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Resumen:

El presente articulo tratade explorar losorigenes delamUsicaen lacatedral de Cordobadesde que se consagracomo templo cristiano, asi como
el nacimiento y consolidacion de los grupos y ministros que protagonizan a diario lainterpretacion del canto gregoriano en lamisay en las
distintashorasdel oficio divino, y, extraordinariamente, lapolifoniaen las grandes solemnidades litUrgicas, tomando como punto de partidala
institucién mismadel cabildo catedralicio que es el que hace posible esta realidad sonora. Por otra parte, indagamos en los comienzos de la
practicamusical instrumental desde las primeras noticias alusivas alapresenciadel 6rganoy la participacion del primer grupo de ministriles
en lasolemnidad delos serviciosreligiosos, parafinalizar exponiendo |a opinion que de la capilla de misica tuvieron sus coeténeos.
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Themusicinthecathedral of Cordoba (1236-XVI CENTURY)

Abstract:

The present article triesto explore the origins of music in the cathedral of Cordobasinceit is consecrated as a Christian temple, aswell asthe
beginning and consolidation of the groups and ministerswho daily play the Gregorian chant in the Catholic Mass and in the different hours of
the divine office, and, extraordinarily, polyphony in the great liturgical solemnities, taking as its starting point the very institution of the
cathedral lobby which isthe one that makes this sound reality possible. On the other hand, we inquired in the beginnings of the instrumental
musical practice from the first news allusive to the presence of the organ and the participation of thefirst group of minstrelsin the solemnity
of the religious services, to finish exposing the opinion about the chapel of music that their contemporaries had.
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«Partime para Cérdoba, aunque llegué entero, (...). Fuime al mesoén del Potro, (...) holguéme dever a
Cordobalallana, como muchacho inclinado atrafagar el mundo. Fuimeluego aver lalglesiamayor, por oir la
mUsica, donde me di aconocer aalgunas personas...»

Vicente Espinel®.

n boca del protagonista de su obra, e escudero
E Marcos de Obregdn, relata el regocijo por la llegada

a Cérdoba Vicente Espinel, musico de profesion y
reputado tedrico musical de su tiempo, en inconcreta fecha
del Gltimoterciodel siglo XV o primeros afiosdelasiguiente
centuria. Essignificativo y llama poderosamente laatencion,
gue inmediatamente después de aposentarse en el
emblemético meson del Potro, encamine sus pasos hasta la
cercana catedral con el interés manifiesto de oir la musica
y darse a conocer a personas que, probablemente como €,
gozaran de autoridad y prestigio en el panorama musical de

Recibido: 17-1V-2017. Aceptado: 14-V1-2017.

laEspafiadel Siglo de Oro, cultivando su arteen lainstitucién
en la que centramos nuestro estudio e intentamos trazar 1os
hitos mas significativos desde su nacimiento hasta su
consolidacion en la segunda mitad del quinientos.

1. LOSORIGENES

El 29 de junio de 1236 las mesnadas de Fernando 111
hacen su entrada en la ciudad. Relatan las crénicas que
cuando la cruz, portada por el maestro don Lope de Fitero,
aparecio en lo ato del aminar de Abderraman |11 entre la

* Licenciado en Geografia e Historiay doctorando de la linea de investigacion Patrimonio Cultural. Direccion para correspondencia: aa2ruvej @uco.es
1 Vida del escudero Marcos de Obregdn, Relacién I, Descanso noveno, |, ed. de M2 Soledad Carrasco Urgoiti, Madrid, 1982, p. 182.
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alegriaindescriptible de los cristianos, los clérigos y obispos
presentes entonaron el Te Deum. Era la hora de visperas de
lafestividad de los ap6stoles Pedro y Pablo cuando el obispo
de Osma y Lope de Fitero entraron en la mezquita con el
fin de preparar 10 necesario para la dedicacion de la que
seria catedral cordobesa, cumpliendo meticulosamente con
el ritual y las normas del pontifical romano: purificacién
exterior, consagracion del altar y celebracién de la misa,
ceremonias litdrgicas en las que por primera vez resonaron
en el suntuoso templo las cantilaciones y las melodias del
repertorio gregoriano, cantando ante la puerta principal de
la antigua mezquita, tal como nos cuenta la Cronica latina
del obispo de Osma, la antifona Adesto Deus en la que se
invoca a la Trinidad?.

Es de suponer que en la misa que se celebra tras los
ritos de purificacion sonaran algunos de los cantos del
ordinario recogidos en los Graduales, y los del propio que
para este rito dispone la liturgia romana.

La reconquista, -pues con esta mentalidad abordan
las fuentes cristianas la caida de la capital del califato bajo
el dominio de los reyes castellanos-, no sélo supone la
implantacién de un nuevo orden politico y social y la
restauracion de una religiosidad, sino la introduccion de
una nueva musica en la flamante Iglesia de Cérdoba, bien
es verdad, en un acentuado proceso de decadencia, y
despojada de algunas de sus peculiares cualidades estéticas.
Me estoy refiriendo al canto romano-franco, mejor conocido
como gregoriano, elemento esencial en la materializacion
del ritual de laliturgia romana.

Por lo tanto, los origenes de la précticamusical en la
catedral de Cérdoba tenemos que buscarlos desde el mismo
momento de su consagracién como templo cristiano, lo
guesignificalaimplantacion en nuestraciudad delatradicion
musical delaiglesiacastellana, arraigadadesde la sustitucion
de laliturgia visigotico-mozéarabe y |a aceptacion del ritual
romano.

Muy poco tiempo después de la conquista, en 12383,
el rey Fernando Il dota a la primera iglesia de una
congregacion de ministros que tiene como fin primordial la
alabanza divina por medio de los servicios litdrgicos de la
misa mayor y del rezo de las horas del oficio, agrupadas en
nocturnas y diurnas, distribuidas a lo largo del diay
acompasadas por el tafiido de la campana en la sucesién de
maitines, laudes, prima, tercia, sexta, nona, visperas y
completas.

2 Primera Cronica General de Espafia, Madrid, 1977, pp. 733-734.

Alfonso X el Sabio cuenta de su padre (en el
Septenario) que «era mafioso en todas buenas maneras que
buen cavallero debiese usar, et pagandose de omes
cantadores et sabiéndolo él fazer; et otrosi, pagandose de
omes de corte que sabien bien de trobar et cantar, et de
joglares que sopiesen bien tocar estrumentos, ca desto se
pagaba é mucho et entendia quién lo facia bien et quién
non...»".

El texto no so6lo describe las cualidades mas
sobresalientes de |la personalidad del rey santo, destacando
entre sus habilidades la natural disposicién para el canto, el
gusto en el trato y compafia de las personas diestras en la
facultad de la gjecucion instrumental, en cuyas artes era
versado, sino que pone de manifiesto el lugar preeminente
delamusicaen laconformacion cultural delaclispide social
castellana.

Por ello, resulta bastante significativo comprobar que
entre las principales dignidades de la catedral, -€l prior o
dedn, el tesorero, los arcedianos de Castro, Cérdoba y
Pedroche-, se encuentren el chantre o capiscol y un
maestrescuela, prebendados secularmente ocupados en la
dignidad del canto en los oficios religiosos.

Las Partidas de Alfonso X el sabio encomendaban
al maestrescuela la responsabilidad de proveer ala catedral
de maestros que ensefiasen a los jovenes a leer y cantar, a
lo que otras fuentes afladen la enmienda de los textos y los
acentos de los libros de canto®.

El oficio del chantre, segln la jurisprudencia
alfonsina, tiene lacompetenciadeiniciar el canto en el coro
y ordenarlo para que se hiciera con ladecenciay solemnidad
necesarias. Este cargo se documenta a partir de 1246 y los
primeros clérigos de nombre conocido que lo ostentaron
fueron, entre otros, Don Juan Gutiérrez (1251), Aznar Pérez
(1282-1285, Don Pelegrin (1287-1293) y Ruy Pérez
(1294)°.

Para el mayor esplendor del culto en el primer templo
de la didcesis, a estas siete dignidades hay que agregar
diecinueve canonigos, diez racioneros y veinte medio
racioneros que constituyen el cabildo catedralicio y
ocupaban, de acuerdo con su rango y antigliedad, las sillas
altas de los dos coros nombrados «del dean» y «del
arcediano de Cérdoba», dispuestos uno enfrente del otro y
aizquierday derecha del sitial del obispo, que ocupaba el
lugar mas preeminente en el centro de ambos.

3 NIETO CUMPLIDO, M., Historia de la Iglesia en Cordoba. II. Reconquista y Restauracion (1146-1326), Cérdoba, 1991, p. 194.
4 MARTIN MORENO, A., Historia de la misica andaluza, Sevilla, 1985, pp. 83-84.

5 NIETO, M., Op. cit., p. 199.
5 |bidem.
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2. LOS SOCHANTRES

Mucho tiempo antes de que |os documentos muestren
al maestro de capilla como el oficial de mayor competencia
y cualificacion al frentedelainstitucion musical catedralicia,
los grandes centros religiosos van a contar entre sus
servidores con un cargo del que, si bien se conocen
perfectamente las funciones que tenia encomendadas, del
todo no se ha considerado su papel fundamental en el
desarrollo de la musica eclesiastica, al menos hasta la
instauracion del magisterio de capilla, labor que trasciende
en el tiempo en lo concerniente a gercicio de lamisica en
el culto parroquial. Me estoy refiriendo al sochantre, cargo
gue se proveia en personas de buenas voces, generamente
de bajo, aunque no era raro tampoco que fueran tenores, y
muy diestros en el canto.

Seglin el profesor Sancho, la primera noticia de este
oficio en Cérdoba data de 1311, fecha en la que parece
comprobadalaexistenciade laescuelacatedraliciadelectura
y canto, de cuya ensefianza probablemente se encargara el
sochantre Juan de Graur'.

Mas famoso y acreditado por la documentacién fue
Lazaro Martinez, desde finales del siglo X1V hasta su
testamento en 1413, considerado el sochantre por
antonomasi &.

Este ministerio estaba relacionado con la direccion y
gjecucion del canto litargico, entonando las antifonas,
salmos, himnos y otros cantos en las procesiones y en el
coro, cuidando de la decencia, €l orden y la compostura en
el mismo. También designaba a los cantores que tenian que
interpretar 10s responsorios, versos y lecciones, y repartia
por semanas a los beneficiados que debian revestirse con
capa pluvial®.

Otra tarea que los estatutos atribuyen al sochantre
es la anotacion de las fiestas en una tablilla en el coro para
conocimiento de todos los que tenian obligacién de
asistencia al mismo y la custodia de los libros corales,
cuidando de su reparacion o proponiendo su adquisicion
cuando fuera necesario, todo a cargo de la fabrica
catedralicia.

Frecuentemente aparece en los documentos como
maestro de los mozos de coro, ensefiandolos a leer y
adiestrandolos en el canto llano y en el canto de 6rgano®,
es decir, lo que hoy conocemos como polifonia, faceta de

la que posteriormente se haran cargo los maestros de
capilla

Ademés de ser la primera autoridad en la direccion
del coro, las fuentes también lo presentan a menudo como
«cantor», término que implica la participacién con los otros
cantores en la interpretacion de la polifonia, frente a la
denominacion de «capellan de coro», que designaa ministro
consagrado a la alabanza divina en las horas del Oficio, por
medio del canto gregoriano.

Estas responsabilidades aparecen recogidas en el acta
del 25 de febrero de 1447 en que «los sefiores del cabildo
mandaron dar a Martin Fernandez, sochantre, por cantor
quinientos mrs. cada afio porgque ensefie dos nifios e les
muestre canto de 6rgano y responsos especiales para el
coro en carnal e en cuaresma, e mandaronle dar estos mrs.
tanto cuanto pluguiere al cabildo»*.

Lareferenciaal canto de 6rgano en este mandamiento
capitular no esla Uinica de que tenemos noticia en la catedral
de Cérdoba en el periodo anterior a siglo XVI, pues «en
lunes, tres dias de febrero (de 1455) los dichos sefiores
cabillo mandaron dar un libro de canto de érgano a Juan
Daguero eaVillalpando, mozos delacapilladel sefior obispo
don Sancho de Rojas, que Dios haya, € qual libro el dicho
sefior obispo les mandox»*2.

Estos testimonios no hacen sino reafirmar la practica
polifénica en la catedral de Cérdoba como una costumbre
profundamente arraigada, y que cuenta por tanto con los
elementos humanos necesarios para el gjercicio delamisma,
tal como unos cantores adultos en las tesituras clasicas de
tiple, contralto, tenor, bajo; dos, tres o cuatro mozos de
coro, necesarios pero no imprescindibles, pues las voces
superioresdetipley contralto eran g ecutadas por |os adultos,
y un maestro que impartialas ensefianzas de canto de érgano
y actuaba como primer cantor.

El sochantre pudiera ser, como regidor del coro, €
encargado de la concertacion y direccion de la polifonia en
los momentos previos al establecimiento como tal de una
capilla de cantores Los documentos no dicen nada que
resuelva esta cuestion, pero todos los indicios lo sefialan
como el responsable del canto polifonico hasta que de estas
funciones se hicieracargo més adelante el maestro de capilla.

Pese a la penuria documental y el laconismo de las
fuentes, creo estar en disposicion de ratificar esta tarea del

7 SANZ SANCHO, 1., La Iglesia y el Obispado de Cérdoba en la Baja Edad Media (1236-1426), |, Madrid, 1989, p. 593.
8 NIETO, M., «La musica en la Catedral de Cérdoba (1236-1577)», en MORENO CALDERON, J. M. (dir.), El patrimonio histérico-musical de

Coérdoba, Cérdoba, 2004, p. 69.
9 SANZ, I., Op. cit., p. 593.
' NIETO, M., «La misica...», p. 69.

1 NIETO, M., La mGsica en la Catedral de Cérdoba: |. Textos y documentos (s. X-1568), doc. n°® 20. Este corpus documental inédito, que en su
mayoria utilizamos en adelante, nos fue generosamente ofrecido por el autor, agradeciéndole la amistad con que nos honra.
2 Archivo Catedral de Cérdoba (en adelante ACC), Actas Capitulares, t. 2, f. 52v.
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sochantre en la parroquia de la Asuncion de Priego, donde
con frecuencia encontramos este oficio unido a de maestro
de capilla, cargos con los que todavia en 1751 aparece «Don
Alexandro Gomez de Cafiete, Sochantre, y Maestro de
Capilla de la Parroquial desta Villa de Priego...»™. Pero es
mas, €l oficio de compositor de la musica que se interpreta
en los templos, una de las tareas mas importantes que las
actas capitul ares encomiendan al maestro de capilla, también
la encontramos atribuida al sochantre en las cuentas de
cargo y descargo de 1617 de la parroquial prieguense,
cuando alude a las «changonetas que hace y canta (se
entiende el sochantre), enladichaiglesialaPascuade Navidad
y €l Corpus Christi»*,

La provision de este oficio a partir de la segunda
mitad del siglo XV se realiza mediante oposicion presidida
por el maestro de capilla, previa convocatoria de edictos
colocados en las iglesias més importantes de Andalucia y
Castilla, teniendo como obligacion el cuidado de los mozos
de coro y el afladido de una capellania de la veintena, para
lo cual era requisito indispensable del aspirante la
presentacion del expediente de la limpieza de su sangre.

Tal era el cuidado del cabildo catedralicio en la
eleccion del cargo de sochantre, y tan grandes sus exigencias
en cuanto ala cualificacion musical de sus titulares, que los
capitulares no dudaban en ampliar €l plazo de los edictos
para elegir entre un amplio abanico, ni en el desarrollo dela
oposicion dejar desierta la vacante cuando los interesados
no eran de su agrado. Esta situacion se va a repetir varias
veces en el dltimo lustro de la centuria del quinientos.

3.LOSCAPELLANESDE LA VEINTENA

Los doce «capellanes de coro o de la veintena»,
sentados en las sillas bgjas, seis en cada coro, integran el
colectivo clerical sobre el que recae la obligacién de la
asistencia diaria a canto de las horas nocturnas y diurnas,
ocupando las ausencias habituales de dignidades y
canonigos, ocupados muchas veces en diputaciones
capitulares fuera de la ciudad, acompafando a prelado o
en la resolucion de otros asuntos®™. Cabildo y veinteneros,
junto con los sacristanes y mozos de coro, todos bgjo la
direccién del sochantre, constituian €l coro catedralicio que
interpretaba el canto gregoriano en los oficios diarios.

En opinién del profesor Sancho, su origen pudiera
encontrarse a mediados del siglo XI1I entre los clérigos de
la catedral que Alfonso X cita como los «alumni chori»,

denominacion con la que también pudiera designarse en
fecha tan temprana a los mozos de coro®®. Sus componentes
fueron veinte, pues una ordenacién capitul ar, probablemente
de la segunda mitad del siglo X1V, impedia que su nimero
sobrepasara esta cantidad. En 1426 ya aparecen con la
denominacion de «capellanes de coro», a quienes se asigna
un maravedi diario por la asistencia a los maitines durante
la cuaresma de este afio'’, y nombrados como «capellanes
de la veintena», en nimero de doce, desde el 5 de marzo de
14628, asumiendo ya en estos momentos la responsabilidad
de la alabanza divina en una de las horas mas intempestivas
del oficio divino, cuando la ausencia de alumbrado ni
pavimento en las calles suponia un gran sacrificio y a veces
una comprometida aventura caminar en la noche. Es asi
que los capellanes impedidos o convalecientes por
enfermedad solicitan lalicencia a cabildo que los dispense
de la asistencia a esta hora, obligandose a buscar la persona
gue cumplaen su lugar. Tal es € contenido de la peticion de
un capellan de laveintenaen julio de 1596, mes que invitaa
las salidas nocturnas, «en gque dice que por el notable dafio
gue el sereno le hace a la vista, le han dicho los médicos
guelaperderamuy aprisaviniendo de noche alos maitines»°.

Laprovision de estas capellanias tenialugar mediante
oposicion, después de convocatoria publica por edictos en
los que se insertaba la exigencia expresa de la buena voz de
los aspirantes. Transcurrido el plazo de presentacion de los
candidatos, el sochantre examinaba su destreza en el canto
de una leccidn, la habilidad en la interpretacion del canto
[lano y sus dotes para la lectura, pasando posteriormente a
la eleccion mediante una votacion secreta. Hecha ésta, y de
acuerdo con los estatutos de la catedral, estas capellanias
se otorgaban por el cabildo a personas que no tuvieran
sangre de moros ni de judios, descendientes de cristianos
vigjos, limpias de toda macula, conforme al estatuto de
limpieza, de buena viday representacion.

Otras veces, la capellania vacante era dividida en
mitades y el cabildo la entregaba a dos mozos de coro,
premiando asi la probada suficiencia en las labores propias
de su oficio. Cuando se producia una nueva vacante, cada
uno era provisto de la otra mitad, pasando asi
individualmente a asumir la titularidad de una capellania
entera.

Es habitual que un cantor de la capilla de musica
sirva una capellania de la veintena como complemento a su
asignacion econdémica. Por otra parte, las vacantes o
periodos de ausencia del sochantre son suplidos por el

13 Archivo Historico Provincia de Cérdoba, Catastro de Ensenada. Familias de Seglares: Priego, 1753, libro n® 550, f. 31r.
1 PELAEZ DEL ROSAL, M.: «Notas histéricas del Sagrario de la Asuncién», en El Sagrario de la Asuncién (Historia, Arte e Iconografia), Priego

de Cordoba, 1988, p. 44.
5 SANZ SANCHO, I., Op. cit., pp. 588-589.
6 | bidem.
7 Op. cit., p. 590.
B NIETO, M., «La masica...», p. 70.
19 ACC, Actas Capitulares, t. 31, g/f.
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cabildo en un capellan de la veintena bien dotado para el
oficio. Otras veces, aparte de su obligacién de cantar en el
coro y cumplir con las tareas de la liturgia asighadas a su
cargo, asisten a la supervision de obras o0 a la recaudacion
de ciertas obligacionesfiscal es, comisionados por €l cabildo.
Es el caso de Martin Rubio, capellan de la veintena que
cada afo, en la Ultima década del siglo XVI, acude a los
pueblos de la sierra de Cordoba ayudando a un canénigo en
la recaudacion del diezmo de los carneros extremefios®.

Sin que podamos hablar en esta época temprana de
un «ordenamiento» para la mayor solemnidad de las
ceremoniasdel culto, lasfuentes medieval es hacen constante
referencia alos cantores, enumeran los libros que contienen
las melodias litdrgicas o muestran la actitud diligente de los
responsables de su provision, asi como el celo por su
mantenimiento y cuidado.

4. LOS PRIMITIVOS TESTIMONIOS DEL
REPERTORIO GREGORIANO

Entre los méas antiguos testimonios musicales que
han Ilegado hasta nosotros en el archivo de la catedral de
Cérdoba, podemos citar un fragmento de la liturgia del
Séabado Santo, consistente en un Gloria relacionado con el
de laMisa Cunctipotens Genitor Deus del Gradual Romano,
y un Alleluia con versiculo que presenta la misma melodia
gregoriana recogida en el Liber Usualis después de la
Epistola de este dia. Su notacion parece aquitana, in campo
aperto®, es decir, solamente el texto escrito en el pergamino
en blanco, con los primitivos signos musicales 0 neumas
sobre las silabas, sin pautas, tetragramas o pentagramas
gue posteriormente serviran para anotar la melodia. Pudiera
haber formando parte incluso de la impedimenta de los
clérigos que se asientan en Cordoba tras la conquista,
después de acompafiar a las mesnadas de Fernando 111, y
su origen bien podriamos situarlo en el scriptoriumde aguno
de los grandes monasterios castellanos.

5.EL ORGANO

Un testimonio de singular importancia en el devenir
de la musica en nuestra ciudad lo encontramos en 1365,
«cuando €l obispo, dean y cabildo otorgan a Vasco Alfonso,
vasallo del rey y vecino en la collacion de Santa Maria, una
capillaen la Catedral para enterramiento suyo, de Mari Garcia,
su mujer, y de sus descendientes, manifestando la voluntad de
celebrar una procesion solemne y otros oficios religiosos
dia de Santa Maria de Marzo, tafiiendo los érganos»?.

20 ACC, Actas Capitulares, t. 30, s/f.

Aun significando laprimeraal usion que nosencontramos
referida a este instrumento tan estrechamente relacionado con
la solemnidad del culto, no la consideramos explicativa de un
hecho aislado, sino la confirmacion de una costumbre bastante
arraigada de solemnizar singularmente los oficios religiosos de
los dias mas importantes con la musica de los 6rganos,
suponiendo la presencia temprana de este instrumento y su
indisoluble relacién con € culto en € primer templo cordobés.

Esobvio quelaexistencia de estos instrumentos implica
la necesidad de un personal que los atienda, aglutinando a
oficiales tan variopintos como € tafiedor, € maestro artesano
que los congtruye y adereza, -empleando la terminologia de la
época, asi como € individuo que accionalos fuelles, resefiado
maés tarde como € «entonador del drgano».

Es suficientemente reveladora la primera referencia al
gue suponemos organista de la catedral, cuando €l libro de
cabildos del 7 de septiembre de 1461 «da en limosna a Juan
Ruiz de Cérdenas, tafiedor (suponemos que de |os 6rganos),
de todo lo que debia del alquilé de las casas que tuvo en (la
calle de) las Cabezas»®.

Otros testimonios resultaran ambiguos o van a designar
tareas diferentes con los mismos términos, como ocurre al
hacer mencion en 1493 a «maestro Vincencio, organista que
hizo los 6rganos», para denominar a organero, como hoy
diriamos, que construye los érganos de la catedral, cuando
en realidad se refiere ala finalizacion de dos nuevos érganos
grandes y otros dos pequefios instalados en el coro, con la
maxima satisfaccion del cabildo®.

Por estos afios finiseculares también tenemos noticias
de la construccion de un 6rgano para €l monasterio de Santo
Domingo de Scala Coeli, obra que realizan |os «organistas»
-agui nos encontramos con un nuevo gjemplo delautilizacion
del término que designa al tafiedor, en lugar de organero
gue denomina al artifice-, Cristobal Lucas y Diego
Fernandez, vecinos de Cordoba®.

Sin embargo, un mandamiento capitular de 1500
utilizael término «organeros» paradenominar alosoficiales
gue tafien estos instrumentos, sustantivo que de igual manera
emplean indistintamente las fuentes para nombrar al
responsable de la conservacion de los mismos.

La segunda mitad del siglo XVI se abre con un
aumento de salario para el organista Gaspar de los Reyes.
Tenia como obligaciones tafier el 6rgano en la misa 'y

2 GARCIA, F., CANTELAR, M., NIETO, M., Catalogo de los manuscritos e incunables de la Catedral de Cérdoba, Salamanca, 1976, p. 213.

2 ACC, cg. V, n. 17.

2 ACC, Actas Capitulares, t. 3, f. 56r.

24 ACC, Actas Capitulares, t. 5, f. 75v.

2% HUERGA, A., Escalaceli, Madrid, 1981, p. 606.
% ACC, Actas Capitulares, t. 6, f. 76v.
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visperas de todos los domingos, excepto los de adviento y
cuaresma, todas las fiestas de guardar y fiestas que tengan
procesion, las misas de los sdbados dedicadas a la Virgen,
las salves que se cantan en el coro los sadbados de la
cuaresma, los maitines, octavarios solemnes, los dias de
procesiones generales donde el cabildo fuere, y las primeras
visperas de | as fiestas solemnes. Respecto alas procesiones
se hace especial hincapié en su asistencia a la del «dia del
Corpus Christi tafiendo el érgano pequefio que se lleva en
ella»?.

Por otra parte, los dias que hay 6rgano en los oficios,
tendra cuidado de abrirlo antes del comienzo de las horas
de la mafiana y de la tarde®.

Ademas estaba obligado a buscar una persona que
entone el 6érgano, corriendo sus honorarios a cuenta del
cabildo. Aun tratandose de un elemento esencial para la
gjecucion de estos ingenios, la documentacion no recoge
hasta fecha bastante tardia al individuo que acciona los
fuelles, cuyo nombre es Fernando de Ecija, encargado por
€l provisor en 1507, ademas de la entonacion de los érganos
del alimento de las lamparas del templo®.

Un testimonio muy interesante que nos ilustra sobre
la practica musical de la época, en un tema tan debatido
como es el de la supuesta interpretacion de la polifonia
acompafada de instrumentos, queda perfectamente
satisfecho por los estatutos de la catedral de Cordoba al
ordenar a «los organistas que seguiran la orden que el
maestro de capillales diere en aguellas cosas que el érgano
y los cantores han de tafier y cantar alternadamente, so
pena de falta»®. Asi pues, €l 6rgano alterna con los cantores
interpretando la polifonia, aunque en un ordenamiento
capitular de 1583 se deja claro que «a decir los versos de
salmos, himnos, magnificat, ofrenda y comunicanda que
en los dias de fiestas solemnes suele tafier el 6rgano o los
ministriles, se acordd que el sochantre diga siempre los
tales versos y las demas cosas que tafiere €l 6rgano o los
ministriles, y las cante sumisa voce, de manera que se
entienda en €l coro, entrando juntamente con el 6rgano o
ministriles»®,

De acuerdo con estas evidencias, es fundamental €
estudio de las fuentes y ser sumamente cuidadosos en las
versiones actuales de polifonia acompafiada con
instrumentos, que sonando con una belleza y gusto
exquisitos, pudieran enmascarar lainteligibilidad delostextos

religiosos, contrariando €l principio estético renacentista del
papel delamusicacomo vehiculo detransmisién delapalabra
de Dios cantada.

Por supuesto, no tenemaos conocimiento de la misica
para 6érgano que se interpretaba en Cordoba. S6lo podemos
hacer referencia a algunas costumbres seguidas en la
interpretaci én organisticaen el oficio: hasta 1581 erahabitual
gue en el Gloriay en el Credo de la misa sonara el érgano.
A partir de este momento, estas piezas del ordinario son
proclamadas por el coro de canto gregoriano. Nuevamente
esta préactica se recuperara a finales del afio siguiente.

Desde finales de 1563* hasta 1596 en que fallece
Gaspar de los Reyes, la catedral de Cordoba contard con
dos organistas que tafieran el érgano turnandose por
semanas.

En cuanto a los testimonios de la época sobre el
instrumento en nlcleos de poblacion del reino de Cordoba, en
laiglesaparroquia de SantaMariadelaAsuncién de Priego de
Cordoba encontramos a organista Pedrazas acompafiando unas
exequias funebres en enero de 1584%,

Unadécadaantes, Beltran de Liarte desempefiael mismo
oficioenlaiglesiaparroquial delaAsunciony Angelesde Cabra
(Cordoba), con salario anual de 64 fanegas de trigo®, vy tres
afnos més tarde los documentos registran €l pago a los seis
hombres que portaban € érgano en la procesion del Corpus™.

Aungue no contamos de estos centros parroquiales con
fuentes anteriores a dltimo tercio del siglo XVI, suponemos
mucho més antigua la implantacion del 6rgano en estas
localidades, pues en nicleos como Lojay Alhama, villas de la
didcesis granadina, que fue la Ultima que se constituyo,
encontramos datos de 1514%.

6. LOSMOZOS DE CORO

Transcurren los afios de las dos Ultimas décadas del
siglo X1V, periodo en el que las crénicas reales celebran la
esplendidez de la musica en los agasajos de corte, pero al
parecer bastante infértil en lo que se refiere alos frutos de
la creacion sonora en los reinos peninsulares, cuando poco
apoco vadesarrollandose en lacatedral cordobesael embridn
de la primitiva organizacién musical, puesta al servicio del
culto en las suntuosas ceremonias concebidas en la
mentalidad del gético.

27 FREXNEDA, B., Estatutos de la Sancta Yglesia Cathedral de Cérdova, Antequera, 1577, f. 51r.

% |bidem.

2 ACC, Actas Capitulares, t. 7, f. 23v.
% FREXNEDA, B., Op. cit., f. 51v.

3L ACC, Actas Capitulares, t. 26, f. 131v.
%2 ACC, Actas Capitulares, t. 18, f. 161r.

3 Archivo Parroquial de la Asuncién de Priego de Cérdoba, Libro | de Entierros (1584-1598), s/f.
3 Archivo Parroquial de la Asuncion y Angeles de Cabra (en adelante APAC), Inventarios antiguos, caja s.n., libro s.n. (1560), f. 212r.

35 APAC,, Inventarios antiguos, caja s.n., libro s.n. (1560), s/f.

% RUIZ JIMENEZ, J., Organeria en la didcesis de Granada (1492-1625), Granada, 1995, p. 23.
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De tal manera, en noviembre de 1386, el cabildo
establece el modo de pago a Alfonso Fernandez «que
muestra a los mogos de coro»®, lo que testimonia la
presencia del grupo humano mas joven en edad de la
institucion musical catedraliciay protagonistas de sencillos
papeles en la interpretacion de la polifonia

Los documentos presentan una gran confusion al
referirse a este colectivo infantil, ya que emplean
indistintamente la misma terminologia cuando sefialan a los
gue tienen la misién de servir de acdlitos, encargados de
los incensarios y otras funciones en el altar, que cuando
aluden a los que interpretan las voces superiores de la
polifonia, denominados seises, cantorcicos o infantes de
coro en algunas catedrales. A estos Ultimos son alos que se
refiere, en opinién del padre Samuel Rubio, la expresion
«que sea obligado a mostrar a los seises mogos de coro»,
mostrada anteriormente en las fuentes cordobesas, y que
igualmente encontramos en la catedral de Ledn en 1548 a
enumerar las obligaciones del maestro de capilla®.

El nimero de los mozos de coro destinados al canto
sufrié variaciones alo largo del tiempo: dos hasta mediados
del siglo XV en que se eleva a cuatro; nuevamente los
documentos vuelven a enumerar dos hasta mayo de 1482
en gue se recibe un tercero, nimero que aumenta otra vez
a cuatro en el primer cuarto del siglo XVI.

La responsabilidad de los mismos desde su
implantacién hasta principios del XV estuvo en las manos
del sochantre o de un cantor a que las fuentes se refieren
como €l «maestro de los mozos», €l cual les daba habitacion
en su propia casa, cuidaba de la alimentacion, vestido y
pulcritud en su aseo personal, con laobligacion de ensefiarles
desde los principios morales, la doctrina cristiana y las
buenas maneras, a leer y mostrarles las habilidades
musicales de canto Ilano y canto de érgano, en lecciones
diarias de mafiana y tarde. Para su manutencion y limpieza
el maestro recibia cada mesy por cada uno, 60 mrs. y una
fanega de trigo. Asi, «en X dias del mes de mayo (de 1482)
los sefiores dean y cabildo recibieron un criado mozo
pequefio, que se dice Garcia, para que sirva en el choro por
cantor, y los sefiores le mandaron por salario cada mes una
fanega de trigo y sesenta mrs. como a cada uno de los
otros mocos que tiene en cargo Pero Fernandez, sochantre,
y que é lo tenga en cargo por semejante como a los otros
dos mocos, y donde oy lo reciben»®.

Hay circunstancias excepcionales, como la extrema
pobreza de los padres, en las que el nifio no estaba sometido
alatutelade su maestro, sino queviviabajo el techo familiar

7 ACC, cgj. |, leg. IV, n. 396, f. Or.

y con su modesto salario contribuia a sustento del hogar
paterno. Tal es el mandamiento del acta capitular del 27 de
marzo de 1523, que otorga «a Juan, mozo del Coro, la
fanega de trigo en tres reales que le dan de salario en cada
mes y esté en casa de su padre y no en casa del maestro y
esto por la pobreza y necesidad que tiene su padre»®.

La realizacion de las funciones de estos nifios
relacionadas con las tareas de ayuda en el altar y coro,
unidas a mismo tiempo al importante papel desempefiado
en la practica de la polifonia, es notoria en este testimonio
de septiembre de 1548: «este dia, platicando en el buen
servicio del Coroy en que ay fata de nifios que canten con
organo, -es decir, que canten la polifonia-, acordaron que
se sefialen quatro nifios por cantorcicos, y que estos sean
obligados a servir €l oficio de responseros un mes, y otro
de incensadores, de manera que anden alternando, y que
ademas del salario de cantorcicos, ganen el salario del oficio
que sirvieren aquel mes (de responseros, incensadores,
vestidores y libreros)»*.

La necesidad de estos muchachos se hace mas
perentoria en el facistol durante las faltas de tiples que con
frecuencia acucian a la capilla, como la referida en un
acuerdo capitular de diciembre de 1550: «Este dia, vista la
mucha falta que ay en el Coro, asi para servir los oficios,
como de cantorcicos en el facistor por no aver tiples,
acordaron, después de aver platicado cerca dello otras
muchas vezes, que Alonso de Vieras, maestro de Capilla,
tenga cargo de todos los mozos de Coro que ouiere, y les
ensefie a cantar y leer y las otras que se requieren, para que
no aya falta en el servicio del Coro»*.

Desde su institucién en la iglesia cordobesa, las
fuentes reiteran el interés y la preocupacion del cabildo en
el aprovechamiento de su aprendizaje, destinando incluso
algunos diputados encargados de vigilar la buena marcha
de sus estudios: «platicando cémo el maestro de mozos de
Coro aprovechase més en ensefiar a cantar y leer a los
dichos mozos, acordaron que en cada un mes esté alli alas
tardes un beneficiado para ver como se hace, y nombraron
paraeste mesde enero al racionero Alfonso Ruiz Moyano»®.

Desde el segundo cuarto del siglo XVI, la tutela de
los nifios destinados al canto va a recaer en el maestro de
capilla, responsabilidad que a veces va a ser la causa de
grandes conflictos en la estabilidad del magisterio de capilla,
originando, en el peor de los casos, la renuncia del maestro
y la vacante de su plaza. Por el desempefio de la ingrata
tarea se afadia a su sueldo una importante suma econémica
destinada a sustento, vestido y limpieza de los nifios.

% RUBIO, S., Historia de la misica espafiola. 2. Desde el «ars nova» hasta 1600, Madrid, 1983, p. 34.

3% ACC, Actas Capitulares, t. 4, f. 125v.
4 ACC, Actas Capitulares, t. 9, f. 114v.
4 ACC, Actas Capitulares, t. 13, f. 195r.
4 ACC, Actas Capitulares, t. 14, f. 23v.
4 ACC, Actas Capitulares, t. 9, f. 36r.
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Desde 1563 nuevamente se vuelve a insistir en la
obligacion del maestro de capilla de tener dos muchachos
de buenas voces. Por otra parte, en esta época aparecen
perfectamente delimitadas en los documentos las funciones
de los mozos de coro y cantorcicos, ademas de su cuidado,
la preceptiva prueba de limpieza de sangre para tomar
posesion de la plaza y la vestimenta litlrgica, opay
sobrepelliz de la que se revestian para su servicio. Asi se
estipula en diciembre de 1563 al presentar «Pedro de
Blancas, maestro de los mozos, un mozo para el servicio
del Choro, y sus mercedes cometieron a mi, €l racionero
Melchior de Pineda, paraque vealainformacion de cristiano
vigjo, y S estuviere buena lo dan por recibido y le mandan
dar opa 'y sobrepeliz»*.

El 3 de septiembre de 1577 se utiliza por primeravez
en la catedral de Cdrdoba la terminologia «seise». Una vez
mas eralafaltade unavoz detiplelaque obligé a cabildo a
procurarse el servicio de nifios que cantaran esta tesitura
ante el facistol. Casi un mes mastarde, Jerénimo de Alarcon,
cantor contralto comisionado por el cabildo para buscar
cinco nifios por tierras de Castilla, vuelve a Cérdoba
acompafiado «de los cinco muchachos capados que trgjo
de Cadtilla para seises desta iglesia. Y habiendo cantado en
presencia de los dichos sefiores, fue determinado que
Jeronimo de la Cueva, maestro de capilla, los tubiese a su
cargo en su casa para que les ensefiase |0 necesario para
servicio del facistol y los mantubiese de comiday vestido y
de lo demas necesario»®.

Ademés de la elocuencia de lo hasta aqui expuesto
por el documento, afiade que se «escriba a Sevilla, se envie
la orden que en aquellaiglesia se tiene en el gobierno de los
dichos mochachos y qué servicio hacen en la iglesiay de
gqué andan vestidos, con o demés que cerca desto sea
necesario»*. Por supuesto que la catedral de Sevilla en €l
gobierno de los seises tenia mucho que aconsejar al cabildo
cordobés, guia que orientaba a muchas catedral es de Espafia
cuando tenian que hacer frente a una iniciativa inédita, por
lo que las costumbres y la organizacién catedralicia se
caracteriza por su gran mimetismo.

Para diferenciar a los seises de los mozos de coro se
viste a éstos con sotanas coloradas y a aquellos con sotanas
moradas.

De todas maneras, en Cérdoba observamos que la
presencia de los seises tiene relacion con la falta de voces
de tiple. Una vez satisfecha la necesidad, probablemente
por los problemas y quebraderos de cabeza que al cabildo

4 ACC, Actas Capitulares, t. 18, f. 167r.
% ACC, Actas Capitulares, t. 23, s/f.

“ |bidem.

47 SANZ, 1., Op. cit., pp. 592-593.

% ACC, Actas Capitulares, t. 14, f. 169r.
4 ACC, Actas Capitulares, t. 14, f. 220r.

ocasionan los nifios, a los que no son ajenos el rechazo del
maestro de capilla a soportarlos, dejan de hablar los
documentos de estos pequefios cantores. Nuevamente a
finales de 1596 se produce la inquietud de hacerse con los
seises, después de casi quince afios en los que las fuentes
guardan silencio sobre su presencia. Larazon de este interés
pudiera encontrarse en la elevada edad de a menos uno de
lostiplestitulares de lacapillay laimposibilidad de proveer
la plaza sin producirse la vacante.

En la primera década de la centuria del quinientos,
aunque el profesor Sancho alude a testimonios de principios
del siglo XV¥, las actas anotan anualmente hasta 1562 los
libramientos paralafiestadelos Inocentes o de San Nicolés,
entrafiable celebracion que hunde sus raices en la Edad
Mediay estrechamente ligada al colectivo de los mozos de
coro.

Entre los nifios del coro se elegia de obispo a més
joven, que tocado de mitray béculo, parodiaba a verdadero
obispo, subia al coro con sus compafieros, que hacian de
canonigos, rezaba burlescamente a imitacion de la jerarquia
eclesiastica, ceremoniano exenta de incidentes y escandal os
gue costd més de un castigo a protagonista.

Finalmente, las disposiciones del Concilio de Trento
prohibiendo todo lo irreverente en las iglesias ponen fin en
1563 a esta celebracion medieval.

Otra festividad ancestralmente celebrada por los
mozos de coro erala del Corpus Christi, en que adornados
de guirnaldas cantaban y bailaban ante los altares que
adornaban el recorrido del Santisimo. En la misma fiesta
también se nos presentan en un mandamiento capitular de
1555 cantando los villancicos®, asi como el canto y recitado
de los «entremeses la noche de Pascua de Navidad»*.

7. LA CAPILLA DE MUSICA

Hasta este momento, utilizando documentos que
apenas sobrepasan la primera mitad del siglo XV, hemos
dejado constancia de la existencia en el primer templo
cordobés de los cargos y grupos que conforman la
organizacion musical catedralicia més elemental, es decir,
lo que posteriormente conoceremos como «capilla de
mUsica», aunque este nombre como tal no aparezca en las
fuentes cordobesas hasta 1455 en un texto ya comentado.

Siguiendo al padre Samuel Rubio, este apelativo
procede del latin medieval «cappa». En el palacio de los
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reyes merovingios se le daba el nombre de «capilla» al
oratorio donde se guardaba una reliquia de la capa de san
Martin de Tours.

En musica se denomind «capilla» ala estanciao aula
del templo en la que tenian lugar los ensayos musicales™.

La misma acepcion del término la encontramos en
Cordoba en 1450, cuando «el cabildo mandd que ninguno
fuese osado, entodo €l cuerpo nobledelaiglesia(ampliacion
de Al-Hakan 1), de ensefiar a ninguna persona cantar canto
[lano, sino en la escuela general donde el dicho cabildo tiene
puesto su maestro principal, en la capilla acostumbrada
donde el dicho maestro besa los mozos»*.

Nuevamente lamismavoz, utilizadacon el significado
de lugar de ensayo o estudio, aparece poco tiempo después
en un acuerdo capitular ordenando «que los mozos de coro
cada dia continuamente vayan dos veces tomar su leccién
a la capilla de Alfonso Ruiz, cantor, su maestro...»%.,

Por extensién, la capilla pasd adenominar al conjunto
de musicos encargados de cantar o tocar, con todo €l relativo
acompafiamiento de cantorales, papeles de musica,
instrumentos, vestimentay distintivos, a serviciodelaiglesia
y con €l fin de interpretar la polifonia en las celebraciones
del culto®.

Todos los testimonios que hasta ahora hemos
presentado no hacen sino reafirmar el establecimiento de la
capilla de musica de la catedral de Cérdoba en los afios de
la primera mitad del siglo XV, documentando con muestras
muy elocuentes la inveterada practica musical a la que
servian en esta lglesia, es decir, lainterpretacion del «canto
de 6rgano» en las cada vez mas fastuosas celebraciones de
laliturgia romana.

Bien es cierto que lainstitucién musical cordobesa no
contd hasta 1563 con una reglamentacion que regulara todos
los aspectos organizativos y de funcionamiento, recogidos
en un corpus estatutario, circunstancia no necesariamente
imprescindible para el estricto cumplimiento de sus fines,
pues como afirma el padre Rubio, eran semejantes en casi
todas las catedrales y se transmitian por via oral®.

Unavez que hemos recorrido el periodo de transicion
gue nos lleva desde la inquietud experimentadora del ars
nova hasta los momentos de serenidad clasica preconizados
por el Renacimiento, que constituye el Ilamado Siglo de
Oro, y que no es otro que la época de mayor exuberancia
en la creacién musical que ha conocido Espafia a lo largo
de toda su historia, donde tiene lugar la consolidacién y €l

% RUBIO, S., Op. cit., p. 14.

51 ACC, Actas Capitulares, t. I.

52 ACC, Actas Capitulares, t. 2, f. 83v.
% RUBIO, S., Op. cit., p. 14.

% RUBIO, S., Op. cit., p. 19.

desarrollo de las grandes formas musicales polifonicas. En
consecuencia, este ambiente general de impetuosa vitalidad
creadora en la musica espafiola va a gjercer una enorme
influencia en nuestras capillas catedralicias, mas aln desde
el movimiento cisneriano de reforma de la Iglesia hispana,
gue propiciara una mayor solemnidad en el culto. Para€llo,
recurre especialmente a poderoso valor de la misica como
vehiculo de transmision de la palabra y de la doctrina
religiosa, a mismo tiempo que sirve al realce delas suntuosas
ceremonias litdrgicas.

Este contexto permite comprender el devenir de la
organizacion musical en la catedral de Cérdoba a lo largo
del siglo XVI, cuyos elementos fundamentales dejamos
perfectamente perfilados momentos antes de comediar la
centuria anterior.

DelamismamaneraquelaculturadesdelaAlta Edad
Media se refugia 'y crece a calor de la vida monastica, la
mUsica espafiola del Renacimiento va a cultivarse y llega a
su mas alto grado de esplendor bajo las bévedas de las
catedrales, monasterios, colegiatas, fundaciones eclesiales,
propiciada por la creacion, perfeccionamiento y evolucion
en su seno de una organizacion de profesionales (maestros,
cantores, sochantres, mozos de coro, veinteneros,
capellanes de coro, ministriles y organistas) costosa de
mantener, solamente posible en los centros con una gran
capacidad econémica.

La prolifica creacion musical que se manifiesta a
través de compositores y tratadistas, mas que en los
salones regios tiene su génesis en la lglesia, pues, a
excepcion del organista Antonio de Cabezon, ninguno de
los grandes musicos de la época se forma en el bullicio
palaciego, sino bajo las ensefianzas de los templos
catedralicios.

En la Espafia del Renacimiento las catedrales van a
constituir los entes juridicos econémicamente mas
importantes de la ciudad y jurisdiccion en la que tienen su
sede, tanto por los bienes y rentas de que son titulares,
COmo por sus enormes privilegios seculares. Esta capacidad
financiera es la que propicia la creacion de instituciones
musicales cada vez mejor dotadas y la pugna entre unas
catedrales y otras por atraerse a los mas eximios maestros,
poseer los mejores cantores y los mas diestros grupos de
ministriles, como una manera de exhibir su supremacia y
prestigio espiritual y econdmico, lo que por otra parte
obligaba a una superacion profesional de los ministros de
este arte. Estas mismas inquietudes para dotar a primer
templo cordobés de una organizacion musical merecedora
de su rango y que emulara a las mejores de su tiempo,
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estan presentes en la documentacion capitular alo largo de
todo el siglo XVI.

El primer templo cordobés es en esta época uno de
los mas importantes de Espafia debido al creciente poderio
econémico que se traduce en unas sustanciosas rentas. La
riqueza econdémica de su fébrica y de la denominada mesa
capitular esta basada en las numerosas propiedades rusticas
y urbanas, asi como en la percepcién de voluminosas rentas
por diferentes conceptos, 10 que permite desde muy pronto
el afianzamiento de unacapillamusical bien dotadacon todos
los elementos necesarios, a cuyo desarrollo y evolucién
vamos a tratar de acercarnos.

En 1563 tiene lugar un hecho trascendental en la
evolucion posterior de la capilla de musica de la catedral de
Cordoba: €l aumento de los recursos econémicos para su
dotaciény laregulacion de las normas de su funcionamiento
plasmadas en un corpus estatutario. A estas circunstancias
no debieron ser g enas las directrices emanadas del Concilio
de Trento y la propia practica musical en las catedrales
hispanicas.

8. LOSMAESTROS DE CAPILLA

Laprimeravez que encontramos €l titulo de «maestro
de capilla» en nuestra catedral es el 12 de noviembre de
1515 en que se le pagan «a Martin de la Fuente, maestro de
Capilla e mozos, mil mrs. y ocho fanegas de trigo de su
salario» por tres meses®™.

Este personaje, considerado por Saldoni discipulo
de la Universidad de Salamanca®, toma posesion como
cantor y maestro de los mozos, -funcidn que ya antes nos
encontramos referida al sochantre o a un cantor-, el 5 de
septiembre de 1505, con la obligacién de «que ensefie canto
[lano e canto de 6rgano» por lo que recibe un sueldo de tres
mil maravedies, ademas de la asignacién por cantor que
asciende a6.000 mrs. y dos cahices de trigo cada trimestre®’.
Fallecio en los primeros dias de noviembre de 1522, pues
se pagan 30 reales a un mensgjero que va a Guadalgjara a
[lamar a un cantor «para maestro de Capilla desta yglesia»®,
cuyo nombre desconocemos.

No debid de llegar el mensgjero a un buen acuerdo
con el anénimo cantor, pues a principios de enero del afo

% ACC, Actas Capitulares, t. 8, f. 64r.

siguiente el cabildo encarga que se busguen personas hébiles
para que se opongan a magisterio vacante, testimonio que
refiere la primera convocatoria de oposicion conocida para
cubrir un cargo en la masica®.

La organizacién musical no queda desatendida
durante el tiempo que transcurre hasta la provisiéon de la
plazapor un nuevo rector, yaque de ladirecciéon delamisma
se hace cargo el capellan Juan de Castro®.

Procedente de Granada, €l preshitero Luis de Can de
Roa™ fue nombrado «por cantor y maestro de Capilla de
esta iglesia» a mediados de enero de 1523 con un salario de
20.000 mrs. y cuatro cahices de trigo (medida que valia en
Castilla 12 fanegas), con la obligacion de que gratuitamente
«ensefie a cantar a los beneficiados, capellanes y mozos de
coro» en dos sesiones diarias, la asistencia a coro y la
direccién delacapilla«todoslos domingos, fiestasy sabados
de Ntra. Sefiora»®.

Poco tiempo desempefié su oficio el maestro Can de
Roa, pues en los primeros dias de febrero encontramos
realizando el magisterio a cantor Pedro de Vega con las
mismas responsabilidades que su antecesor®,

Aunque el musicologo malaguefio Rafael Mitjana
sefiala la marcha a Valencia del maestro Can de Roa tres
meses después de tomar posesion en Cordoba, el acta
capitular del 14 de abril da noticias de su muerte® después
de que el dia 12 otorgara su Ultima voluntad en el Hospital
de San Sebastian, pidiendo ser enterrado en el Corral de los
Muertos (hoy Triunfo de San Rafael de la puerta del Puente)
donde obtenian sepultura los pobres de este hospital®.

Sin mediar otras circunstancias previas ni conocer
la suerte de Pedro de Vega, cantor que dejamos en el empleo
de maestro, el 30 de diciembre de 1524 el cabildo ordenala
fijacion de edictos para la oposicién al magisterio de capilla
vacante, expresandose la condicién de que sean diestros en
€l «canto de 6rgano y contrapunto», precisando la provision
de la plaza para el 15 de febrero proximo y la dotacion
econdémica de 20.000 mrs. y 4 cahices de trigo anuales®.

Dos dias antes de la finalizacion del plazo previsto
toma posesion Alvaro de Cervantes®”, maestro de la catedral
de Granada, con la condicion de que ensefie canto Ilano,

% MITJANA, R., Don Fernando de las Infantas, te6logo y misico, Madrid, 1918, p. 116.
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canto de organo y contrapunto a todos los beneficiados,
capellanes, sacristanes y mozos de coro de esta iglesia, por
lo que guedan firmemente establecidas |as funciones propias
del cargo de maestro de capilla, excepto la labor
compositiva®.

No debi6 de ser gjenaasu marchaen 1529 lapaciente
y dificil convivencia con unos revoltosos de la misma edad
y bajo el mismo techo, tratando de remediar |as travesuras
y endiabladas ocurrencias de los mozos de coro que en la
mayoria de los casos espantaban a las musas, turbaban la
paz del maestro, quebrantando incluso su salud si éste no
encontraba un destino méas sosegado®.

El obispo y cabildo vuelven a llamarlo en mayo de
1530, estimada su considerable valia 'y «porque ser& muy
provechoso para honra del coro y para concertar los
cantores», eximiéndole esta vez de la custodia de los mozos
de los que se hace cargo € capellan Godino™.

La relacion del maestro con el cabildo debi6 de
provocar algunas desavenencias, pues en 1531 pide licencia
paravolver a Granada, deseandole los capitulares «que vaya
en buena hora»™.

La ausencia de Alvaro de Cervantes la ocupa su
hermano, el presbitero Alonso de Vieras, maestro al que
recurrira el cabildo dos veces mas para suplir otros periodos
vacantes, personaje al que las fuentes documental es
atribuyen por primera vez, en noviembre de 1538, la labor
creadora de un maestro de capilla en la catedral de Cordoba,
al eximirlo durante quince dias de algunas cargas «para
hacer ciertas canconetas para la noche de la Natividad de
Ntro. Sefior Jesuchristo»™?, verificando pues €l transito en
las funciones del magisterio desde el maestro cantor al
maestro compositor.

Sin lugar a dudas, la figura que més interés suscita de
las que ocuparon € magisterio cordobés en la primera mitad
del siglo XVI, es la que aparece nombrada en las fuentes por
el escueto apellido «Morales», pudiéndose tratar del gran
polifonista Cristébal de Morales que desempefiara, aunque
con brevedad, el magisterio en la catedral de Cordoba.

% ACC, Actas Capitulares, t. 10, f. 4v.

% ACC, Actas Capitulares, t. 10, f. 116v.
7 ACC, Actas Capitulares, t. 10, f. 137v.
L ACC, Actas Capitulares, t. 10, f. 179r.
2 ACC, Actas Capitulares, t. 11, f. 91v.

Es conocida la laguna que hay en su biografia,
comprendida entre 1531 en que abandona la catedral de
Plasencia” y 1535, fecha de su ingreso en la Capilla Sixtina
de Roma™, y siendo en 12 de marzo de 1532 cuando aparece
ocupando ladireccion delacapillacordobesaun tal Morales.
El 2 de diciembre de 1532 el cabildo da licencia «para que
los cantores vayan a Marchena a una fiesta que alli
acostumbra hacer la Casa para la fiesta de la Purificacion
de Ntra. Sefiora»™. Afios més tarde, tras su estancia en
Toledo™, el maestro Morales pasa unos afos en Sevillay
Marchena al servicio del duque de Arcos”. Por su origen
sevillano, ¢tendria ya relacion con el duque de Arcos antes
de su estancia en Cérdoba? De este hecho no quiero
aventurar ninguna conclusion.

En fecha anterior a 20 de octubre de 1533 Morales
debio de pedir unalicencia de la que ya no volvid, pues €l
acta de este dia ordena que se le pague el tiempo que
sirvio, descontandole el tiempo del permiso del que ya no
regreso’®,

Nuevamente Alonso de Vieras sirve el magisterio
ininterrumpidamente hasta que en 10 de junio de 1556, en
que con la llegada de Rodrigo de Ceballos al templo
cordobés™ nos encontramos la circunstancia extraordinaria
de dos maestros de capilla rigiendo la institucién, anomalia
que se resuelve en 1557 apartando a Vieras del facistol,
«visto el inconveniente que hay de tener dos maestros de
Capilla»®. Ceballos gjerce el magisterio en soledad hasta
1561 en quetomaposesion del cargo de maestro dela Capilla
Real de Granada®™.

Le sucede en la vacante Diego Jiménez que
permanece escasamente cinco meses®, pues nuevamente
nos volvemos a encontrar a maestro Vieras ocupando la
interinidad en 26 de febrero de 15622,

Tras un breve periodo de poco més de tres afios en
el magisterio de capilla de Andrés de Villalar®* y nuevos
paréntesis de interinidad del maestro Vieras, se hace cargo
de la capilla de musica, en 1567%, el granadino Jer6nimo
Durén de la Cueva que remonta su mandato hasta pasada la
primera década del siglo XVII.

7 STEVENSON, R. L., La misica en las catedrales espafiolas del Sglo de Oro, Madrid, 1993, p. 29.
 RUBIO, S, Cristobal de Morales. Estudio critico de su polifonia, San Lorenzo de El Escorial, 1969, p. 19.
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9. LOS CANTORES

Durante estos afios de afianzamiento y definicidn de
las funciones del magisterio en la catedral cordobesa,
asistimos también ala consolidacién y mayor protagonismo
delafiguradel cantor, tal como nos revelan los testimonios
coetaneos. Asi, a principios del siglo XV1, € cabildo otorga
«40 reales a Baltasar, cantor, para que vaya a traer su ropa
de Sevilla (y) dar asiento en su estado»®. También aparecen
individuos como Antén de Lucena a los que el cabildo
gratifica por «venir algunas veces a Coro a cantar con los
cantores»®’.

El cabildo trata de llevar por mejor camino el
comportamiento desenfadado y festivo de algunos cantores
como Anton Garcia, a quien cada afio le van adar de salario
9.000 mrs. y tres cahices de trigo, «con condicion de que
en adelante resida en el Coro més que hasta hoy, y que viva
honestamente, no andando de noche ni de boda en boda,
salvo que sea como clérigo»®,

La primera alusién a la tesitura de una voz es de
1512 en que asignan a referido «Anton Garcia, cantor de
Las Posadas, bermejo, tiple, seis mil mrs. y dos cahices de
trigo, pagados por tercios de afio, porgque cantase y honrase
el Coro y porque era pobre...»%*. Ademas de ofrecernos
noticias de su lugar de origen, fisonomia, calidad de voz y
estado econdmico, en el texto podemos intuir la actitud
avizora del cabildo para evitar la ausencia del tiple, dadala
escasez de este registro vocal. Por otra parte, la expresion
gue «honrase el Coro» y otras frases de la misma idea
vertidas antes en el documento capitular, son reflgjo de esa
mentalidad reformista de lo que atafie a culto, iniciada con
los Reyes Catdlicos.

Lavoz de contrabajo, como en |a época se denomina
al bajo, se documenta alrededor de 1518, asi como el
contralto y €l tenor en 1524.

Una prueba mas del tan discutido papel de los
instrumentos en la musica de la época supliendo a una de
las voces de la polifonia la encontramos en 1557, ya que
«vistalafaltaque hay de contrabajo en la Capillade MUsica,
mandaron tratar de que se compre un bajon que sirva de
contrabgjo, y asi por ahora se supla la falta que hay, en
tanto que no se halla voz»*®. No hizo falta el instrumento,
pues antes de un mes encontramos en las actas capitulares
la solucion del problema con la incorporacién de un
contrabgjo, lo que nos da idea del acuciante problema de
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escasez de ciertas voces a que tenian que hacer frente las
catedrales.

10. LOS MINISTRILES

Durante el magisterio de Alvaro de Cervantes,
concretamente en laNochebuenade 1527 segun las fuentes™,
lacapillade musicade nuestracatedral contd con el concurso
de un grupo de ministriles para mayor solemnidad de la
liturgiadel Nacimiento. Cuatro meses méastarde, a propuesta
del obispo, el cabildo decide contratar una copla de
ministriles «para honra de la iglesia»®. Aparte de que sus
salarios se pagarian a medias por la fébrica, y la otra mitad
entre el cabildo y el obispo a partes iguales, nada méas afiade
la relacion del acuerdo, pero podemos intuir un conjunto
constituido por a menos tres chirimias (tiple, alto y tenor)
y un sacabuche, instrumento que desempefiaria la funcién
del bajo.

Ni siquiera un afio permanecieron estos ministriles
a servicio de la catedral, pues la fama de pendencieros que
se les ha atribuido a estos instrumentistas; una serie de
palabras mas bien subidas de tono en el coro contra algin
capitular; el desprecio haciael cabildoy el desmerecimiento
de sus miembros con respecto alos de la capital hispalense,
tiene como consecuencia su despido forzoso: «En este dia
se propuso en cabildo el desacato quetuvieron losministriles
dentro en el Coro diciendo palabras soberbias, y que no
tenia al cabildo en cosa ninguna, y que mejores eran 10s
canonigos de Sevilla, etc. Y todos los sefiores votaron que
los despidiesen, visto la relacion de los sefiores que fueron
diputados dieron, que la voluntad de Su Sefioria era
aquella»®,

No los volveremos a encontrar actuando en la
catedral cordobesa hasta febrero de 1550 en que con la
unanimidad del cabildo «recibieron a Diego Lopez de Mora,
a sus tres hijos y a Juan Baptista, su sobrino», obligandose
el cabeza del grupo «a tener siempre dos que tafian
sacabuche, de manera que siempre haya cinco ministriles»*,
Una vez mas los documentos se comportan de forma
cicatera negando la relacién de los instrumentos restantes,
por lo que suponemos que fueran chirimias, si bien es sabido
gue estos oficiales tafiian mas de un instrumento como
pudiera ser la corneta o el bajon.

Nuevamente a finales de agosto de 1551 el grupo de
ministriles altos vuelve a ser despedido®, incorporandose
con caracter estable el conjunto de Diego Rodriguez y sus
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compafieros en la Navidad de 1554%. A partir de este
momento los instrumentos estarén presentes en la catedral
de Cdrdoba con carécter estable, hasta que las distintas
desamortizaciones eclesiasticas de laprimeramitad del siglo
XIX acaben con su organizacion musical.

La capilla de ministriles constituird un grupo
diferenciado de lo que se conoce como capilla de musica,
incluso con su propio lugar de ensayo, participacion
particular en fiestas, libros de musica y repertorio de su
propiedad, un maestro propio, incluso a principios del
periodo barroco, que solia ser el més antiguo o el mejor
dotado y al que debian guardar «gran respecto y
obediencia»’.

Los ministriles estaban obligados a tafier en el coro
en la misa, primeras y segundas visperas y en las
procesiones de todas las fiestas de guardar, ademas de las
solemnidades que no se consideraran como dias de fiesta
Tendran también el deber de servir en las procesiones
generales donde el cabildo fuere, en los maitines de la
Navidad, todoslosdiasy fiestas contenidos en el Ceremonial
del Coro y todas las veces que el obispo y el cabildo selo
mandaren®,

El maestro ordenaba a cada uno el instrumento que
tenia que tafier en el oficio, haciéndolo sin poner excusa,
no pudiéndolo sonar ni templar mientras que interviene €l
Organo o cantan los cantores®.

Cadalunesy miércoles, apartir delastresdelatarde,
se juntaban una hora «para prevenirse en algunas mixturas
de instrumentos y estar diestros para tafierlas en el coro,
con pena de medio real a cada uno que faltare» 1.

El lugar de la iglesia desde donde actuaban en sus
intervenciones estaba situado en la tribuna del 6rgano,
concebida para tal fin, ubicacién en la que contaban con su
propio facistol. Con ello, a ser unlugar elevado, lasonoridad
era mas espectacular. No tenian permitida su actuacion en
el coro si no era con lalicencia del Presidente del mismo,
responsabilizando a maestro de tal hecho.

Conocida la fama de pendencieros y provocadores
de los ministriles, el cabildo se guarda de que suban a la
tribuna a servir su oficio con armas. Por otra parte, no se
les permitia actuar con la cabeza cubierta en el coro ni en
las procesiones que tuvieran lugar en €l interior delaiglesia,
ademés de otras formas de compostura como ponerse de

% ACC, Actas Capitulares, t. 14, f. 152r.
9 FREXNEDA, B., Op. cit., f. 51v.
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codos en la baranda de la tribuna o permanecer sentados y
vistos desde el coro, ano ser por estar oyendo el sermon’®,

Hemos oido algunavez, justificando lainterpretacion
de polifonia del Renacimiento con acompafiamiento de
instrumentos, que la idea de la préctica «a capella» de la
mUsica de esta época fue una invencién del Barroco. A la
luz que aportan los documentos, mas bien el Barroco se
sirvié de esta practica buscando el contraste timbrico y los
efectos del concertato, contraponiendo las voces a capella
frente a masas sonoras vocales e instrumentales. Una de
las normas de actuacion que deben observar los ministriles
vuelveaincidir sobre el ideal interpretativo del Renacimiento
cuando se les ordena, «so pena de falta, y al maestro la
pena doblada, seguiran el orden que el maestro de capilla
les diere en lo que toca al tono de aguellas cosas que los
ministriles y cantores han de tafler y cantar
alternadamente»'®?,

La presencia y otros avatares de los grupos de
ministriles en la mezquita-catedral durante la segunda mitad
del siglo XVI han sido estudiados en un bien documentado
trabajo por la profesora Maria Teresa Dabrio'®,

Hasta aqui han hablado los documentos escribiendo
el devenir de la organizacion musical de la catedral de
Cérdoba adentrandose en la mitad del siglo XVI. Si al
principio leiamos en un clésico de la literatura del Siglo de
Oro espafiol el interés de su protagonista por escuchar la
musica de la sede cordobesa, veamos ahora, para finalizar,
otro testimonio mas cercano a la realidad cotidiana del
pueblo, alabando la esplendidez de la musica catedralicia,
en el relato del Auto de Fe celebrado por la Inquisicion de
Cdrdobael 2 de diciembre de 1625: «Estaba prevenida (para
laprocesion anterior a diadel Auto) lamusicadela Catedral
gue sin género de adulacién es de las més aventajadas de
Espafia...»'%,

CONCLUSIONES

Al mismo tiempo que tras la reconquista se asienta
la institucidn catedralicia, adquiere cuerpo y se dota de
organizacion, con €l fin primordial de celebrar 1a alabanza
divina en las misas y en las horas del oficio divino, van
surgiendo en su seno los distintos protagonistas de la
interpretacion musical del canto llano y de la polifonia para
lasolemnidad y el esplendor de las celebraciones litdrgicas:
sochantres, capellanes de la veintena, mozos de coro,
organistas y cantores.

103 DABRIO, M2 T., «La capilla musical de Don Cristéba de Rojas en la Catedral de Cérdoba», Laboratorio de Arte, 4 (1991), pp. 101-118.
14 GRACIA BOIX, R., Autos de Fe y Causas de la Inquisicién de Cérdoba, Cérdoba, 1983, p. 393.
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Aunque la préctica de lainterpretacion polifonica en
la catedral de Cérdoba pudo cultivarse junto a canto llano
desde los origenes de lainstitucion catedralicia, los primeros
testimonios documentales sobre este quehacer musical los
encontramos poco antes de los promedios del siglo XV,
bajo la responsabilidad del sochantre, que presentado por
las fuentes como el «cantor» por excelencia, frente al
término de «capellan de coro», que designa a ministro
consagrado a la alabanza divina en las horas del oficio por
medio del canto llano, concertaria a los demas cantores en
la interpretacion del «canto de érgano».

Asimismo, en la misma época encontramos la
acepcion del término «capilla» como el espacio del templo
y lugar de encuentro para la concertacion de los cantores,
donde guardan los libros y pertrechos de su oficio e imparte
leccidn un maestro de este arte a cuantos la quieran recibir,
aunque €l titulo de «maestro de capilla» no aparecera en
nuestra catedral hasta finales de 1515 en la persona de
Martin de la Fuente, cantor que con anterioridad ya se
encontraba ejerciendo las funciones propias del tal
magisterio, a excepcion de la labor compositiva. El
protagonista del transito desde estas responsabilidades del
maestro cantor a la labor creadora del maestro compositor
es Alonso de Vieras, quien compone las chanzonetas para
los maitines de la Natividad del Sefior de 1538.

Si bien las referencias a los cantores, en
contraposicion a los capellanes de coro, son mucho mas
tempranas, la primera alusién a la tesitura de una voz de
tiple es de 1512; el contrabajo, como en la época se
denomina a bajo, esta documentada arededor de 1518, asi
como el contralto y el tenor en 1524.

Los instrumentos no solo aternan con las voces en
las formas musicales antifonales de la misa y del oficio,
sino que suplen la carencia de éstas egecutando la linea
melddica de las ausentes en la polifonia. En la sede
cordobesa observamos cierta reticencia a esta préactica, pues
ante la falta de contrabajo en 1557 mandan que se compre
un bajon que sirva esta voz, mas antes de recurrir al
instrumento, en menos de un mes solucionan el problema
con la contratacién de un cantor. Asimismo, el interés por
los seises en nuestra catedral esté relacionado con la falta
de voces de tiple, antes que suplirlas con instrumentos, v,
satisfecha la necesidad, desaparece en la documentacion la
inquietud por los nifios cantores.

A partir de 1563, en relacion con el espiritu y las
directrices emanadas del Concilio de Trento, unidas a la
propia préctica musical en las catedrales hispanicas, tiene
lugar un hecho trascendental en la evolucién posterior de la
capilla de musica de la catedral de Cérdoba: el aumento de
los recursos econdmicos para su dotacion y la plasmacion
delas normasy costumbres de funcionamiento en un corpus
estatutario.

Durante el magisterio de Alvaro de Cervantes,
concretamente en la Nochebuena de 1527 seguin las fuentes,
nuestra catedral cont6é con el concurso de un grupo de
ministriles que en un principio se contrataban eventualmente
para mayor solemnidad de las grandes festividades, hasta
gue en la Navidad de 1554 se incorporan definitivamente y
con caracter estable cinco ministriles: chirimia tiple,
contralto, tenor y dos sacabuches que afirman desde este
temprano momento la futura preponderancia de la linea
melddica del bgjo.



