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EL TRIUNFO DE LA IGLESIA: VILLANCICOS DIECIOCHESCOS PARA 
SAN PEDRO 

Drew Edward Davies 
Universidad Northwestern 

En la sacristía de la catedral metropolitana de México se encuentra una pintura 
enorme en la que san Pedro uiunfa sobre los enemigos de la Iglesia católica. 
Pintada por Cristóbal de VUlalpando en 1686, Uustra al apóstol Pedro, fundador 
mitológico de la Iglesia romana y discípulo escogido por el propio Cristo, sentado 
en un gran trono al iado de su templo, abajo de una fies ta en el cielo. E<>ta imagen 
lo representa como el símbolo máximo de la primacía de Roma sobre las personas 
católicas de todo el mundo.1 Además, imágenes de san Pedro adornan las porta-
das de la mayoría de las catedrales novohispanas. Por ejemplo, una esta tua de san 
Pedro vestido como un obispo está a la izqtúerda de la portada de la catedral de 
Durango y en su día te1úa las llaves de la Iglesia en la mano (fig. 1). Adentro de la 
catedral se lo ve tallado en madera sobre la sUla del obispo. (fig. 2) Para la gente 
del siglo XVlll, el uso de estas imágenes de san Pedro en lugares tan destacados 
demostraba la importancia de este apóstol para la Iglesia novohispana. 

Aunque parece que en ese tiempo las iglesias prominentes de España 
e Italia no celebraban la fiesta de san Pedro con fervor especial, esta ocasión, 
el 29 de junio, era una de las más relevantes del calendario litúrgico novo-
hispano. Era un tema preferido de los sermones panegíricos, de las pinturas 
y, notablemente, de los villancicos que daban esplendor a las celebraciones 
catedralicias en los oficios de los maitines. De verdad, un aspecto curioso 
del repertorio de la música novohispana es la preponderancia de obras musi-
cales dedicadas a san Pedro, porque no se h alla ningún repertorio paralelo 

Para conocer inrcrpretaciones de esta pintura, véase Nclly Sigaut, "El concepto de 
tradición en el análisis de la pintura novohispana. La sacristía de la Catedral de México 
y los concepros sin ruido", en María Concepción Oarda Saiz y Juana Ouriérrez Haces 
(cds.). Tradición, estilo o esct<da en la pintura iberoamericana. Si¡¡los XVI·XVlll, México, 
Insrituto de lnvesrigaciones Estéticas-UNAM, 2004, pp. 207-253, y la introducción de 
Clara Bargdlini en Juana Ouriérrcz Haces et al., Cristóbal de Vi/lal¡xmdo, ca. 1649-1714, 
México, Fomento Cultural Banamcx, 1997, p. 208. 
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tan extenso en Europa. z Así, es interesante que en la catedral de Durango 
se preserve un mayor número de obras para esta devoción que para cualquier 
o tra. De las obras musicales destinadas a fiestas particulares, en Durango 15% 
se ded ican a san Pedro: más que para la Navidad, la Purísima Concepción, 
la Virgen de los Dolores o la Semana Santa. En esta ponencia considero las 
razones de que se celebrara La fiesta de san Pedro tan intensivamente en la 
N u e va Es pafia y cómo se expresaba la doctrina de esta devoción en los siste-
mas estéticos de la música y el arte devocional. 

La fiesta de san Pedro tiene lugar en Roma desde el afio 354, por lo que 
es una de las solemnidades más antiguas de La Iglesia católica. Aunque se trata 
de festejar a san Pedro y también a san Pablo, la liturgia celebra específicamente 
la vida del primero; el día siguiente se dedica otro festejo a san Pablo. Según la 
tradición, san Pedro fue el primer obispo de Roma y su crucifixión ocuLTió en 
el sitio donde hoy reside la Basílica de San Pedro en la Ciudad del Vaticano, 
aunque la veracidad de estos mitos ha sido cuestionada desde el siglo XIV.3 Es 
claro que, desde el principio, la Iglesia católica mitificó el papel de san Pedro 
en el desarrollo de esa institución para consolidar la preeminencia de Roma y el 
papado bajo la legitimidad del nombre de Cristo. La repetición de este mito es 
común en los textos de villancicos, como por ejemplo en el de A labrar, cantores, 
compuesto en Durango por José Bernardo Abella Grijalva en 1784: "A labrar, 
cantores, venid presurosos, acudid ligeros, que se eleva el supremo edificio, de 
cuyo artificio que el ángel aplaude, y el hombre venera. Es Pedro sagrado, la 
piedra primera al taller donde el ruido del golpe alternando es dulce sonido, que 
en ecos veloces alegres repite con sonoras voces".4 

Mientras Santiago significa la monarquía española, san Pedro representa 
la Iglesia universal romana, una distinción importante en el siglo XVIII, cuando 
los Borbones adoptaron medidas anticlericales. En verdad, en el contexto novo-
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2 villancicos para san Pedro en archivos espalloles, pero no tantos. La obra 
Lagnme di San Piecro de O rlando di Lasso ( 1594), la más importante entre las rclarivas 
a ese santo en Europa, no fue escrita para la iglesia. 

3 Daniel William O'Connor, Peter in Rome: The Literary, Liturgical, and Archeological 
Evidence, New York, Columbia University Press, 1969. 

4 Durango ms. Mus. 2A.58. 
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hispano, san Pedro articulaba la autoridad del papa por encima del poder político 
de la monarquía. Se debe recordar que ésta se sentía amenazada por Los jesuitas 
y otras organizaciones papistas e internacionales - a aquéllos se les expulsó en 
1767- .5 También juraban los mendicantes lealtad directamente al papa, aunque 
la monarquía había secularizado muchas de sus iglesias. Carlos Herrejón Peredo 
ha sefialado que la devoción a san Pedro en La Nueva España aumentó paralela-
mente con la secularización de las iglesias regulares, aunque es importante reco-
nocer que la tradición artística tiene rafees en el siglo XVII. 6 

En Durango, La devoción a san Pedro llegó a su cumbre en La segunda 
mitad del siglo XV!ll. Un canónigo de La catedral, Joseph Díaz de Alcántara, 
expresó el sentimiento de la fiesta en 1760 con un sermón panegírico que reza: 
"fue Pedro, esta piedra de la montafia que derribó los metales de la estatua, 
imagen de las monarquías, puesto que todas las coronas se postran reverentes a 
sus plantas, bastando sólo su confesión para destruir la variedad e inconstancia 
de los yerros todos de la idolatría".7 Este sermón, uno de los únicos de la cate-
dral de Durango publicados en el siglo XVlll, demuestra con palabras claras la 
idea de que san Pedro, iconoclasta, es la autoridad máxima de un imperio pos-
soberano. El mensaje sigue el de un sermón famoso del papa León I, del siglo V, 

que llamó a los romanos a alegrarse en la gloria de La Iglesia como caput mundi 
y sucesor del antiguo imperio. 8 En la liturgia, las tres lecciones del segundo 
nocturno de los maitines de san Pedro consisten en este sermón de León "el 
Grande", seg(m el cual la soberanía política se t raduce en guerra mientras que 
el imperio mundial de la Iglesia promete la paz. De acuerdo con él, "muchos 
reinos deben ser confederados bajo un solo imperio, para que la predicación 
del Evangelio proceda rápidamente en las naciones unidas por la regla de una 

5 David A. Brading, Church and Swte in Bourbon Mexico: The Diocese of Michoacan 
1749-1810, Cambridge, Cambridge University Press, 1994, p. 9. Brading escribe "rhe 
prime vice of rhe Sociery of Jesus was that it was an inremarional insrirurion". 

6 Carlos Herrejón Peredo, Del sermón al dismrso cfvico: México, 1760-1834, Zamora, El 
Colegio de Michoacán, 1003, p. 96. 

7 Joseph Díaz de Alcánrara, Paneg(ricos. uno de el Augto. Sacrmnemo del Altar, orm de la /nma-
atlada Omcepción de Nuescra Serlnra, y el tercero de el Apóstol San Pedro en el día qrte estrenó su 
alutrma)'OT la Sta. Iglesia de Durango. M6xico, Colegio Je San lldefonso, 1760, p. 39. 

8 Es posible que fuera escriro en el siglo XI, y no por León 1 en el V. 
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ciudad". 9 Obviamente, se reinventa Roma como la nueva Jerusalén con san 
Pedro a la cabeza. 

En una catedral en que se han proferido palabras como las de Oíaz de 
Alcántara, no sorprenden que haya un repertorio de docenas de villancicos, res-
ponsorios y arias para la fiesta de san Pedro. Es notable que casi todas estas obras 
se compusieran en Durango, especialmente en los años posteriores a 1780, aunque 
algu nas de Juan Corchado y otra española de José de San Juan sobreviven desde la 
década de 1720. Pero no es una tradición única en Durango - Las obras de Manuel 
de Suma ya en Oaxaca demuestran que La composición Local de villancicos para san 
Pedro era una tradición novohispana ya a principios del siglo XVLII- . 10 De hecho, 
en las obras de Abella verificamos el origen del resurgimiento de las composiciones 
para esta fiesta en La influencia de Sumaya (Abella nació en O axaca alrededor de 
1730, tocaba violín en la capilla de música de La catedral de esa ciudad y posible-
mente conocía a Sumaya) . T ambién es interesante que, además de un himno para 
las Vísperas, Decora lux, y una serie de responsorios compuesta en los inicios del 
siglo XLX, casi toda la música para san Pedro es para el oficio de los maitines. 

Los villancicos para san Pedro repiten conceptos doctrinales consisten tes. 
Describen la celebración en la tien a y en el cielo de san Pedro como el soberano, 
y a menudo vuelven a una ontología neoplatónica normalmente ausente en la 
m(lsica d ieciochesca. La actividad creadora de música, ya sea ejecutada por ánge-
les o por hombres, figura fuertemente en el repertorio, y a veces se representa a 
san Pedro como maestro de capilla celestial: un contrapuntista neoplatónico. Es 
interesante comprobar que los villancicos no relatan los eventos de la vida de san 
Pedro, como Lo hacen los ocho responsorios litúrgicos, sino que usan un vocabu-
Lario simbóUco - llaves, libros, peces, barcas, cadenas y gallos- para celebrar el 
triunfo y la gloria del santo. 
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9 "Disposito namque divinims operi maxime congruebar, ut mulra regna uno confoeJ. 
erarentur imperio, et cito pervios haberet populos praedicario gencralis, quos unius 
tcnerct regimcn civiratis." 

1 O Aurelio Tello, Archivo musical de la ca1edral de Oaxaca: camadas y villancico:, de Manuel 
de Sumaya. Tesoro de la nulsica polifónica en México, México, CcniJim, 1997, vol. 7. 
En esra edición, 1 1 de las 18 obras se dedican a san Pedro y se compusieron enrre 
1719 y 1729, cuando Sumaya renía el puesro de maestro de capilla en la catedral 
metropolirana Je México. 
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El texto del villancico Al triunfo que entona la iglesia feliz, compuesto en 
1782 por Abella, reitera los mensajes articulados en A labrar cantores y en los 
sermones de Oíaz y León l. Aquí, la Iglesia triunfa sobre los enemigos en un 
texto neoplatónico en que gente, ángeles, animales y peces se juntan para cele-
brar La gloria universal de aquella. Campanas y canciones resuenan en esta rea-
lidad alternativa y antropomórfica que fusiona el cielo con la tierra. Presenta 
un escenario teatral donde una persona se encuentra con una celebración re li-
giosa, pregunta qué es lo que pasa y aprende un mensaje doctrinal. Es casi una 
concepción cinematogr áfica de la actividad devocional: cuando escuchamos la 
música, podemos pensar en una Lente que primero se enfoca en la muchedum-
bre, se mueve hacia el individuo con el zoom y, finalmente, se retira tanto que 
se puede ver a los ángeles en el cielo celebrando a san Pedro concurrente con 
los hombres en la tierra: 

Al triunfo que encona la iglesia feliz, de que el duro furor de el abismo no puede 

oprimirle - Ángeles. hombres. fleras, aves, peces-, decidme por quién rama 

gloria sus aras consiguen. Por la voz que Pedro forma donde establece sublime con 

sola una confesión a la fe muralla flrme. Pues sigan sus glorias, repitan sus timbres, 

el Ángel, el hombre, el pez, ave, y flera, y en honra de Pedro festivos publiquen 

que logró la dichosa constancia; que t riunfa, que vence, que reina, que vive. 11 

Un compositor puede maximizar la caUdad teatral de tal texto al yuxtaponer una 
voz sola a un coro de voces para dramatizar La interacción entre el individuo y 
la muchedumbre. Así divide Abella las cinco voces en dos coros: el primero con 
una voz sola, aunque ésta no representa solamente un carácter individual. Como 
siempre en este estilo, el coro repite en homofonía las palabras del soUsta, que 
canta en un estilo más galante. En la obra comentada, funciona en una gran 
escala la retórica del lenguaje tonal de Abella. Al principio, escuchamos un ritor-
nello en sol menor que representa el escenario de la actividad ritual (ejemplo 1 a), 
pues una modulación a una clave mayor sobreviene en el momento en que una 
persona de la muchedumbre expUca que se celebra a san Pedro, y que éste es e l 

1 1 Durango ms. Mus. 2A.I O l . 
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fundador de la Iglesia (ejemplo 1 b). Esta música, para voz sola en el estilo galante, 
sirve para convencer al individuo de que acepte la doctrina. Después, el coro 
o la muchedumbre repite las palabras del individuo y refuerza el mensaje de la 
doctrina (ejemplo le). Cuando llegamos a la palabra "firme", un símbolo de la fe 
de san Pedro, regresamos al sol menor y a la música del principio. Así es la música 
cinematográfica y sofisticada en el uso de la retórica. Aunque haya pasado un 
siglo después de la pintura de Villalpando realizada en la sacristía de la catedral 
de México, el texto y la música comparten la misma iconografía: el villancico es 
casi una dramatización del escenario de la pintura. 

Algunos villancicos de Abella y de Rueda, entre otros compositores, 
siguen el tema de la Iglesia militante y triunfante de san Pedro. Pero el carácter 
de este último en la Biblia es más humano y paradójico que el símbolo de la 
piedra insinuado por la Iglesia. El episodio bíblico que revela el carácter 
interno de san Pedro, una persona a veces temerosa e indecisa, ocurre cuando 
se arrepiente después de negar a Cristo: "Entonces Pedro se acordó de lo que 
Jesús había dicho: 'Antes que cante el gallo, me negarás tres veces'. Y saliendo 
de allí, lloró amargamente". 12 Las lágrimas de san Pedro ofrecen un asunto 
más oportuno para la expresión musical que los temas militantes y triunfantes. 
Aunque haya una variedad de pinturas novohispanas con tal terna, normal-
mente en los villancicos se representan las lágrimas en contraste con las fiestas. 
Por ejemplo, en el villancico Con himnos sagrados, de Abella, compuesto en 
Durango en 1784, se presenta esta dualidad, que tiene raíces epistemológicas 
en las confesiones de san Agustín. Entendemos que el dolor de san Pedro sin<-
plemente aumenta su gloria: "Con himnos sagrados celebre la iglesia sagrada de 
Pedro, las glorias alternando en el canto sus penas. Ay, qué bien suena, que si éstas 
hicieron mayor su fineza, el recuerdo le aumenta sus glorias. El llanto y la risa en su 
obseqLLio se muestran. Ay, qué bien suena entre el bien y la dicha el suspiro; entre 
el júbilo y gusto, la queja".13 
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12 
13 

Mateo 26: 75. Véase también Lucas 22: 6 1-62. 
Durango ms. Mus. 2B.8. Véase A ugustine, Confessiones, IX, VI: "quantum llevi in 
hymnis er canticis ruis, suave sonamis ecclesiae tuae vocibus conmotus acriter. Voces 
illae inlluebant auribus meis, et eliq uebatur veritas in cor meum, et exaestuabat inde 
affectus pietaris, et currebant lacrime, et bene mihi erar cum eis". 
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En la preparación de Con himnos sagrados, Abella usó su villancico del 
at\o anterior, Canta el gallo y llora Pedro, una de las obras más fascinantes del 
repertorio duranguense, como modelo textual; de hecho, la letra presenta la 
misma dualidad: 

Canta el gallo y llora Pedro. No sin mistelio que estuvo en su llanto el acertar la 

composición de un dúo. Ay, t iernas las lágrimas forman un eco sonoro, un 

blando murmullo al compás del acenro armonioso del ave canora que a Pedro fue 

susto. Qué bien que se alternan al paso, que agudos son de canto y llanto dulces 

contrapuntos. Cuánto más en distantes extremos el amor dispuso de su misma 

discordia el concierta, del suspiro y las penas el gusto. 

Con las palabras "composición de un dúo", refiere Abella al tema poético de la 
dualidad entre los llantos y las glorias, no al número de voces en el arreglo. No 
obstante, al mismo tiempo el texto desarrolla una metáfora musical por medio de 
las palabras "compás", "discordia" y "concierto", y la frase "canto y llanto", juego 
de palabras sobre "canto llano", la base del arte del contrapunto. La metáfora 
con el arte musical refuerza la ontología neoplatónica: que el concordio celestial 
gobierne la fábrica del universo. Tal ontología parece anacrónica en el pensa-
miento del siglo xvm y señala una vista de la creación medieval acorde con las 
categorías musicales de Boethius, musica murulana, musica humana, musica instru-
mentalis, como se ve en la iluminación principal del manuscrito "F" del siglo Xlll, 
la fuente principal de la polifonía de Nuestra Señora de París. En general, unos 
villancicos de 1780 regresaron al uso "barroco" de la alegoría que no se encuentra 
tanto en la m(Isica dieciochesca italianizada. La idea de san Pedro como músico 
divino se desarrolla asimismo en otros villancicos, como por ejemplo en la obra 
iAh de los mares! de Francisco Rueda, en que se llama a san Pedro "el divino 
Orfeo", en una conexión "banoca" de la mitología griega y la doctrina cristiana. 14 

Pero, en el caso de A bella, vemos el fenómeno de un compositor que usa antiguos 
modelos de principios de siglo, donde también se usaron ideas anacrórticas para 
evocar la antigüedad e importancia de san Pedro. 

14 Durango ms. Mus. 2A.78. 

93 



D REW E DWARD Ü AVLES 

Por ejemplo, la dualidad entre los llantos y las glorias simbolizada con contra-
punto musical es una idea expresada en el villancico escrito por Manuel de Sumaya 
en su oposición para el puesto de maestro de capilla de la catedral metropolitana 
de México en 1715. La obra empieza con las palabras "Sol-fa de Pedro es el llanto", 
y el estribillo acaba con la frase "He hallado lo que perdí del sol la vez que lloré, 
porque me alumbró él a mí". 15 Cuatro años después, Sumaya escribió otro villan-
cico titulado Pedro es el maestro, que introduce el concepto de san Pedro como maes-
tro de capUla celestial: "Pedro es el maestro que sabe echar hoy el contrapunto". 16 

Continúa en la primera copla: "En sacro elevado solio, Pedro sus glorias obtuvo, 
siendo preceptor sagrado, maestro de capilla augusto". Finalmente, en la tercera 
copla encontramos el escenario con el gallo que probablemente fue la fuente del 
texto de Abella: "Contrapw1to entonó el gallo y Pedro se explica al punto, en w1 
concertado llanto, de amargo armonioso rumbo". Recordemos que Abella estuvo en 
la catedral de Oaxaca durante el fin del reino de Sumaya como maestro de capilla. 
En estos vUlancicos se ubica a san Pedro, símbolo de la Iglesia, en el papel del gober-
nador del orden celestial, el monarca más legítimo después de Dios. 

En Canta el gallo, de Abelia, escuchamos la dualidad entre los Llantos y 
las glorias en la yuxtaposición de un lenguaje musical cromático y raro, y un con-
trapunto perfecto. En la introducción, el cromatismo es expresivo y usa técnicas 
"barrocas" para señalar lamentación, sobre todo el bajo cromático descendente 
(ejemplo 2a) . La imitación polifónica es dificil de cantar porque los tonos no están 
preparados, aunque la progresión es el círculo de quintas. Además, la figura vocal 
de una quinta descendente seguida por una cuarta ascendente puede producir 
un sonido ahogado en la garganta del cantor. El pasaje entero es una evocación 
musical de lamentación particularmente bella y rara en la música novohispana. 
No obstante, comparamos este cromatismo con la invocación del contrapunto en 
el mismo villancico (ejemplo 2b) . El desorden cromático que se transforma en el 
contrapw1to perfecto presagia La creación de Haydn (1797). 17 Abella cambia la 
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15 La obra fue grabada por Cham icleer en Mexican Baroque, Teldec 4509-96353-2. El 
manuscriro existe en el archivo de la catedral de Guatemala. 

16 Aurelio Tello , op. cit., pp. 197-206. El manuscriro está en el archivo de la catedral 
de Oaxaca, aunque probablemenre se compuso en México. 

17 Nicholas Temperley escribe que el preludio de Haydn represema el caos: "by a refusal 
to meet the hannonic expectarions that were the basis of classical style". Se puede 
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mensuración para evocar la polifonía tridentina y la perfección y antigüedad de la 
Iglesia en este pasaje, su representación de la armmú a de las esferas. El contraste 
entre los dos pasajes evoca sofisticadamente el epigrama final del villancico: "de su 
misma discordia el concierto, de el suspiro y las penas el gusto". Esto forma parte 
de una tradición literaria novohispana con influencia de Sumaya y parte de una 
tradición discursiva europea con raíces en el pensamiento medieval. 

Finalmente, quiero considerar brevemente un villancico construido en 
forma de diálogo, compuesto por Santiago Billoni en Durango alrededor de 1750, 
que enfoca el sufrimiento de Pedro más que el tema del triunfo de la Iglesia. ts Por 
ser un compositor romano, Billoni compuso la música más progresista e italiani-
zada del repertorio dmanguense. Frecuentemente se encuentran diálogos así en 
el repertorio europeo, aunque pocas veces en el novohispano. La obra lPor qué, 
Pedro, tan duro? de Billoni es un diálogo entre Cristo (un tiple) y san Pedro (un 
tenor) , puesto en la forma italiana de un duo da capo. Esta forma permite a dos 
caracteres expresar dos puntos de vista diferentes, entablar un diálogo y llegar a 
una moraleja compartida. En los textos de Abella falta esta moraleja epigramática, 
mientras que Billoni añade a la dualidad de los llantos y las glorias el concepto de 
que Cristo perdona a los pecadores. Es un modo de expresión más interior que el 
de las obras de Abella, pero al mismo tiempo podemos decir que esta moraleja, el 
perdón, todavía ejemplifica el triunfo de la doctrina eclesiástica: 

Jesús: lPor qué, Pedro, tan duro conmigo te has portado, 
que ingrato me has negado mientras tu bien procuro? 
Pedro: Pésame haber errado. 
Jesús: Hallas en mf clemencia. 
Dúo: Basta la penitencia huyendo del pecado. 
Pedro: Si anduve duro atiende, cual queda mi ternura, 
mi llanto es mi ventura, que nueva gracia enciende. 
Dúo: Conserve la memoria, que para el mal pasado, 
remedio sólo ha dado, el llanto en la gloria. 

decir lo mismo sobre Abella. Nicholas Temperley, Haydn: T he Creation, Cambridge, 
Cambridge Universiry Press, 1991, p. 83. 

18 Durango ms. Mus. 3A. l9. 
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Billoni, por supuesto, compone en un estilo más italiano y galante que el de Abella 
y usa una retórica musical elevada para expresar el pathos, corno en la opera seria del 
día (ejemplo 3a) . La línea para violín es interesante porque tiene ornamentos escri-
tos en valores rítmicos. En un pasaje de diálogo, san Pedro canta en sol menor la 
tónica, mientras que la música de Cristo se mueve por una secuencia de acordes en 
inversión que termina con un dl"1o sobre las palabras "basta la penitencia" (ejemplo 
3b). Esta progresión desde la tónica menor por un área de inestibilidad hasta una 
cadencia en una clave mayor coincide en el texto con el momento en que Cristo 
persuade a san Pedro para que acepte el perdón. La música continúa con secuen-
cias y suspensiones para las palabras "huyendo del pecado" y prueba que san Pedro 
ha dejado atrás su dolor y sus pecados. Este ejemplo muestra cuán intensamente 
usa la música italianizada la retórica para comunicar los mensajes doctrinales, y que 
la música con una base teatral todavía puede ser sincera y compleja. 

Hemos visto que los temas poéticos de estas obras coincidían con los de 
los sennones predicados en la Catedral de Durango por José Díaz de Alcántara 
en 1760 y con otras artes devocionales en una concepción total. En los villanci-
cos, por ejemplo, todas las criaturas del mundo - aves, peces, animales y hom-
bres- celebran la gloria de san Pedro como maestro de capilla divino y máxin1o 
gobernador humano de la fe. Este punto de vista neoplatónico es distinto de los 
textos italianizados que se cantaban típicamente en el siglo XV!Il, aunque resulta 
consistente con la iconografía visual. En verdad, los textos parecen arcaicos y así 
fortalecen la idea de que la devoción a san Pedro es antigua, universal e incam-
biable. Sobre todo, era un fenónemo único de la cultura catedralicia novohispana 
que celebraba la soberanía de la Iglesia romana por ser ésta la autoridad primaria 
en un tiempo de anticlericalismo borbónico. 
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Figura 1 
Escultura de san Pedro, catedral de Durango 
Foto: D.E. Davies, 2005. 
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EL CANTOR MULATO LUIS BARRETO. LA VIDA SINGULAR DE UNA 
VOZ EN LA CATEDRAL DE MÉXICO EN EL AMANECER DEL SIGLO XVTI 

Alfredo Nava Sánchez 
Facultad de Filosofía y Letras 
Universidad Nacional Autónoma de México 

Existe, en el archivo de la catedral de México, una hoja algo oxidada y con trazos 
de letras todavía renacentistas que nos descubren el número de celebraciones a 
que los músicos, contratados por el cabildo, estaban obligados a asistir. 

No hay que olvidar que pinturas, retablos, poemas y músicas mantenían al 
poblador pendiente de cada fiesta y celebración, en especial de las religiosas. Para 
imaginarnos el número de encuentros entre la feligresía, los músicos y la catedral, 
desglosaré el documento mencionado: el número de fiestas dobles que las dignida-
des eclesiásticas estaban obligadas a celebrar sumaban un rotal de 111. Entre ellas 
se incluían las fiestas más importantes del año: jueves, viernes y sábado santos, tres 
días de Pascuas de resurrección, Domingo de cuasimodo, la Ascensión y su octava, 
tres días de Pascuas del Espíritu Santo, La Trinidad, Corpus y su octava, en enero 
13, febrero 4, marzo 6, abtil6, mayo 7, junio 6, julio 7, agosto 14, septiembre 7, 
octubre 3, noviembre 9 y 14 en diciembre. Eran 45 a las que los músicos estaban 
obligados a asistir, además de las de Pascuas, Semana San ta y Navidad. Adicional-
mente a estas festividades, la capilla de música se comprometía a asistir a las proce-
siones de la iglesia mayor cuando se salía y entraba en ella, en los lugares en donde 
se oficiaba la misa, ya fuera en los conventos de la ciudad o cuando el arzobispo 
salía de ésta para ir a oficiar con hábitos pontificales. ' 

La misa era el culmen de todas estas festividades. Dentro de esta ceremonia, 
la catedral alojaba a todos los miembros de la sociedad citadina, empezando por el 
virrey y temlinando con el mendigo. Por esto, solía poner especial atención en des-
plegar todo su aparato decorativo y ornamental con el fin de hacer del evento algo 
fastuoso y admirable. 2 La música y sus intérpretes eran esenciales. De una de esas 

Archivo c.! el Cabildo Catedral Metropolitano c.! e México (en adelante ACCMM) , Corres· 
pondencia, caja 2, exp. 2, s/f. En todas las transcripciones he modernizado puntuación 
y ortografi'a. 

2 ACCMM, Actas de Cabildo, Lib. 4, f. 261, 22 de mayo de 160 J. 
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