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Tradiciones de oralidad y escritura: del canto
eclesiastico al canto de una comunidad nahua

Antonio Ruiz Caballero
Escuela Nacional de Antropologia e Historia

Introduccion
De acuerdo con el musicélogo Giuseppe Fioren-
tino,' en el siglo xvI se podian encontrar en las
catedrales y otras iglesias del ambito hispanico
tres tradiciones de canto eclesidstico:

1) el canto llano, es decir, el canto monddico
litargico;

2) el “canto de érgano’, nombre con el que se
conocia en aquella época a la polifonia escrita;

3) y por tltimo, una tradicién de canto casi
desconocida hoy dia, que algunos académicos
han llamado “contrapunto improvisado” y que,
en términos generales, consistia en la habilidad
de improvisar una o mas voces o lineas mel6di-
cas sobre un canto llano o una melodia previa-
mente escrita.’

1 Giuseppe Fiorentino, “Canto llano, canto de 6rgano y con-
trapunto improvisado: el curriculo de un musico profesio-
nal en la Espana del Renacimiento’, en Francisco de Salinas.
Muisica, teoria y matemdtica en el Renacimiento, coords.
Amaya Garcia Pérez y Paloma Otaola Gonzalez (Salamanca:
Universidad de Salamanca, 2014), 147-160.

2 Philippe Canguilhem, “Toward a stylistic history of Cantare
super librum”, en Studies in Historical Improvisation. From
Cantare super Librum to Partimenti, ed. Massimiliano Gui-
do (London/New York: Routledge, 2017), 55-71. De acuerdo
con Canguilhem, “this way of practicing counterpoint with
multiple singers adding two or more parts to the plainchant
melody was called contrapunto concertado in Spain, contra-
ppunto alla mente in Italy, chant sur le libre in France, and
sortisatio in the German speaking countries” De acuerdo
con Fiorentino y con tedricos de la época como Francisco To-
var, no existia diferencia entre el canto de érgano y el contra-

Ademas de estas tradiciones, aparentemente
propias de un dambito “culto” o especializado,
Fiorentino ubica otros procedimientos polif6ni-
cos mis sencillos como:

4) el faborddn y, relacionado con éste,

5) otro que llama “polifonia popular”, que se-
ria propio de “hombres y mujeres que no saben
de musica’, citando al teédrico fray Tomds de
Santa Maria.?

Este breve articulo, desde un enfoque princi-
palmente histdrico, enriquecido con elementos
musicolégicos y trabajo etnografico, tiene por
objetivo presentar algunos indicios de la prac-
tica y transmision en las catedrales novohis-
panas-mexicanas, asi como en ciertos ambitos
indigenas, de esas antiguas tradiciones de canto
que dejaron huellas en documentos tales como
las actas de cabildo de las catedrales o las croni-
cas de las ordenes religiosas mendicantes, asi
como en algunos cantorales de la Catedral de
Meéxico de los siglos xviir y x1x. Me interesa

punto; ambos estaban construidos sobre un tenor o “cantus
firmus escrito y preexistente”, pero en el canto de drgano las
demads lineas melddicas se escribian, mientras que el con-
trapunto se improvisaba sobre aquel tenor o cantus firmus;
véase Fiorentino, “Canto llano, canto de 6rgano y contra-
punto improvisado’, 150-151.

3 Giuseppe Fiorentino, “La musica de «hombres y mugeres
que no saben de musica»: polifonia de tradicion oral en
el Renacimiento espafiol’, Revista de Musicologia, vol. 31,
nim. 1 (junio de 2008): 9-39.
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también arrojar alguna luz sobre la posible rela-
cion entre aquellas practicas de origen europeo
y las que atin pueden ser escuchadas en Santa
Maria Ostula, una comunidad indigena nahua si-
tuada en la etnorregion llamada Costa-sierra de
Michoacén, a las cuales es posible aproximarse
por medio del trabajo etnografico y la recopila-
cion de testimonios orales.

Para dar cuenta de las continuidades y dis-
continuidades de tales practicas en diversos
momentos y contextos, acudiré al concepto del
“ciclo de la tradicién” propuesto por el historia-
dor Carlos Herrejon Peredo, quien sefiala que “la
tradicién que en verdad vive es aquella que tiene
correspondencia, de tal manera que pueda darse
de nuevo, en infinidad de veces, en una larga
serie, la traditio y la receptio recurrentes”. Dicho
ciclo estd conformado por cinco elementos: “1)
el sujeto que transmite o entrega; 2) la accién
de transmitir o entregar; 3) el contenido de la
transmision: lo que se transmite o entrega; 4) el
sujeto que recibe; 5) la accion de recibir”*

Con base en esta idea propongo considerar
—a manera de hip6tesis— que las practicas de
canto descritas por Giuseppe Fiorentino para el
contexto hispanico fueron transmitidas en los
ambitos catedralicio y parroquial por la accién
de los clérigos seculares y regulares europeos,
asi como recibidas y apropiadas por la poblacién
local —grupos multiétnicos en las catedrales, e
indigenas en las comunidades—, lo que generd en
la Nueva Espana ciclos de tradicién desde el siglo
xvI. Por diversos factores, entre ellos la inestabi-
lidad politica y econdmica tras la Independencia
y el impacto de ciertas reformas litdrgicas, esos

4  Carlos Herrejon Peredo, “Tradicion. Esbozo de algunos
conceptos’, Relaciones. Estudios de historia y sociedad, vol.
XV, ntim. 59 (1994): 135.

ciclos comenzaron a desdibujarse en las catedra-
les en el siglo x1x y se interrumpieron en el Xx;
no asi en otros ambitos —concretamente en pue-
blos indigenas como Santa Maria Ostula, en Mi-
choacan- mas dificiles de alcanzar por las refor-
mas litargicas o con mayor resistencia al cambio,
en donde el ciclo contintia su marcha atn actual-
mente. Conviene aclarar que en los diferentes
apartados del texto me referiré a contextos y
épocas diferentes, pero el hilo conductor seran
siempre la presencia y las transformaciones de las
tradiciones de canto enunciadas por Fiorentino.
A lo largo del texto me referiré también a
la clasificacion que Ignazio Machiarella realiza
—basado a su vez en las consideraciones de Wal-
ter J. Ong— acerca de los distintos tipos de ora-
lidad musical: 1) oralidad primaria: “expresiones
sonoras que no tienen ninguna relacién con no-
taciones o simbolizaciones visibles”; 2) otras que,
“aun estando presentes en los contextos en los
que hay nociones de la existencia de procesos de
escritura, no han sido influenciadas por ella’; 3)
aquellas expresiones “que se constituyen a partir
de o en relacion con la escritura, y por lo tanto se
pueden definir como oralidad secundaria”; 4) las
expresiones que “se transmiten esencialmente a
través de instrumentos de reproduccién elec-
troacustica”’ Esta clasificacion tiene interés para

5 Ignazio Macchiarella, Il falsobordone fra tradizione orale e
tradizione scritta (Lucca: Libreria Musicale Italiana, [1995]),
XXIX. El pasaje original de Macchiarella es el siguiente:
“Esistono, infatti, espressioni sonore che non hanno alcun
rapporto con simbolizzazioni visive (per esempio nelle cul-
ture ad oralita primaria dell’Africa); altre che, pur essendo
presenti in contesti in cui si ha nozione della esistenza dei
processi di scrittura, non sono da questi influenzate (basti
per esempio pensare alla grande quantita di repertoti tradi-
zionali ancora assai diffusi in tutte le regioni italiane - come
i considetti canti dei contadini, dei carreteri, eccetera); altre
ancora che pertanto si possono definiré delloralita secon-
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esta investigacién puesto que las tradiciones de
canto aludidas se mueven entre la representacion
grafica de los sonidos a través de la notacion (el
canto llano y el canto de érgano) y las practicas
de oralidad secundaria (el contrapunto, el fabor-
dén y la polifonia popular).

La transmision de las practicas de canto
eclesiastico europeo en ambitos indigenas
mesoamericanos

Durante el largo proceso de colonizacién y evan-

gelizacion del drea cultural conocida como Me-

soamérica, el cambio cultural en materia sonora
fue notable, pues los sonidos prehispanicos de
caracter ritual fueron en gran parte sustituidos
por la cultura sonora europea, si bien ambos
componentes participaron de un complejo pro-
ceso de hibridacién cultural,® por medio del cual
sobrevivieron algunos elementos precolombinos
como las lenguas indigenas o el uso de ciertos
objetos sonoros. Entre las manifestaciones so-
noras que los europeos trajeron consigo estaban
aquellas ligadas estrechamente a la religion ca-
tolica, que se propagaron por muchos lugares
del territorio que llevaria el nombre de la Nueva

Espana.

Los frailes franciscanos, dominicos y agusti-
nos comenzaron el proceso de conversion de la
poblacion indigena a la religion catdlica, aunque
también el clero secular hizo lo propio en las

daria (rientrano in questo caso i repertori oggeto di questo
studio, ma anche certe forme della musica d’arte del passa-
to como le giustiniane del quindesimo secolo - vedi oltre);
altre, infine, che si trasmettono essenzialmente grazie agli
strumenti di riproduzione elettroacustica (per esempio i
repertori della cosidetta pop music o della musica ‘leggera’
eccetera)”.

6  Recupero el concepto de Peter Burke, Hibridismo cultural
(Madrid: Akal, 2010).

parroquias que poco a poco se establecieron
para la conversién y atencién espiritual de la po-
blacion indigena. En las escuelas anexas a los
conventos inici6 la transmisioén de saberes euro-
peos a los hijos de los nobles indigenas, saberes
que facilitaron la conversién, como la lecto-
escritura occidental o como el canto litargico,
que tenia caracter oficial y era cantado en latin;
aunque sabemos que también se us6 el canto en
lenguas originarias como estrategia para una
mejor penetracion del mensaje cristiano en los
ambitos indigenas.’

En las crénicas, cartas y otros documentos
escritos por los integrantes de esas corpora-
ciones religiosas existen indicios de que las
tradiciones de canto planteadas por Fiorentino
fueron transmitidas por los frailes y clérigos a la
poblacion indigena. Tal fue el caso del dominico
fray Julidn Garcés, nombrado primer obispo de
Tlaxcala, quien escribié al papa Paulo III decla-
rando que en su obispado los indios: “aprenden
cumplidamente el canto eclesiastico, asi el canto
de érgano como el canto llano y contrapunto, de
tal suerte que no hacen mucha falta masicos
extranjeros”® Por su parte el franciscano fray Ja-
cobo de Testera afirmaba también que “los hijos

7 Véase al respecto Lourdes Turrent, La conquista musical de
Meéxico (México: Fondo de Cultura Econdmica, 1993); Be-
renice Alcntara Rojas, “Cantos para bailar un cristianismo
reinventado. La nahuatlizacién del discurso de evangeli-
zacién en la Psalmodia Christiana de Fray Bernardino de
Sahagun’, tesis de doctorado en Estudios Mesoamericanos
(Universidad Nacional Auténoma de México, 2008); Anto-
nio Ruiz Caballero, “Musica y cultura sonora para una cris-
tiandad india: los tarascos en el Obispado de Michoacén,
1525-1701% tesis de doctorado en Historia (Universidad
Nacional Auténoma de México, 2018).

8  Fray Juan José de la Cruz y Moya, Historia de la Santa y
Apostdlica Provincia de Santiago de Predicadores de México
en la Nueva Esparia, 11 (México: Libreria de Manuel Porrua,
[1955]), 58.
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de los naturales de esta tierra |[...] escriben, leen,
cantan llano y de érgano y contrapunto, hacen
libros de canto, ensefian a otros”’

Su compaiiero de orden, fray Toribio de Be-
navente “Motolinia’, describid en general el pro-
ceso de aprendizaje de tales saberes, en el que
participaron los nifios y muchachos indigenas.
Segun el fraile, durante el primer afio aprendie-
ron a “leer brevemente, asi en romance [castella-
no] como en latin’, y también a escribir, incluso
en sus lenguas. Durante el segundo afo apren-
dieron a hacer “letras grandes y griegas, pautar
y apuntar, asi canto llano como canto de érgano,
hacen muy liberalmente y han hecho muchos
libros de ello. Y también han deprendido a en-
cuadernar y luminar” En el tercer aflo, escribe
el religioso: “les impusimos en el canto [...]. Y
como son de vivo ingenio y gran memoria, lo
mds de lo que cantan saben de coro”"’

Aun no hemos valorado en toda su dimen-
sién las consecuencias que generd en el mundo
sonoro de los grupos indigenas mesoamericanos
—en el que aparentemente el canto se aprendia,
usaba y transmitia a través de la oralidad pri-
maria— la introduccién de précticas como la
lectoescritura de la notacién musical europea.
En relacién con practicas equivalentes, como la
enseflanza de la lectoescritura alfabética, Serge
Gruzinski se refiere a una verdadera “revolucién

de los modos de expresion y comunicacion” M

9  Cartas de Indias (Madrid: Ministerio de Fomento, 1877), 62.

10 Toribio de Benavente “Motolinia’, Historia de los indios de
la Nueva Espafia, eds. Mercedes Serna Arnaiz y Bernat Cas-
tany Prado (Madrid: Real Academia Espafiola, Centro para
la Edicion de los Clasicos Espafioles, 2014), 224-225.

11 Serge Gruzinski, La colonizacion de lo imaginario. Socieda-
des indigenas y occidentalizacion en el México espariol. Siglos
XVI-XVIII (México: Fondo de Cultura Econdmica, 1991),
76. Gruzinski se refiere a practicas como “la pintura de gli-

De acuerdo con la descripciéon aportada
por fray Toribio de Benavente “Motolinia’, en
el proceso de transmision de saberes europeos
a los nifios indigenas se introdujeron desde el
principio la escritura alfabética y la notacién
musical, seguidas del canto. Podemos hablar
entonces de oralidad secundaria, dada la rela-
cién entre el canto y su representacion grafica,
asi como la relacion entre el texto alfabético y el
canto. Sin embargo, hay que matizar esto si con-
sideramos que el propio Benavente afirma que
los muchachos —que en virtud de su formacién
adquirieron cierto grado de especializacion—te-
nian “gran memoria” y por ende la mayor parte
de lo que cantaban lo sabian “de coro’, es decir, de
memoria, sin necesidad del uso de la notacién
musical.

Esa fue también la manera en la que el resto
de la poblacion, aquellos que no recibieron tal
formacion especializada, aprendieron muchos
de los nuevos cantos cristianos sin tener acce-
so a la notacion. Por ejemplo, fray Toribio de
Benavente afirmaba que en Huejotzingo las in-
dias asistian a una capilla dedicada a la Virgen
donde “las mads iban luego de mafiana a decir
sus Horas de Nuestra Sefiora muy entonadas y
muy en orden, aunque ninguna de ellas no sabia
el punto del canto”'? Es posible que ellas hayan
aprendido especialmente otras formas de poli-
fonfa oral mas sencillas como el fabordén y la
“polifonia popular” que menciona Fiorentino."

fos, la puesta por escrito, el dibujo cartografico o la creacion
plastica’, pero considero que lo mismo puede aplicarse a la
lectoescritura del canto y la musica europeos.

12 De Benavente, Historia de los indios de la Nueva Espafa,
183.

13 Véase Fiorentino, “La musica de «hombres y mugeres que
no saben de musica»”.
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Sobre el faborddén tenemos algunos indicios
para el ambito franciscano novohispano, como
el Manual summa de las ceremonias de la Pro-
vincia de el santo evangelio de Mexico, en el cual
aparece la mencion de esta técnica asociada al
canto de los salmos."* Asimismo, en ambitos
indigenas administrados por los agustinos hay in-
dicios de ello, como en Charo, en la provincia de
San Nicolas de Tolentino de Michoacan, don-
de fray Pedro Salguero refiere que los indigenas
matlaltzincas alli asentados “saben todos los him-
nos de las festividades grandes, todas las letanias
mayores, las letanfas de Nuestra Sefiora de Loreto,
el Miserere a fabordon, un responso a canto de
organo, y todo lo cantan de memoria y en sus
tonos propios”.'®

De acuerdo con fray Juan de Torquemada,
una vez que los indigenas aprendieron de los
frailes el canto llano y el canto de 6rgano —y
seguramente también el contrapunto, el fabor-
dén y la polifonia popular, si atendemos a los
testimonios citados anteriormente—, “después
acd unos a otros se lo van ensefiando y hay entre
ellos muchos y muy diestros cantores y maestros
de capilla”'® También los franciscanos de Guada-
lajara informaban hacia 1570 que en la Custodia
de Jalisco —atin dependiente de la provincia de

14 Manual summa de las ceremonias de la provincia de el santo
evangelio de Mexico: Segun el orden del capitulo general de
Roma, el afio de 1700 (México: Miguel de Rivera Calderon,
1703), 23, 34.

15 Pedro Salguero, Vida del venerable P. y exemplarissimo va-
ron, el M. F. Diego Basalenque, provincial que fue de la Pro-
vincia de San Nicolas de Michoacan, de la orden de N. P. San
Agustin (México: Viuda de Bernardo Calderdn, 1664), 28v.

16 Juan de Torquemada, Tercera parte de los veynte y un libros
rituales y monarchia indiana con el origen y guerras de las
Yndias Occidentales, de sus pobladores, de su descubrimiento,
conquista, conversion y otras cosas maravillosas de la mesma
tierra (Sevilla: Mathias Clavijo, 1615), 243.

San Pedro y San Pablo de Michoacan— habia en
cada convento un “indio maestro’, quien ense-
fiaba “a leer, escribir, y contar, y tafier, a todos
los muchachos que se quisieren ensefar, y asi
son ya muchos diestros en el canto y musica”."”
De estos testimonios se deduce que el ciclo de
la tradicién se habia instalado entre la pobla-
ci6n indigena, incluso sin necesidad de la me-
diacién de los frailes y clérigos europeos.

Tradiciones de canto en las catedrales
novohispanas

En los archivos de las catedrales novohispanas
abundan también las noticias sobre la presencia
de algunas de las tradiciones que establece Fio-
rentino, especialmente el canto llano, el canto de
organo, el contrapunto y el fabordén. No podria
ocurrir de otra manera, pues las catedrales
americanas fueron herederas en gran medida
—en organizacion, en costumbres litirgicas y en
muchos otros aspectos— de sus homoélogas en la
peninsula ibérica.

Por ejemplo, a fines del siglo xv1 se contratd
aun musico en la Catedral de México para ense-
far tales tradiciones a los nifios. El 13 de julio de
1599 el cabildo eclesiastico decidi6 lo siguiente:

Este dia, por muerte del padre Barrientos, que
tenia a cargo los ninos del coro, se nombroé por

17 “Relacién que los franciscanos de Guadalajara dieron de los
conventos que tenia su orden, y de otros negocios genera-
les en aquel reino”, en Cédice franciscano, p. 169. Lamen-
tablemente no conocemos la informacién que al respecto
debieron proporcionar los franciscanos de Michoacén para
la visita del licenciado Juan de Ovando al Consejo de In-
dias hacia 1569-1570, a cuyo interrogatorio responden estos
informes de los religiosos de México y Guadalajara. En un
documento de este tipo debieron informar los religiosos
michoacanos sobre las caracteristicas de la ensefianza en los
conventos de esta provincia.
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su maestro y con el salario que el dicho difunto
tenia, a Francisco de Covarrubias, ministril, por-
que asi parecié ser muy conveniente, para ense-
farles canto llano, de drgano y contrapunto.’®

Poco después, al inicio del siglo xvi, las
actas de cabildo indican que estaban presentes
también estas tradiciones en la Catedral de
Valladolid de Michoacdn. En 1606 el cabildo
acordo:

que el dicho Luis de Montes de Oca se recibe por
cantor que cante su voz de contralto y contra-
punto [...], y que todos los dias tenga leccion
publica de canto llano y de o6rgano de diez a
once en esta catedral ensefiando a todos los que
vinieren a aprender, y a los tiples y cantores de
la iglesia."

El término que se usaba en la época para
designar la accién de improvisar una segunda
linea melddica sobre la principal era “echar con-
trapunto’, como se puede ver en las actas capitu-
lares de la Catedral de Puebla en 1679, cuando se
presentd a oposicion por el magisterio de capilla
el cantor Agustin de Leiba; a este pretendiente,
como parte del examen, se le mandé que entrara
a dirigir la capilla y “echar el contrapunto”?
Respecto de ese mismo examen, en el cual
salié triunfador el otro contendiente, Antonio
de Salazar, un acta posterior registra que, entre

18  Archivo del Cabildo Catedral Metropolitano de México (en
adelante AccMM), Actas de cabildo, libro 4, fol. 225v., 13 de
julio de 1599.

19  Archivo Capitular de la Catedral de Morelia (Accm), Actas
de cabildo, libro 1, fol. 183v., 16 de noviembre de 1606.

20 Archivo del Venerable Cabildo Metropolitano de Puebla (en
adelante avemp), Actas de cabildo, libro 17, fol. 244v., 23 de
junio de 1679.

otras cosas, a ambos se les mandé cantar sobre
un libro de canto de érgano o polifonia, tapando
unavoz “para que la supliesen”; ademds de cantar
“en otro de canto llano, echando contrapunto’, es
decir, improvisando una segunda linea melédica
sobre el canto llano escrito en el libro.”!

Por lo que respecta al fabordén, tenemos
menciones explicitas de su uso en la Catedral de
México en 1700 y en 1742.* Asimismo, en un
Manual de ceremonias de la Catedral de Vallado-
lid de Michoacan formado a fines del siglo xvr11,
se hace referencia al canto del himno Iesu corona
y de salmos de visperas de commune virginum
“de faborddén” en el marco de la procesion de la
fiesta de San Ramoén Nonato.”

A partir de los indicios aqui presentados,
queda claro que el canto llano, el canto de 6r-
gano, el contrapunto y el fabordén eran tra-
diciones de canto presentes en las catedrales
novohispanas, tanto en la ensefianza como en la
practicalitargica. Elciclo dela tradicién estabaen
plena marcha también en estas instituciones. En
el cuadro 1 resumo los elementos del ciclo de la
tradicion respecto de las practicas de canto ecle-
siastico en las catedrales, asi como en las parro-
quias, doctrinas y capillas de visita situadas en
ambitos indigenas.

21 Avcwmp, Actas de cabildo, libro 17, fol. 247-248, 11 de julio de
1679.

22 AccMM, Actas de cabildo, libro 25, fs. 160v-161, 9 de marzo
de 1700; y libro 36, fs. 29-29v., 12 de enero de 1742.

23 Manual eclesidstico de las sagradas ceremonias conforme a
los ritos, prdctica y laudables costumbres de la Santa Iglesia
Catedral de Valladolid de Michoacdn (manuscrito), 1850.
Se trata de una copia del original escrito en la segunda mi-
tad del siglo xvimr durante la gestion episcopal de fray An-
tonio de San Miguel Iglesias, segun se dice en el prélogo.
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Cuadro 1. El ciclo de la tradicion en catedrales y en ambitos indigenas.

Elementos del ciclo
de la tradicion

1. Sujeto que
transmite o

Catedrales

Maestros de capilla, sochantres,
cantores, ministriles a quienes se
da salario como maestros de “los

Parroquias, doctrinas y visitas en
ambitos indigenas

Primer momento: frailes y clérigos
seculares.
Segundo momento: cantores indigenas

entrega. f10s del - formados en las practicas de canto
1INos det coro-. eclesiastico.
1. Cantores especializados:
iy escuelas de cantores anexas a conventos
2. Accién de . . )
o Escoleta, colegios de infantes 0 parroquias.
transmitir o =
(donde los hubo). 2. Pueblo en general: ensefianza del cate-
entregar.

cismo, canto de la doctrina y “canciones
devotas” como acto devocional.

3. Contenido de la
tradicion.

Canto llano, canto de érgano,
contrapunto, fabordon.

1. Cantores especializados: canto llano,
canto de érgano, contrapunto, fabordén.
2. Pueblo en general (hombres y muje-
res): fabordén y polifonia popular.

4. Sujeto que

Seises, mozos de coro, clérigos al

1. Cantores especializados (hasta el
presente).

recibe. servicio de la catedral.
v 2. Pueblo en general (hasta el presente).
Se deduce de la continuidad de Se deduce de la continuidad de la
la tradicién hasta el siglo xIx. tradicion hasta el presente.
De acuerdo con Giuseppe De acuerdo con fray Juan de Torquema-
Fiorentino, “las capillas da, después de las primeras ensefianzas
musicales catedralicias tuvieron | de| canto por los frailes, los indios
imfa func1.o/n fgndam.ental en continuaron ensefidandolo “unos a otros”.
5. Accion de a formacion de musicos pro- (Juan de Torquemada, Tercera parte de
s fesionales: la misma estructura : .
recibir. los veynte y un libros rituales de monar-

que proveia la musica para las
ceremonias de culto era la que
se encargaba también de la
formacion de los cantores”.
(Giuseppe Fiorentino, “Canto
llano, canto de 6rgano y contra-
punto improvisado”, 147).

chia indiana con el origen y las guerras de
las Yndias Occidentales, de sus pobla-
dores, de su descubrimiento, conquista,
conversion y otras cosas maravillosas de
la mesma tierra. Sevilla: Mathias Clavijo,
1615, 243).
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Figura 1. Accmm, Cantoral MO1, f. 079v-080r. Foto: Silvia
Salgado Ruelas.

Figura 2. AccMM, Cantoral M01, f. 082v-083r. Foto: Silvia
Salgado Ruelas.



TRADICIONES DE ORALIDAD Y ESCRITURA. ANTONIO RUIZ CABALLERO 133

Et incarnatus est: practicas de ornamentacion
del canto monddico en los cantorales de la
Catedral de México

En los cantorales de la Catedral de México es

posible encontrar indicios sobre la continuidad

y las transformaciones de algunas de las tra-

diciones de canto eclesidstico antes referidas.

Algunos de estos libros contienen posibles indi-

cios de practicas de oralidad secundaria, como

el contrapunto o el fabordén, que servian para
ornamentar el canto llano. Ejemplo de ello es el
cantoral MO1 de la Catedral Metropolitana de

México, que contiene obras —sobre todo del siglo
XVII- para ser cantadas en el marco de la misa.
Como podemos ver en la fig. 1, se trata de canto
monddico. A partir de las palabras Et incarnatus
est (fig. 2), el texto esta escrito en color rojo.

Se trata del Credo —oracién que se reza o se
canta en la segunda parte de la misa, después de
la homilia o sermén (véase el esquema general
de la misa en el cuadro 2)—, que en términos ge-
nerales es la declaracion publica de un catélico
respecto de sus creencias y de su adhesion a la
Iglesia.

Cuadro 2. Partes cantadas de la misa en la liturgia tridentina y en la época posterior al Concilio

Vaticano I1.*

Propio Ordinario Equi;zl;n\tfztfilclallil;iﬁlrgia
Introitus Canto de entrada
Kyrie Eleison Seior, ten piedad
Gloria in excelsis Gloria
Alleluia Aleluya
Credo Credo
Offertorium Ofertorio
Sanctus Santo
Agnus Dei Cordero de Dios
Communio Comunion

24 Este esquema se basa en general en la propuesta de Juan Carlos Asensio Palacios, El canto gregoriano. Historia, liturgia, formas

(Madrid: Alianza Musica, 2011), 190.
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La frase resaltada en rojo en la fig. 2 son las pa-
labras: Et incarnatus est de Spiritu Sancto ex
Maria Virgine et homo factus est, que en la ver-
sién en espaiiol actualmente en uso se traduce
como: “Y por obra del Espiritu Santo se encarné
de la Virgen Maria y se hizo hombre”. Resaltar
en rojo esta frase en el cantoral referido indi-
ca retdricamente que son las palabras mas
importantes en el Credo, porque se trata del
misterio de la Encarnacién de Cristo en el que
se sustenta la religion catélica. En los manuales
litargicos antiguos se mandaba que, al llegar a
este punto durante el rezo o canto del Credo, los
fieles debian ponerse de rodillas. El Costumbrero
de la Catedral de México sefiala al respecto lo
siguiente:

El preste en el altar mayor entonara el Credo, y
Su Ilustrisima con el venerable cabildo lo rezara
hincandose al et incarnatus, y acabado de rezar
se sientan, y la capilla de musicos sigue cantando
con solemnidad el credo, y llegando a las mis-
mas palabras: et incarnatus, se hincaran todos,
menos los sefiores preste y ministros del altar,
que solo se quitaran el bonete.”

Pero a través de las sonoridades también
debia resaltarse esta frase, marcando un con-
traste con el resto de las palabras. En ese sentido,
es posible que estas palabras especificamente
fuesen ornamentadas improvisando una segun-
da linea melédica —en contrapunto o en fabor-
doén— para darles el realce aludido, dado que la
practica de adornar y resaltar esta frase era co-

25 Vicente Gémez, El Costumbrero de la Catedral de México,
1819 (México: Didcesis de San Cristobal de Las Casas, So-
ciedad Mexicana de Historia Eclesidstica, 2004), 99-100.

mun desde el siglo xv en Europa.” Incluso en
contextos como en el Escorial, donde el uso de
la polifonia escrita estaba prohibida por orden
de Felipe II buscando la austeridad del canto
eclesiastico, se usaba el fabordén como procedi-
miento que permitia resaltar aquella frase;*” esto
nos muestra también que tales practicas no eran
consideradas polifonia —o canto de 6rgano, en
la terminologia de la época—, sino una técnica
para ornamentar el canto llano.

En las actas de los cabildos eclesidsticos es
comun encontrar que la tradicién es casi siempre
preferida frente a la innovacién. Incluso después
de la Independencia y durante el convulso siglo
XIX, el puerto mds seguro para instituciones
eclesidsticas como las catedrales fue el apego a
la tradicién. Quiza con ello tiene que ver que
durante aquel siglo se hayan copiado algunas
misas que estaban en uso desde el siglo xvir y
que vienen al caso porque contienen pasajes a
dos partes que pueden estar relacionados con
las practicas de ornamentacion del canto llano
aludidas.

26 Antonio Alcalde, El canto de la Misa. De una “liturgia con
cantos” a una “liturgia cantada” (Santander: Sal Terrae,
2002), 59.

27 Véase al respecto la cronica de fray José de Sigiienza, La
fundacién del Monasterio de El Escorial (Madrid: Aguilar,
1963), 333, en la que se menciona que los monjes jeronimos
no usaban la polifonia, sino una “consonancia llana que lla-
man fabordones”; citada por Lorenzo Candelaria, The Ro-
sary Cantoral. Ritual and Social Design in a Chantbook from
Early Renaissance Toledo (Rochester/Woodbridge: Univer-
sity of Rochester Press, Boydell & Brewer Limited, 2008),
182. De acuerdo con Sergi Zauner, para algunos tedlogos
del siglo XVI como Diego Pérez de Valdivia el fabordén en-
carnaria el ideal polifénico de la Iglesia contrarreformista
(Sergi Zauner, “El fabordén hispanico como res facta sal-
modica a comienzos de la Edad Moderna. Ensayo termino-
16gico”, Revista de Musicologia, vol. 38, nim. 1 (enero-junio
2015): 50-51.
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Figura 3. AccMM, Cantoral M02, f. 038v.-039r. Foto: Silvia Salgado Ruelas.

Un buen ejemplo de ello lo podemos ver
en el cantoral que lleva la signatura M02 y que
contiene varias misas. La fig. 3 muestra un Cre-
do; la primera frase: Credo in unum Deum no
se escribia porque la entonaba el sacerdote que
celebraba la misa usando la férmula melddica
correspondiente al modo en que ese Credo
estaba escrito. Acto seguido, el coro comenza-
ba cantando: Patrem omnipotentem, etcétera.
Como podemos ver en la misma imagen, se
trata de canto monddico que se puede caracte-
rizar también como canto figurado, es decir, las
figuras son diferentes porque los sonidos que
representan tienen diversa duracién; por ello
también se conoce como canto mensural.?®

28 Cabe senalar que el canto figurado estuvo presente en la Ca-
tedral de México al menos desde fines del siglo xv11, cuan-
do encontramos en las actas capitulares la primera mencion
(accMM, Actas de cabildo, libro 22, f. 318, 3 de septiembre

Al llegar a la frase: Et incarnatus est (fig. 4)
—cuyo importante significado he explicado
anteriormente— encontramos que, en lugar de
que se use para el texto tinta de otro color, como
en el cantoral M01, en este caso hay una segunda
linea melddica escrita en notas rojas por encima
de la melodia principal, escrita en notas negras.
A mi parecer, esto constituye un testimonio del
uso de las practicas de ornamentacion del canto

de 1688; en esta sesion se le mando a un maestro de apellido
Carri6n continuar como responsable de los libros de canto
llano y canto figurado), y hasta fines del x1x, cuando en-
contramos la ultima (Accmm, Actas de cabildo, libro 93, fol.
079-080, 7 de julio de 1893. El reglamento del Colegio de
Infantes aprobado el 7 de febrero de 1893 sefialaba que los
muchachos debian recibir cada tercer dia “citedra de canto
1lano, canto figurado, teorfa y violin”).
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Figura 4. Accmm, Cantoral M02, . 040v.-041r. Foto: Silvia Salgado Ruelas.

monodico y seiala claramente que se mantuvie-
ron en uso hasta el siglo x1x.?

Sin embargo, en este convulso siglo, que afec-
t6 en varias formas a las catedrales mexicanas,
es notoria una decadencia reflejada en las prac-
ticas de canto y musica eclesidsticos y en la
paulatina desaparicién de las tradiciones de or-
namentacion e improvisacion. Esto debido a la
falta de dinero que repercutié en la carencia de
personal suficiente y eficiente, asi como a una pre-

29 Es necesario tomar en cuenta que manifestaciones como
los fabordones, ademds de ser practicas de oralidad secun-
daria, es decir procedimientos de improvisacion oral sobre
el canto monddico que se hallaba escrito en los cantorales,
también se plasmaron en soportes escritos (a dos o mas par-
tes) ya desde los siglos xv y xv1 (véase Zauner, “El fabordon
hispanico como res facta salmédica’, 54-61), de manera que
no resulta extraino que en los cantorales decimondnicos de
la Catedral de México aparezcan por escrito ornamentacio-
nes del canto monédico como las que aqui presento.

caria formacién musical y litargica de clérigos
y musicos empleados. También se hizo notar
la influencia de nuevos estilos musicales, acep-
tados por algunos eclesidsticos, pero duramente
criticados por otros al considerar que se tra-
taba de una invasién de la musica profana que
restaba solemnidad a las ceremonias. Ejemplo
de ello es la sesion celebrada el 10 de enero de
1837, en la cual el cabildo de la Catedral de Mé-
xico ordend, entre otras cosas, que no se tocaran
piezas teatrales en ese recinto.*

30 AccMM, Actas de cabildo, libro 74, f. 123, 10 de enero de
1837. En realidad la presencia de las piezas teatrales o de
obras litdrgicas con influencia de la musica teatral habia
sido denunciada desde el siglo xvi11 y no sdlo en la Nueva
Espana; es conocida la postura del padre Feijoo, quien atri-
buia la falta de gravedad, devocion y modestia de la musica
eclesidstica en esa dpoca a la influencia italiana. Al respec-
to véase Benito Jeronimo Feijoo, Teatro critico universal, 1
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Estas y otras practicas fueron vistas como
“abusos” y “deformaciones” del canto litdrgico,
sobre todo a finales del siglo Xx1x y principios
del xx. En 1902, el maestrescuela de la Catedral
de México se lamentaba por el estado del canto
eclesidstico en ese recinto:

Siguiendo los puntos propuestos por el sefor
maestrescuela que quedaron pendientes, se tra-
t6 sobre los defectos en el coro y en el altar. El
mismo sefior maestrescuela expuso largamente
las deficiencias que se notan en el canto del coro,
todo es con el fin de probar que lo que se canta
actualmente no es canto llano, ni toledano, ni
romano, sino una cosa que no encuentra cémo
calificar, pero si muy impropia de la catedral.
Acerca de lo del altar dijo que tampoco los sefio-
res que cantan las misas lo hacen como se debe
[...]1. Y en cuanto a los ministros, exceptuando
al Padre Luna, ninguno canta los evangelios y
epistolas en el tono debido [...]."

En la visién pesimista que presenta el sacer-
dote aludido, queda claro que el antiguo ciclo de
la tradicion respecto del canto eclesidstico se ha-
llaba desdibujado en la institucion catedralicia.

La reaccion contra esos “abusos” es la que
llevé al intento de “restauracién” del canto gre-
goriano, iniciada por los monjes del monasterio
benedictino de Solesmes, y a la reforma litargica
establecida por el Motu proprio “Tra le solicitudi-
ne” del papa Pio X el 22 de noviembre de 1903.*

(Madrid: D. Joaquin Ibarra, a costa de la Real Compania de
Impresores y Libreros, 1778), 279, 296.

31 AccMM, Actas de cabildo, libro 93, 23 de enero de 1902.

32 Ismael Ferndndez de la Cuesta, “La restauracion del canto
gregoriano en la Espana del siglo x1x”, Revista de Musicolo-
gia, vol. 14, ntim. 1-2 (1991): 481-488.

A partir de la promulgacién de este documento,
en todo el orbe catélico los obispos publicaron
cartas pastorales e instruyeron a su clero para
poner en marcha la renovacion de la mdsica
litargica, sustituyendo las viejas practicas de
canto eclesiastico por la tradicién surgida del
monasterio benedictino de Solesmes.*

Para responder al llamado del pontifice, por
citar un ejemplo, se fundé en 1914 la Escuela
de Musica Sacra de Morelia —conocida después
con el nombre de Conservatorio de las Rosas— a
iniciativa del padre José Maria Villasefior, cano-
nigo de la Catedral de Morelia. Villasefior tenia
en mente formar musicos con tres objetivos:

a) cumplir con los lineamientos establecidos
en el Motu Proprio [...]; b) satisfacer las nece-
sidades musicales en los multiples templos de
Michoacén y demds estados circunvecinos para
esplendor del culto y, ¢) formar en las Scholae
Cantorum de los templos, los coros que habrian
de tomar parte en los servicios litirgicos.*

El viejo ciclo de la tradicién se habia roto
del todo, y se puso en marcha uno nuevo que
tendria como contenido de la transmision el
canto gregoriano de Solesmes. A su vez, dicho
ciclo seria interrumpido por una nueva refor-
ma litirgica a partir del Concilio Vaticano II,
celebrado a mediados de la década de 1960.
Sin embargo, existen indicios de que algunas de

33 Véase Angel Medina, “La romeria en el templo y otras licen-
cias del canto gregoriano en el siglo xx”, Miisica oral del sur,
nuam. 8 (2009): 11-23.

34 Hirepan Solorio Farfan y Ratil Wenceslao Capistran Gracia,
“Los textos derivados de la Escuela de Musica Sagrada de
Morelia. Aportaciones a la pedagogia musical y relaciones
de poder”, Magotzi. Boletin Cientifico de Artes del IA, vol. 8,
nam. 15 (2020): 32.
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las antiguas tradiciones de canto planteadas por
Fiorentino, como el canto monddico o los pro-
cedimientos de improvisacion oral usados para
ornamentar aquél, permanecieron vivas —al
menos parcialmente— en otros lugares en los que
fue mas dificil implementar aquellas reformas. A
continuacién presentaré un caso concreto.

Santa Maria Ostula, la pervivencia de una
tradicion

Desde la época colonial, las catedrales fueron
importantes centros de irradiacién cultural,
pues eran capitales de extensos territorios —co-
nocidos como didcesis u obispados— en los cua-
les estaban establecidas varias parroquias para la
atencion espiritual de la poblacion. Muchos de
los sacerdotes que ocuparon las parroquias fue-
ron formados en las escoletas y los colegios de
infantes de las catedrales donde, entre otras co-
sas, aprendieron el canto eclesidstico a partir
de las tradiciones que presenté anteriormente,
y luego posiblemente lo transmitieron en las
parroquias del obispado, incluidas aquellas con
poblacion indigena.*

Un caso concreto en el que ain encontra-
mos vivas algunas de estas tradiciones es Santa
Marfa Ostula, una comunidad indigena nahua

35 Adn falta para el Obispado de Michoacén un estudio como
el de Taylor sobre los clérigos seculares para el caso de la
Arquidi6cesis de México (véase William Taylor, Ministros
de lo sagrado. Sacerdotes y feligreses en el México del siglo
XVIII. 2 vols. (Zamora: El Colegio de Michoacan, Secreta-
ria de Gobernacion, El Colegio de México, 1999). Pero es
posible inferir que en la didcesis michoacana los sacerdotes
diocesanos, auxiliados por las personas que Taylor define
como las “redes seglares” de los parrocos, tuvieron también
un papel importante en asuntos como la intermediacion en-
tre las autoridades eclesiasticas y la feligresia, asi como en
la transmision de saberes como los catequéticos, liturgicos
y sonoros o musicales.

situada en la Costa-sierra de Michoacan. Es
dificil rastrear en fuentes escritas el proceso
histérico concreto por medio del cual los sabe-
res litirgicos y musicales fueron transmitidos
a la poblacién de este lugar desde la época
colonial, pero sabemos que la conversion —y
posiblemente con ella la transmisién de sabe-
res litdrgico-musicales— fue iniciada por los
franciscanos y, especialmente, los agustinos que
establecieron misiones en la costa de la Mar del
Sur (el Pacifico) a partir de la década de 1530;
sabemos también que desde la década de 1570
aquella regién, conocida como la provincia de
los Motines,* fue administrada por sacerdotes
seculares que dependian del obispado cuya se-
de se encontraba en la ciudad de Valladolid de
Michoacén; por tanto, era la catedral de aquella
ciudad la que regia en términos litirgicos y mu-
sicales para todas las parroquias de la didcesis y
sus visitas, incluido el pueblo de Ostula.?”

Si bien no contamos con muchos mas indi-
cios sobre dicho proceso a partir de la documen-
tacion, en cambio existen aln ciertas personas

36 Existen diversas interpretaciones sobre el origen del nom-
bre de esta provincia. Entre las mds presentes estd la inci-
dencia de constantes rebeliones o “motines” por parte de
los pobladores indigenas de la region; se habla también del
acontecimiento de un motin de marineros contra su capitdn
frente a las costas de la Mar del Sur; por tltimo, se habla de
la derivacion del término de una lengua indigena, posible-
mente el nahuatl. Véase David Figueroa Serrano, “Litorales
de la memoria: un acercamiento a la percepcion del territo-
rio y las relaciones interétnicas en Pémaro, una comunidad
nahua de la costa-sierra de Michoacan’, tesis de doctorado
en Ciencias Humanas en el area de Estudios de las Tradicio-
nes (El Colegio de Michoacan, 2012), 130-131.

37 Antonio Ruiz Caballero, “Polifonias de tradicion oral en el
Pacifico mexicano: el repertorio para Cuaresma y Semana
Santa en la comunidad nahua de Santa Maria Ostula’, tesis
de doctorado en Historia del Arte y Musicologia, Universi-
dad Auténoma de Barcelona, 2021).
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cuyo testimonio de caracter oral puede ayudar
a trazar la posible relacion entre las précticas
conservadas en Ostula y las que en otro tiempo
existieron en las iglesias novohispanas y mexi-
canas, segin vimos en los apartados anteriores.
En Ostula existe un grupo de “cantores oficiales”
formado por cuatro personas: Celerino Marti-
nez Mata —quien funge como maestro cantor
o coordinador de la cantoria-, Nicomedes
Dominguez Flores, Rémulo Balvino Macias y
Gelasio Nemesio Alejo. Estas personas man-
tienen viva la tradicién del canto litargico en
latin para la mayor parte de las fiestas religiosas.
El canto en lengua latina se usa sobre todo en
ceremonias que derivan de la liturgia tridentina
como las visperas, laudes y tercias que se cantan
en las fiestas principales, ademas de otras cere-
monias como el Oficio de Tinieblas, que tiene
lugar en Semana Santa.’® Cabe sefialar que estos
cantores saben leer los textos, aunque no co-
nocen el significado de las palabras en latin; di-
chos textos estan consignados en libros, cuader-
nos copiados a mano y fotocopias. En cuanto a
las melodias, los cantores las saben de memoria,
por lo que en este caso podemos hablar de otro
tipo de oralidad secundaria que depende de
la lectura de los textos, pero no de la notacién
musical.

La mayor parte del repertorio en latin se
canta a dos partes —sobre todo los salmos y
los himnos interpretados en las ceremonias
mencionadas— aunque estd presente también
el canto monddico en otras partes de la liturgia
como las antifonas, oraciones, bendiciones,
entre otras. En otro lugar he analizado mas de-

38 Ruiz, “Polifonias de tradicién oral en el Pacifico mexicano”,
154-161.

Figura 5. Celerino Martinez, cuaderno

de la misa cantada en latin (carétula).
Foto: Antonio Ruiz C.

tenidamente este repertorio, sobre todo el que
estd ligado a la Cuaresma y la Semana Santa,*
pero en este caso basta decir que considero que
es heredero del canto llano, y de las practicas
de ornamentacion de éste, especialmente del
fabordén y de la “polifonia popular” de la que
trata Giuseppe Fiorentino recuperando a Tomas
de Santa Maria.

Los cantores atn recuerdan cuando, en la
década de 1970, los sacerdotes llevaron a Ostula
lanoticia de que se realizarian cambios en la litur-
gia por orden del Vaticano. A partir de entonces
la misa fue celebrada en espariol, desde luego sin

39 Ruiz, “Polifonias de tradicién oral en el Pacifico mexicano’,
289.
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Figura 6. Celerino Martinez, cuaderno de la misa cantada en latin (Credo).
Foto: Antonio Ruiz C.

la participacion de los cantores, y desde enton-
ces a la fecha ha existido presion por parte de los
ministros para que la cantoria deje de celebrar
otras ceremonias con canto en latin por no estar
acordes con la liturgia oficial en uso.*’

Sin embargo, el maestro cantor, don Celeri-
no Martinez, atin recuerda los “tonos™' de gran

40 Entrevista realizada por el autor a los cantores Celerino
Martinez Mata, Nicomedes Dominguez Flores y Rémulo
Balvino Macias en Ostula, Michoacén, el 3 de marzo de
2022.

41 Esel término local o emic para referirse a la melodia propia
de cada canto, que le da identidad frente a otros.

parte de la “misa cantada’, incluido el Credo. En
uno de los pequenos cuadernos copiados a mano
que el cantor posee —que en la portada tiene
escrito precisamente el titulo “Misa cantada en
latin” (fig. 5)—, podemos ver escrito ese texto
en la antigua lengua litargica, sin notacién musi-
cal (figs. 6 y 7), y es muy interesante que, al igual
queen los cantorales de la Catedral de México
que presenté lineas arriba, la frase: Et incarnatus
est esta resaltada, en este caso con tinta de color
azul y con otro tipo de letra (fig. 7). El texto del
Credo a su vez fue copiado de un antiguo misal
que los cantores guardan en un mueble ubicado
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Figura 7. Celerino Martinez, cuaderno de la misa cantada en latin (Credo). Foto:
Antonio Ruiz C.

en el coro de la iglesia;* en ese libro, asimismo,
podemos ver que la frase Et incarnatus est esta
sefalada por medio de un asterisco, indicando
posiblemente también un cambio en la voz para
recitarla o cantarla (fig. 8).

Al ser cuestionado sobre estas sefales distin-
tivas de la frase Et incarnatus est en el cuaderno,
el cantor respondié lo siguiente:

42 No conozco los datos de la edicién, pues no cuenta con por-
tada que dé cuenta de ellos, pero de las aprobaciones que
contiene se infiere que puede tratarse de una edicién del
siglo XVIIL

43

En el credo en espaiiol hay un momento en que
le hacen una reverencia, la gente como que se
postra, se hinca, y hacen una reverencia [...].
Entonces, en latin, esa parte [...] en ese tiempo
hasta el sacerdote estd de rodillas y termindn-
dose eso se vuelve a sentar en su lugar y sigue
el canto como lo iban haciendo. Como que le
guardaban un respeto, una... una reverencia.*

Entrevista realizada por Antonio Ruiz Caballero a los can-
tores Celerino Martinez Mata, Nicomedes Dominguez Flo-
res y Romulo Balvino Macias en Ostula, Michoacan, el 3 de
marzo de 2022.
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Figura 8. Misal perteneciente a la cantoria de
Ostula, ca. siglo XVIII. Foto: Antonio Ruiz C.

Don Celerino recuerda que, cuando atn es-
taba en uso la misa en latin, el sacerdote iniciaba
con la entonacion Credo in unum Deum, misma
que aparece escrita en el cuaderno (véase fig. 6 y
apéndice) y cuya melodia tiene bastante corres-
pondencia con la entonacién para los domingos
y la infraoctava que aparece en el misal antiguo
(fig. 8); acto seguido continuaban los cantores
entonando el resto de la obra a dos voces. En la
memoria del cantor atn se conservan las dos li-
neas melddicas, y fue capaz de cantarlas, aunque
con alguna dificultad, sobre todo la mas aguda,
porque las notas mas altas no estan dentro de su
rango vocal. A partir de la grabacién obtenida
realicé una reconstruccion parcial de la obra,
que incluyo como apéndice.

En ese apéndice podemos ver que se trata de
una obra en ritmo ternario, al igual que el Credo
contenido en el cantoral M02 de la libreria de
cantorales del AccMM. Sin embargo, exactamen-
te al contrario del Credo de la catedral, cantado
monodicamente con ornamentaciones en bifo-
nfa, en Ostula la mayor parte del Credo se canta-
ba a dos partes, mientras que el Et incarnatus est
se cantaba de manera monddica y con un ritmo
mas flexible y pausado. Pero el principio retérico
es el mismo, esa importante frase es resaltada
por medio de un cambio notable en la melodia,
el ritmo y el adorno.

Reflexiones finales

Durante los tres siglos que abarca el periodo vi-
rreinal, la cultura sonora eclesidstica europea fue
transmitida y arraigo6 en la Nueva Espana, desde
las catedrales hasta las parroquias y capillas
de visita ubicadas en la periferia de los obispados,
incluidas aquellas con poblacién indigena. Ade-
mds del canto llano, en las catedrales estuvieron
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presentes otras tradiciones consideradas propias
de cantores especializados, como el canto de 6r-
gano o polifonia y el contrapunto improvisado,
pero también tuvo amplio uso el procedimiento
mas sencillo conocido como fabordén. En los
ambitos indigenas existen indicios de la trans-
mision de las mismas tradiciones de canto, pues
alli se formaron grupos de musicos y canto-
res cuyos integrantes de igual manera tuvieron
cierto grado de especializacion; pero también se
generalizo el uso de procedimientos mds sim-
ples, como el llamado “polifonia popular” por
Giuseppe Fiorentino, propio de aquellos que no
conocian la lectoescritura musical y que consti-
tuian la mayor parte de la poblacion.

En ambos casos se generaron ciclos de tra-
dicién que aseguraron la continuidad de tales
practicas durante siglos. A pesar del prestigio del
cual gozaba la tradicién frente a la innovacion,
las catedrales —al ser los centros litdrgicos y mu-
sicales rectores de las didcesis, y al tener una re-
lacién directa con la autoridad de Roma después
de la Independencia— fueron mas permeables
a los cambios, sobre todo a aquellos generados
por reformas litargicas profundas como las que
iniciaron con el Motu proprio de Pio X o por el
Concilio Vaticano II, que determinaron el fin de
los correspondientes ciclos de tradicién.

En cambio, en contextos de la periferia de
ciertas didcesis como la de Michoacan, como es
el caso de la comunidad indigena nahua de Santa
Maria Ostula, la introduccién de tales reformas
fue un proceso mas complicado debido a factores
como la lejania con respecto al centro episcopal,
las condiciones histéricas de aislamiento y la
tendencia a conservar las costumbres por estar
estrechamente ligadas a la organizacion comuni-
taria y a las identidades locales.

En el caso de esta comunidad, el ciclo de la
tradicién que atafie a practicas de canto en latin
derivadas del canto llano, el fabordén y la polifo-
nia popular continta su marcha, si bien actual-
mente estd amenazado por nuevos factores como
el cambio cultural motivado por la migracion, el
contacto mas constante de sus pobladores con
personas y grupos ajenos —incluido el turismo
nacional y extranjero— o la influencia de los
medios masivos y las redes sociales, entre otros
elementos que afectan sobre todo a las genera-
ciones mas jovenes, lo que deriva en la posible
interrupcién del ciclo en el mediano plazo.*

El estudio comparativo de las tradiciones mu-
sicales en 4mbitos aparentemente tan diferentes
como las catedrales y las comunidades indigenas,
tanto a nivel sincrénico como diacrénico, puede
ayudar a comprender mejor ambos casos. La tra-
dicion viva del canto en latin —monoédico y a dos
partes— en una comunidad como Ostula puede
ayudar a entender cémo funcionaron en otro
tiempo la liturgia y el canto que le era propio en
las catedrales y en otras iglesias, y especialmente
como funcionaban algunas técnicas de ornamen-
tacion del canto llano. En sentido inverso, no es
posible entender la tradicion de canto en Ostula
sin recurrir al estudio de las tradiciones litargicas
y musicales que en el pasado funcionaron en
las catedrales y otras instituciones eclesiasticas,
desde donde irradiaron a otros lugares de las di6-
cesis, incluidas las parroquias y visitas situadas en
ambitos con poblacién indigena.

44  Es necesario también llamar la atencion sobre el tipo de va-
loracién que se hace en la comunidad acerca de estas préacti-
cas en términos de costumbres religiosas y no en el sentido
de un patrimonio cultural cuya conservacién pueda ser re-
levante para los pobladores de Ostula, més alld del 4mbito
religioso.
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Apéndice: Credo de la tradicion de Santa
Maria Ostula.

Criterios de notacion

1. La obra se ha notado a partir de la altura real
registrada en la grabacion de campo, realizada
en Ostula el 5 de marzo de 2022: http://musi-
cat.unam.mx/suena-y-resuena/Sonoteca/

2. La notacién que propongo es solamente una
aproximacion, un esquema de referencia para
visualizar los principales movimientos de las
voces, pero en la grabacién es posible escu-
char pequenos adornos dificiles de registrar
por escrito.

3. Eneltexto he tratado de representar de manera
aproximada la pronunciacién de los cantores
que, en lo que respecta a la division silabica,
no corresponde a las reglas ortograficas de la
lengua latina, sino que se aproximan mds a
las del castellano. La pronunciacién del latin
se realiza a partir de la fonética del espaiiol
mexicano, y en ocasiones incluso sustituyen
claramente palabras en latin por castellano.
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Credo (Tradicién de Ostula)

Intérprete: Celerino Martinez Mata
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