que seria conveniente siglaorigen y expansion de lehansonpara
centrarme después en la obra del maestro Tejeddaydescripcién de este importante documento.

En 1548, los hermanos Beringen publicaban en LyoRremier Livre de chansons spiritualles
Aquella coleccion diferia de los impresos habitsiadel entorno calvinista, puesto que no ofreciaybs
clasicos contrafacta, impulsados por la iglesiarreéda, sino que se presentaba con el atractiapalear
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nuevos textos y nueva musi®a La parte literaria corri6 a cargo de Guillaumeé@uilt, un poeta
simpatizante de la causa de CalVfiamientras que Didier Lupi “Segundo” fue el respabis del envoltorio
musical. En dicho volumen, se incliasanne un joutunachansoninspirada en el relato apdécrifo “Susana
y los viejos” del Libro de Daniel y que seria toragmbr numerosos compositores posteriores comoeent
inspiracién. De hecho, la parafrasis de la melattihtenor de Lupi se convirtié en un auténtico axit
comercial®

Sin lugar a dudas, el mejor y mas conocido ejerdelda utilizacion del tema dBusanneviene
representado por la obra de Orlando di Lassusc@ayge el compositor franco-flamenco vio recogida s
chansonSusanne un joura 5 voces, y basada en la escritura de Lupi,r&n dntologias diferentes,
publicadas en 156%. La circulacién de estos impresos por Espafia,emos delTires livre de chansons
tanto en su edicidn original como en sus reedigpgeeda ampliamente demostrada por el Manusérit@ n
de Valladolid, el cual recoge hasta diez canciagedicho volumen; entre ellas,3asannale Lassus. No es
esta la Unica fuente espafiola en la que ha quedaikirada la famosehanson Juan Ruiz Jiménez ha
estudiado las concordancias existentes entre vewlasciones conservadas, atestiguando la preséedaa
Susanneen importantes documentos de indudable valor mlégjco, como el Cddice de Lerma o el
Manuscrito 975 de la Biblioteca de Manuel de F&ll&El hecho de que en algunas de estas colecciones
aparezca la obra sin texto, parece indicar quenwipretacion estuviera también pensada para un uso
instrumental. Lo cierto es que la circulacion denlasica franco-flamenca en la Peninsula ha quegado
ampliamente demostrada por los estudios de losstigeglores, al igual que la recepcion de la obra de
Lassus. La presencia de musicos franco-flamencdasecapillas, introducidos por la casa de Borgoiia
Felipe el Hermoso y, posteriormente, reforzadolp®reinados de Carlos | y Felipe Il facilito latrala de
su masica. Por otro lado, los libros para vihuetagia, cuyos autores cifraron y glosaron el repiert tanto
religioso como profano, fue otra de las grandes déacces®.

Ejemplo 1. Tratamiento del tem&usanne un jougn laschansongle Lupi y Lassus

Tenor de Lupi

Superius de Lassus
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La relacion de Lassus con el temaSiesanndue mas alla de la prop@nanson En el prefacio del
Thésor de musique d’OrlandéGinebra, 1576), el reformista francés Simon @utihstaba a Lassus a que
compusiera nuevas canciones mas apropiadas a & ynpredad cristianas. Quizas fuera esa llamada de
atencion la que provocé que Lassus revisara moteteBansonsy las reconvirtiera en sus misas y
magnificat§®. No en vano, la técnica de la parodia ad “imitationery, como el propio Lassus la
denominaba, fue muy utilizada por los muasicos diptzca, trabajando sobre motetes polifénicos, malds
y chansons Resultado de todo aquello, fueNasa Super ‘Susanne un joufParis, 1577-1578), a cinco
voces, compuesta por el propio Lassus agnificat de Primi Toni: Susanne un joarseis parté®.

Otro importante compositor, Claudio Merulo, també&aribié una misa sobre el tema dSlgsanng
lo que manifiesta una vez mas el importante impaatessad@®. Y es que debe tenerse en cuenta que la
utilizacién que hicieron los catolicos del matepabtestante, aunque no fue en grandes proporgifues
efectivo, demostrando que algunos de ellos se mabtmvertido ya en una tradicion musical,
independientemente de sus connotaciones religidsas

La hipotesis que barajo es que Alonso de Tejeda podponer su mis§usanne un joudurante
alguna de sus estancias en Zamora por una sedeimgdencias en la produccién de su obra, a l&s qu
luego me referiré, no sin antes hacer especialligaato hincapié en la recepcion e impacto de laicalis
franco-flamenca en la ciudad del Duero; lo que ay&ih demostrar que la presencia de un tema nartefio
debe considerarse como un hecho aislado en Zamora.

El repertorio franco-flamenco debi6 llegar a laedaal de Zamora en los afios cincuenta del siglo
XVI, como demuestran los primeros libros con midasJosquin inventariados en 1558: dos de ellos son
manuscritos y miscelaneos con obras de Basurtonf&l propio Josquin y otros autores; y, en cuahto
tercero, se trataria de alguna de las edicioneisngeésoLiber quindecim missaruniEn cuanto al repertorio
de Visperas, no aparecen referenciadas apenas sigiopes franco-flamencas, si exceptuamos el ingpres
con los magnificats de CarpentfdsPero la gran explosion de la musica franco-flazadiegé a la catedral
entre 1577 y 1582, momento en el que la instituftiiérbenefactora de una importante coleccion detérg
siete libros de canto de érgano, donada por elnigndBernardo Garci&. Se incorporaron entonces a la
libreria zamorana la antologia de “motetes de tar@, junto con composiciones de Obretch, Gompert
Orlando di Lassus. El caso de este ultimo es résefpuesto que entre los libros donados por edrdgo
figuraban seis libros de magnificats, dos coleasode cinco libros de motetes y cuatro libros de la
lamentaciones de Job. Ademas de todo ello, ervehtario de 1577, aparece referenciado un impresek
apunte “un libro de molde de la batalla”, sin magepecificacion, pero que bien podria tratarse_r
decem missarurf(Jacque Moderne, Lyon, 1540) y que recibiriacghbre de la “Batalla” al incluir la Misa
“La Bataille” de Janequift’.

Pero para el estudio de la recepcion de la musarecd-flamenca en Zamora, al margen de la
donacion del candnigo Garcia, creo que es impertijarse en un personaje hasta ahora desconaglido:
organista Pedro de Prado, quien estuvo al serdieita catedral durante, al menos, treinta y cirftms a
(1559-1597). He podido constatar que su auténticobine era Pedro Van den Drisque (sic) y que en 1558
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afirmaba ser organista de Francisco de Mendozegral y obispo de Burg8& El dato no esta exento de
relevancia: el cardenal Mendoza habia sido un@si@dmbres de confianza del Emperador y habia pasad
largas estancias en ltalia desempefando tareaicgsliuna Italia en la que confluyeron organistas
flamencos. Es probable que Van den Drisque virgeseel cardenal a Espafia cuando éste se incorparé a
catedra episcopal burgalesa y que, al afio sigyidatidiera presentarse a las oposiciones conveqautel
cabildo zamorano. Las cualidades de Van den Dridghén ser excepcionales, a juzgar por los comesita
encomiasticos que le dedica su entorno en Zamuwkyendo las vertidas por el maestro de capilldrés
Villalar’*®, No cabe duda de que la llegada de un hombre a&dariaciéon y conocimiento de Van den
Drisque, desarrolladas al lado de una personat@adelevante como la del cardenal, enriqueciddaica
catedralicia, introduciendo también repertorio é@flamenco.

En cuanto al maestro Alonso de Tejeda, su biogtedigido estudiada en profundidad, si bien es
cierto que apenas se conoce nada de sus tres gsidéradas de vittd Nacié en Zamora en torno a 1540 y
con toda probabilidad debié cursar estudios en nivddsidad de Salamanca. Su primer destino como
maestro de capilla, al menos documentado, fue eat&dral de Calahorra, tomando posesion del memo
29 de abril de 1572. Durante su estancia, opodita anagisterios de Burgos y Oviedo en los afio® 357
1580, respectivamente. El siguiente puesto quedpapece que fue el de la catedral de Ciudad Rmdrig
donde permaneceria hasta 1591. Desde ese afoefdsd documentales sobre Tejeda son mas abundantes
permitiendo un seguimiento de su carrera profekio@s exhaustivo: Leon (1591-1593); Zamora (1601-
1604); Toledo (1604-1617); Burgos (1618-1623) yndevo, Zamora (1623-1628), donde moriria el 7 de
febrero de ese mismo afio. Ademas de estos ludE®s,a ganar la plaza de la Capilla Real de Granad
(1601), aunque por diversos motivos no ejerciésallmagisterio. Asimismo, esta probada una estamtia
los frailes agustinos de San Felipe el Real de Magr 1617,

Es posible ahora aportar algn dato mas a estaibjasbiografico. He podido localizar en el archivo
de la catedral de Santiago de Compostela un t@shatbrial en el que se especifica que el cabildo
zamorano, debido a la baja temporal del maestraie®rdofiez, habia designado a Tejeda para que se
hiciera cargo de su capilla de musica, imaginam@sdg forma interifd El nombramiento de Tejeda se
hizo efectivo el 10 de junio de 1571 y seguia vigeam el momento de la firma del protocolo, taw s@los
dias después, el 21 de junio. La razon de estladmsiotarial se explica por el deseo de Tejeda de
presentarse a la vacante del magisterio en Santipg@ lo cual, necesitaba demostrar que habia
desempefiado tal oficio con anterioridad, condicibligatoria para entrar a servir como maestro ereléay
catedral. Era comdn que algun cantor aventajadia depilla fuera quien cubriera las bajas tempsrale
interinas del magisterio, asi que es mas que plolpe Tejeda sirviera por entonces con su voz a la
institucion zamorana. Del mismo modo, también esiljp® saber hoy que Tejeda opositdé en 1593 al
magisterio de la catedral de Toledo, junto con Atohobd?°.

El hecho de que no haya quedado rastro documeatslisl primeras tres décadas de vida, pudiera
hacer pensar en una posible estancia en el extradiende habria adquirido formacién y experieneiro
al margen de esa posibilidad, que tal vez nos tkeswe futuro estudio, Tejeda debia estar al tamtio d
repertorio europeo; maxime aun, si tenemos en awgrg en 1571, momento en el que ejerce como roaestr
de capilla de forma interina, la catedral zamoi@raaba ya con repertorio franco-flamenco en setlia de
canto de 6rgano; sin olvidar tampoco, que por dauétchas el oficio de organista recaia en etlgigedro
Van den Drisque.

La mayor parte de la obra de Alonso de Tejeda gidido. Debemos conformarnos hoy en dia con
una pequefia muestra de lo que, sin duda, fue wrapyoduccion musical Las composiciones que han
sobrevivido al paso del tiempo se encuentran endtedrales de Zamora, Tarazona y Toledo, asi @mo
los monasterios de Guadalupe y Silos. La consudtaamtiguos inventarios nos da al menos una idea
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aproximada de su obra. Como ejemplo, puede torparse de la libreria de canto de 6rgano refereacsd
el inventario de la catedral de Zamora de 1695

Cuatro libros encuadernados en tabla del maestjedae
Cuatro libretos del mismo encuadernados en pergamin
Otros tres del mismo con una misa a doce

Otro del mismo autor de Misas y Lamentaciones

Otros dos libretes de Magnificats del mismo autor
Ocho libretes de Misas del mismo

Dos libretes de diferentes horas del mismo

Tres libretes del mismo de Magnificats, Misas yr®al
Dos libretes del mismo con Misa de Requiem

Hay dos aspectos importantes en el testamento igilosdde Alonso de Tejeda que merecen ser
resefiables, en cuanto pueden ponerse en relagiGugaroducciéon musical. En primer lugar, en ehpro
de los codicilos, el maestro expresa la voluntatkdar a la catedral de Zamora slisrbs de canto, echos
por su mano, que son tres encuadernados en begdatua, de mysas y magnificats y otros veynteayrgu
libros de misa de a ocho y de adoze titulados deosobré. En segundo lugar, nombra a sus sobrinas dofia
Isabel y dofia Maria de Tejeda, monjas en el conv@atSan Bernabé de Zamora, como herederas directas
de sus bienes para que vendan y rematen en pabticeeda lo necesario en cumplimiento con las manda
del maestro. Este punto no debe descuidarse, pugstosabemos que algunos afios méas tarde del
fallecimiento de Tejeda, concretamente entre 164849, su sobrina Isabel vende al cabildo de ladcat
zamorana unos libros de canto por cincuenta réales

Es probable que a los tres libros legados por &eged catedral, se sumara un cuarto vendido por su
sobrina al cabildo, completandose el niumero dercuaferenciado en el inventario de 1695. Y es
importante porque si los tres primeros correspondiamisas y magnificats, el cuarto manuscrito bien
pudiera identificarse con un volumen que contenldddibros de motetes del maestro y que, preciatame
es el anico que hoy se conserva en el Archivo dédeedral de Zamora. El music6logo Alejandro Luis
afirm6 con certeza que, dadas las particularidadasicales y caligraficas del volumen de motetes
conservado, se trataria de un manuscrito autégesfadecir, realizado por la propia mano del maestro
Tejeda. Lo cierto es que una comparacion de esterah con las hojas halladas de la M&ssanaevela
gue las caracteristicas son idénticas: el papé&ato es el mismo, ambos ornamentaron sus filosrom
bermellén y, lo que es mejor aun, los dos fueramites por la misma mano. El cotejo de la firma del
maestro, registrada en un protocolo notarial, eorcdligrafia del encabezamiento de la misa, desvela
igualmente, que pertenecen a la misma persona )i Y esto implicaria que estariamos ante w@vau
autografo de Tejeda, un fragmento procedente del éigto de misas y magnificats al que el propiesteo
se referia en su testamento y que hoy no consesvamo

Ejemplo 2. Comparacion de la firma de Alonso de Tejeda (exqgia)
con el encabezado de la msasangderecha).
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Ejemplo 3. Comparacioén del Libro de Motetes de Tejeda corskren la
Catedral de Zamora (izquierda) con la n#ssangderecha).

El uso delcantus firmudue, obviamente, un recurso utilizado por Tejedawncomposiciones. Si
se toman como ejemplo los libros de motetes coadesven la catedral zamorana, podra comprobarda que
mayor parte de losantus firmuscorresponden a temas gregorianos, aunque el magdird también
melodias populares o profanas. No en vano, Diorftsexiado advirtio la presencia dedel L'aria della
monachia originario de Lorena, en alguna seccidén del rnededit qui semingtaunque dejaba la puerta
abierta a una pura coincidencia teméatica. El helehgue Tejeda escogiera el temeédsanne un jouromo
cantus firmusde su misa no solo respalda el uso de esta @&jemplo 4), sino que ademas sitda en un
primer plano el conocimiento del repertorio int@inaal. Del mismo modo, y repasando de nuevo su
coleccion de motetes, es deducible la predilecd#ejeda por la composicién a 5 voces y por einmis
reparto vocal que aparece en su misa. De hecHosdeeinta y cinco motetes que forman su Libraalb
voces, veintisiete de ellos responden a la misinaatgra de la mis&usanaes decir, Soprano 1y 2, Alto,
Tenor y Bajo. Y algo similar puede decirse respattmodo escogido para la composiciénsiélpresente
en la armadura y sl como finalis indican un Modo | (Protus) transpodachuy utilizado en sus motetes a
cinco voces.
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Ejemplo 4. Tema deSusanne un jougn la misa de Alonso de Tejeda.

Inicio del Gloria “et in terra pax”

Gloria “et in terra pax”. Retrogradacion (triada Re-Si}So

Gloria “qui tollis”

Credo“patrem omnipotentem”

Credo*“crucifixus”

Sanctus'Sanctus”

Las 9 hojas de la misa de Tejeda, desgarradasad#adral original, se encontraron en un pésimo
estado de conservacién. La tinta ferrogdlica aiilz ha provocado una corrosion progresiva del papel
perdiéndose gran parte de la notacion. No en \@rexceso de sales de hierro en la elaboracioa tieth
da lugar a acido sulftrico, actuando de forma &masobre el soporte; un mal que afecta a un vatumey
importante de nuestro patrimonio documental. Sicaseimamos la desproteccidn y condiciones advexsas
las que ha estado expuesto el manuscrito, edrifgil la complejidad que entrafia su lectura. Eriés de la
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obra (una composicion de Tejeda y la Unica de ssasnnoy conservada) hizo que la Delegacion Dioeesa
de Patrimonio de Zamora confiara el hallazgo alt@ede Conservacion y Restauraciéon de Simancas
(Valladolid), el cual consiguié frenar — medianteaazados tratamientos de laboratorio— el proceso de
reaccion y estabilizar el papel y sus tiftasSin embargo, la pérdida de una importante paria dhisica es
irreversible, lo que provoca que su lectura o ittele reconstruccion sea fragmentaria.

Al margen de su estado de conservacion, de lag giaes del ordinario de la misa, dos de ellas
estan incompletas: d&lyrie solo se han conservado tres voces (Soprano 2y/A@jo) correspondientes a
la segunda invocacion; y déanctuse ha perdido tanto Benedictuzomo el ultimoHosanna De la Ultima
de las partes, déignus Deinada ha llegado hasta nosotros, algo que erap#eag si tenemos en cuenta la
pérdida desde las dltimas secciones Sfhctus ElI Credo y el Gloria estan completos, pero con serias
lagunas, originadas por el progresivo deterioro. dfhstante, en la actualidad estoy trabajando en la
reconstruccion de las partes con la idea de padseptar en el futuro una posible edicion.

Creo que el mejor motivo que justifica la compdasiciie una misa basada en el tem&uaganne un
jour esta en el impacto y recepcion de la musica frflacoenca en Espafia, justificado por una intensa
circulacion e intercambio de musica. Unas relagatelas que Alonso de Tejeda debid ser plencciaty
gue alcanzaron a una catedral periférica, comtagzamorana.

Las pruebas de laboratorio detectaron restos de eerlas hojas del manuscrito; tal vez, fuera
derramada durante el depoésito o almacenamientoadébral. Pero siempre es mejor pensar que adgiexba
cayera accidentalmente sobre las hojas, mientiitzr@lestaba abierto en el facistol y la capil&rdisica
procedia a la interpretacion de la misa, antedatatdireccién del maestro Tejeda.
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Tejeda, Alonso de: MisaSusana[Sobre el temaSusanne un jodf, 5v. (S1,y 2, A, T, B)
Manuscrito. Fragmento de Cantoral
Archivo Catedral de Zamora
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El 10 de abril del afio 1600, los miembros del cabille la catedral de Toledo encargaban a su
maestro de capilla, Alonso Lobo, que se informase d

...en qué partes hay buenas voces de tenor, tipbmtyabajo [...] para que vaya a los lugares que

hubiere dichas voces, y contentdndose de ellasapofeecer la Racion que esta vaca a un tenor que
sea muy bueno, y para la Racion de Tiple convide spivenga a oponer los que le parecieren a
propdsito, y a las demés personas de todas laasdicites pueda ofrecer los salarios que se le diera

instruccion..’®
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Alonso Lobo emprendié entonces un largo viaje pomitad norte de la peninsula, escribiendo a su
regreso un informe sobre todas las voces que ewamirtuyo borrador, resefiado como “Memorial de
cantores que fue a buscar el maestro de capiktarips encontrado recientemente en el Archivo Capitle
Toledo. A él me referiré con mas detalle en landtparte de mi trabajo.

Aunque era habitual que, en momentos de necesitiashestro de capilla o algun otro racionero de
musica de responsabilidad, emprendiera algin dd@ busqueda de voces competentes para el selecto
grupo de cantores de la catedral de Toledo, ermpeakion, parecia que la urgente necesidad de lpmsd
Lobo lo hiciera, venia derivada de la recientetaigeal a la ciudad que acontecié durante el mesian Si
bien la carencia de determinadas voces era evigamgia su reposicion, la instruccién que el aibilio a
Lobo para que marchara a buscar buenas vocesjggrecestaba movida por una posible comparacidn co
la Capilla Real que, durante las celebraciones &e=mana Santa de aquel afio, pudo poner en ehtréaléc
solvencia de la capilla toledana. Pensada pardiextis virtudes en ocasiones como éstas, en esemo,
como veremos mas adelante, se resentia en algusus gecciones de tal manera que le restaba dibaqui
necesario para su conjunto.

En los seis afios que van desde 1594 hasta 160@jdiendo con el periodo esencial del magisterio
de Alonso Lobo, la capilla de musica catedralicia €ncadenando una serie de acontecimientos redgvan
en los que hubo de esforzarse por demostrar paisicge su primacia. Ademas de las responsabilidades
contraidas para realzar con la musica las fiegtbguales que jalonaban el ciclo festivo anuallenterior
del templo, durante los afios resefiados, la inteiderde los muasicos de la catedral fue esencia pae
todos los actos extraordinarios que se fueron seregd resultaran con la mayor brillantez. Estosdnédos
hechos més relevantes que sucedieron en ese periodo

1594
20 de noviembre.- Fallece el cardenal Quiroga, iplda regido la diocesis desde 1577. El primer
responso por el cardenal fallecido se realiz6 alsijuiente. Durante los dias siguientes del mes de
noviembre se llegaron a hacer sucesivamente hasta mesponsos con el concurso de cantores y
psalmeadores, que estaban situados arriba, juattaaimayor, con un facistol cubierto con un pafio
negro. Finalmente, los dias 29 y 30 de enero dB,Xe9celebraron las honras funebres en honor de
Quiroga.

1595
3 de abril.- Ceremonia de posesion del nuevo aspobile Toledo, el cardenal Alberto, sobrino de
Felipe 1l. Con el aliento de los ministriles “desélecorredor de las casas del ayuntamiento”, la
posesion se hizo por poderes dados a Andrés Paareobispo de Segovia. Arcayos describe que,
después de la larga ceremonia, se hizo una procgsidas naves con un solenfe Deuncantado
por la capilla, y que “fue tanta la gente que hdola iglesia y en el ayuntamiento que se
ahogaban”.

1596
1 de mayo.- Sinodo convocado por Garcia de Lé&ysan asistencia de “todos los Arciprestes y
curas de todo este dicho Arcobispado”, celebrada élamadaSala de los Conciliosle las casas
arzobispales. Durante el desarrollo del acto, psaflores y racioneros cantores tuvieron numerosas
intervenciones.

12 de mayo.- Procesion de gracias por la toma daisCa por la salud del rey: Una procesion
solemne por todo el interior de la catedral ibantaado el hymndlre Deum laudamusa quatro
choros™® Muy probablemente, la Capilla Real estuviera yaTeledo preparando la proxima
venida de Felipe 1l, que llegaria ocho dias médetaEl rey tenia intencién de asistir a la Semana
Santa de Toledo, pero la salud se lo impediriamBreo, lasActas Capitularesecogen una orden
para que “se haga hospedar a los cantores de [HaCReal que vienen esta Semana Santa y los
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regalen a costa de la Obra”. Puede que la Capiltd IRtrasase también su venida a Toledo, como lo
tuvo que hacer el rey, frustrando los planes maehmana Santa que estaban proyectados, en la que,
con su participacion, se advertia al “Maestro dermenias de no dejar entrar las procesiones de
disciplina en la Santa Iglesia hasta que esté doabh primer nocturno porque se goce de la
muasica”. Sin embargo, es muy posible que €st®euma “quatro choros” que cita Arcayos fuera ya
interpretado con la intervencién de ambas capida€apilla Real y la de la catedral.

Del 20 de mayo hasta el 17 de agosto: Felipedalie Toledo, en donde permanecera por espacio de
casi tres meses. Entra en Toledo sin apenas réeitionpor las calles, y lo hace por la Puerta del
Cambrén, acceso no habitual para estas ocasiones! Eorredor de las casas arzobispales, no
obstante, le esperan los ministriles y los cantai@$endo y cantando unos villancicos hechos
especialmente para su venida. De inmediato, lata@mpasa a la catedral en donde oyen visperas y
completas muy solemnes.

El 21 de mayo el rey cumplia 69 afios y, desde nilmanilla que asoma a las naves de la catedral en
el claustro alto, donde se habian hecho instakraposentos, asiste, junto a sus hijos el principe
Felipe y la infanta Isabel Clara Eugenia, a unardiss Nuestra Sefiora, muy solemne, en la que “los
cantores lo hicieron muy bien”, segun palabras dmyos. Tras la misa, la ceremonia sigue con las
visperas, completas, y una procesién —a la que ddairincipe-, con ufe Deum laudamua
“quatro choros”. La presencia del rey en los aptusteriores que se celebran en la catedral, qaedari
muy limitada a causa del empeoramiento de su saln@mbargo, sus hijos, sobre todo el principe
Felipe, representardn a su padre en la mayoriasdacdtos principales que se desarrollaron en la
ciudad. Felipe Il, argumentando que desde su datancel claustro de la catedral no tenia vistas al
campo, se retiraria al alcazar.

12 y 13 de junio, Corpus Christi.- El principe Beliparticipaba activamente en las fiestas del
Corpus Christi en Toledo, desde la vispera. Llegstehla Puerta del Perdon montado a caballo,
acompanado de “todos los grandes”, y los ministriee acompafian hasta el coro. Previo a las
visperas, se hacen en su presencia hasta ochesdamzh cor&’. El jueves de Corpus, el principe
asistio tanto a la procesion, como a todo lo quaré en el interior de la catedral, incluida la
representacion de los autos sacramentales. Arcdtgogue el rey y la infanta pudieron ver algo de
la procesion, asomandose desde una ventana dehmlciilando ésta entraba por la Calle de la
Silleria. También se dice que, pasado el Corpugmesentaba un auto cada dia en pdficio

24 de julio.- Se celebran en el monasterio de Sketdas visperas de Santiago Apdstol, con
presencia del principe y de la infanta. “Los caggate la Iglesia dijeron las visperas”.

14 y 15 de agosto, vispera y fiesta de la AsunciBindia 14 se hicieron visperas y completas muy
solemnes, y entre ambas, “danzaron tres danzak @, sin la de los gigantes”. El dia de la
Asuncion, el rey y la infanta vieron la procesiériaymisa desde la tribunilla, mientras que el
principe bajé a la procesion. Dos dias despué&srta marcho al Escorial.

7 de febrero.- Traslacion de los cuerpos de quierafpatriarca de Jerusalén, obispo de Siguenza, y
arzobispo de Granada, Fernando Nifio, hermano dededdifio, regidor de Toledo, y de los padres
de ambos, al monasterio de San Pablo. Fernando Widapata era tio de Fernando Nifio de
Guevara, en ese momento cardenal en Roma, y, dé&8$% inquisidor general y arzobispo de
Sevilla desde 1601. Todos eran toledanos de origesi.monjas dijeron un responso a canto de
organo, y al dia siguiente, acabadas las horas eor@ de la catedral, fueron los cantores a San
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Pablo y dijeron una misa y una vigilia a canto dgato. Finaliz6 con un responso a canto de
organo.

3 de mayo.- En el dia de la Invencion de la Samte,Ge bendicen tres banderas que dio el rey a
Toledo con la salvaguarda de ochocientos soldadabo misa mayor muy solemne con los
ministriles y los cantores.

Principios de mayo.- Diversas procesiones por ées de Toledo por la salud del rey desde la
catedral hasta varios monasterios: Madre de Darsta3sabel, San Juan de la Penitencia.

18 de agosto.- Posesién del arzobispado de Toleldm &arcia de Loaysa y Girdn, por resignacion
del cardenal Alberto.

13 de septiembre.- Muerte de Felipe Il. Al dia &Egte, se oficia el primer responso en el coro
mayor en el que se sitdan los cantores “debajosidultos de los Reyes, a la parte del evangelio,
con un facistol con pafio negro”, y entonando cadpanso alternando el canto de 6rgano con el
canto llano. Durante los siguientes dias se coamgletios nueve responsos prescriptivos, hasta el 30
de septiembred.os dias 30 y 31 de octubre se hicieron las hdidir@ebres con un “cadahalso muy
suntuoso” que se levanto entre los dos coros djegaba cerca de las bévedas, de suerte que nunca
se ha hecho hasta ahora tal cadahalso”, hechoupor Bautista Monegro. Los cantores estaban
situados “detras del altar de prima, subidos stidancos de nogal puestos a modo de tablado”,
desde donde cantaron la “Missa de Requiem de lasbdae Su Majestad, a canto de érgano, muy
sollemne”

4 de noviembre.- Celebraciones por la “Posesiola adudad de Toledo y su Reino” por el nuevo

rey Felipe lll. Arcayos describe un despliegue aiséxtraordinario acompafando a la fiesta, tanto
en las calles de Toledo como en el interior deatadral. Entre otros detalles, se refiere que &n la
visperas de la Octava de los SantosM#anificatfue contrapunteada”.

22 de febrero.- Muerte del cardenal Garcia de La&ysAlcala de Henares. La capilla de musica,
dirigida por Alonso Lobo, sigue el mismo protocale actuacion que se siguié en 1594 para las
exequias del cardenal Quiroga.

Del 28 de febrero al 6 de abril.- Estancia de [eellpen Toledo, en la que participé en un auto de
fe’?y en la Semana Santa. El auto de fe se celelidngihgo 5 de marzo en la plaza de Zocodover;
en la vispera hubo una procesién muy solemne gocdles de Toledo con una enorme comitiva
gue acompafaba a la cruz verde que se iba a netakel cadalso; tras ella, sonaba “la musica de
cantores de la Iglesia Mayor que iban cantanddisérere y otros versos de la Cruz”. El dia del
auto entré en Zocodover la procesion con los tagienitentes que iban a ser juzgados (uno de ellos,
francés de La Rochelle, fue sentenciado a la hajugrse dio paso al largo proceso inquisitorial
presidido por los reyes y el inquisidor generaknBado Nifio de Guevara. La absolucion se cerro
“con mucha solemnidad de oraciones e himnos y msakMiserere dicho con mucha musica”.
Como acto final, se descubria la cruz verde miena cantores decian el himkWeni Creator
Spiritus®®. Mas adelante, los reyes participaron activameutarde toda la Semana Santa toledana,
desde el Domingo de Ramos (26 de marzo) hastastzuRale Resurreccion (2 de abril). Felipe IlI
cumpli6 asi el deseo de su padre, cuando en 1586 lqacer o mismo, y su salud se lo impidié.
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¢,Con qué capilla de musica contaba Alonso Lobo afioatar estos compromisos tan exigentes?
Cuando se hizo cargo del conjunto de misicos quéageen la catedral a partir de octubre de 139Bobo
heredd de su predecesor, Ginés de Boluda, undacgpi, si no precaria, si tenia alguna secciétabtes
descompensada. La plantilla general estaba formppad@&uatro tiples, cinco contraltos, tres tenoretog
cantores contrabajo; en total, eran catorce caespecializados en sus respectivos registros zjeavios
gue podriamos afiadir la incorporacién coyuntural atpinos cantores psalmeadores que, cuando la
necesidad lo requeria, reforzaban la capilla apdaageneralmente, sus voces en los registrosnde te
contrabajo.

En cuanto a la seccién instrumental, el célebré@en de Peraza, que habia venido de Sevilla en
1580, ocupaba la racion reservada para un orgaaittido por un segundo masico de tecla, Gregteio
Pefialosa. El conjunto se completaba con un totdleteministriles especializados en diversos imsémntos
de viento.

Un caso singular dentro del grupo de los cantqres,su participacion constante, y no del todo
precisa a través de la documentacion, fue Jorggadéa Maria, veterano cantor que poseia una racion
relacionada con la muasica desde 1581. Santa Mariarepersonaje importante en el organigrama mlusica
de la catedral y, aunque no se le sefialaba en ngo ckefinido, siempre estaba al quite de cualquier
eventualidad que pudiera surgir en el entorno deafalla. Gast6é toda su vida al servicio de la dratle
desde que entrara como seise en 1564 hasta qeeidadl en 1617. Ya en 1580 reemplazaba al maestro
Torrentes en su obligacion de dar clase de cantwg#no en el claustro, y se decia de Santa Madarp
“muy abil y el que de los cantores lo hard mefBrEn determinados periodos, Jorge de Santa Magdé k
ejercer como auténtico maestro de capilla duragtailtimos afios de Torrent&s e incluso pudo cumplir
dichas funciones otra vez durante los cinco mesesntediaron entre la renuncia de Boluda y la toma d
posesion de Lobo. Al menos sabemos que estuvagd da los seises durante ese intervalo.

Entre sus principales ocupaciones estuvo la deapaey cuidar a los seises, de los que se encargd
durante largas temporad¥#sAsi lo hizo en los meses previos a la llegadAldaso Lobo, y fue él sin duda
guien, dos dias antes del nombramiento del nueestnoade capilla, inspiré el memorial “de lo quedea
hacer y cumplir el Maestro de Capilla que fueretal&anta iglesia con los seises que han de esar a
cargo”, que figura escrito en las Actas Capitulatels20 de septiembre de 1593. En él se detalldastias
normas de convivencia y disciplina de los seisédas ypbligaciones que Lobo contraera con ellosasalsu
cargo. Entre los aspectos que se recogen en aztmdoto, el maestro de capilla nunca debia retagmda
busqueda de seises, de manera que “ternd cuidadoed& Iglesia esté proveida de seyses que tengan
buenas voces, informandose dénde hay muchachapasito cristianos viejos®™.
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Tabla n° 1: Capilla de musica de la catedral de Toledo
a finales de 1593, a la llegada de Alonso Lobo
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A su llegada, Lobo empez6 por aqui la remodelag@éia que iba a ser su capilla de musica en los
préximos afios y, con la ayuda del nuevo socapidobbnio Sanch&® un cantor contrabajo aragonés
nombrado para este cargo dieciocho dias despuéslquaestro de capilla, se propusieron estabiktar
rendimiento de los nifios cantores en el servicitadmtedrdf’. El 4 de febrero de 1594 se encomendara a
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Sancho un viaje para buscarlos. Durante los dasepois afios del magisterio de Lobo, 1594 y 1595, se
incorporaran a su disciplina hasta nueve nifiosty@wke ellos procedentes de la provincia de Tddg
cinco de otros lugares dispares, algunos de elkssabte lejanos, como Mondragén, en Guip(iZ€oa
Evidentemente, la garantia de que estos muchacimgglieran con las expectativas que en un pringgio
habia depositado en ellos, para que aprendieraicanégpidamente y rindieran pronto y mucho en el
servicio de la capilla, era muy fragil, por lo quechos de ellos limitaban su estancia a un frustydoreve
periodo de formacion.

Tabla n° 2: Seises recibidos entre 1579 y 1604 que obtuvigosteriormente
un puesto en la capilla de musica de la catedraibtedo
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De los 55 seises recibidos en los afios que varedeéstd hasta 1604, periodos que coinciden casi
con los magisterios de Ginés de Boluda y Alonsool‘8psolo ocho de ellos alcanzaron posteriormente un
puesto en la capilla de muasica de la catedral ded®p principalmente en calidad de cantores asalosi
con la voz de tiple, lo que nos da idea de quegea lseguro, eran castrados.

A finales de 1593, todas las raciones asociadast@res estaban ocupadas. Este era el nucleo de la
capilla que mayor estabilidad y confianza podiartapoa Lobo a su llegada. Los puestos musicales
seleccionados con mayor cuidado y exigencia eraellag que estaban asociados al beneficio de witnra
En Toledo habia cincuenta racioneros, que erare ikt clero catedralicio, pero no formaban parte de
cabildo. Estos, ademas de recibir un salario ebtenabtenian su parte perteneciente a la mesaulzapi
Todos ellos tenian una parte destacada en lo oekdd con el servicio del coro y en las diferentes
celebraciones litargicas. El corazén de todo estergonial, el coro, estaba rodeado por ciento eeint
asientos asignados de manera jerarquica para gasomacioneros y capellanes, y, segun se sentaba e
prelado en el eje central, a su derecha estabarel d&l Arzobispo, y a su izquierda el llamado Cdeb
Dean.
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Imagen 1 Coro de la catedral de Toledo

Tabla n° 3: Raciones relacionadas con cargos musicales
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De las cincuenta raciones referidas, algunas estaservadas para musicos especializados, y ya
desde finales del siglo XV, fueron refrendadas pdas papales, quedando instituidas ocho racioaes p
cantores ihstructi in cantu organic es decir, en polifonfd>. El conjunto de las raciones estaban
numeradas, perteneciendo las veinticinco primdr&oe del Arzobispo, y las restantes a las delrD&
un lado, las raciones nameros 22, 23 y 24 pertangeispectivamente a voces de tiple, tenor y doajna
del otro, las raciones numeros 44, 45, 46, 47 yetpondian sucesivamente a tenor, contralto, tiple,
contrabajo y otra més para contralto. Ademas,dgman® 25 era para socapiscol, la 43 para soehdatrd9
para musico de tecla y la 50 para claustrero o tniael® melodia. ELibro primero de Sucesiones de
Prebendasrecoge los nombres de todos aquellos que ocupzaida una de estas raciones desde su
fundacion hasta la década de los setenta delX\glio’*2

Pero en esta relacion de raciones dedicadas adigartiay algo que nos debe llamar la atencion: el
maestro de capilla no tiene ninguna racion asigraala paliar esta circunstancia, durante todimgke XVI
se mantuvo la costumbre de asignar la racion mefi€oro del Dean, asociada a voz de tenor, a duése
nombrado en el cargo de maestro de capilla, longuevitaba generar situaciones incomodas. En utta ca
del Cabildo dirigida al cardenal Quiroga del afi82,5e exponia asi el problema:

...el Cabildo de esta Santa Iglesia le suplica seédsede anejar la primera Racion que vacare para
el magisterio de Capilla, porque habiendo ocho d¢tess para cuatro voces dobladas —siendo los
cantores Racioneros es indecencia el que los hegiteno sea por lo menos Racionero-. Para suplir
esta falta se suele proveer al Maestro de capilaRacion de las que estan diputadas para tenores y
por suplirla queda la capilla de las voces mé&rca

Cuando Alonso Lobo llega a Toledo se encuentraesta situacion irregular y, desde el primer
momento, intenta resolverla solicitando la creadémna racion propia para su ministerio. Todania594,
ultimo afio de vida del cardenal Quiroga, el Cabilcnsciente del malestar que generaba este asento,
dirigia una carta en la que empezaba alabando &@#os del nuevo maestro (“sirve muy bien”), y el
“‘inconveniente que cantores tengan sobre sus eidoscientos ducados de salario y el maestro a que
conviene se tenga mucho respeto y se obedezcaogarld capilla tenga menos”. Para empezar, se le
igualaba el salario al de los cantores raciongraeg, consideraba que de este modo —terminabatéa tse
le dard animo para que sirva siempre méfor”

La situacion no se regularizd hasta 1601, cuandoptalongadas gestiones finalizaron con la
concesién de una bula papal otorgada por Clemetit&\por la que a partir de entonces se reservaba la
racion n® 35 al maestro de capitfalLa racién n° 44 quedaba por fin liberada pargue fue creada en un
principio, y en 1602 el tenor Juan Sanz restablekc&guilibrio de las ocho voces bésicas que deatznth
capilla.

Afortunadamente, Alonso Lobo contd desde el priocipon una base de cantores racioneros
experimentados y de probada solvencia y calidaglJ&jgarantizaron un punto de partida tranquilizgdoa
afrontar los compromisos mas inmediatos. En dicrende 1593, las raciones de voz estaban servidas po
los tiples Francisco Lopez y Esteban Primo, coariedido de Francisco Guzman, propietario de unarrac
gue no era de musica (la n°® 32), pero reconocidmamn excelente cantéf. Habia tres contraltos: Agustin
de Mena, y los hermanos Hernando y Leandro de &egate ultimo asentado en la racion 48, que era de
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contrabajo. Y, finalmente, un racionero tenor, Bede los Rios, y otro contrabajo, Tomas de Miranda,
llegado a Toledo pocos meses antes que £dbo

Los dos racioneros tiples con los que contdé Lotsu dlegada habian sido traidos a Toledo afios
atras, en diversas circunstancias, tras largo esngefiCabildo en contratarles por venir precedidesin
indudable prestigio. EI madrilefio Francisco Lopeztele de la Capilla Real de Granada cuando,551%6,1
fue tentado por una solicitud para venir a servitaacatedral de Toledo. Tras mas de dos afios de
negociaciones, finalmente accedi6 a aceptar ldeofam el verano de 1579. Su compromiso ofreci6 a la
capilla toledana las dos virtudes que se esperddat gran calidad de voz y estabilidad en susces en
el coro, pues todo ello se prolong6 durante veiites hasta la fecha de su muerte en 1599.

El caso mas singular de cuantos cantores pasarda gapilla de musica de Toledo en esta época lo
represento el tiple Esteban Primo. Ya en 1%576ntes de pretender al mencionado Francisco Lépeizo
un primer intento para atraer a este cantor datiedcal de Salamanca del que se decia “haber pocebk
Reino que puedan llenar el vacio que hay de est¥*0oEl deseo por conseguir a Primo permanecié
dormido hasta 1587, cuando se inicié de nuevo tevsiva para traerle a Toledo ofreciéndole unarand
afecta a canto (la n° 32), mas un salario de 2@@dbs y otros 100 para traer su casa; Esteban Prdito
ademas que se le concediera la capellania de slam, Bea de las mas importantes en dotacién ecaadmi
ya gue se trataba de la parroquia de los barriosrdantes a la catedf@l El tiple salmantino acepté en
primera instancia, y el 6 de octubre de 1587 ezagmtada su racion por poderes.

Sin embargo, a los pocos meses de residir en Tolesteban Primo decidia renunciar a su racion,
volviéndose a Salamanca. Las razones de tal remumzi se hacen explicitas en la documentacion;
probablemente los meses que pasara Primo al semila catedral toledana —estuvo al menos desde
noviembre de 1587 hasta mayo de 1588- estuviergadas de un excesivo trabajo, demasiado parago qu
la autoestima de su voz tan especial podia pelanitins esfuerzos de los miembros del Cabildo, @mim
por retenerle y luego para recuperarle, fueronteotss y obstinados, como demuestran las muchtss car
que éstos enviaron al cardenal Quiroga. “Es elawéatajado que se ha dado en esta Santa Iglegalard
0, antes de que se marchara, advertian que “agt® o® se disguste y haga algin movimiento”.

Tras varios meses en los que parecia dudarseesicemtraria persona competente para cubrir el
hueco que dejara el tiple salmantfioel 29 de diciembre el cabildo decidi6 enviar ydale Santa Maria a
Salamanca, “el cual dird de nuestra parte la vatlique tenemos que vuelva a servir a este Santpldem
La oferta que llevaba tenia visos de ser irreniaheide restablecian en la misma racion que tende, 200
ducados de salario y otros 150 en compensaciofapapellania de San Pedro que tenia antes poioks
primeros afios —que luego le quedarian perp€tspy ademas 100 ducados para traer su casa; tamebién
dispensaran de los cuatro meses de residenciaatulims en el inicio de posesidon de una raciort de
octubre de 1589, se hacia la ceremonia de posesifisteban Primo, pero no de la racion que teinia de
la n° 46, propia de tiple, ya que él mismo hahiameiado dias antes a la numero 33 que tenia en davsu
sobrino Luis Primo, que le acompafné desde Salamjméa con un hermano de éste, Esteban Peimo
mocq que entré como clerizéi.
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Cuando el afamado tiple Esteban Primo murié en 1€0Zabildo de Toledo, por propia iniciativa y
no sin cierto orgullo, mandoé poner en su sepultsitaada “entre los dos pilares fronteros de ldlleage
Sant lldephonso”, un letrero que decia: “Aqui esfdultado Esteban Primo Racionero cantor de esita Sa
Iglesia. Murié a 22 de septiembre de 166%7'La racién que tenia, la n® 46, tardé nada menesogho afios
en cubrirse. Primo era cantor castrado, y de &ndida fama hacia memoria Vicente Espinel eviida del
escudero Marcos de Obregdpublicado en 1618, comentando acerca de cantaneadmirados como él:
“he visto muchos cuerdos y virtuosos [se refieresacantores capones], como fue Primo, racionero de
Toledo, y como es Luis Onguero, capellan de su st

El otro castrado que cita Espinel, Luis Ongt&ranicié su trayectoria en Toledo como seise en
1584, procedente de Leganés. En 1588 ya era casatariado, y un afio después, coincidiendo con el
asentamiento definitivo de Primo, le doblaron éhsa. En 1592 le ofrecieron la racidon n°® 48 detrlto,
gue estaba vacante, pero prefiri6 marcharse apdl&Real, en donde se le valorara de manera irfataed
En el transcurso de tres afios, entre 1589 y 183illa de musica de Toledo adquiria los sergid® un
cantor excepcional, Esteban Primo, tras arduascregones y toda una serie de concesiones pararlegr
contratacion; al mismo tiempo, no supo ver la pcoi@ de un joven tiple, Luis Onguero, formado an |
propia catedral, que desarrollara una brillanteecaren la vecina Capilla Real en los afios sucg$ivo

En ocasiones, las oportunidades para contar conabueoces para la capilla, venian solas. Asi
sucedid con los hermanos Segura, Fernando y Mamgeéollegaron a Toledo desde Ciudad Rodrigo para
ofrecerse como contraltos, a principios de 1590apr&ciacion del primero, Fernando, fue excelgnies a
la “suficiencia de su voz” se unia su habilidad carrganista, lo que le capacitaba ademas para éayald
Racionero Peraza en tafier el 6rgatfoEl otro hermano, Marcelo, venia con una heridiaarabeza que le
impedia demostrar sus cualidad®sPese a ello, los dos obtuvieron las dos racivaeantes asignadas para
voz de contrabajo, aunque ambos eran contraltoscdita murié al poco, en 1592, probablemente a
consecuencia de las heridas que traia, pero Feyrgardntizé una larga vida profesional que se pguo
hasta 1632. A los pocos meses de la muerte de Matlsgo un tercer hermano, Leandro, al que se le
concedié una racidn vacante de su propia voz degattin Muy buenas cualidades debia tener la vozstie
cantor para que, en el trascurso de quince afids,pggmitiera tomar y abandonar la racion 48 hesttres
ocasione¥’.

Pero la mejor garantia para el buen rendimientendeantor era la perdurabilidad de su buena voz y
la aportacion de sus conocimientos musicales wicsetitirgico de la catedral, es decir, que stis® a la
institucion se prolongara intacto durante muchasaAgustin de Mena, contralto procedente de kedcak
de Santiago de Compostela, y Pedro de los’Ridenor que venia de Ledn, consiguieron sus rasione
respectivas a la par en 1581, dos meses antestamdade posesion de Ginés de Boluda como maestro d
capilla. El contralto Mena sirvié por espacio dea@®s hasta 1618, mientras que el tenor Rios lo hizo
durante 38 afios hasta 1619.

El papel que el racionero Pedro de los Rios irarjdg en la capilla de musica a lo largo de sus
muchos afios de servicio en ella fue progresivamerdte importante. En 1599, con la muerte del tiple
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Francisco Lépez, Rios queddé como racionero can&s amtiguo, lo que significaba que, en ausencia del
maestro de capilla, él era quien quedaba como naéxatoridad al frente del conjunto de mausicos.
Efectivamente, tras la inesperada marcha de Albobo a Sevilla para tomar la plaza que dejara sestna
Francisco Guerrero, las Actas Capitulares del 2hdezo de 1604 expresan que Pedro de los Rios “hace
oficio de Maestro de capilla”. Practicamente totlaf®® de 1604 pasé con Rios ejerciendo como magstro
capilla interino, pues Lobo se marchd, para noeamla, el 21 de enero para tomar sus cuarenta tias
recreacion” a que tenia derecho. Bajo la supervid® Pedro de los Rios se desarrollaron las opossi

gue el 3 de agosto finalizaron con la eleccién tm#o de Tejeda como nuevo maestro de capillas@or
manos hubieron de pasar las exigentes veinte pugla se recogen en las Actas Capitulares del 21 de
mayo por las que se examinaron los candidatos geesentardf®. Todavia el 24 de noviembre, ya en
ejercicio Tejeda, se le sitta al frente de la nalsie la catedral cuando las actas refieren un “NMiaingue

hizo el Racionero Rios que sirve el oficio de ntaedé capilla del estilo que se ha de guardar eEnsesta
iglesia en todas las fiestas del afio que se celaora solemnidad de canto de drgano, en que stasdia
puntos en que le ha de hald&t”Este documento, que se conserva en el Archivat@ap resulta de un
enorme interés para conocer la funcién de la pdbf@n la estructura del calendario litirgico edmecde

la Catedral Primadép.

Aparte de los racioneros, la catedral contaba &mbbn un nimero indeterminado de cantores
asalariados que eran contratados dependiendo deetasidades de cada registro de voz, en funcion de
conseguir un equilibrio en el conjunto de la capiltra dificil obtener el nimero ideal de cant@ets/os,
gue podria estar entre cuatro y seis para las \amgdas, y entre tres y cuatro para las de tehajam de
manera que, contando con los racioneros, el canfimtantores deberia oscilar en torno a los veinte

El candnigo y vicario general de la diécesis BlagzOpor ejemplo, mencionaba en 1549 que habia
“otros cantores que al presente son 12 los qualegua no tienen raciones, no obstante cada unibeearc
salario que merec®®. Algo mas tarde Luis Hurtado de Toléarepetia el mismo nimero de cantores
refiriendo que la catedral mantenia a “doce caatelegidos y con notable partido a esta Sanctaidglde
varias y apartadas regiones traidos”.

Casi siempre, la capilla de musica ‘cojeaba’ déral@do, pero una catedral como la de Toledo no
se precipitaba, por mucha necesidad que hubieagar con una voz que no convenciera plenamems, p
de ello dependia el prestigio de la instituciona@nmomentos mas sefalados. Era preferible espayae
llegara una buena oportunidad, a contratar a utoicgae no alcanzara la calidad deseada. Por exteom
las pruebas para valorar nuevas voces y su busgeragieconstantes.

Las listas de cantores que reciben un salario datélral, extraidas principalmente de los Libms d
Obra y Fabrica, pueden a veces llamar a engafis, usiempre los nhombres que figuran en ellas @stab
disponibles para cantar en las condiciones adesu&ds menciones de estos cantores y el pago de su
salario no refieren su estado de salud o su avaneddd, lo que impedia su normal rendimiento en las
intervenciones de la capilla. Solo un detalladadistde la documentacién nos puede dar una idea spié
voces estan en cada momento a pleno rendimient@es apenas participan o desempefian funciones de
menor entidad, distintas a las de su cualificaofirial.

Si recurrimos de nuevo a la lista de cantores aogue Alonso Lobo se encontré cuando se hizo
cargo de la capilla de la Catedral de Toledo, @admde 1593, nos llama la atencién la escaselydeaade
las secciones. En ese momento, como cantoresiadaigrpodemos constatar el servicio activo deolm s
tiple, Juan Garcia Pérez, de reciente incorpora¢iénordemos que habia tres tiples racioneros); un
contralto, Alonso Ramirez, que servia desde 15&biéh cuatro racioneros); dos tenores, (un tenor
racionero), y un cantor contrabajo (el racioneron@® de Miranda acababa de ser recibido). Queda en
evidencia el estado de precariedad que, en ladsedei cantores asalariados, se encontré Lobolagadb.

La captacion de buenas voces, practicamente pdwa tos registros, era pues una prioridad.
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Sin embargo, la intencion de cubrir la capilla deerms voces alternativas a las de los cantores
racioneros fue muy poco fructifera durante los prims afios del magisterio de Lobo. Hasta 1598 apnas
encontraron cantores que aportaran las tres premdeseadas: calidad de voz, buena formacion musical
estabilidad en sus prestaciones. En 1596 se surdasonuevos tiples, Juan Garcia Mirabuenos, as@ndi
desde su condicién de seise, y Marcos de Arandapgumanecera hasta 1600. También se contdé con dos
nuevos contraltos, Diego de Ojeda y Cristobal dend##®& que no duraron mucho, pues se marcharon
respectivamente en 1595 y 1598.

Desde el Cabildo de Toledo, se aprovechaba cualguigunstancia para tratar de captar voces
competentes para la capilla. El citado tiple MardesAranda fue traido a Toledo por Juan Chaves de
Arcayos quien, en sus cronicas particul&fesuenta como

...en quince de febrero de 1596 yo Juan de Chaveaydscme parti de Toledo a hacer la
informacién de Juan de Portilla para seise, y @nece de marco, y de camino vino la ciudad de
Soria, Najaragic], Logrofio, Burgos, Santo Domingo de la CalcadémiRéa, Valladolid, Segovia,
Escurial, Madrid, y otros muchos lugares

Al paso que realizaba su mision, que le ocup6 us) BEUVO atento para ojear cantores que pudieran
aportar una buena voz para las necesidades dpilla,caasi cuenta que

...truje de este camino [...] a Marcos de Aranda, catipte de la ciudad de Logrofio, y le truje
desde su casa hasta la mia, desde jueves segande Guaresma 29 de febrero hasta 13 de margo
que vine a Toledo, y le aposenté en mi casa \ble hasta viernes 15 del dicho mes, que se le devé
su casa el dicho Don [Miguel]. Fue Dios servido qaetent6 en el choro, porque tiene buena voz, y
en jueves veinte y uno del dicho mes de margofial8esl Cabildo en la Obra de la Santa Iglesia de
Toledo de salario en cada un afio mil y quiniersages”

Pero los registros mas desabastecidos de la capilla década de 1590 fueron los de tenor y
contrabajo. No olvidemos que, durante todos esios,aolo hubo un cantor racionero en cada ungtds e
voces. Los intentos por contratar a algun tenocalielad desde la llegada de Lobo fueron tan fraesen
como infructuosos. Los dos tenores que figurabala eapilla a finales de 1593 desaparecieron enidag
Lucas Méndez muri6 en 1596 y Alonso de Cazorlaaeind en 1595. Se puede decir que casi todo el cicl
de afios en los que Alonso Lobo comandé la cap@ldaledo, tan solo contd con un tenor especializdo
canto de érganocel mencionado racionero Pedro de los Rios.

En una carta manuscrita del propio Rios, no fecheel® que debe ser de 1598 o 1599, exponia la
deficiente situacion de la voz a la que representala vez que solicitaba una compensacion:

Pedro del Rio Racionero musico de esta Santa égtkgo que atento a los muchos afios que ha que
sirvo a V.S2 en esta Santa Iglesia con las verad/ds? siempre habrd visto y atento a que ha cinco
afios poco mas o menos gue sirvo solo en mi voerds,tpido y suplico a V.S2 se sirva de hacerme

merced de aumentarme mi partido en la cantidad/csle pareciere.”°
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Tabla n° 4: Cantores incorporados a la capilla de musica deddo
durante el magisterio de Alonso Lobo (1594-1603)
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Hasta 1598 hubo hasta siete intentos fallidosnaer un tenor para la capilla, con pretendientes qu

procedian de Sevilla, Siglienza, Astorga y Paléficia

El problema de la falta de los cantores contrabsgoacentuaba también desde el principio de la
década de 1590. En los ultimos afios del magisteri®oluda, la muerte sucesiva de los dos racioneros
contrabajos que habia hasta el momento, Migueh&atie Recalde, en 1588, y Fernando Navarro, €3 158
hizo saltar las alarmas porque el vacio que hatdégado ambos hacia peligrar el buen desarrollcade |
funciones litirgicas importantes. En noviembre 8811 el maestro Boluda tuvo que viajar urgentemante
tierras castellanoleonesas para traer al que al satha el nuevo racionero contrabajo, Tomas darid,

segun lo muestra la siguiente carta:

Hay tanta falta de contrabajos después que murieoiRacioneros Navarro y Recalde, y se fue
Cdzar que nos ha forzado a enviar al maestro ddacapbuscar algunos que convengan para el
servicio de esta Santa Iglesia, y entre otros halben Palencia, que segun la relaciéon que nos dan
todos los que le conocen es el que conviene [..{umoita capilla no puede pasar sin contrabajo

como lo esta de presente, y demas que V.S.I. prdetservicio del culto divino.”’?

Un afio después, la situacion permanecia inméviialdmanera que, desde el Cabildo, se apremiaba
a Quiroga para que de una vez por todas se solrei@h problema: “Diversas veces habemos suplieado
V.S.l. manden vengan a servir a esta su Santaddless de Cézar y Tomas de Miranda contrabajass y
tanta la falta que hay de ellos que no hay ningus® podra hacer bien la fiesta de la Natividad?..”

g 04 # 4 4 7& "7 4
04 6Ym4 < 4 4 04
& Ll
#6 % (# " m4 L1
Y m4 L 01

Z1 #6 #"

1



$4 '

En los afios sucesivos, la situacion no mejoré atid,tmas que en el asentamiento de Miranda en
una de las raciones de contrabajo. Pero, ¢ comartogBoluda y Lobo solventar tantas adversidadas, p
salir airosos en todos sus compromisos para eldmida catedral, en la interpretacion de un repgerte
requeria el equilibrio y presencia de todas sugpancales?

El recurso de que se valia el maestro de capiladm carecia de voces suficientes en los registros
de tenor y de bajo lo encontraba en los psalmeadBrelos Libros de Obra y Fabrica, donde se rectge
salarios de los empleados de la catedral, se hecelara distincion entre aquellos cantores eslmani®s
en canto de organo —en donde se suele especifiegigtro de voz—y los que se dedican a la ejéoutel
canto llano. Evidentemente, el grado de exigenciangideracion entre unos y otros difiere osteasibhte,

y a menudo se refleja en una distancia salarialpsiimeador que no se sale de sus funciones cdmo ta
percibia un salario que podia estar entre los D0yOds 20.000 maravedis, mientras que el de utorcan
asalariado oscilaba entre los 30.000 y 40.000 redi€Y.

El grupo de cantores psalmeadores, desde su aneesj@cifica en 1558 —partié con sélo cuatro-,
fue creciendo en nimero poco a poco a lo largadegunda mitad del siglo XVI, de manera que, en la
tltima década, constituia un cuerpo de voces camppee podia alcanzar las diez o doce unidades. No
todos los psalmistas estaban capacitados pard salteen la practica del canto de érgano. Ya%f6lel
maestro Torrentes se quejaba de que

...algunos psalmeadores se llegan al facistor debade 6rgano sin saber de esta suerte de cantar y
muchos de ellos sin tener voces aplicadas parayellacen gran estorbo a las otras voces que
desentonan a los deméas y como cuerdas que tiesemidb falso es bien quitarlas del instrumento
para que no ocupen, estorben y den impediment® @alutores<®,

Por este motivo, Torrentes promovié la elaboraaiénuna lista en la que se determinara qué
psalmeadores podian 0 no cantar polifonia. A pdetieste momento, se valorard mucho, en la cocitiata
de un psalmeador, si éste venia preparado parar camt la capilla siempre que la necesidad y scttir |0
requiriese —ya he mencionado que Alonso Lobo deduidrrir a ello de forma continua—. En la incorpida
de nuevos psalmeadores, es frecuente ver reseias leoque sigue, tomada de las Actas de 1592:
“Nombraron a Pedro Diaz Lobo, contrabajo, por pealthor, con la obligacion de que asista al canto de
6rgano”’’®

Cuando esto sucedia, la doble funcion se veiaggmnelida con unas buenas condiciones salariales.
El mencionado Pedro Diaz Lobo, que fue recibidoeraro de 1595, y que durd solo hasta mayo, era
regalado con un salario de 60.000 maravedis. Haypgmsar que, siendo contrabajo, su aparicion por
Toledo sucedio en el momento oportuno en el quedntores contrabajos eran de una necesidad vital.

Observando detenidamente los Libros de Obra y &@breparamos que hay psalmeadores que
comienzan a ser mencionados como tales, pero guaeldiempo, figuran en el grupo de los cantoEssel
caso, por ejemplo, de Juan Goriéactivo desde 1570 como psalmeador, pero que dédfese le incluye
entre los cantores. Casos parecidos son los deciscande Escob&® Juan Corrdl® Ginés de
Almodovar®® o Eugenio del Camp¥.

No pensemos que el canto llano estaba solamentéatads las voces graves. En 1592, era recibido
por psalmeador “un mancebo virtuoso y con buezadeocontralto que se dice Francisco de Espinaradat
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de Torrijos [...] con obligacion de que llegue aligsg® a cantar canto de 6érgano porque lo sabeybgara
de provecho por haber al presente falta de cotusigf.

Tabla n° 5: Psalmeadores que sirvieron en la catedral de @aachnte el magisterio de Alonso Lobo
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La obligacion de que los cantores de la capilléeran que psalmear se hacia extensible también a
tiples y contraltos, quienes cumplian a regafaeéenbn esta tarea. El tiple Luis de Concha, recileidl
1607, solicitaba se le hiciera merced “de resesviad horas salvo las mayores de misa mayor y réspe
que de ello resultara hallarse con mayor saluceychs para servir a V.S2 en los dias solemnesupota a
la voz de tiple no le es provechoso el salnféar”

Alonso Lobo supo resolver todos los compromisodmpilla que dirigia aprovechando al maximo
todos los recursos de los que disponia, pero estattaque, a la espera de nuevos acontecimieniss se
adivinaban inmediatos—, la necesidad de consegmitores que enaltecieran mas las funciones litsgic
toledanas, era urgente. Por ello, a principios&#8ke daba instruccion a Juan de la Péitacientemente
nombrado maestro de musica del Colegio de los tedapara buscar cantores y seises a diversogiidar
la mitad norte de la Peninsula. Fruto de este ,vaajemayo de ese afio, se incorporaron a la cajnia
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nuevos cantores: Miguel de Mencos, de Tafallauel g concedia una racion de contralto, y el dosiva
de Palencia Sancho de Sarria, a quien se asignatsdario de 400 ducados.

Durante los dos afios inmediatos, como sefialéradipio, la capilla tuvo que afrontar compromisos
tan relevantes como las honras funebres de Fdlipesl cardenal Loaysa, la ceremonia de posesién de
nuevo primado Sandoval y Rojas, y la estancia dadbode Felipe Ill durante la Semana Santa de 1600,
iniciada con un fastuoso auto de fe celebrado @halea de Zocodover. Felipe Il y su séquito secimaron
de Toledo el 6 de abril; cuatro dias después,adi(jise resolvia que el propio Alonso Lobo empnéade
viaje —al cabo de dos afios de que lo hiciera Jada Befia— para buscar de nuevo voces necesatdas pa
capilla, en especial de tenor, tiple y contrabajo.

En el Archivo Capitular se han conservado los métes de ambos viajes: el de 1598 de Juan de la
Pefia, y el de 1600 de Alonso Lobo. Del primero,biégm hemos encontrado el documento que da
instrucciones al maestro claustrero sobre lo quaehlaacer y como debe “proceder en el camino goéiha
por nuestro mandado a buscar cantores y seiseslp@rvicio de esta Santa Iglesia”, asi como lefita de
los dias y gastos que hizo Pefia en buscar mUsieeisgs™®. En este resumen econdémico del viaje de Pefia
se especifica con exactitud la duracion del vigjer‘los Reinos de Aragon, Navarra y Castilla lajd’ie
desde el 14 de febrero hasta el 18 de abril, @h ®4 dias. Durante estos dos meses, Juan déitacia
nueve lugares en los que ve, segun su memorialcegantores. Dado que, hasta el momento, no lzelbal
la instruccion del viaje de Lobo en 1600, y que ésfiere en su memorial que viajé por catorceregade
los que informaba sobre treinta cantores (el ddbléos que citaba Pefia), hay que deducir que jel d&
maestro de capilla dos afios después colmé los dsesnde duracidn, y que debidé producirse entre
mediados de abril y mediados de junio.

La instruccion del viaje, con la que partié en é&ebrde 1598 Juan de la Pefia para su niSjégro
debié diferir estructuralmente de la que posterarm llevaria Lobo en abril de 1600. A de la Pedides
marcaba un itinerario que pasara por ZaragozalldaBurgos y Astorga, “siguiendo el camino menwos s
rodeo, comencando por donde se gasten menos giash la advertencia de que no se apartase de las
ciudades marcadas a lugares “donde tuviéredesémrlhay buenos cantores, particularmente”. Adengas d
las ciudades previstas, el maestro claustreroGemmalPamplona, Palencia, Ledn, Zamora y Valladbld.
misiva marcaba como principal objetivo la busqueel&un tenor que merezca, por la voz y suficiendé,
la racion que esta vaca”, y ofrecia juntamentealari® de 200 ducados, que era —segun se resaltaba—
premio mayor que se ha dado y da a musico alguno”.

El emisario debia tratar de oir al cantor por e ge interesase “con toda disimulacion, y algunas
veces, le podra hablar, y tratar con él, que se digjen el lugar y forma que le parecieren, patararse
mas de la voz y suficiencia, porque conviene arigpartes de capacidad y derramadas, para queédespu
aca no parezca poca voz, y todo ha de ser conaeddaa vez que el cantor supiese la entidad exéstde
su interlocutor, no se habia de aprovechar parar saés salario del ofrecido. Ademas de buscar como
prioridad a un tenor, Juan de la Pefia no debia pagar la oportunidad de probar contraltos o abajos,
ademas de conseguir a “dos muchachos tiples queaspeopdsito para seises, de poca edad y que sean
cristianos viejos y que tengan muy buena voz yndinaria de las que acéa se hallan”. En su inforeea
Pefa consignaba que, en Tafalla, hallé un nifie tijplke, por sus virtudes, envid “con carta y dirfepasa
gue le oyese el cardenal, pero que, al pasar pdritlde oyeron en la Capilla Real y se quedo &n En el
final de su viaje, fue a Zamora expresamente aapusfios, no hallando ninguno que le contentase; co
todo, regresé a Toledo acompafiado de dos nifionesmue oyo en Valladolid, que le habian contentado
por el metal de sus voces y por lo que sabian.
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Imagen 2.Instrucciones a Juan de la Pefia, maestro clanissasre lo que ha de hacer y como debe
proceder en el viaje que haré para buscar caniweises para el servicio de la capilla
de la catedral de Toledo entre febrero y abril 5@81
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Imagen 3.Mapa con el itinerario del viaje de Juan de lagPef
entre el 14 de febrero y el 18 de abril de 1598.

Imagen 4.Mapa con el itinerario del viaje de Alonso Lobo
entre abril y junio de 1600.
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El memorial que hizo Alonso Lobo de su vidjemenciona un itinerario a través de catorce
ciudades, que comenzaba en este orden por Extreanélasencia y Coria), Castilla y Le6én (Ciudad
Rodrigo, Salamanca, Medina del Campo, Valladolistofga, Ledn, Burgos), La Rioja (Santo Domingo de
la Calzada), Navarra (Tafalla), otra vez La Ridgal@horra) y Aragon (Tarazona y Zaragoza). Pensemos
gue Lobo hizo el viaje en la primavera de 1600 g, qquuiza con la excusa de buscar nuevas vocespara
capilla de Toledo, aprovecharia ademas su expedjgéda conocer importantes centros religiosos de la
mitad norte de la Peninsula como posibles destinatae suLiber Primus Missarumque se estaba ya
gestando para ser publicado en la Tipografia Résidadrid en 16028

Entre ambos memoriales se recogen comentarios g&boantores, 10 que nos permite hacer un
analisis, a través de la terminologia empleadaspsrautores, de las caracteristicas requeridadgsavaces
gue se empleaban en las principales capillas oshgi del Reino. Los certeros juicios que hace Lsbo,
representativos para valorar los tipos de vocessquequerian para interpretar el repertorio puilifd que
se practicaba en catedrales como la de Toledo ille&&dsl maestro andaluz anotaba unos comentadbees
cada cantor mas variados y precisos que los de deida Pefia, pero el conjunto de ambos documentos
resulta de una riqueza informativa de primer oréanre las quince voces que informa Juan de la Reisa
halla ningun tiple, y si dos contraltos, cinco r@so tres contrabajos y cinco nifios; el memorialLdieo
recoge referencias a treinta cantores: nueve tipls contraltos, nueve tenores, dos contrabasiro
cantores de los que no se especifica el registen dez.

La informacion de los dos memoriales refiere datolsre la edad del examinado, sobre si esta
casado, es sacerdote o0 esta en vias de serloreylastraracteristicas y habilidades de su voz;aasd de
sus conocimientos musicales. El hecho de que ¢brcéuera casado, para Toledo, era tanto impedionent
para su contratacion como que su voz no convenci&raalgunas ocasiones se suscitaban verdaderas
polémicas en las reuniones de cabildo por estevnqtie, durante estos afios, siempre se echabaatpga
A pesar de ello, los informantes no dejaban de exama estos cantores casados y por eso estaidogken
su memorial. Alonso Lobo describia al tenor de LB@&go Rodriguez como “muy feo en la boca por tener
una gran sefial en ella”, pero que, por su formeadar, le daria una racién con 200 ducados desada
no fuera casado.

En cuanto a la edad de los cantores relacionadgsersibe una diferencia entre los que representan
las voces agudas con la de los tenores y bajotosh@imeros siempre se busca su juventud, coredad
gue no se aleje demasiado de los 20 afios, y emspe se les cita como “moc¢os”. Esto hacia quenakgu
todavia no tuvieran la voz perfectamente formadmacla de un contralto “muy mogo” de Santo Domingo
de la Calzada, “que estaba mudarrén, y asi estatwa, por lo que no pudo ofrecer la medida de sus
posibilidades. En estos casos, parece que serprefie la joven voz esté aun por formar, siempeelgsl
cualidades que demuestre despierten una gran akpactAlonso Lobo escribia del contralto Sebastian
Frias, “moco de 22 afios” de Tafalla, que “sera giaga porque no ha acabado de mudar”. En el eagusd
tenores y contrabajos, la edad media de los queafigen el informe, asciende hasta la treinterstahel
punto de que el término “moco” se llega a aplicameacontrabajo de Astorga de 30 afios (Lobo nostita
nombre). Parece que, para las voces graves, sendeb@gamas la experiencia como garantia de un buen
servicio en el coro, que la singularidad de una~amo las agudas— que necesariamente tuvierdamor |
la atencion de otro modo.

Pedro Cerone, el Melopeg dictaminaba “que la voz en todo y por todo pedees aquella que es
igual, clara, suave, recia (pero humana [...]), lmgilta, y baja®. Los adjetivos empleados por el tedrico
bergamasco no difieren mucho de los que Juan &eita y Alonso Lobo escriben en sus informes; para
ellos, la voz que se buscaba para la capilla décande Toledo habia de ser ante todo muy buergs, l&de
buen metal” oametalada hidalga linda, clara y regalada para los tiples y contraltos, gorpulentao
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abultada en el caso de los tenores y bajos. En generatat®a de buscar una voz que combinara la
potencia con el equilibrio y la uniformidad en tedos registros de su extension. Era dificil en@wnin
cantor que reuniera ambas virtudes y, a menudadouse destacaba en una, se adolecia de la otest&n
linea iban comentarios como: “linda voz y muy aldanque poca”; “no tiene mucha voz, pero es muy
sonora”; “buena voz, con buenos bajos. Los altesdeootro metal®®. Pocos son los que conseguian una
valoracion realmente entusiasta, y entre ellag, @stAlonso Lobo sobre un tenor de Tarazona llanjada
Francisco, de 28 afios:

Buena voz y hidalga y bastantes altos, con medibajgs maravillosos. Es muy diestro. Dile la

racion, y le prometi que llegado a Toledo le dati@abildo cien ducados de aumento. Aceptd esto y
dijome que por no hacer ruido, que me viniese adgoga, y que alli le esperase cuatro dias,
mientras iba a despedirse de sus padres [...] ybéstre que el obispo no le deja. Tiene 300

escudos.

Junto a las cualidades naturales de la voz estabdrabilidades que su poseedor habia desarrollado
con ella. A cantar con gusto y expresion se ledlaan‘gala”, o “cantar galano”. También se mencianiab
palabra “quiebro” que, segun €ésoro de la Lengua Castellamig Covarrubias, era “un cierto género de
melodia que quiebra la voz con suavidad y regdloPor Gltimo, se mencionaba repetidas veces, camo u
valor afiadido del cantor, el que tuviera “dispd@sicidle garganta”, esto es, que supiera practicaaglo
cantar glosado, lo que Cerone calificaba como weates de “gracias y hermosuras” consistentes en uni
“muchas corcheas y semicorcheas cogidas y unidegalde cualquier parte de comp4s”

Pero un cantor con una buena voz y con gala debfapletar su curriculum con unos
proporcionados conocimientos musicales, que le ifiegan desenvolverse con soltura en el mas complej
repertorio de canto de organo, para el que seclamaba en una capilla de musica como la de Tdledo
olvidemos la complejidad en la elaboraciéon de léamcompuestas por Lobo). Las expresiones “sabe” o
“sabe muy poco” bastan en la mayoria de los cam@sipformar sobre este aspecto. En ocasionefiasikaa
algo mas diciendo “sabe perfectamente contrapurn”algin caso, es lo que determinaba el descarte
definitivo: “si supiera contrapunto, le diera lzitm”, apuntaba Alonso Lobo sobre Domingo Sanctemr
de Astorga, a quien habia valorado previamenta deahera mas positiva. También se valoraba nodsegu
sabia, sino la capacidad y ganas de aprender gige tee un estudiante de Salamanca, natural dea¥arg
Lobo escribia que sabia algo, y que “tiene ganapdender, porque en breve tiempo a deprendido éo qu
sabe”. El saber poco de contrapunto, de lectura gndonacion hacia que, la falta de seguridatkvaria al
cantor a desentonar, como asi explicaba Alonso dehtun tenor del Pilar de Zaragoza llamado Ramon:

Es gran voz, larga y buena. Sabe muy poco. Parecebn la capilla. Tiene fama que se sube. A mi
pareciome que se bajaba, y debe de haberlo todmausa debe de ser el saber poco, y echase de ver
porque cuando canta solo con el miedo que llevafies y con la capilla no.

El viaje de Lobo obtuvo escasos frutos, pues disttade 30 cantores que figura en su memorial, tan
solo se incorporaron a la capilla dos de ellosdgn@as, con desigual resultado. Uno de ellos, & tp
Coria Belmar o Belimar, fue recibido el 19 de jurgeguramente, dos o tres dias después del redgeso
Lobo—; tres meses y medio después, el 6 de octalaejespedido por haberse ausentado de la ciudad s
licencia. La otra incorporacion, la del tenor ded®is Juan Sanz, habra de esperar hasta hoviemi@Odle
(més de un afio después del viaje de Lobo), y ésteestabilizara en la capilla en la que permaédtasta
Su muerte en 1616.

En el margen que va desde el regreso de Alonso &nljonio de 1600 hasta su marcha a Sevilla en
enero de 1604, contando con los dos cantores nmamws, la capilla de Toledo incorpord hasta a nueve
cantores en sus filas; de entre ellos, tan so#y permanecieron de manera estable en los afics\®gE.
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Por si esto fuera poco, el contrabajo Sancho deaSaue habia sido recibido en 1598, se marchaba e
octubre de 1600 a la Capilla Real de Granada.

Cuando el 23 de agosto de 1603 era examinado lyidectn Toledo el contrabajo de Sevilla Pedro
Guerrerd® —probablemente sobrino de Francisco Guerreronduadia muerto en 1599—, Alonso Lobo no
tendria ningln pensamiento cercano de moverse &itis, pero el breve magisterio de Ambrosio Cates
la catedral de Sevilla, muerto en septiembre denés@o afio, le haria cambiar de opifff&nEl 21 de enero
de 1604, Lobo viajaba a Sevilla con la excusa detcsus dias de recreacion. Probablemente aconparad
del sobrino de Francisco Guerrero —que ya no vieelfrgurar mas en la documentacion toledana—, idejar
atrds una etapa de diez afios dificiles al frente delsica de la Catedral Primada, para rendiutila su
gran maestro sucediéndole en el cargo de Sevilla.

El 28 de julio de 1601, el cabildo de Toledo trataiobre la gratificacion que se habia de dar al
maestro de capilla Alonso Lobo “por un libro quecempuesto y da a esta Santa Iglesia de ocho rffisas”
Evidentemente, no podia tratarse aun deilser primus missarufrgue contendra seis misas y siete motetes,
y que no entrard en imprenta hasta el verano dé@’¥6&ste volumen, perdido, debia ser un ejemplar
manuscrito que afiadia dos misas mas a las quealpublicard en Madrid. En el prologo de su edicion
Lobo escribia una dedicatoria al cabildo de la ratede Toledo en la que repetia hasta en tresoness
que toda su labor creativa habia sido fruto détsalsajos nocturnos”, y ofrecia su obra presenténdomo
“el trabajo exiguo de mis vigilias”. Sus obligacgsny preocupaciones para el buen mantenimienta de |
capilla de musica de Toledo durante los afios quegia estuvieron, como hemos podido comprobar,
sometidas a una constante presion y sin apenasagarkso aparente. La incipiente capacidad creadora
Lobo hubo de brotar a costa de sus descansos mosturo resultaria extrafio pensar que aprovechara |
dos meses del viaje que realizé en la primaverd6@® para ultimar sus composiciones con vistas a la
preparacion de duber primus missarum

En la dedicatoria de su libro al cabildo toledamm hacia ninguna referencia expresa a los cantores
de su capilla, y si a la grandeza de la institugide les acogia. Admitia que sus trabajos como ositgp se
habian visto perfeccionados por el privilegio dédrasido elegido —'y protegido por la autoridad” lde
catedral toledana— para ponerse “al frente desest@santa Iglesia para la armonia de las vocegligysu
labor se enriquecia por estar integrada en “unadssima variedad de todas las ciencias y virtudesino
metéafora de la Catedral Primada— a la que admideaordinariamente todo el orbe cristiano”. Ents
composiciones poéticas en latin que ensalzabartal delLiber primus missarugse encuentra el epigrama
del jesuita Juan Luis de la Cerda, que terminatiardio:

Te iam Pieri dum choris hinc sectabitur, ore
Diceris pleno duxq; pater que lyra.

Vera Deus cecinit: Nimpha tua castra sequuntur
Lupe Toletani gloria prima chori.

Desde este momento el coro de las Piéfiéles cortejara.
Seras llamado a boca llena Dux, padre de la lira.

Dios canto la verdad: las ninfas llegaran a tu Gangnto,
Lobo, gloria primera del coro toledano.
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Imagen 5.-Portada del.iber Primus Missarumnde Alonso Lobo de Borja.
Madrid, Ex Typographia Regia, 1602.
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1.- Instrucciones para el viaje de Juan de la Pefen 1598 (ACT, Secretaria Capitular):

13 de febrero de 1598: “Lo que vos Joan de la Pefestro de musica del colegio de los Infantes bat#i
hacer y como habéis de proceder en el camino gué&ishpor nuestro mandado a buscar cantores y seises
para el servicio de esta Santa Iglesia es lo sitglie”

“Iréis a Caragoca, Tafalla de Navarra, Burgos yoAg siguiendo el camino menos sin rodeo, comermcand
por donde se gasten menos dias, y justamente darafgma los demas lugares donde tuviéredes delaey
buenos cantores, particularmente, y advertiréisefjpeincipal intento de vuestra Jornada es buscaenor

gue merezca por la voz y suficiencia de la racidm €std vaca en esta Santa Iglesia de esta vorayrjente
doscientos ducados de salario que es el premio mipyose ha dado y da a musico alguno, si toparedes
tenor que os satisfaga habiéndole oido con todimwecion algunas veces, le podéis hablar y tremarél

que se deje oir en el lugar y forma que os pasatienas a propoésito para enteraros mas de la voz y
suficiencia, porque conviene oirle en lugares yegsade capacidad y derramadas para que después aca
parezca poca voz, y todo ha de ser con secretanadera que no se dé lugar a que el tal canterdeatjue

se le dé més salario y quedarse en la parte datadeze, y habiéndoos satisfecho y entendido quiedpel

tal musico satisfacer al estatuto de limpieca da &anta Iglesia trataréis de que se venga con Vvos,
ofreciéndole que si contentare aca se le darara¢®R y doscientos ducados de salario y si no skué
para la costa del camino, y pornéis todos los nsepliwa venga en la forma referida, y persuadid@ézéis

¥ 0, diréis que se venga el dicho cantor con caréstra, si no conviniere, por no traerle por redg@on
costa, y este trato ha de ser pareciéndoos tariabierz que si llevarades comision, os concert&rada él -

Si hallaredes cantores de otras voces que 0s @@rcbien y que tuvieren suficiencia en la musica,
contraltos, o contrabajos, los remitiréis y pergédésl que vengan a ser oidos y a concertarse cersigo
contentaren, se les dara para la costa, y sergroudos de cada voz, y ha de ser con todo segraioel
tenor, o, los demés os pidieren la comision qu&ie para moverse a venir, se la mostraréis, @hvitoles
por buen término que no se han de aprovechar paaa gyas salario de haberla visto, y que si erdesdits

se aprovechan |0 habéis de eStorhar --------mmmmm e o e e

Item procuraréis traer dos muchachos tiples qua sepropésito para seises de poca edad y que sean
cristianos viejos y que tengan muy buena voz yndinaria de las que aca se hallan, y en todo pevéexd

con el recato y cordura que de vos se confia paodar negociar con la brevedad posible, porque dexea
que la voz de tenor esté aca para la Semana &mada.en Toledo en nuestro Cabildo a 13 de Febeero d
1598.

Por mandado del De&n y Cabildo de la Sancta Igtksieoledo

Antonio del Aguila.
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2.- Memorial o informe de Juan de la Pefia sobre lasces de los cantores que vio en el viaje que hizo
entre el 14 de febrero y el 18 de abril de 1598 (AT Secretaria Capitular):

18 de abril de 1598: Joan de la Pefia maestro tEicade los Infantes y criado de Vuestra Sefoigo D
gue en prosecucion de la comision que Vuestra &efioe servido cometerme he hecho las diligencias
siguientes...

Primeramente Sali de esta ciudad a quince de teleeeste presente afio de 1598 y fui a la ciudad
de Caragoca donde oi un tenor de Nuestra SefioRildeljue se llama Ramén el cual tiene buena
voz y mucha. Sabe tan poco que no me atrevi albaeenir hasta a ver dado parte a Vuestra
Sefioria pide se le den cuatrocientos ducados gnfétan sin oirle mas. Terna hasta treinta y seis
afios y no es ordenado.

Oi otro tenor en el Aseo y aunque es menos la ueZade Ramén me contenté porque canta con
gala y sabe. Concerté con el que después de hialoea otros le llamase no hallando otro mas a mi
gusto y ansi le escribi que viniese a ser oidod®¥slladolid y otra vez de Madrid. Tiene veinte y
seis afios y es sacerdote, alli oi un buen contrabajo quiere salir de alli llamase Solier y es
clérigo.

Desde Zaragoca fui a Pamplona donde hallé a Dominde Mencos. Contentdme y esta aqui para
que Vuestra Sefioria le oiga. De aqui fui a Taf#dla&Navarra donde hallé un nifio tiple enviele con

carta y dineros para que Vuestra Sefioria le oyes@gsar por Madrid le oyeron en la Capilla Real

y le mandaron se quedase alli.

Pasé a Burgos donde hallé un tenor que se llanmaSkez es mucha voz y de mas bajos que altos,
poco galana mas sabe, traté con el que escribeéndoése, y por haberme parecido que de los que
he oido era el mejor. Le he escrito desde Vallddedinga a que Vuestra Sefioria le oiga. Supe
después en Madrid que su cabildo y asi temo qukande venir tiene de término para venir o
responderme hasta el fin de este mes de abrile Egad de veinte y cinco afios es sacerdote.

De Burgos fui a Palencia donde hallé a Don SanelnaScontrabajo a quien Vuestra Sefioria a oido
y €s muy capaz de cualquiera merced que Vuestiaiddé haga.

Hay alli también un tenor que se llama Oliban &lufuestra Sefioria a oido habra un afio, esta
mejorado de voz aunque tiene mucha edad que sirdu@siioria le llama verna a ser oido, no es
ordenado.

De Palencia fui a Leon adonde oi un muchacho deebuez y habil y de este informaré a Vuestra
Sefioria mandandomelo.

De Leon fui a Astorga donde oi un muy buen conjrgbidmase Valdés. Es sacerdote y diestro en
lo que canta verna a servir a Vuestra Sefioria @Ry no con salario, es gran pieza, terna veinte
y seis afios 0 pocos mas.

Oi un contraalto y aunque es poca la voz es deabcasta y cantor muy alegre y habil. Llamase

Juan Gracia no es ordenado, terna veinte y cuats, &ontentdme mucho. Vendra a que Vuestra
Seforia le oiga. Porque yo le ofreci desde CamagaVgiestra Sefioria le daria un muy buen salario
o dineros para su camino y esto lo traté por ganque all4d no me dieron tiempo méas de para que le
oyese y sali huyendo porgue me avisaron que méaquerender.

También oi un tenor es mas que ragonable y nodsdklralli si no es dandole Vuestra Sefioria la
Racién y un buen salario. No sabe contrapunto éeiméinta y cuatro afios dos mas o menos.
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De Astorga fui a Camora a buscar nifios y no halt& que me contentase. Tuve alli nuevas de que
en Salamanca habia un tenor y contraalto que tiemenas voces y gran fama, pero no me atrevi a
ir all4 porque no se halla mantenimientos para embi cabalgaduras.

Fui a Valladolid donde hallé dos nifios que a V@eSeforia traigo por haberme contentado el metal
de las voces, y lo que saben como Vuestra Seftovierd son entrambos capones y bien nacidos.

Si de esto fuere necesaria mas larga informaci@até a quien mandare Vuestra Sefioria a quien
suplico que admitiendo este trabajo y la voluntand gue yo le he padecido se sirva de mandar se
ajuste la cuenta con brevedad. Porque yo he gastadiao mas dinero de lo que se me entregd y lo
he tomado prestado a donde me faltd y ansi quedergumplir con quien me hi¢co buena obra, y
yo la recibiré de Vuestra Seforia en esta ocasiémlgs demas que se me ofrezcan nuestro Sefior e

Iglesia.

Entré a aquesta ciudad sdbado a diez y ocho dalal@ste afio ---------------=-=-mmmmmmmmmmmmm oo

Joan de la Pefa.
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3.- Relacion de gastos del viaje de Juan de la Pef#CT, Secretaria Capitular):

16 de mayo de 1598: “Cuenta de los dias y gastesigo Pefia en buscar musicos y seidess.dias que

yo Joan de la Pefia maestro del colegio de lostegame ocupé por comisién de Vuestra Sefioria en su
servicio por los Reinos de Aragon, Navarra y Castil Vieja y de los demas gastos que se han h&dho.
estos.-

Sali de Toledo para Caragocga a catorce de febrentr§ en Toledo de Valladolid a diez y ocho
de abril [en el margen izdo.: “64. Dias.”]

Di al nifio que vino de Tafalla de Navarra [...] dusady no llegé acd Porque su Majestad
gusté de que se quedase en su capilla [en el meden“33 Rs”]

Gasté con los dos nifios que truje para seises t@R&Iales desde Valladolid a Toledo [en el
margen izdo.: “XC Rs”]

Gasté en Regalar a don Sancho que es el contredbsgota Reales en quince dias que estuvo
por mi cuenta [en el margen izdo.: “LX Rs”]

Tengo recibido de Vuestra Seforia para la cuenestdgecamino y gastos cien ducados, y por la
verdad lo firmo de mi nombre.
Joan de la Pefia

[En el mismo documento hay una serie de cuentas:]

1280
_128
1152
_183
1335

[Y mas abajo]:
640
328
180
_ 12
1152- de salario de 64 dias a 18 Rs
183- de gastos que hice
1335
1100
0235 que mando la contaduria en 16. Mayo de 98epmymision del Cabildo que se libren/
mitad y mitad.
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4.- Memorial o informe de Alonso Lobo sobre las vas de los cantores que vio en el viaje que hizo
entre abril y junio de 1600 (ACT, Secretaria Capitlar): [Sin fecha/sin firma:] “Memorial de cantores
gue fue a buscar el maestro de capilla”

Plasencia
Pedro Fernandez Cerro. Tenor. Es larga voz y cenpallcon disposicion de garganta y buenos
bajos, sabe cantar su parte y hace lecciones d&ponto X Sera pieca.

Coria
Belmar tiple. Buena voz y con altos, sabe perfeetaecontrapunto. X
Un contralto de muy buena voz y ametalada con [abeSpoco, pero canta su parte.

Ciudad Rodrigo
Damian de Palencia. Tiple linda voz, clara y a[..3abe bastantemente. Canta algo

desordenadamente. Pide 300 ducados y doscientpagar a las [...] Tuve intencion de dalle 400
ducados. No quiere racion, ira a Toledo, avisandole

Salamanca
Moreno tiple. Buen cantor y diestro. Tiene pocaper galana, aunque algo obscura. Es racionero
Carlos Tenor. Buena voz y galana y diestro. Lanmzs siempre de un mismo metal y no m[...],
pero da gusto. Ird a Toledo. X
Un estudiante, natural de Vargas. Larga voz, cergial y con disposicion de garganta. Sabe [...]
Tiene gana de prender, porgue en breve tiemporamdido lo que sabe.

Medina del Campo
Un moco que estuvo en Toledo, cuando yo fui a B&VilLlamase Bechio. Tiene la voz abultada,
aungue algo obscura. Tiene buen natural y apaesgayanta hecha de concertado y no suelto.

Valladolid
Aragon contralto. Tiene gran nombre por toda aguestra. Es voz larga y algo parda. Canta con
muy gran fuerca y violencia. Paréceme que se lpaagaantes de tiempo. Desentona algunas veces
pero es buen cantor.
Un mocgo portugués. Tiene voz corpulenta y con digin de garganta. Canta su parte. Dicen que
no lee bien.

Astorga
- Juan Garcia, contralto, casado. Linda voz y mwy alinque poca, canta y entona muy bien.

Domingo Sanchez, seglar. Buena voz y corpulengagaly tiene fama de poca voz. Canta y entona
su parte diestramente. Dile 250 ducados, no quisoom de 400. Ird dandoselos. Si supiera
contrapunto le diera la racion.

Otro tenor gque se llama Lucas Hernandez. Dicentigne mas voz, y que no canta tan bien. No lo
oi, porque estaba ronco, aguardele un dia. Pareaigmiba a la larga y lo mismo sucedié cuando le
vio Juan de la Peff4

Leodn
Pedro Aguado tiple. Linda voz y larga y diestroopgin garganta.
Diego Rodriguez, tenor, casado. Muy feo en la lpmratener una gran sefal en ella. Diérole la
racion, prometiéralo y doscientos ducados sincafaasado.
0 04 4 1 /1
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Burgos
Juan Sanz, tenor, el que vino a Toledo, voz conpalg suficiencia bastante. Desentona en los altos

como se vio en Toledo.
Un tiple que me dijeron que era bueno, estaba earte, y por esto no le oi.

Santo Domingo
Un tiple, agradable voz en los medios quiebro yaneanta con violencia.

Un contralto. Buena voz y de buen metal, y conlmoieMuy moco, pues estaba mudarrén, y assi
estaba ronco.

Tafalla
Sebastian de Frias contralto, mogo de 22 afiosalynd, hidalga y larga. Paréceme que sera gran
pieca, porque no ha acabado de mudar. Tiene bastadntiencia.

Calahorra
Tejada contralto. Ya estuvo en Tolé&do
Magallon, tenor. Ya estuvo en Toledo.

Taragcona
- Juan Francisco de 28 afios. Tenor. Buena voz ydadalbastantes altos, con medios y bajos

maravillosos. Es muy diestro. Dile la racion, yplemeti que llegado a Toledo le daria el Cabildo
cien ducados de aumento. Acepto esto y dijome queghacer ruido, que me viniese a Caragocga,
y que alli le esperase cuatro dias, mientras ibaspedirse de sus padres [...] y escriviome que el
obispo no le deja. Tiene 300 escudos.

Caragoca
- Diego Llorente, tiple, fue racionero de Sevillandd hilo de voz. No tiene altos. Canta galano.

Saldivar tiple. Tiene la voz que se parece algma Harcia. Canta razonablemente.

Pedro de Sola. Poca voz y sin bajos, y algo cré&spemuy alabado. Canta diestro.

Un contrabajo, moco, recién venido de Burgos. Bu@za con buenos bajos. Los altos son de otro

metal pero todo es bueno.

Ramaon, en el Pilar, tenor. Es Gran voz, larga ynbu&abe muy poco. Parece bien con la capilla.

Tiene fama que se sube. A mi pareciome que sedajatebe de haberlo todo. La causa debe de ser

el saber poco, y echase de ver porque cuando salataon el miedo que lleva desafina, y con la

capilla no. Diérale yo hasta 300 ducados, para@ipo de la capilla, pidiome 400 y assi no le diré

nada.

Un tiple. Francisco de Ibanos, buena voz, y regal@bn disposicion de garganta. Pareciome que no

tenia muchos altos, o que tenia ellos, alguna r&ipan que es de andar con la guitarra de noche.

Concerté con su madre, de dalle doscientos dugadsando ya para traerle, la volvieron, de suerte

gue por diligencias gue hice no fue bastante aipdide que le engafiaba quien le aconsejaba a que

no viniese a Toledo. Pididme ultimamente 400 dusado

En Astorga ay un contrabajo muy bueno aunque ne tieucha voz, pero es muy sonora, moc¢o de 30 afios.
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5.- Gasto del viaje de Alonso Lobo en 1600 (ACT, hio de Obra y Fabrica-907, fol.141):

En diez y ocho de Abril se libré al racionero Alorisobo maestro de capilla veinte mil maravedis
con otros tantos en el refitor para ir a buscataras para servicio del choro por orden de Su $&fior
llustrisima y cabildo.

*dG,-# --1P#P. [)G # #-,. G /.. G L:HO9

1) 20, 21 y 22 de noviembre de 1594.- Exequias parmuerte del cardenal Quiroga (ACT, Secretaria
Capitular I, 63: Arcayos, Tomé de y Juan Bautista d Chaves Arcayosl.ibro de las cosas memorables
acaecidas el afio de 1593, 1594, 1595, 1596, 1591/5@8. Arcallos 2°[Toledo], [1598], vol. 1, ff.80-82):

Domingo veinte de noviembre de 1594 a las 4 darldetvino nueva de la villa de Madrid cémo el
llustrisimo arcobispo de Toledo y Cardenal Don @asfe Quiroga era fallecido y pasado de esta
vida este dia domingo a las cinco de la mafanavgrbn su cuerpo a enterrar a Madrigal donde él
era [...] Otro dia lunes veinte y uno de noviembrd fueron para decir el primer responso por el
Cardenal [...] y fueron todo el cabildo en procesadsilencio como hasta aqui hasta el coro mayor
por la nave menor por entre el pilar de San Frangisde San Pedro Martir, adonde dentro del coro
mayor entr6 todo el Cabildo, y en el suelo en me#icl estaba puesto y tenido el pafio negro de
difuntos y a las 4 esquinas 4 blandones de platatdmachas, y los cantores estaban arriba junto al
altar mayor, debajo de los bultos de los reyesadealte del evangelio, con su facistol con pafio
negro y el altar con seis velas, y estando ya soesgse empeco el respomsorecorderisa canto

de o6rgano por los cantores, y luego respondiarel@canto llano, y el preste digater nosterechdé
agua bendita e incenso y dijo los responsos y@maclos cantores dijeron el resporidequiescat in
pac€. En el segundo responso: “Acabada la misa sed#ijgro del coro mayor el segundo responso
Ne recorderisa canto de 6rgano por el Cardenal. Pusieron paramitad en el suelo un pafio negro
de brocado con 4 blandones con cuatro hachaseadaias y a los pies, junto a la primera grada, la
cruz, manga negra en su peana y al preste y diggnrsieron la capa rica y dalmaticas de negro, y
el subdidcono junto a la cruz y acolitos, juntdla @on los ciriales de negro y un lector de negno

el incensario, y otro con el sobrepelliz con elti@sey se dijo el dicho responso como el dia aptes
se tafi0 a él en esta santa iglesia mientras seydganismo en las parroquias, y después se taéd u
hora entera desde las doce hasta la una, y lo nesteadia la misa cantada de San Eugenio por los
cantores ante la capilla del Sepulcro, por ser sadante y no haber Obrero, y los cantores que
habian ido los mas [a] acompafiar al cuerpo deledatdque fueron con licencia del Cabildo este
dia martes a las seis de la mafiana, para desdecati €l a Madrigal...

2) 3 de abril de 1595.- Ceremonia de posesion delavo arzobispo Alberto, sobrino de Felipe 1l (ACT,
Secretaria Capitular |, 63: Arcayos,Libro de las cosas memorables.vol. 1, ff.94-95):

...este dia se celebro la fiesta de la santa Endamae Nuestra Sefiora por haber ocurrido el
sdbado santo. Tafiose a prima de cinco y media § seédia, y se dijo prima y tercia, y la posesion
y misa y ofrenda. No hubo sermoén porque este digoda posesion de su argobispado, y acabada la
misa se dijo sexta, y luego fueron los canonigosablldo, adonde se juntaron a tratar de cdmo se
habia de dar la posesion de este arcobispado @eldl plor muerte del Cardenal y arcobispo de
Toledo Don Gaspar de Quiroga al Cardenal Albeitidlotde Santa Cruz en Hierusalem, sobrino del
Catolico Rey Phelipe segundo de este nombre, laposgsion vino a tomar la noche antes por el
dicho Cardenal Don Andrés Pacheco, obispo de Segabiad de San Vicente en esta santa iglesia,
y chantre de Alcald, y estando los dichos candnjigu®s determinaron que fuesen a traer al dicho
obispo de las casas argobispales, adonde se Ipatsienéado, acompafado de ocho candnigos y doce
racioneros y doce capellanes [...] y detras del obfsje la ciudad, jurados y regidores con sus
maceros delante, y de esta forma salieron de Isascarcobispales, y a la salida tocaron los
ministriles desde el corredor de las casas deltaguianto, y entraron por la puerta del Perdon, que
es por donde fueron por él, y luego fueron al cmayor a hacer oracién [...] Los caballeros
estuvieron asentados entre los canonigos, y miedija la misa se vieron en el cabildo las bulas y
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recados y acabada la misa enviaron a llamar apobéd sagrario, y vino, y luego se higo la
procesion confe Deum laudamug lo demas que costumbre es, y fueron al coro gideon la
posesion. Fue tanta la gente que hubo en la iglesiael ayuntamiento que se ahogaban las gentes,
y era la dada la media de la una y no habian acatbeste las nueve, que acabaron en el coro, y
luego se volviod al cabildo, adonde el dicho obigpd la constitucion del arcobispo...

3) 1 de mayo de 1596.- Sinodo regido por Garcia teaysa, limosnero del Rey, y futuro cardenal de
Toledo (ACT, Secretaria Capitular I, 63: Arcayos,Libro de las cosas memorables vol. 1, ff.126v.-
130v.):

...Se tuvo en esta ciudad de Toledo sinodo por Gdeclapaysa, limosnero mayor de Su Majestad,
Maestro del principe Don Phelipe, su hijo, y araedi de Guadalajara, y canonigo de Toledo, y
gobernador de este Arcobispado de Toledo, por aizgsda Su Alteca del principe cardenal Alberto,
arcobispo de Toledo, habiendo primero llamado plcte a todos los Arciprestes y curas de todo
este dicho Argobispado, el cual se empec¢é esterdia sala que llaman de los Concilios, que es
dentro de las casas Arcobispales [...]. Acabada$a @ desnudd el preste y luego fueron al asiento
del Gobernador a vestirle dos capellanes suyobrepellices, y dos sacristanes del Sagrario y
clericones, y le pusieron sobrepelliz y estola gacaolorada, y él empeco Atam Exaudi nosy
luego la toma el sochantres y los cantores, yatij@ Psalmo Saluus me fac Dewscanto llano a
versos. Estaba el fasistor puesto en mitad dddgis#o a la puerta, que es el de hierro que penen
el mandato el Jueves Santo, cubierto con pafio dke yeestuvierorpsalmeadores racioneros
cantores, y mientras &salmose dijo se asentd el Gobernador y acabadesalmose repitid el
Aram Exaudi y luego dijo el Gobernad@remus y la Oracién del Sinodo, y acabada dijeron los
cantores la letania, a la cual estuvieron toda®dilas guardando en esto el orden del cuadereo qu
tengo acerca de sinodo y acabada mientras sevesido de diacono, Don Francisco de Monsalve,
canobnigo y obrero, y Martin de San Pedro, racigndeo subdidcono, de colorado, y fueron al
Gobernador a pedir bendicién del incienso, y lugigéeron la bendicion para decir el Evangelio, el
cual dijo en el altar a la parte del evangelioietedo el libro el subdidcono y dos clericones am |
ciriales y un lector con el incensario dorado. dlmda se fue a que le besase el perlado Gobernador.
Y luego se desnudaron, y luego el Gobernador hondadrodillas, empeco el himieni creator y
prosiguieron los cantores a canto de 6rgano hastaade, y mientras el verso primero, estuvieron
hincados de rodillas [...] Luego se torné a su asigntomencd el himnde Deum laudamuysy
prosiguieron con él los cantores a canto de érgaomoel cual se acabd esta Sinodo...

4) 12 de mayo de 1596.- Procesion de gracias porttana de Calais y por la salud del Rey (ACT,
Secretaria Capitular I, 63: Arcayos,Libro de las cosas memorables vol. 1, ff. 131v.-132):

...hubo en la Santa Iglesia progesion solemne eatezdedor de toda la iglesia de gracias por la
salud del Rey Phelipe, que esta bueno en Acequprya nueva de que el Principe Cardenal
Alberto, Arcobispo de Toledo, que esta en Flanbdagpmado el puerto de Calés. Tafiése a prima a
las seis, y a las 7 se dijo, y luego tercia, auldl se tafié con solemnidad, y se dijo sexta, ydseg
hico elAsperges que es vidi aquaeh cual hico un capellan, porque dijo la mis®eén Don Pedro
Carvajal, y acabado salieron del sagrario el prgstidconos y tres capellanes de reliquias y cruces
de las parroquias con la cruz de la iglesia, ydoeal coro, como es costumbre incensaron las
reliquias, y luego sali6 la procesion, a la cuatas® con solemnidad y entre los dos coros se hico
primero estacion de la Dominica, y acabada se ednf@eprocesidn entera, cantando el hindreo
Deum laudamysa cuatro choros.
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5) Del 20 de mayo hasta el 17 de agosto de 1596aBsia de Felipe Il, acompafiado del Principe Felipe
y de la Infanta Isabel Clara Eugenia.

a) Del 20 al 22 de mayo (ACT, Secretaria Capitular, 429: Chaves de Arcayos, Juan Bautista:
Casos sucedidos en diversos tiempos en la Sanesiglde Toledo desde el afio de 1435 sacados
de los libros capitulares de ell#f.41-43):

Este dicho dia lunes 20 de Mayo de 1596 vino swedagl del Catdlico rey Don Phelipe Segundo, a
esta ciudad de Toledo de la recreacidén de Acepurisgmente con sus hijos el Principe Don Phelipe,
y la infanta dofia Isabel Clara Eugenia, y durmidaonoche pasada en Aguqueica. Entraron en esta
ciudad en su carroga en publico a las dos deda taor la puerta del Cambrén y por San Joan de los
Reyes, y por Santo Tomé y poco de San Salvador lamalle que sube a la puerta de la iglesia del
Monasterio de la Trinidad, y entr6 a posar al dlmugle esta Santa Iglesia por la puerta
extraordinaria de las casas Argobispales, que jestéd con la capilla de la Madre de Dios. Y
metieron al Rey en una silla a mano por estar mejp.vY delante del iban sus hijos y muchos
grandes y caballeros. Recibiéronle los ministnitesantores de esta Santa Iglesia, puestos en los
corredores del patio de las casas Argobispalepiflacde la Madre de Dios tafiendo y cantando unos
villangicos hechos para su venida del tenor sigeien

Como el arco del cielo
Tras la tempestad
Regocija el suelo
Vuestra Majestad.

Seais bienvenido
Caesar excelente
Y vos Sol de Oriente
De otro Sol nasgido,
Y la que es modelo
De toda veldad
Regocija el suelo
Vuesa Majestad.

Los Philipos dos

Y su aurora clara,

Son la alegre cara
Del pueblo de Dios
Huyo el desconsuelo

De nuestra ciudad

Regocija el suelo

Vuesa Majestad.

Es el bien de modo

Que mudalle puedo
El no ver a Toledo

Y llamalle el todo,

Triste estaba el suelo,

Di6nos claridad,
Regocija el suelo
Vuesa Majestad.

Entraronse en las dichas casas, y fueron dandodhavpor todas salas, y por el pasadico del
corredor que esta junto a la torre para la claustfaeron a oir visperas solemnes a la tribumjlle
llaman de los Reyes Catdlicos, que cae sobre la davas capillas de San Miguel, y San Pedro de
Osma, la cual estaba aderegada con unas corta@seles de damasco carmesi, que para este efecto
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se hicieron. Aposentaronse el Rey e Infanta suemjéo alto del claustro de esta Santa Iglesid, y e
Principe en las casas Arcobispales. Estaban tambsaposentos y salas entapicados de ricas
colgaduras de doseles de brocado y seda. Desdenttaeon por la puerta de esta ciudad, hasta que
llegaron a las casas Argobispales tafieron las gamspzon mucha solemnidad y en llegando cesaron
y anduvo el esquilon para visperas, las cualesifiugiuy solemnes por haberlas de oir su Majestad,
y por ser vispera de su dia del Nacimiento, quéVMfades 21 de Mayo de 1527. Y hubo este dia y el
dia siguiente jubileo plenisimo en esta Santa imlesncedido a su Majestad para este dia por el
Papa Paulo 3 de felice recordacion al principicsdeontificado. Este dia se dijo Nona a su hora
acostumbrada, y luego hubo pausa hasta que vilagstad e hijos que serian mas de las dos y
media, y luego anduvo el esquildn, y su Majestaijas se pusieron en la dicha tribunilla a oir las
visperas, las cuales fueron muy solemnes y fueeofa eria seconday los psalmosse dijeron
debajo del antifona Aleluya, por sempore paschali...]. Acabadas visperas se hicieron completas
muy solemnes por estar su Majestad e hijos presgntgy acabaron las completas a las cinco y
media de la tarde. Esta noche siguiente a maitimese tafieron campanas porque no diesen
pesadumbre a su Majestad e hijos por dormir etagbto, y casas Argobispales, sino solamente el
esquildn con tres claustros y no se tafié a ladtéss maitines se dijeron en tono mediano, primero
los de Nuestra Sefiora y luego los del dia, y respterial.

Otro dia siguiente martes 21 de Mayo de 1596 [.a]este tiempo oy6 su Majestad misa recada en
su aposento en el altar que estaba hecho paranglayvéa cual dijo Don Francisco de Monsalve
canonigo, y obrero, y a esta misa ofrecié su Mage30 escudos en oro de sus afios, los 69 de los
afios que este dia cumplid, y uno del afio de 7Querenqtrd, la cual ofrenda llevé la capilla de los
cantores de su Majestad por ofrecer en misa opoltastar viejo, y enfermo [...]. Acabadas en el
coro las preces y oraciones de la letania de laepion de San Salvador fue el cabildo y
beneficiados a decir misa ante Nuestra SeforaadghBo, la cual estaba afuera del Sagrario puesta
en su trono y carro de la fiesta de la Asunciora @eto capitular de 10 de Mayo [...]. Sacaron la
imagen al dicho tablado este dia a las cuatro deaidana [...] la puerta de la Chapineria estaba
cerrada y tapada con los pafos, y desde los pder&spuerta del Sagrario, que es el de la pdeita
Relox hasta el pilar de la capilla de San Pedraupdado, y del otro desde el pilar del ¢cepo hakta
pilar de los nifios expositos, estaba puesto umaldebancos de nogal y de respaldar por un lado, y
por otro y la cabecera con bancos de rasos por &stdajestad e hijos en las ventanas de su
aposento, que son las del consejo, y en estos ages¢d nadie. El atril de hierro con el libro kata

en mitad, y el 6rgano portétil junto al ¢cepo, padstlo de la forma susodicha. Se asent6 el cabildo,
y beneficiados y cantorespsalmeadoren los dichos bancos de nogal de respaldar, candog

de los bancos primeros que estaban junto a laegitie la capilla de San Pedro, y nifios expositos,
luego se comengd la misa muy solemne de Nuestrar&ednGloria y Credoy conmemoracion

pro gratia et actione et pro Papaon ornamento blanco [...]. Comencose la misa aies y
acabose a las doge porque fue muy solemne, y @mésd se dio la plegaria, y los cantores cantaron
los villangicos siguientes por la festividad decatia:

Ofreced gran Ezechias
De vuestros afios dones,
Pues Roma ofrece perdones
Y el cielo aumento de dias.

Vuelto vos al tempo orastes
Y el templo ha orado por vos,
Y ansi nos otorga Dios
Los afios que demandastes.
iQué alborozo y alegria
Tendran hoy vuestras naciones!
Pues Roma ofrece perdones
Y el cielo aumento de dias.
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b)

La Iglesia cual Josué
Mientras triunfa y se venga,
Pide a Dios que se detenga

La vida, al sol de la fe,
Oyo Dios sus voces pias
Ofrece él por ello dones,

Pues Roma ofrece perdones
Y el cielo aumento de dias.

Tan largos afios vivais

Philipo a quien Dios aumenta,
Que se nos pierda la cuenta

De los afos que ofrezcais,
De vuestras dos compafiias

Gocéis largas sucesiones,
Pues Roma ofrece perdones

Y el cielo aumento de dias.

Nétese que desde la cinco de la mafiana hasta mencaron la misa estuvieron velando delante de
la imagen seis capellanes de ambos coros cantapdalteriq y desde las doce a las dos asimismo
capellanes, y desde las dos hasta las siete, med@r@ada coro un canonigo y un ragionero y dos
capellanes, y se quedd la imagen en el propio lesfarnoche siguiente con la dicha cera, y velaron
diez capellanes hasta las 6 de la mafiana.

Miércoles 22 de mayo. Y este dia por la tarde gerdina en el coro a su hora acostumbrada, y
tafieron campanas y esquilén, y luego tafieron aendspcon solemnidad, las cuales se dijeron
solemnes como visperas segundas de fiestas desiproee enteras, y su Majestad e hijos estuvieron
a oirlas en la dicha tribunilla. Y acabadas vispseadijeron completas, y luego salieron del Sagrar
por la puerta principal el Preste con capa y didsanacioneros vestidos y cinco capellanes con el
que llevaba la cruz o guidn, y la cruz de estaasmiesia, con las demas cruces de las parroquias
como en dias de procesiones solemnes, y fuera@rakcincensaron las reliquias, y un cleri¢dn hico
sefal al campanero para que tafiese a la procasidsotemnidad, y luego salié procesion del coro
yendo todos los beneficiadds albis, caidas las mangas de la sobrepelliz sobre logodray
ansimismo frailes de los monasterios de esta ciutadpolados como es costumbre, cantando el
himno Te Deum laudamus, el cual fue a cuatro cord®j6 y anduvo en la procesion su Alteca del
Principe Don Phelipe, y fue detras del Preste,prdaesion fue por la nave mayor de Santa Lucia, y
entrd en la nave menor por entre los pilares frostde la capilla de la Santisima Trinidad, y luego
por el altar de Santa Elena y por la nave maydaaapilla y parroquia de San Pedro. Hicose esto
por estar ocupado la nave del Sagrario con la imag@rosiguiése la procesion por el Antigua y
puerta del Perdon y nave de San Cristobal, ya ém¢relos coros, donde su Alteca se hincé de
rodillas en una almohada, y el cabildo y benefizgadijo el antifona Regina coeli en pie [...].

12 y 13 de junio, fiesta del Corpus Christi (ACT, 8cretaria Capitular, 42-29: Chaves de
Arcayos, Juan Bautista:Casos sucedidos en diversos tiempos en la San&siglde Toledo desde
el afio de 1435 sacados de los libros capitulareslte ff.44-45):

Miércoles 12 de junio de 1596, fue vispera dedstéi del Corpus y vino su Alteca del Principe Don
Phelipe a visperas, y no vino su Majestad por @uiigspuesto, ni la Infanta. Hicose entendiendo que
su Majestad viniera, y la Infanta este dia, loigigie: hicose un tablado animado a la reja del coro
de los beneficiados por la parte de afuera, desdethd de la reja donde esta la cuerda por la que
hacen sefial al campanero hasta la mitad de ladele capilla de la Magdalena [...]. Higose otro
tablado dentro del coro, desde la mitad del akaprima hasta la silla del repartidor, que cubda t
sillas bajas y ocupaba cuatro sillas altas [...]. pasrtas de la Iglesia estuvieron cerradas hasta qu
su Alteca vino. Dijose nona a su hora acostumbnadizego tafieron a visperas, y todos se fueron
junto a la capilla del Corpus Christi, y cuandosapo que venia el Principe se abrié la puerta del

9



$4

c)

d)

Perddn, y recibiéronle los canonigos y algunos fi@ados del coro, el cual venia a caballo con los
grandes y caballeros, entr6 en esta Santa Iglesila jgicha puerta, y sin hacer oracion ni darlesag
bendita, le recibieron los ministriles desde suaftugn donde suelen estar en el coro, y fueron
acompafandole por la nave de la puerta del Peydpor la nave de la capilla de San Miguel, y
entrd en el coro por la puerta del coro del De&uyhjid a su sitial y se puso debajo de la cortinh [
Luego comenco las visperas el semanero, las clugesn muy solemnes, como es costumbre [...].
Y dicho elfidelium animagie visperas, dancaron en el coro ocho dangas, yoptar pesadumbre a
su Alteca no dancaron mas dangas, y luego se digstdcion de soltar de visperas al altar de prima,
y no se fue a hacerla al altar mayor por la mudtrategque habia. luego se dijeron completas
solemnes, y en habiéndose comencado el tengestmq fue el gobernador y los dichos dos
canonigos, y capellanes y el maestro de ceremongldector con el acetre e hisopo dorado allsitia
del Principe a echarle agua bendita [...]. Acabadgzevas salié el cabildo con el Principe hasta la
puerta del Perddn, el cual se fue a caballo a ijpatan los grandes y caballeros.

Jueves 13 del mes de junio de 1596. Fue dia dedtafdel Corpus. Tafiose a prima de cuatro a
cinco, y luego se dijo prima. Y acabada subié bilda y beneficiados al tablado que estaba hecho
para su Majestad entre los dos coros [...] y sefoicidos Autos, y acabados se dijo tercia, y luego
se comengo la Misa Mayor la cual fue muy solemra,cual se hallé presente su Altecga el Principe
dentro del coro mayor en lo plano de él [...]. Acabdal Misa se hico sexta, y comenco a salir la
procesion [...], la cual procesion se hico como eguwobre, y fue el Principe en ella delante del
Preste y delante del Santo Oficio de la Inquisicialio la procesion a las nueve y volvié a lasedog
Su Majestad e Infanta no vinieron a la procesidla, yieron desde las ventanas de su aposento del
Alcécar cuando estaba en Cocodover. Acabada l&$itt se fue el Principe a palacio, y no volvio
este dia a la Iglesia. Taflose a nona a las desialase dijo luego y visperas, y subi6 el cabildo y
beneficiados a oir los tres autos restantes abdablado, y acabados se dijeron completas, y luego
se llevo el Santisimo Sacramento en procesiongitb8a como es costumbre.

24 de julio.- Fiesta en Santa Fe (ACT, Secretariaditular I, 63: Arcayos, Libro de las cosas
memorables.., vol. 1, f.58):

...fue vispera del Apostol Santiago, y en el monastl Santa Fe, hubo fiesta muy solemne, y fue a
las visperas Su Alteca del Principe Don Phelipe jegsmana la Infanta Dofia Isabel Clara Eugenia.
Estaba la iglesia muy bien entoldada y aderecadisigles de brocado, y en el coro del altar mayor
estaban colgados los doseles ricos de los Rey@diddatque son de la Sancta Iglesia de Toledo
[...]. La Infanta estuvo a las visperas en el cortadenonjas a la red del pulpito, en su estrads. Lo

cantores de la Iglesia dijeron las visperas y atahantrd el Pringipe al monasterio por el postigo
de laiglesia con la Infanta, y luego las monjéegalron en mitad del coro a besarle la mano.

13, 14 y 15 de agosto de 1596, fiesta de la Asuncie Nuestra Sefiora (ACT, Secretaria
Capitular, 42-29: Chaves de Arcayos, Juan BautistaCasos sucedidos en diversos tiempos en la
Santa Iglesia de Toledo desde el afio de 1435 saxdddos libros capitulares de e]lH.45-46):

Martes 13 de agosto de 1596. A las cuatro de de tsailié su Majestad e hijos, y damas y caballeros
del Alcacar, y fueron al cigarral que llaman detemal y Argobispo Don Gaspar de Quiroga, que su
Majestad compro del Papa Clemente 8, que le hubbgyencia por fin y muerte del dicho cardenal
[...], y a la vuelta vinieron a dormir al claustrocgsas arcobispales para asistir en la fiesta de la
Asuncion de Nuestra Sefiora en la tribunilla deReges Catdlicos. Esta noche se tafid a maitines
solamente con el esquilon, y no con campanas,sertafieron las campanillas, a laudes no se tafo,
ni érgano.

Otro dia miércoles 14 de agosto se tafio a prinseidea siete con el esquilon tres claustros, yono ¢
campanas, y no se tafié a tercias, y a la misa nsay@fié la plegaria. Este dia por la tarde seaafo
visperas a las dos como es costumbre, y se dijpugrsolemnes. Y su Majestad e hijos estuvieron a
ellas en la dicha tribunilla, y las damas en lastargas junto a la capilla de San Pedro, y dicho el
fidelium animade visperas, dangaron en el coro las dancas,gy lse hico la estacion al altar de
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prima, y luego se dijeron completas muy solemnésvadron a su Majestad, Principe e Infanta y
damas velas de completas al principio del pripgadmo...].

Otro dia jueves 15 de agosto se tafio a prima cesqelilon tres claustros de cinco a seis, y se dijo
prima, y luego tercia, a la cual no se tafié, y dusgxta, y acabada fue el cabildo por la imagen y
reliquias al Sagrario y trujéronlas al coro [...]. Blajestad y la Infanta estuvieron en la dicha
tribunilla a la procesion y misa, y el Principedaplamente a la procesion, y acabada se torng a
subir a la tribunilla [...]. Y luego salié la procési anduvo como es costumbre, y el Principe en ella
detras del preste, acompafado de muchos cabdllejo desde nona hasta acabadas completas
estuvieron su Majestad e hijos en el lugar arribhal y acabadas se fueron al Alcécar, y otro dia
siguiente viernes 17 de agosto se fueron su Majestajos de esta ciudad de Toledo al monasterio
del Escorial.

6) 7 de febrero de 1597.- Traslacion de los cuerpdg quien fuera patriarca de Jerusalén, obispo de
Siguenza, y arzobispo de Granada, Fernando Nifio, meano de Rodrigo Nifio, regidor de Toledo, y de
los padres de ambos, al monasterio de San Pablo (ARCSecretaria Capitular I, 63: Arcayos,Libro de
las cosas memorables, vol. 1, ff.175-175v.):

Viernes 7 de febrero 1597 afos trujeron a sepaltarcapilla mayor del Monasterio de San Pablo de
esta ciudad los huesos del patriarca de las Ifidiasusalem, tachado], obispo de Siglienca, que se
llama Don Fernando Nifio, hermano que fue de Rod¥i§o, regidor de Toledo, e hijos que eran de
Joan Nifio y Dofa Aldonca Capata, de los CapataMlaldrid, el qual trujeron de Sigienca. Y
ansimesmo se trujeron de Siglienca este dicho nlianpente con el dicho obispo los huesos de los
dichos sus padres, Joan Niflo y Dofia Aldonga, qteb@s sepultados en el monasterio de San
Clemente de esta ciudad, en el coro de las manjasparte y lado del altar del dicho coro, a laepa
del evangelio. Y se trujeron otros huesos de qteogentes que estaban enterrados en el lugar de
Afover, los cuales se sepultaron en la boveda dele capilla mayor de San Pablo [...]y dijeron
las monjas un responso a canto de érgano, y deglomalli esta noche. Y otro dia, sabado 8 de
febrero, acabadas las horas en el coro de Toledmrf los cantores y dijeron en el dicho monasterio
una vigilia a canto de 6rgano y misa, la cual dijaicho capellan mayor y los dichos diaconos. Y
acabada se dijo un responso a canto de 6rgan@®gd ke fueron todos y metieron los cuerpos en la
boveda, con un responso recado, estando presesteichos preste y diaconos y caballeros. El
cadahalso estaba muy bien aderecado, y con mudichady velas y muy ricos pafios sobre los
ataudes.

7) 3 de mayo de 1597.- En el dia de la Invencién @eSanta Cruz, se bendicen tres banderas que dib e
rey a Toledo con 800 soldados (ACT, Secretaria Capiar |, 63: Arcayos, Libro de las cosas
memorables...vol. 1, ff.176v.-177):

...se bendijeron en la Santa Iglesia de Toledo &shianderas que esta ciudad de Toledo da al Rey
nuestro sefior con ochocientos soldados. Ordendsigu@nte por el Cabildo el dia antes: este dia,
sabado, se dijo prima y tercia muy solemne, comarecesiones enteras. Pusose en el altar de prima
apostoles y cirios, y en el altar mayor, y acaliadaa se dijo sexta y, mientras, fueron pasando po
entre los dos coros las tres capitanias de soldamosus moxquetesi€] y alcabucgesdic]. Y luego

se hico la procesion media de esta fiestas. Y dealse dijo la misa mayor muy solemne con
ministriles. Y los capitanes y alférez estuvieronba en el altar mayor, e alli oyeron la misaay |
banderas puestas al lado del altar. Acabada latonisa el preste, el Doctor Anaya, capa, y vuelto al
pueblo bendijo las banderas estandose el Cabild® eoro y los cantores dentro del coro mayor a
las responsiones.
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8) 5 de mayo de 1598.- Diversas procesiones por (zles de Toledo por la salud del Rey desde la
Catedral hasta varios monasterios: Madre de Dios, &ita Isabel, San Juan de la Penitencia (ACT,
Secretaria Capitular |, 63: Arcayos,Libro de las cosas memorables.vol. 1, f.198v.201v.):

Este dia, martes cinco de mayo, por la tarde, lsabddo para leer una carta que vino de Madrid,
que contenia como Su Majestad estaba muy malo,ndaman que desde otro dia [...], acabada
prima, y a completas, se vayan ¢®uab tuum presidiural Sagrario, y que el jueves 7 de mayo se
vaya en procesion con estacion solamente al moiastke la Madre de Dios, y el segundo dia de
Pascua de Pentecostés once de mayo, se vaya alsdweh y el tercero dia a San Joan de la
Penitencia, por la dicha salud.

Procesion a la Madre de Dios: ...y salié la procesi@mesta Santa Iglesia, y fue al monasterio de la
Madre de Dios, adonde se higco estacién diciehalo tuum presidium Monstra te esse Matreny

el preste incenso el altar y dijo ciertos versasaciones de Nuestra Sefiora y salud por Su Majestad
y por el agua [...]. Y luego se torn6 a comencaritaria con la cual se torno a la Santa Iglesi® y s
dijo la misa mayor de la As¢ension.

Procesion a Santa Isabel: ...Y luego se empecddaikaitpor dos candnigos y sali6é procesion de esta
Santa Iglesia y fue al monasterio de Santa Isaoeinde se higo estacion, incensando el preste el
altar mayor, y diciendo un Responso de Santa Isedieh de Hungria, y los nifi@ra pro nobisy

el preste ciertos versosBominus vobiscuimy oraciones de Santa Isabel, Nuestra Sefiordug sa
del Rey, y por el agua, Exaudi quaesumusonPer Christum Y luego se dijo 3 veces Santa Isabel,
y se prosiguio con la Litania. Y salié la procestteh dicho monasterio por la puerta del corral, y
vino a la Santa Iglesia...

Procesion a San Juan de la Penitencia: ...Y acalmadg fueron al coro e incensaron las reliquias, y
luego se empec6 la Litania por dos candnigos,ig pabcesion de rogativa, y fue al monasterio de
San Juan de la Penitencia por la Puerta de loselsgon].Y en entrando, se dijo un [¢rezo?] de San
Juan Baptista y, mientras, incensé el preste @&l alayor y los nifios dijeron el ver€oa pro nobis

y el preste dijo ciertos versos cBominus vobisculy oraciones de San Juan Baptista y Nuestra
Sefiora, y de salud por el Rey, y por el aguaxgudiconPer ChristumY luego se dijo por los dos
candnigos 3 veces San Joanes, y se prosiguié cditalaia. Y salié la procesion del dicho
monasterio y entrd dentro en la iglesia de SareJastonde se hi¢o estacién sin incensar, diciendo
un [¢rezo?] de los Santos Juste y Pastor, y l@s Qifa pro nobis y oracion de los Santos con Per
Christum. Y luego se dijo 3 veces el nombre desesémtos, y se prosiguio con la Litania, saliendo
la procesion de la dicha iglesia por la puertaudéoj al altar de San Acagio...

9) 18 de agosto de 1598.- Ceremonia de posesién pbmuevo arzobispo Garcia de Loaysa (ACT,
Secretaria Capitular |, 63: Arcayos,Libro de las cosas memorables.vol. 1, f.207):

...y se empeco el himnde Deum laudamupor el socapiscol, en sobrepelliz, con cetro. &gt
prosiguieron con él hasta el coro, cantdndole brgtares y ministriles a versos, y tafieron las
campanas de la torre con solemnidad.

10) 13 de septiembre de 1598.- Fallece Felipe llegponsos durante todo el mes de septiembre. Las
honras fanebres se celebran el 30 de octubre (AC®gecretaria Capitular 1, 63: Arcayos,Libro de las
cosas memorables,.vol. 1, ff.210-212v.):

Domingo, trece dias del mes de septiembre de Bsetdeamil y quinientos y noventa y ocho afos, a
las cinco de la mafiana fallecidé en El Escurialablico Rey Don Phelipe Segundo de este nombre,
de edad de setenta y un afos, muy viejo y muy mofgrlleno de males y llagas [...].Y luego todo
el Cabildo, estando dentro del dicho choro mayomrelen de coro, y estando puesto en el suelo el
pafio nuevo negro de difuntos y a las cuatro esguinatro blandones de plata con cuatro hachas
blancas encendidas y a los pies del pafio, qudaesubida de la primera grada del altar mayor, la
cruz negra con su peana y dos acolitos de negreidates, y los cantores arriba lo alto del altar
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mayor, debajo de los bultos de los Reyes, a & pieitevangelio, con un fasistor con pafo negro, y
el altar mayor con frontal segun el dia, y conJaks que hubo a la misa mayor. Y el preste,
candnigo Antonio Canseco, con la capa rica netpiacabecera del pafio que es a la puerta de la reja
del coro mayor. Y a su mano izquierda el diacorel gubdiacono junto a la cruz. Se empeco el
ResponsdNe Recorderis mepor los cantores a canto de drgano, y respondiaoeb a canto llano.

Y el preste dijo a su tiempo Bhter Nostery, eché agua bendita e incensoé tres veces a éxeah) y

dijo los versos acostumbrados y la oradidcina expresando vt animam famuli tui Philipi Reg

con qui ibi tuis et riguasy los cantores dijeroRequiescant in paca canto de 6rgano, y el coro
Requiescant, AmelY se advierta que desde que se comenco el Raspersco sefial al campanero
para que tafiese con todas las campanas el clamotyas el Responso. Y a esta hora tafieron todas
las parroquias de esta ciudad. Estos Responsodeharr nueve en nueve dias, acabada la misa
mayor. Y mandédse que desde este dia esta Sant@ltdéese clamores desde las doce a la una y
desde las ocho de la noche hasta las nueve, ypoafiana de cinco a seis; y cuando se dijesen los
Responsos, y lo mismo las parroquias de esta ciedld mismas horas, con pena que pusieron a
los sacristanes.

11) 30 de septiembre y 1 de octubre de 1598.- Vigily Misa por su Majestad (ACT, Secretaria
Capitular I, 63: Arcayos, Libro de las cosas memorables.vol. 1, ff.212v.-213):

Este dicho dia, miércoles 30 de septiembre partiet se dijeron a su hora visperas y completas. Y
acabadas las completas, se dijo en el choro unl&sglemne por Su Majestad que fue el primer
nocturno con el InvitatoridRegem cui omniaPusieron en el Altar mayor y de prima frontales
negros, y en el altar mayor cuatro velas, y eregbrilna dos, y en el suelo del coro mayor estaba
puesto el pafio nuevo de difuntos tendido con l@droublandones de plata, con cuatro hachas
blancas, y a los pies la cruz negra en su peana estuvo a los Responsos. Y en empecando el
Invitatorio tafié esta Santa Iglesia con todas éBpanas. Para el Invitatorio tomaron capas cuatro
canolnigos con sus cetros y dijeron a versos etldtorio y respondian los cantores a canto de
organos, los cuales estaban entrégelilay el altar de prima en un fasistor del hierro @iircon su
pafio negro. Y los caperos deciarirgfitatio por libro, el cual tenian delante puesto en dbfass
pequefio, donde se cantafdleluya con su pafio negro, como se canta la noche dal&thvy los
socapiscoles los entonaban. Y acabado el Invitatee dijeron los treBsalmosmuy despacio, con
sus oraciones, y siempre hubo cuatro capas. Y doapdijeron el verso dos nifios. Y luego la
primera leccion, dijeron los cantores en el fasiatoiba dicho, a canto de 6rgano, y la segunda el
preste, y la tercera el Dean. Y luego se fue cdRespons®omine quando vener{fe recorderis
tachado] al coro mayor, el cual se canté a cantérgano, como los demds, estando los cantores
arriba, en el altar mayor, y el Cabildo se pusaldda reja del choro de los beneficiados hasta el
coro mayor. Y el preste, con la capa rica, puestmiead de la reja del coro de los beneficiadoa. Y
su tiempo fue al coro mayor, adonde estaba puégiarie, y dijo elPater Nostery echo tres veces
agua a la cabecera [y luego otras tres veces ibctahado] y dijo la oracién [y verso, tachado] y
dijeron los cantores el verequiescat in pace

Otro dia, jueves, primero dia del mes de octuleelije prima y tercia, y misa de San Germano. Y
luego la sexta y luego la misa mayor solemn®edguiema canto de 6rgano, con cuatro capas, por
Su Majestad, estando todo puesto como el dia avites.fin de la misa se dijo el Responsle
Recorderis como uno de los pasados. Y al principio de learsss higco sefial al campanero para que
tafiese. Y ansi se hico.

12) 30 y 31 de octubre de 1598.- Honras del Rey d&helipe (ACT, Secretaria Capitular I, 63:
Arcayos, Libro de las cosas memorables.vol. 1, ff.215v.-217):

Este dia viernes, treinta del dicho mes de octuledas doce a la una tafié esta Santa Iglesia con
todas las campanas clamor por el dicho sefior Rieymysmo tafieron las parroquias de esta ciudad.
Y un poco antes de la una se dejé de tafier losockemy se tafid a nona, y anduvieron las campanas
de suerte, que a la una y media estaba dicha pdnego hubo pausa y se tafio a visperas solemnes
de la victoria de Benamarin, que fue este dialas aos y media se dijeron visperas y completas, el
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cual dicho oficio se higo en la Capilla de Sanphinso. Y acabadas completas, fue el Cabildo al
coro de los beneficiados, no en orden de procesida,cada uno como quiso. Y estando todos en el
coro, convido el socapiscol a cuatro dignidadestquesen capas y las tomaron cuatro canonigos,
las cuales eran las més ricas que hay, y con stsscg comengaron en el banco el Invitatorio
Regem cui omnium vinunt, venite adorenaliscual dijeron juntamente con el PsalWenite por
libro, el cual estaba delante, puesto en el fasigte suele cantar dlleluya y con pafio de
terciopelo negro. Y los cantores respondian a caatérgano, puestos entre el aguila y el altar de
prima, puesto el fasistor de hierro, con pafio negracabado ePsalmq los dos canonigos mas
antiguos de las capas, se sentaron en el banams gds menos antiguos hicieron el oficio. Y
empecose eDirige Doming y se prosiguié con los trézsalmos Y luego se dijo por dos nifios el
versoAporta inferj y luego se dijo la primera leccién por los caaspmuy solemne, por el fasistor
arriba dicho. La segunda leccion dijo el Dean, perhjico el oficio como persona nombrada por el
Cabildo. La tercera el arcediano de Madrid. Y adabaalié el Cabildo a decir el Responso al
cadahalso, el cual fudNg recorderis tachado]Domine, quando venerisnuy solemne, a canto de
organo. Estuvieron los cantores detras del altaridea, subidos sobre los bancos de nogal puestos a
modo de tablado. Y acabado, el preste, que fue&hDecho6 agua bendita, puesto a la cabecera de la
corona, [alrededor del timulo, y luego le incensewolvio a su lugar, tachado], y dijo el veEo

ne nos inducgsrersoAporta inferi Domine exaudiorationem Dominus vobiscunoremus Incling,
conper Dominum nostruny luego dijeron los cantores el vefRequiescat in pa¢eg respondieron

a canto de 6rgan@&mem Desde que se comencd este nocturno, se hicoaef@mhpanero para que
tafiese el clamor todo lo que durase el oficio. Manse hico el oficio fueron al Sagrario cuatro
Racioneros a decir en tono el segundo y tercerturmar; con laudes de difuntos por el dicho sefior
Rey. Y se advierta que al principio del Invitatdii@ un pertiguero al Sagrario a venir acompafiando
la cruz, la cual trujo el crucero con dalméticaraeg acolitos con dalmaticas negras y ciriales
dorados. Y vinieron asimismo un sacristdn con pma#&ca de brocado negro, y tres lectores, uno con
el libro, y dos con incensario, todos los cualesrgearon en el choro, excepto el crucero y acqlito
gue se quedaron en cadahalso, a los pies del taynalid estuvieron hasta que el oficio fue acabado
Este dia en la noche, a las ocho de la noche, gegéna tafier clamores por el dicho sefior Rey en la
dicha Santa Iglesia, y los mismo las parroquiastahias nueve.

Otro dia, sdbado treinta y uno, se tafié clamorsdedkas cuatro de la mafiana hasta las seis, y lo
mismo las parroquias, y a las seis hasta las sgetafié a prima, y a las siete se dijo prima, gdue

se tafd a tercia, la cual se dijo luego, y sexteego la misa de la vigilia de la fiesta de TodastBs

[al margen: Ojo], con dos capas, y luego nona, uwo pausa. El cual dicho oficio se hico en la
dicha Capilla de San lldephonso, y luego fue elil@alal choro de los beneficiados, adonde luego
se comenco IMisa de Requierde las honras de Su Majestad, a canto de drganosalemne, con
cuatro capas, las cuales tomaron candnigos. Dijpi¢a el dicho Dean Don Pedro Carvajal. Hubo
sermén. Acabado el Evangelio, el cual hico el DoPdro de Castro, canonigo de Escritura de esta
Santa Iglesia, electo obispo de Lugo, por conuite s le hico y nombramiento por el Cabildo de
esta Santa Iglesia. Acabada la misa se dijo el ddsgfNe recorderis muy solemne, como el dia
antes, por los cantores, estando el Cabildo eadahalso. Y al principio de la misa se trujo lazcru
manga del Sagrario, con los ciriales, como el diasay estuvo a los pies del tmulo hasta que fue
acabado el oficio. Y desde el principio de la niigata acabado el Responso se tafi6 en esta Santa
Iglesia, y lo mismo en las parroquias.

13) 4 de noviembre de 1598: Celebraciones por la¢Besién de la ciudad de Toledo y su Reino” por el
nuevo rey Felipe Ill (ACT, Secretaria Capitular |, 63: Arcayos,Libro de las cosas memorables.vol.
1, ff.218v.-222v.):

Primeramente se colgaron los corredores de ladmag®yuntamiento de doseles de carmesi, y los
pilares de las ventanas adornados. Y a la horasi@rce, poco mas 0 menos, se puso todo el
Ayuntamiento en las ventanas, y en la de en medmuso Don Pedro de Silva, caballero de habito
de Santiago, regidor, como alférez mayor de estaadiiudad de Toledo, vestido de un sayo de raso
blanco apresado, y cal¢as y borceguies, todo dedlgue le dio el dicho Ayuntamiento. Y estando

en dicha ventana, sac6 una bandera de damascoscaonelas armas reales y la langa dorada. Y
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estando ansi, dijo en voz alta, que lo oy0 la gga&eestaba en la plaga, que era mucha, lo siguient
«oyd, oyd, oyd. Castilla, Castilla, Castilla, pdrRey Don Philipe nuestro sefior, que Dios guarde
muchos afios». Y respondieron todos en voz alta:ex®wn Y luego tafieron los trompetones como
al principio, y luego lo dijo otra vez como arrilyatafieron. Y luego lo dijo tercera vez, y tafierdn.
se acabd el Acto de este dia por la mafiana. Estgodia tarde, entre las dos y las tres, se higo o
tanto en el dicho lugar.

[al margen: Notar que el primer beneficio que g® lein el coro, después que se mudo a la Capiligade
lldephonso, fue las visperas de este dia, queama dliligencia se quité el cadahalso para estie far

Lo que se hico en la Iglesia es lo siguiente: é&teoor la tarde se tafid a visperas a la una yanedi
hasta las dos, a las cuales se tafié con solemMdaths dos se dijeron visperas de la Octavasie lo
Santos, y laviagnificatfue contrapunteada. Y acabadas visperas, serdijeropletas. Y acabada la
Salve vinieron del Sagrario por la puerta principatibro [...] Y luego se higco sefial al campanero
para que tafiese de solemnidad todo el tiempo gaseleste acto. Y luego se salibé en procesion en
forma de procesion entera, en silencio, sin cardaa. Y se fue por la nave menor de la Capilla de
San Miguel y se entr6 en la nave mayor del cruagre,es la de la Puerta del Perddn por la Capilla
del Descendimiento de la Cruz, que es a las espdklacoro, y como se iba entrando en la nave, se
iban quedando los capellanes y racioneros, deesgag los dignidades estaban fuera de la Puerta
del Perddn y los capellanes hacia la Capilla dekla. La cruz de la Iglesia, con las demas, sailie
hasta la cadena de los pilares de la dicha pyeldagruz y capellanes de reliquia y didconos wiere
estaban fuera de la dicha puerta, en medio, parden. Y luego vino el Ayuntamiento de esta
ciudad, jurados y regidores, y no en orden de Giuplar racon de venir Don Pedro de Silva, alférez
mayor, con el pendon o bandera desde las casayuigafiento, a caballo, por ser hombre muy
viejo y de edad, y ellos venir a pie. Y a la postaia el dicho Don Pedro, vestido de blanco como
esta dicho, en su caballo con gualdrapas de lomasisy el corregidor a su mano izquierda. Y en
llegando a la cadena, se aped y entro en la Igfesido detras del preste. Y a la entrada de lgi&gle
tafieron los ministriles desde las tribunillas doadelen tafier, vueltos a la Puerta del Perdon, y el
organo. Y en acabando de tafier, se dijo a la dicieata, dentro, por los cantores, a canto de érgano
el [¢ Antiphona?] orietur in diebus eius Justicia etudantia,donec auferatur luna et dominabitur

a mari usque ad mare et a flumine usque ad ternonois terrarum, Alleluyala cual estaba hecha y
apuntada en papeles. Y luego se fue en procesitianti elPsalmoDeus iutium Regi daor los
cantores, a canto de drganos y ministriles a vefabsnargen: Cantose @salmohasta el verso
Regis Tharsisy luego se repitio ¢k, Anthiphona?] Orietutodo el tiempo que dur6 a llegar el preste
y los deméds al altar mayor]. Y se fue por la dichae mayor del crucero por delante de la Capilla de
Santa Catalina entrando en la nave menor de ldI&€dpi Magdalena hasta el coro mayor [...]. Se
empecd la bendicidbn del penddén dicienfit nomen Domini benedictuny respondiendo los
acantores [sic] a canto de 6rgano, que estabanparta del evangelicex hoc nunc et usque in
seculum Y se advierta que antes de este verso se digwaleion Suscepimus Deus misericodiam
tuam in medio templi tuiversoOmnis terra adoret te et spallat tibResponsiénSpalmum dicat
nomini tuo Domingy luego el verso de arriba, y luego dijo el peesitverscAdivtorium nostrum in
nomine Domini Responsionqui fecit coelum et terraversoDignare me laudare te Virgo sacrata
ResponsionDa mihi virtutem contra hostes tyogerso Dominus vobiscumResponsidnEt cum
Spiritu tua Todas las responsiones a canto de érganemus. Omnipotens sempiterne Deus, qui es
cunctorum benedictio, respice propitius ad praebesnilitatis nostrae, et hoc vexillumque, in
signum Regalii obedientiae praeparatum celesti, enddictione sanctifica vt tuo munimine
circumseptum, sit omnibus fidelitatis inimicis tbile ac intercedentibus sanctis tuis solidamentum
et subiectionis certa fidutia ne enim es Deus glestis gratiae speratibus in te praestas auxilitym
llegara el tesorero de la iglesia con su capa atéral pendén al alférez, e hincarse ha de rodiflas
el preste proseguira diciendo las oraciones sitgse@oncede misericors Deus fragilitatis nostrae
subsidium Y la oracion votivaPro Rege Quesumus omnipoteosn Per Christum.Responden los
cantores a canto de 6rgadaonen Y luego tomo el preste el pendén de la manoessrero y llegd a
Don Pedro de Silva diciendscipe vexillum coelesti benedictione sanctificatyrfe dio el pendén.

Y luego el socapiscol con su capa de brocado y aatrla mano empec¢d el himd® Deum
laudamus y se prosiguié por los cantores a canto de 6rgaministriles y 6rgano, y se salio del
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coro mayor y se fue en procesion como vinieronahiasPuerta del Perddn por la nave menor de la
Capilla de San Miguel, y se entré en la nave mabrcrucero de la Puerta del Perdén por delante
de la Capilla del Descendimiento de la Cruz, y camoiba entrando en la dicha nave, se iban
guedando los menos antiguos, de suerte que logddgs estaban junto a la Puerta del Perdon y
venia detras del preste el penddn, y luego la @iudaen estando todos en la dicha nave, se
hincaron de rodillas a la cruz manga que estabaestio de la Puerta del Perddn y se dijo el verso
Te ergo quaesumus’ acabado, se levantaron y fueron saliendo d@l&sia el pendon y el
Ayuntamiento, y la procesion se volvio al choros#encio a quitarse las capas por delante de la
Capilla de Santa Catalina y por la nave de la Miggda y al choro, donde se quitaron las capas. Y
las reliquias y didconos y preste se fueron a dksral Sagrario por entre los dos coros. Y lasesuc
se fueron a sus iglesias. Al salir la Ciudad dglisia tafieron un poco los ministriles [...] La arde

y forma arriba dicha la substancia de ello aprdb@abildo en 29 de octubre de este dicho afio de
1598. En saliendo el Ayuntamiento de esta Sanesilgl fueron todos los de él a caballo con el
penddn a ponelle en al Alcacar de esta ciudad. ébagsta forma: Iban primero los atabales, luego
los trompetones, todos a caballo, y luego los Esfig maceros, luego los jurados y regidores, muy
bien aderecados, que por este acto se quitaramod].l.].Y el dicho teniente de alcayde fue con el
penddn y subi6 a la Torre del Atambor que es laegté a la mano derecha de la puerta principal y
se asomo por tres veces a tres ventanas de latditbay dijo en alta voz cada veyd, oyd, oyd,
que se alcan pendones por el Rey Don Philipe nuestior, tercero de este nombre, a quien Dios
guarde muchos y muy felices afios. Castilla, Castitlastilla, por el Rey don Phelipe nuestro sefior,
3° de este nombre, a quien Dios guarde y prosperehas afiosY todos respondierorAmem Y
mientras se hacia esto, por todo el Alcacar seadibp gran multitud [de] alcabuces y escopetas y
muchos atambores.

14) Del 28 de febrero al 6 de abril de 1600: Estaiacde Felipe 11l en Toledo, en la que participa emn
auto de fe y en la Semana Sarit&

a)

Actas Capitulares de la Catedral de Toledo, volumeR2:

9 de febrero (f.209-209v.){Nombran a cuatro miembros del Cabildo (don Ma#tidrete y a don
Gaspar Yéfiez Tofino, del coro del Arzobispo, y @ doan Bravo de Acufia y don Rodrigo de
Castro, del coro del Dean)] para que asistan coédiores Inquisidores al auto publico de la fe que
se ha de celebrar el domingo primero de Cuaresntie 23te mes, y que en la ida, estada y vuelta
tengan el lugar y asiento conforme a lo decretadbOede marco 1585, y dieron licencia a la capilla
de cantores que vayan a deciviserere meial tiempo de la absolucion (...) ...ordenaron a los
Sefores Visitadores del Colegio de los Infantesahague los colegiales estén bien aderecados y
limpios para la venida de sus Majestades.

2 de febrero (f.215v.):El dicho dia mandaron que se tafia a completassdasddoce a doce y
media y desde esta hora hasta la una y media a@taimbalillo para que en este tiempo se junten
los beneficiados que han de salir al recibimierts Majestades.

3 de marzo (f.216v.)....mandaron que la capilla de cantores acompaf@ajaeZocodover mafiana
sabado por la tarde a poner la cruz verde en Eldatatento que sus Majestades quieren verla (...)
Que se tafia a completas a la una y se comien@nraly media y el cimbalillo se tafia hasta las
dos para que en este tiempo se junte la Iglesigadrta del Sefior Dean para salir a recibir etloap
de su llim2 conforme al orden que esta dado pary eéferido en Cabildo y mafiana se tafia a prima
de seis a siete, y se digan prima, tercia, sertang, y luego la misa de la feria y después vispera
luego la misa de pontifical para dar el capelo lauiea de celebrar el lllm° y Reverendisimo Sefior
Cardenal de Guevara Inquisidor General.

4 de marzo (f.216v.):...mandaron llamar a Cabildo para esta tarde, desgeécompletas, para
tratar del acompafiamiento del Santo oficio paeutd de la fe, y proveer el dicho dia mandaron los
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b)

dichos sefiores que se libre a los criados de siestdees lo que la Ultima vez que estuvo aqui el
Rey Don Phelipe nuestro Sefior que sea en glonigeyehSefior don Joan Bravo lo vea y haga librar.
Libraronse a los porteros de sala y saleta delriRegtro Sefior y a los de cadena y a los de sala y
saleta de la Reina nuestra Sefiora cada mil y @imtitos maravedis por oficio que son siete mil
maravedis, y a las escuadras de alemanes y espafi@enicieron cuerpo de guardia en la Iglesia
dos mil maravedis por racién y repartidéselo elmaeio Bernardo Pérez maestro de ceremonias. [El
mismo dia por la tarde se pide en Cabildo que dasid miembros] supliquen a sus Majestades para
consuelo de esta Ciudad se sirva detenerse ealgliaos dias.

22 de marzo (f.222-222v)[El Deén refiere que] los Reyes quieren hallaresgntes en los divinos
oficios el Domingo de Ramos en esta Santa Iglesiaey predique S.l. y recibir de su mano las
palmas para la procesion, y asimismo el Jueve Zalus de aquel dia, y hacer el lavatorio de los
pobres del mandato en la claustra y oir el sernebmadndato, que conforme a la ceremonia de la
Capilla Real se ha de predicar en la nave del menton y también el dia de Pascua de
Resurreccion a la misa pontifical, para todo lol @sa necesario disponer muchas cosas, como son
hacer tablados, y en qué forma y lugar aderegaalsstra y aposentos en que sus Majestades han de
hacer los mandatos, y las ceremonias que en lbsslactos se deben guardar, que sus mercedes lo
vean y ordenen cerca de ello lo que mas convendd.judves 23 de marzo (223v-224) se escribe:
“...se dispone en la forma siguiente” pero el fol 223t4 en blanco, como si estuviera preparado
para escribir algo posteriormente].

Luis Cabrera de Coérdoba: Relaciones de las cosas sucedidas en la corte gafizs desde 1599
hasta 1614Madrid, Imprenta de J. Martin Alegria, 1857, p.61.:

...y el domingo 27 del pasado se parti6 para Tolgdel, dia siguiente le siguio la Reina, que la
aguardaba cinco leguas de aqui, en el Viso, dedadiean caminado juntos hasta entrar en Toledo,
con palio y la solemnidad que se acostumbra, tagya vez que entran en una ciudad, donde dicen
que estaran lo que quedare de la cuaresma, hastdapla Pascua, que volveran aqui al capitulo de
las 6rdenes, que se ha prorrogado para los 15ridelibse el capelo al cardenal de Toledo por el
de Guevara que fue a ello, y hallarse en el adteatgindo oficio que se hizo el domingo a las 8, en
el cual estuvieron sus Majestades, y hubo treiatégntes; uno de ellos se quemo y un francés de la
Arrochela vivo por hereje.

Archivo Municipal de Toledo: Cuaderno de lo tocante a la entrada de sus Majestaén esta
ciudad (AMT/2258):

En un documento de noviembre de 1599:.para el dia que el Rey nuestro Sefior con la taajes
de la Reina nuestra Sefiora hicieren merced aieskadcde entrar en ella se les haga el recibimiento
y las fiestas siguientes...

Primeramente se aderece y dore lo que fuere neceafa puerta de Bisagra y desde ella al
hospital que fundé don Juan Tavera se haga dearteypotra una fachada de lienzos a manera
de muro pintadas en ellos algunas historias

Que vayan treinta dangas asi de hombres como agesujon diferentes invenciones

Cuatro compafiias de infanteria las dos de ellagids de las escuelas

Estandarte Real y los [...] y hermanos de la sanmadradad vieja

El tesorero [...] y oficiales de la casa de la moneda

Los capellanes de la Real capilla de los Reyesasuev

El Colegio de los escribanos [...] de esta ciudad

El santo oficio de la Inquisicidn con su estandarte

La Universidad de esta ciudad cada uno con lagnizs de la facultad y grado que tiene [...]

El Dean y Cabildo de la Santa Iglesia de esta dieda todos los beneficiados de ella

La plaza de Cocodover se ha de hacer un bosque

La noche de la entrada y otras siguientes lumiggrigestas de fuegos

Una mascara con vestidos de velillos de oro y [idsas
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Diez y seis toros y un juego de cafas de cuareoizhy personas de libreas de damasco con
flecos de oro y plata falsos

Tratase de hacer una sortija 0 torneo

Y todo lo referido se haga para la buena venidsudenajestades...

En un bando impreso dirigido a alcaldes y regidoredge poblaciones circundantes a Toledo, de

26 de noviembre de 1599El Corregidor y Toledo hacen saber que el Rey nue3¢fior con la
majestad de la Reina nuestra Sefiora quieren hareedhde venir a esta Ciudad y porque esto ha de
ser con mucha brevedad, habemos querido darosacdengsto, para que continuando la buena
costumbre que habéis tenido en semejantes ocasidaegenir a servir a su Majestad con la
demostracion que soléis, de danzas y zuizas, g cégocijos, lo haced ahora, como se confia de tan
fieles y leales vasallos de su Majestad. Y ansh jgate efecto, luego que recibais esta, juntaréis
vuestro concejo, y en él conferiréis, y tomarésohecion de la manera, y con qué cosas podra ese
lugar acudir a regocijar la entrada de sus Majestgafocurando hacerlo con ventaja de lo que otras
veces lo habéis hecho. Y con lo que acordarededr&eayjui un alcalde o un regidor de ese lugar,
dentro de cuatro dias de cémo os lo notificarera gae se os dé orden de lo que habéis de hacer,
conforme a lo que cerca de ello hubiéredes acordadaiestro concejo. Fecha a 26 de Noviembre
de 1599 afio¥®,

En una carta desde Madrid a 19 de enero de 160Que el consistorio sea visto la relacion que
habéis enviado de los gastos que queréis hacet etibimiento del Rey nuestro Sefior y su
Majestad es servido que estos sean con mucha nogidesn esta manera que no se haga mas costa
que un palio y al Corregidor y regidores se lesrdpas de tela lisa aforrada en raso. Y a los pagad
ropas de terciopelo aforradas en raso y el gaslmsderos [...] y no se gaste otra cosa alguna...

ACT: BCT, 22-8, Relacién del Auto de la Fe que se celebr6 en ladzid de Toledo en la Plaza de
Zocodover en cinco dias del mes de Mar¢o deste déidMill y seiscientos en presencia del Rey
Don Phelipe 3° Nro. Sefor y de la Reyna Doia MargaMra Sefiora con asistencia del lllm°y
Rme Cardenal Don Fernando Nifio de Guevara InquisidGeneral en los Reynos y Sefiorias de
su Magd con todo lo sucedido y relatado en el, gyanido para su solemnidadseleccion de
textos):

Primeramente habiéndose publicado el Auto algurias dntes por orden de los Inquisidores de
Toledo por las calles principales de la Ciudad, moicho acompafiamiento de familiares y ministros
del santo Oficio (como es costumbre) el dia anétslidho Auto, que fueron cuatro de marzo, a las
dos de la tarde salié de las casas de la Inquisioi@ procesién muy solemne, y bien ordenada, en
que fuera de la clerecia de Toledo, y religiososodas las érdenes, y van de ordenanza mas de
doscientos familiares de la Inquisicién con suseswy escudos verdes bordados de las armas de la
Inquisicién en los pechos, y mas de treinta congsanérigos graves y honrados, y por cabecera de
la procesion el fiscal y alguacil del Santo Ofigi@tros ministros, los unos y los otros con hadeas
cera blanca encendidas,, y era el intento y fiesla procesion acompafar una cruz grande de color
verde, que por principal insignia de la dicha pst@e llevaba un religioso grave de la orden de
Santo Domingo,, junto al cual iban dos clérigos soa capas de brocado y cetros de plata, y otro
por cabecera en lugar de Preste con otra capaodadar, y a pocos pasos la musica de Cantores de
la Iglesia Mayor que iban cantandoMilserere y otros versos de la Cruz, y siendo asi guiatia es
procesion por las calles mas principales de la &iug por el Alcazar donde sus Majestades la
esperaban y adoraron la dicha insignia de la dteg) a la plaza de Zocodover donde estaba
fabricado un cadahalso muy grande con los Repartimé convenientes, ansi para el tribunal de la
Inquisicibn como para los penitentes que habiaroidesus sentencias otro dia y en un lugar
preeminente y sefialado, se fij6 la dicha cruz gu#ola sus lados dos hachas que la alumbraron
toda la noche y seis religiosos de Santo Domingolg@compafiaron con mucha devocion, y hecho
esto prosiguieron todos los familiares, y comisanoministros de la Inquisicion en forma de
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procesion acompafiando otra cruz que llevaron fdera Ciudad al Campo que llaman la Vega, a
ponerla en el brasero, que asi llaman un sitioificedque est4 hecho para solo los condenados a
muerte de fuego, y débese advertir que por pringigjuia de esta procesion, y la arriba referioa, i
una soldadesca muy lucida con su bandera y atambermucha gente vulgar, la cual en esta forma
se encarga en tales ocasiones de servir y acomph&anto Oficio, y traer como traian consigo
puesta en hombros una gran zarza y otros Ramobkahian de servir de lefia para ser justiciados
otro dia los que por los Inquisidores se relajartajusticia y brazo seglar.

Quedando esto hecho y prevenido la tarde ante&ude| el dia siguiente, habiendo sus Majestades
madrugado, antes de las nueve de la mafiana y ldgasde su Alcazar, siempre debajo de cubierta
hasta la plaza de Zocodover, salieron a un corneaiyr grande, alto, y descubierto muy ricamente
aderecado, especialmente cierto apartamiento dekqgio servia a sus Majestades con muy ricos
pafios de brocado, y un dosel de extraordinarieezamly grandeza; porque lo restante del dicho
corredor, servia a las Sefioras Damas y Duefiasnde e la Reina nuestra Sefora y a los criados y
oficiales de su Majestad, para que también hab@s tigares y corredores muy capaces, supuesto
que en el apartamiento de sus Majestades no sardmlmas criados que el Duque de Lerma
Camarero Mayor del Rey nuestro Sefior con el estdgsieudo al hombro y en pie, y el Marqués de
Velada, Mayordomo Mayor, y el Conde de Alva, Mayomb Mayor de la Reina nuestra Sefora, y
la Duquesa de Lerma, su Camarera Mayor algo apanaglis majestades en dos sillas de brocado y
un dosel y almohadas de lo mismo sobre la baragidaodedor a que se podian arrimar, y a la mano
izquierda el IlIm° R° Cardenal de Sandoval Arzobispo de Toledo apanfasntado en una silla de
terciopelo.

Estando ya sus Majestades asentados por estayorsesus lugares todas las personas y criados de
Su casa, comenz6 a entrar por la plaza la procesidos penitentes, entrando delante veinticuatro
familiares a caballo con varas de alguaciles yirssignias, haciendo lugar a la dicha procesion, en
cuya delantera iba la clerecia de la Parroquiadeduisicion con su cruz, la cual llevaban cuhbiert
de un velo negro, en sentimiento de la excomuné&nue iban ligados los que habian hereticado, y
apostado de nuestra Santa Fe, tras la dicha crsegsgan los penitentes cada cual con la insignia
competente a su delito y error, y en medio de doslifares de la Inquisicion, y por remate de todos,
el Alguacil mayor de la dicha Inquisicion, los unpdos otros a pie, luego fue procediendo el
acompafiamiento de los Inquisidores, y d&t Rardenal Inquisidor General, llevando la delantera
mucho nimero de Sefiores y Caballeros mezcladowrdémanza y todos a caballo, y tras ellos el
estandarte de la Inquisicion que llevaba el subaodifiscal, el cual era de Damasco carmesi
guarnecido y bordado de oro, y de la una partarlasis de su Majestad sobrepuestas, y de la otra las
de la Inquisicion y del ® Cardenal Inquisidor General, tras el estandarsegeian los Inquisidores
cada cual en medio de un Regidor de Toledo y deamdnigo o dignidad de la Santa Iglesia de
Toledo, y por cabeza de todos él°RCardenal Inquisidor General con el habito Porgifide que
usan los R Cardenales, y por su retaguardia el Marqués dpibéglcon doce alabarderos, cuya es
esta preeminencia, y guarnecido todo este acompaifitncton la guarda de su Majestad, que iba
haciendo paso por la muchedumbre d ela gente dpia &a la plaza, llegaron al cadahalso donde los
penitentes ya tenian su asiento en unas gradazrdea flue de sus Majestades eran bien vistos, y
tenian de frente el tribunal de la Inquisicion ea gradas altas debajo de un dosel de brocado donde
se asentaron los Inquisidores, y en medio de eflogyna silla de terciopelo morado el dich®y R
Cardenal Inquisidor General, habiendo, antes de awste asiento, hecho humillacién y reverencia
debida a sus Majestades, que muy cerca teniay®l pweorrespondiendo el Rey nuestro Sefior con
quitar la Gorra al dicho'R Cardenal asentados todos de esta forma y sosdgddajente, subi en
un pulpito el Padre fray Gaspar de Cordova Confdeasu Majestad, y predicé un sermén de muy
gran ejemplo y singular doctrina a propdsito dprlssente ocasion, y exhortando los penitentes a lo
que eran obligados, y reprehendiendo su vida pasadhado el sermén baj6é de su asiento™l R
Cardenal Inquisidor General acompafiado de los $idpries y ministros, y llevando delante dos de
los dichos Inquisidores con un Misal abierto, y wnaz del palo de la de Nuestro Sefior muy
ricamente engastada, subio al lugar donde estabhdapstad por un paso que para el propdsito
estaba hecho en el mismo cadahalso, y habienddajestades adorado con gran reverencia la
dicha reliquia de la cruz, el Rey nuestro Sefonigao la mano en ella, y en los evangelios del
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dicho Misal, el dicho R° Cardenal Inquisidor General le tom6 juramentoafotma siguiente:...
[A continuacion se sigue describiendo el Auto de dem todo detalle, refiriendo todos los
pormenores de los casos de cada uno de los pesitgrgu resolucion. Paso a transcribir el final de
proceso, en donde la capilla de musica de la ctesria una destacada participacion.]

...y juntamente la absolucién del vinculo de excomunie que los dichos Apdstatas estaban
ligados, con mucha solemnidad de oraciones y himpsalmodeMisereredicho con musica, cuyo
tenor es el que sigue, haciendo el dicH® Rardenal Inquisidor General a los penitentes, que
presentes estaban, y de rodillas para ser rechadj las preguntas siguientes...

[..]

Acabada la abjuracion e"RCardenal Inquisidor General comenzé a decir etaéimo y oraciones
siguientes...

[...]

Acabadas las dichas oraciones y exorcismos loso@mnen Canto de Organo dijeronMikerere
dando con unas varillas en las espaldas de lotep&s dos capellanes del Santo Oficio.
Acabado ePsalmoel R™ Cardenal Inquisidor General dijo los versos y immaes siguientes...

[..]

Luego los Cantores dijeron el himno siguiendeni Creator spiritus, mentes tuorum visita, imple
superna gratia, quae tu creasti pectora, Gloria ®P&omino, nato quae qui a mortus, surrexit ac
paraclito in saeculorum saecula Amen.

Acabado el dicho himno el"RCardenal Inquisidor General dijo las oracionesisigfes...

[..]

Luego que fue hecha la dicha absolucion se desclzbdruz que hasta entonces habia estado con un
velo negro cubierta, y se dio fin al Auto de la ¥alyiendo sus Majestades a su Alcazar, y 8 R
Cardenal Inquisidor General, y Inquisidores y niiois, y todo el demas acompafamiento por la
misma orden que primero a las casas de la Ingisiel donde también volvieron los penitentes,
para ser acusados e instruidos de lo que habibacte en cumplimiento de sus penitencias.
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