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(...) porque no es voz que viene en torbellino, sino en aire de silbo blando, no se gusta
en el sonido de los labios, tanto como en los movimientos del corazon.

Practicas musicales femeninas en contextos
hispanoamericanos

Los estudios sobre la presencia de la mujer en el mundo
musical colonial hispanoamericano se han incorporado en
la musicologia de forma considerablemente tardia. Josefina
Muriel dedic6 un capitulo de su seminal obra Cultura femeni-
na novohispana (2000) a una vision general de las labores no
literarias realizadas por la mujer, entre ellas la de la practica
musical. La autora encontr6 que la musica tuvo lugar primor-
dial en las instituciones femeninas de la Nueva Espaifia: “los
colegios, los conventos, los beaterios y aun los recogimien-
tos, dedicaban a ella buena parte de su tiempo, pues formaba
parte de las numerosisimas ceremonias que implicaba la vida
religiosa en aquella época” (2000, 482). Para Muriel, el cono-
cimiento de la rama musical de la cultura femenina “amerita
una obra completa que debe ser realizada por especialistas
en la musica” (2000, 483). Afios mas tarde, ella misma, con
el historiador de arte Luis Lledias, producen una obra que en
parte subsana este deseo: La musica en las instituciones feme-
ninas novohispanas (2009). En esta obra, los autores rastrean
la significativa presencia de las mujeres en la cultura y el
desarrollo del mundo musical de la Nueva Espafia. También
recopilan una valiosa coleccion de repertorios provenientes
de diferentes instituciones, y de los trabajos de educacion y
praxis musical de las nifias y mujeres.

Eltrabajo de Alejandro Vera sobre el convento de La Merced
de Santiago de Chile (2004) resalta la escasa informacion
sobre la musica colonial en Chile y la ausencia de investiga-
ciones exhaustivas. El autor asegura que faltan trabajos deta-
llados sobre temas fundamentales como la actividad musical
en los monasterios y en las festividades publicas y privadas,
e investigaciones sobre instrumentos disponibles en el perio-
do (2004, 35). Vera documenta que en 1676 el convento de
La Merced ya contaba con un 6rgano pequeio, dos cornetas
nuevas, un fogote, una dulzaina, un arpa, un bajon, una vihue-
la, una buena guitarra, mas otra vihuela vieja. Habia, ademas,
un cuaderno de canto de 6rgano, cinco legajos con musica de
fiestas religiosas y cuatro libros de canto llano. Esto contra-
dice la creencia de que en los monasterios se desarrollaba la
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actividad musical con una infraestructura muy precaria, sin
cantores de nivel y con escaso instrumental (2004, 17).

En 2005, Viana Cadenas intenta subsanar la carencia de
estudios en las instituciones femeninas venezolanas y publi-
ca un estudio sobre la musica en el Convento de la Inma-
culada Concepcion de Caracas (siglos XVII-XIX). El rol de
la musica en este convento, a pesar de tratarse de un centro
urbano menor, “constituye un aspecto bastante significativo
para el estudio musicoldgico en general” (2005, 5). Viana
Cadenas demuestra que la actividad musical en los conventos
de Caracas y en otras instituciones religiosas coloniales eran
un reflejo de las instituciones europeas en las particulares
condiciones socioeconomicas y culturales del contexto urba-
no caraqueno. Es bien conocido que en los conventos, por lo
general, se reproducia la jerarquia de la sociedad colonial.
Las funciones y responsabilidades de las manifestaciones
culturales eran discriminadas seglin ese orden. Es interesante
notar que en el convento en Caracas, aparte de las actividades
musicales tradicionales, se realizaban conciertos abiertos al
publico en las porterias, con participacion eventual de musi-
cos extra-clausura, con cantos y ejecucion de instrumentos
por las criadas (2005, 12). La actividad musical principal del
convento estaba intimamente relacionada con la actividad
de la capilla musical de la Catedral. En 1671 se establece el
cargo de Maestro de Capilla y, ya en 1688, la capilla musical
registra la primera mencion a una Maestra de Capilla (2005,
28).

La catedratica argentina Marisa Restiffo, en su articulo “De
la musica al poder: los oficios musicales como estrategia de
ascenso politico en el monasterio de Santa Catalina de Sena
(Cordoba, siglo XVIII),” postula que “los oficios de canto-
ra y subcantora en el monasterio constituian un escalén al
que podia acceder una monja para comenzar su ascenso en la
escala del poder en el gobierno del monasterio” (2018, 144).
Cantora y subcantora guiaban respectivamente cada uno de
los coros y tocaban el 6rgano en los momentos permitidos.
Los fieles, que estaban del otro lado de la reja, las identifi-
caban por sus voces durante la misa, lo que se constituia en
“una manera de ejercer su liderazgo y de vencer la invisibi-
lidad” (2018, 161). La autora demuestra que las funciones
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musicales se vinculaban de manera importante con las rela-
ciones de poder en el interior del convento.

El estudio de las practicas musicales femeninas en el espa-
cio colonial hispanoamericano ha demostrado entonces que
el contacto con la musica era una parte significativa de la vida
conventual, y ha confirmado que las mujeres son participes
del desarrollo tanto del arte como de la cultura, que se teje
a partir de la apropiacion de la musica hispanica en las colo-
nias. Como parte de este circuito que despleg6 la colonizacion
espafiola, el contexto neogranadino fue parte de este feno-
meno. Constanza Toquica y Fernando Restrepo (2001), en la
iglesia del Convento de Santa Clara en Bogota, y Alejandra
Isaza, a partir de una investigacion del estudio en Villa de
Nuestra Sefora de la Candelaria de Medellin recogida en su
libro Suite para los sonidos: musica en Medellin, siglos XVII
y XVIII (2010), analizan practicas culturales alrededor de la
composicion, la produccion y el consumo de musica, en las
que participaron mujeres. También dan pistas sobre un aspec-
to que ha sido menos explorado en la historiografia colonial
y es el relacionado con la influencia de las practicas musica-
les femeninas en contextos seculares donde la mujer también
tuvo influencia.

Con el animo de explorar la presencia de la musica en
el espacio neogranadino, este trabajo indaga, a partir de un
analisis de fuentes primarias y secundarias—muchas de ellas
conocidas pero que son presentadas con un prisma distinto—,
en algunas practicas musicales que nos permiten ver de qué
manera las mujeres también hicieron parte del desarrollo
de una cultura musical en este contexto colonial. Aunque la
informacioén disponible es escasa (de alli que nuestro enfoque
sea en la mujer de élite, cuya aparicion es marginal en los
archivos que registran a los hombres), las practicas musicales
en las que participaron mujeres fueron parte de la vida social
de los conventos y de multiples actividades religiosas que
regulaban el espacio social y cultural en la Colonia. A medida
que va avanzando la colonizacidn, las mujeres incursionan en
la musica secular, participando de una “aficion” a la musica,
que fue definitiva para el desarrollo, la circulacion y la apro-
piacién cultural de este arte. Al extender el rango de estudio
sobre las practicas musicales, se abren nuevos interrogantes
sobre la vida social de las mujeres en el contexto colonial,
que contrastan la imagen de la mujer sumida en las activida-
des del hogar y al arbitrio del marido. Para la musicologia, el
reconocimiento de las mujeres también invita a hacer nuevas
preguntas.

Este recorrido comienza con la musica desde los conven-
tos instalados a partir del siglo XVI, y en donde las mujeres
de ¢lite que querian dedicarse a este arte encontraron refu-
gio, por ser el convento una de las instituciones en la que
mas se insistio en promover las actividades musicales en la
Colonia; se detiene en el asunto de la formacion musical de
las mujeres que, aunque fue un privilegio exclusivo de los
conventos, no fue obstaculo para que las mujeres fuera de los

claustros ampliaran su conocimiento y valoracion de las artes
musicales; y finaliza con las primeras apariciones en la esce-
na publica de mujeres como musicas o cantantes, las cuales
demuestran que el reconocimiento social de la mujer en las
artes también tiene importantes antecedentes.

Voces desde los conventos e iglesias

Para apoyar la misién evangelizadora de la Iglesia, en
pocos anos se fundaron decenas de comunidades religiosas—
entre los siglos XVIy XVIII se establecieron quince conven-
tos de monjas en la Nueva Granada.' Desde la Edad Media,
en Europa, los conventos ofrecian a las mujeres un modo
de vida diferente, en el que la oportunidad de cantar, tocar
instrumentos y componer musica para la adoracion de Dios
era un elemento crucial. De acuerdo con Nieves Baranda,
“[a] pesar de que imaginamos los conventos como lugares de
recogimiento y silencio por la exigencia de la regla, el repa-
so a las coplas y versos compuestos por las monjas muestra
que en ellos habia lugar al bullicio” (2013, 27). Para algunos
conventos la produccién de musica litirgica fue la actividad
central de la comunidad (Yardley 1986, 15).2 El convento ha
sido considerado uno de los focos de la cultura barroca y uno
de los principales centros de la produccion musical femenina
(Ramos Lopez 2003, 72).

El vinculo entre la practica musical religiosa y la secu-
lar permitié a los conventos coloniales hispanoamericanos
replicar una dindmica habitual en los conventos europeos.
La musica fue considerada un elemento esencial de la vida
religiosa y de la liturgia. Se sabe que la actividad musical fue
valorada como un trabajo “profesional,” valoraciéon semejan-
te a la de otros trabajos relacionados con la gobernabilidad
del claustro. Por ejemplo, una monja del periodo colonial
para quien la musica ocup6 un lugar muy importante fue la
Jerénima novohispana Sor Juana Inés de la Cruz. Los criti-
cos coinciden en reconocer el amplio conocimiento musical
que la escritora poseia. Sin embargo, en el campo practico
no se ha llegado a un consenso y los resultados siguen sien-
do hipotéticos.® Sor Juana compuso villancicos, canciones
que adquirieron una dimension popular y que se cantaban en
diversas fiestas religiosas —en la liturgia no solemne—, con
el objetivo de entretener a los fieles. Algunos de estos fueron
musicalizados en diferentes regiones del Nuevo Mundo, entre
ellos la Nueva Granada (Bénassy-Berling 1996, 29), lo que
hace pensar que pudieron ser “terreno seguro” para ser inter-
pretados por mujeres fuera del claustro.

El estudio de la cancién religiosa, en particular del villan-
cico, ayuda a comprender la vida conventual y la emergente
cultura urbana en la América Espafiola (Toquica y Restrepo
2001, 96). Constanza Toquica (2001) transcribié algunas
de las canciones interpretadas por el coro alto de la Iglesia
del Convento de Santa Clara de Santafé, que incluyen, entre
otras, canciones de Sor Juana —algunas apdcrifas—, obras
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del maestro Francisco Saiz, obras musicalizadas y adaptadas
por el maestro de musica Juan de Herrera, y la partitura de una
cancion de la madre Inés de la Trinidad con letra del maestro
Pinillos de Cadiz. Para Toquica y Restrepo, estas canciones
son evidencia de que las clarisas santaferefas participan de
un ‘mercado cultural” alrededor de la produccion de la musica
religiosa “que trasciende los muros del convento y del mundo
santaferefio” (2001, 99). Las canciones religiosas, en especial
villancicos, circularon por todo el continente y fertilizaron la
cultura musical religiosa, cuya préctica también fue activa en
el contexto neogranadino.

Si bien en la doctrina cristiana se buscaba el control de los
cuerpos y las sensibilidades, el canto y la musica despertaban
sensaciones que eran ampliamente compartidas por las muje-
res del convento, y que jugaban un papel en la construccion
de sus relaciones intra y extramuros. En la rigidez disciplinar
del claustro, cantar permitia a las mujeres religiosas explorar
emociones que, incluso siendo restringidas, eran determinan-
tes para la construccion de algunas subjetividades femeninas.
Este “gusto musical,” o interés por la musica, no solo era un
asunto de cantantes y compositoras, muchas de las cuales
alcanzaron conocimientos musicales destacados. Cantantes
del coro, intérpretes de los instrumentos, aspirantes a partici-
par en el coro, o simplemente “consumidoras” y aficionadas a
las canciones religiosas —entre las que se encuentra un amplio
espectro de identidades femeninas— pudieron despertar un
gusto musical, y encontrar refugio en la practica y la recep-
cion de este arte. Para Toquica y Restrepo “[L]as canciones
del archivo del Convento de Santa Clara permiten expandir
este repertorio de medios por los cuales se expresan y se defi-
nen las mujeres coloniales no sélo como productoras, sino
también en cuanto consumidoras de esos bienes culturales, es
decir, compositoras, intérpretes y receptoras de esa musica”
(2001, 102).

Las canciones estudiadas por Toquica y Restrepo en
el convento de las clarisas permiten rastrear el contacto
que tenian las religiosas con el circuito musical colonial.
Aunque solo hasta ahora se estudia la manera como circula-
ron y fueron apropiandose algunas canciones que en diver-
sas versiones cruzaron el continente, sabemos que en varios
conventos, incluidos los neogranadinos, estos repertorios
musicales fueron ‘consumidos’ con fervor por las religiosas.
La cancion religiosa también nos deja ver los vinculos que
establecia el convento con su entorno social mas cercano a
través de la musica. La mayoria de estas canciones se inter-
pretaban durante celebraciones litirgicas o eventos especiales
que muy a menudo tenian publico asistente. Cantadas e inter-
pretadas por mujeres, estas canciones eran parte fundamental
de muchas de las procesiones, las celebraciones a la virgen y
los santos, y fechas especiales como la llegada de un prelado
importante o la visita del Virrey, eventos que regulaban el
espacio social en la Colonia. Este publico diverso que asistia
a los cantos se deleitaba con los sonidos de las religiosas, y
poco a poco iba familiarizdndose con un repertorio musical y

creando sus propias expectativas; es decir, creaba su propio
gusto musical.

La mayoria de los villancicos que circularon en diversas
versiones en los territorios coloniales llegaron en los reper-
torios musicales hispanicos y fueron adoptando caracteristi-
cas “americanas” en la medida en que se iban asimilando a
las celebraciones locales e iban incorporando el sincretismo
cultural de todas las colonias.* En el estudio de los villanci-
cos coloniales se reconoce el cardcter popular que consiguen
muchas de sus composiciones, gracias a que participan en
ciertos acontecimientos publicos que adquieren la dimension,
en términos bajtinianos, de una ‘fiesta barroca’ (Grebe 1969,
25). Si bien las obras circularon como piezas didacticas de
formacion cristiana, los villancicos expresan y dialogan con
el entorno social en el que eran apropiados. Los indicios hasta
ahora disponibles, como los que se desprenden del estudio
de Alejandra Isaza (2010), evidencian que los villancicos
neogranadinos hicieron parte de una muiltiple actividad musi-
cal, producto de las tensiones culturales, a veces en choque,
de las herencias hispanicas, indigenas y africanas, en formas
poco institucionalizadas y mdas bien informales, pero que
impactaban la vida cotidiana.

En la Nueva Granada los villancicos de extraccion prime-
ramente popular “no necesariamente estaban destinados a
la época de navidad, sino para toda ocasion a través del afio
litirgico. En la liturgia no solemne se ensefian gozos y estri-
billos” (Perdomo Escobar 1980, 51). Richard Haefer, en su
reflexion sobre la musica neogranadina, anota que “[e]n fies-
tas especiales, especialmente en las fiestas patronales loca-
les, los feligreses asistian a estos oficios en mayor numero
y disfrutaban de los sonidos de musica especial, polifonias
sagradas y villancicos paraliturgicos, que se insertaban espe-
cialmente después de los Responsos y de las lecciones para
agregar alegria adicional a las celebraciones” (2018, 46). El
profesor Rendn Silva (2001) estudi6 una relacion escrita de
un jesuita anénimo en 1616 que narra las celebraciones de la
Virgen Maria, en las que los sermones, indagados por Silva
como instrumento de formacion politica, iban acompafiados
de coplas y canciones religiosas. De acuerdo con el relato del
jesuita, estas estrategias musicales fueron mucho mas efecti-
vas que los largos sermones de los curas en latin:

[L]los franciscanos ‘“‘cantaron himnos de Nues-
tra Sefiora en latin”, todo el tiempo que pudieron,
“que fue en la iglesia y a la salida a su plaza”, la
iniciativa popular se desbordd con solo estar en el
espacio publico de la plaza, “porque en estando alli
todo el pueblo se puso a cantar las coplas, sin poder
ser reprimido de los sefiores oidores y alcaldes que
lo procuraron”, y los padres franciscanos tuvieron
que suspender sus himnos “por no oirse la musica,
porque todos los hombres y mujeres cantaban con
mucha devocion las coplas”. (Silva 2001, 116-117)
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La hibridez del villancico se expresa en el rango de temati-
cas que pasan por problemas filosoficos de la doctrina, asun-
tos cotidianos de las propias religiosas, e incluso cuestiones
de hondo calado erdtico. En las canciones estudiadas por
Toquica y Restrepo, por ejemplo, se perciben asuntos de ese
imaginario cristiano y del sentimiento religioso contrarrefor-
mista, es decir, una exaltacion devota, asociada la mayoria de
las veces al dolor y al sufrimiento (2001, 103). Ademas de las
tematicas, otro rasgo que se le atribuye al caracter hibrido del
villancico es la inclusion de las palabras y registros de otras
tradiciones, en particular de negritudes e indigenas. Estas son
menos visibles en las encontradas en el archivo del conven-
to de las clarisas. Sin embargo, en el Archivo musical de la
Catedral Primada de Santafé de Bogota se encuentran villan-
cicos de los que evolucionaron en Hispanoamérica, llamados
de “negros,” en los que aparecen expresiones —segun versio-
nes de sus propios intérpretes— de las voces y palabras de
esclavos traidos para el comercio y la mineria, aunque con
unas diferencias (Bermudez 1997, 59). Eran cantos que se
acompafiaban con instrumentos liturgicos tradicionales como
el 6érgano, y con instrumentos propios de los territorios colo-
niales como el tiple y el arpa (Bermtdez 1995, 32).

Pero incluso en los villancicos mas abstractos y mas fieles
al repertorio hispanico hubo incursién de voces propias del
especifico contexto cultural colonial. Al carecer de registro
sonoro, solo nos queda imaginar los efectos que lograban las
canciones de las religiosas en las gentes que las escuchaban.
O tal vez seguir insistiendo en buscar el “eslabon perdido” al
que se referia Perdomo: “...no seria descaminado, a medi-
da que se transcriban los aires de los archivos coloniales,
encontrar el eslabon perdido de ciertos aires andinos, en los
villancicos muy sincopados, escuchados por el pueblo en los
templos. Como ‘bambuco se escribe con tiple,” muy segura-
mente el mestizo al volver de la Iglesia rasgue6 esos aires
populares en su guitarrillo campesino.” (1980, 52)

Maestros de musica y de canto

La promocién de la musica en el ambiente conventual de la
Nueva Granada comenzo6 a fortalecerse desde el siglo XVII.
El arzobispo dominico limefio Juan de Arguinao (1661-1678),
que por su generosidad lleg6 a ser considerado segundo
fundador del monasterio de Santa Inés en Santafé¢ de Bogo-
ta4, dotd al monasterio de organo e instrumentos musicales
(Barrado 1995, 387). Igualmente “les puso a las monjas un
maestro de musica para que les ensefiara el canto gregoriano
y la salmodia,” y las dot6 de libros corales con el objeto de
proporcionar esplendidez al culto. Sabemos que dicho maes-
tro fue el mencionado don Juan de Herrera, a su vez capellan
de las monjas (Perdomo 1980, 47). En su secuencia salmo-
dica Laetatus sum-Nisi Dominus-Lauda (1690), este compo-
sitor colonial escribio una segunda parte para contralto,
especialmente para la monja Sor Maria Gertrudis, de dicho

convento (Stevenson 1962, 161).° Esta es la tinica mujer reli-
giosa que se conoce con nombre propio por sus cualidades
como cantante: “De esta santa religiosa se dice que ‘en el
coro cantando parecia un angel, pues angélica era su persona
y su voz’” (Perdomo 1980, 47). José Ignacio Perdomo Esco-
bar, autor de La Historia de la Musica en Colombia (1980),
Unica obra de cierta extension sobre este tema, afirma que no
se conoce la opinion de la cerrada sociedad santaferefia sobre

las clases de musica en el mencionado claustro (1980, 46).

Al igual que las monjas dominicas, las clarisas recibie-
ron clases de musica del clérigo santaferefio Martin Palacio
Galan (Perdomo 1980, 47). En la organizacioén jerarquica
de sus conventos, después de las sacristanas, encargadas de
todos los asuntos de la Iglesia, seguia el oficio de “Vicaria del
Coro”, encargada de vigilar la “conformidad y consonancia”
en el canto del oficio divino y rezo de preces corales (“Las
clarisas™ 1929, 44). Jeronima Nava y Saavedra (Vble. Madre
Jerénima del Espiritu Santo) fue nombrada en 1702 Vicaria
de coro por haberle sobrevenido un grave accidente que le
dur6 diez afios (“Las clarisas” 1929, 80). La eleccion de la
abadesa, suceso trascendental, incluia el canto del 7e Deum
laudamos, acompafiado con organo (1929, 37). La aficion
de estas monjas a la musica fue evidente y se manifestd de
forma constante en la administracion de sus conventos. La
venerable abadesa Madre Gregoria de Jesus hacia cantar
cada jueves una misa solemne y cada afio hacia celebrar la
Inmaculada Concepcion con una gran fiesta engalanada
con pompas (1929, 62). Algunas abadesas honoraban a sus
santos de devocion con magnificas fiestas. La Madre Maria
de San Ignacio celebro, por ejemplo, la fiesta de san Antonio
de Padua, durante setenta afios, con visperas cantadas (1929,
68).

La musica jugd un papel primordial en las visiones de
algunas misticas. A la venerable Hermana Teresa de Jests
Caicedo se le aparecio durante una de sus visiones su “adora-
ble duefio”, Cristo Jesus, y mientras le daba espiritualmente
su “sagrado viatico”, los angeles celebraban con musica de
organo (1929, 77). En la historia del convento se encuentra
la narracion de la muerte de la Venerable Madre Isabel de
Cristo, abadesa de 1702 a 1705, donde se refiere que “un poco
antes de expirar se oyd en su celda una suave musica, como
de varios organos, y la celda se llen6é de hermosos pajaritos
que cantaban dulcemente hasta que expir6 y entonces desapa-
recieron” (1929, 78-9).

Por la narracion de Su Vida sabemos que la mas conoci-
da escritora mistica neogranadina, la Madre clarisa tunjana
Francisca Josefa de Castillo, estudiaba y tocaba el 6rgano en
su casa y en el convento. Entre los siete y ocho afios de edad
se inicia en la musica tomando lecciones de organo (1968,
283).” Luego, a la edad de 38 afios, la prelada le ordena apren-
der a tocar de nuevo este instrumento. “Y esto me fue de
mucho alivio,” nos dice la religiosa, “porque pensaba poder
en aquello servir y tener ese consuelo; mads como ya yo tenia
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treinta y ocho afios (y aunque lo habia aprendido en otro tiem-
po, me lo habian mandado dejar, y estaba del todo olvidado),
ahora con la edad, y no gustar de ensefiarme la religiosa que
sabia (que era muy moza), pasaba trabajo...” (cap. 30). En
la mayoria de sus Afectos, como advierte Hernandez-Torres
(2003), aparecen imagenes relacionadas con la musica (2003,
658). Con la alegoria de la “flauta dulce,” central en su obra
autobiografica, traduce su experiencia mistica y enfatiza la
condicién inexpresable y sensible de su vocacion religiosa.®

A las mujeres en los conventos la formacién musical les
permitio ahondar en su interés en este campo cultural e inclu-
so desperto en algunas una sincera vocacion artistica. Con la
entrada de estos maestros, la cultura musical en el convento
se robustecid, lo cual demuestra que las necesidades musi-
cales de las religiosas se hacian mas exigentes. Es de creer
que un publico cada vez mas familiarizado con un determi-
nado repertorio y con una comprension cada vez mas aguza-
da de la experiencia musical religiosa, tendria también sus
propias demandas. Para garantizar la efectividad del uso de
la misica como estrategia de adoctrinamiento religioso, era
necesario mejorar la formacion y la calidad musical de las
religiosas. Este incentivo de las expresiones musicales dentro
de los conventos permiti6 a algunas religiosas reafirmar una
agencia femenina particular, como el caso emblematico de
la monja Castillo, pero también como la Hermana Teresa de
Jests o la Madre Isabel (Las clarisas, 1929). La musica se
convirtié en un mecanismo para explorar la interioridad y, al
mismo tiempo, para expresar hacia el exterior su propia femi-
nidad, en un orden masculino que las sometia y silenciaba.
Con la formacioén musical de las monjas, se beneficio a su
vez un publico que pudo experimentar mejores ejecuciones €
interpretaciones.

La formacion musical femenina fue privilegio exclusivo
de la vida conventual hasta el siglo XVII. Los tratados de
educacion femenina en Espaia, a diferencia de los de educa-
cion masculina, solian rechazar el aprendizaje de la musica
practica para las mujeres; la tedrica se consideraba fuera de
sus capacidades intelectuales.” Algunos tratadistas, como
Juan Luis Vives y Juan de la Cerda, rechazaban incluso que
las ‘mujeres honestas’ pudiesen bailar, cantar o tocar instru-
mentos, u oir musica en su propia casa (Ramos 2003, 79).
Sin embargo, es bien conocido que, tanto en Espafia como en
las colonias, era comln organizar reuniones sociales entre las
clases de la ¢élite, en las cuales se compartian cantos, bailes
y musica. Las mujeres interpretaban diversos instrumentos,
como el clavicordio, el arpa, y otros instrumentos de cuer-
da. Asi, las mujeres han tocado para ellas mismas o para sus
familias “especialmente cuando las convenciones de la época
han considerado moralmente sospechoso el que una mujer
interpretase musica en publico” (2003, 79). Es interesante la
idea de que las religiosas podian seguir siendo musicas en
su madurez, a diferencia de las mujeres casadas, quienes con
frecuencia debian abandonar la profesion musical para aten-
der a sus familias” (2003, 72).

Enlas Noticias Historiales de las conquistas de tierra firme
en las Indias, el cronista Fray Pedro Simén (1574, ca.1628)
describe la poblacion de Santafé de Bogotd, y puntualiza la
existencia de maestros de musica, compositores y fabricantes
de instrumentos desde los primeros afios de la colonia (1891,
286). En cuanto a instrumentos, sabemos que el arpa croma-
tica era comun tanto en las iglesias como en las casas (Perdo-
mo 1980, 38), muy seguramente en las casas de cierto estatus.
El historiador espafiol Juan Flores de Ocariz (1612-1692), en
su conocida obra Genealogias del Nuevo Reino de Granada,
refiere la existencia de diestros en la danza, en instrumentos
de musica y “otros ejercicios honestos” en la Nueva Granada
del siglo X VII (cit. en Perdomo 1980, 45). La primera escuela
publica de canto y musica conocida fue iniciada por el can6-
nigo don Francisco Felipe del Campo y Rivas (1753-1802),
ya muy al final de la Colonia. Si bien no se sabe a ciencia
cierta si habia entrada para las mujeres (Perdomo 1980, 45),
estas escuelas contribuyeron a establecer una cultura musical
en la Colonia, en la que las mujeres también participaron.'

Aunque se tiene poca informacion sobre la instruccion
musical para las mujeres en la época, existen rastros literarios
que las muestran musicalmente activas en el ambito secular:
a las hijas de las familias de cierto estatus se les asignaban
maestros de musica o de baile y, seguramente, les era permi-
tido actuar dentro de sus circulos sociales privados. La prime-
ra noticia sobre un maestro de musica y danza en la Nueva
Granada aparece en E/ Carnero (1859 [1980]) de Rodriguez
Freyle, cronica de la conquista y los primeros afios de la colo-
nia del Nuevo Reino: “Llegd en esta sazon a aquella ciudad
un Jorge Voto, maestro de danza y musico. Puso escuela y
comenz6 a enseflar a los mozos del lugar; y siendo ya mas
conocido, danzaban las mozas también” (1980, 150). Uno
de los personajes femeninos mas emblematicos de la obra de
Rodriguez Freyle, Dofia Inés, logra que su esposo contrate a
Jorge Voto para ensefar a danzar a su sobrina en la privacidad
de su casa. Como es bien sabido, esto dio oportunidad a Voto
de “revolverse con la doia Inés en torpes amores, en cuyo
seguimiento trataron los dos la muerte al don Pedro de Avila,
sumarido...” (1980, 150). Que el crimen que pasa impune en
un primer momento sea perpetrado por el maestro de musica,
revela la familiaridad de su oficio en las urbes coloniales y la
participacion de la mujer en el ambiente musical de la época.
Para atraer al maestro al lugar en donde debia ser asesina-
do, su victimario le solicita que lo acompatie, con estas pala-
bras: “;Quereisme acompanar esta noche a ver unas damas
que me han rogado os lleve alla, que os quieren ver danzar y
tafier?” (1980, 155). Asi pues, aunque la mujer tenia acceso a
aprender a bailar y cantar, y a disfrutar de representaciones de
canto y baile, la relacion con la musica dependia del ambito
familiar: para las mujeres honestas, las clases se debian tomar
en privado, como también en privado debia ser su asistencia a
actuaciones musicales.

Es curioso que sea otro famoso crimen de la época el que
ilumine también la participacion de la mujer en actividades
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ludicas relacionadas con la musica. Este caso tuvo como
protagonista a Luis Cortés de Mesa, oidor de la Audien-
cia de Santafé en 1583, cantante y guitarrista, condenado a
muerte por su participacion en el asesinato de Juan de los
Rios, esposo de la mujer que amaba (Puerta 1988, 66)."' En
version novelada sobre este oidor leemos como los bailes en
las altas clases sociales hacian parte de la ludica santafere-
fia desde muy temprano en la época colonial. En esta narra-
cion, Clara Rosa estaba casada con un rico comerciante que
le daba gusto en todo cuanto ella queria: “Diversiones, bailes,
paseos, maestro de arpa” (Ortiz 1845, 180). Durante uno de
los bailes que organiza en su casa, Clara Rosa baila con el
oidor y lo enamora a tal punto que lo deja contemplando todo
tipo de estrategias para poder estar con su nuevo amor. Al
dia siguiente del baile, la dama le confiesa al oidor que fue
victima de regafio de su esposo: “;No se acuerda usted que
cuando bailamos juntos a la media noche, se me cayd una
cinta y que usted la alz6...? - Pues luego de que todos se
fueron, se quedd a cenar y empez6 a reprenderme, y tanto,
que me hizo llorar” (2003, 179). La historia continua y en su
momento se escucha al oidor en la calle, su voz acompanada
de una guitarra cantando un viejo romance de la «Muerte y el
Amor» (2003, 200). Asi, podemos ver que, aunque no libre de
problemas, en la esfera privada la mujer también se divertia
en contextos musicales.

Estas fuentes sin duda pueden ser utilizadas para explicar
algunos aspectos de la vida social de las mujeres en la Colo-
nia, en los que la practica musical era un elemento importan-
te. Nos dejan ver, por ejemplo, como se puede presumir que
la musica y la danza, en contextos seculares, aunque fue prac-
ticada en principio en la esfera privada, empezaron a ser parte
de la vida cotidiana de la mujer de elite neogranadina desde
el siglo XVII, en particular en los emergentes espacios cultu-
rales urbanos. El conocimiento de ciertos rituales sociales
en los que intervenia la musica se imponia como parte de la
formacion de las mujeres que pertenecian a unas élites preo-
cupadas por emular lo mas fielmente posible el estilo de vida
europeo. A pesar de que no hubo formacion musical formal
para las mujeres fuera de los conventos, hay indicios acerca
de que el gusto musical crecid y se afind con la llegada de los
sonidos que venian de Europa y las demas colonias, asi como
con la apropiacion e hibridizacion que tuvieron estas musicas
en el encuentro con ritmos indigenas y de origen africano. En
tanto reservadas al espacio intimo, la musica y la danza pasa-
ron, de ser ignoradas, a poco a poco considerarse un asunto
de mujeres, si bien las definiciones artisticas quedaban reser-
vadas para los hombres. Como refugio, en algunos casos, la
musica permitié la aparicion de una agencia particular, sobre
todo en aquellas mujeres que se sirvieron de la musica para
explorar su propia intimidad, o para reafirmar una identidad
en el mundo exterior gracias a la ejecucion o promocion de
este arte.

Las cantantes “profesionales”

Con la dinastia de los Borbon en el siglo XVIII se crearon las
bases para una actividad cultural mas laica, que en nuestro
campo se relaciona con el florecimiento de musica no reli-
giosa para diversas celebraciones. Sin embargo, la primera
mencion de participacion publica de mujeres en bailes en la
Nueva Granada, relacionada con los bailes de mascaras, se
encuentra solo a fines del siglo XVIII. A raiz del ascenso al
trono de Carlos IV y su esposa Maria Luisa de Parma se cele-
braron esmeradas fiestas en el virreinato, entre 1789 y 1790.
Las fiestas incluian corridas de toros, fuegos artificiales,
iluminacién de calles y plazas, exhibicion de retratos de los
monarcas y sus escudos, cabalgatas, desfiles y representacio-
nes teatrales. Es interesante anotar, sin embargo, que la musi-
ca, el baile y los refrescos se reservaban para el “rancio grupo
de autoridades, nobleza y gentes de nota” (Martinez 2003,
2). Més adelante, en 1803, se ofrecieron otros dos bailes de
mascaras, en honor al virrey Amar y Borbon.'? En estos bailes
participaban mujeres y hombres, con “prevenciones” articu-
ladas por el Virrey, para su recatado funcionamiento, como
retretes separados para ambos sexos, un limitado nimero de
asistentes, y el nombramiento de tres directores de baile para
cuidar del arreglo de la musica y organizar a las parejas de
acuerdo con sus madscaras en los lugares correspondientes
(Martinez 2003, 2)."* Asi, entonces, la mujer se divertia en la
esfera publica.

La musica era también inseparable de la representacion
teatral y solo en el teatro podemos encontrar algunas actua-
ciones de mujeres con nombre propio. Hubo que esperar hasta
1792 para que Santafé de Bogota tuviera por fin un teatro: el
Coliseo Ramirez, fundado por iniciativa del rico comerciante
Tomdas Ramirez y de Villar. En el reglamento se establecia
que tanto mujeres como hombres podian elegir presenciar el
espectaculo de pie o sentados, pagando las respectivas entra-
das. El Coliseo abri6 sus puertas con la representacion de una
compafia espafiola integrada por seis actores, seis actrices
y un pequeiio elenco de musicos. Es interesante notar que
la primera dama cantarina, Nicolasa Villar, recibia un salario
que superaba al de cualquiera de los galanes (Lamus 2012,
78). Por entonces se presentaron en Santafé las primeras tona-
dillas, danzas teatrales que se interpretaban en los entreac-
tos o al final de la funcién y ejercian gran atraccion sobre
el publico. Los actores y actrices que “cantaban y bailaban
‘con primor’ eran consagrados de manera inmediata por el
publico” (70), y a veces eran objeto de recriminacion en los
sermones de los sacerdotes, especialmente de los capuchinos
(Perdomo 1980, 49).'

Entre las primeras actrices se contaban mujeres de alta
alcurnia: la marquesa de San Jorge, Rafaela Isazi de Lozano,
apodada la Jerezana por ser natural de Jerez de la Frontera,
y la bella Maria de los Remedios Aguilar, esposa del inge-
niero espafiol Eleuterio Cebollino, apodada la Cebollino. En
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realidad las dos se limitaban a hacer los numeros sueltos de
baile y canto, y no desempeniaban propiamente papeles en
las comedias (Lamus 2012, 81). Segun Perdomo Escobar, la
Jerezana fue una de las “santaferefias mas graciosas y mas
artistas... tocaba el piano y cantaba tonadilla y coplas con tal
donaire y desparpajo, que en esos tiempos llegd a ser provi-
dencial en Santaf¢ la frase ‘tan graciosa como la jerezana’.
Tuvo por par en el arte —y con ella cant6 en el teatro en varias
ocasiones— a dofia Maria de los Remedios Aguilar, que no
andaba a la zaga a fuer de andaluza picante y lengiiirrota”
(1980, 47). En el Coliseo, entre 1792 y 1795, se llevaron
a cabo cuatro temporadas y se efectuaron 39 funciones. El
numero de actrices oscild entre cinco y seis (Lamus 2012,
76). La llegada de algunas de las mujeres invitadas a integrar
la compaiiia constituia un hecho memorable. Asi, a fines de
1793, 1a llegada de la segunda dama Patricia Ora, conocida
como /a Neivana, fue el mas importante suceso de la segunda
temporada (27 de octubre de 1793 - 4 de marzo de 1794); y
la llegada del actor ciego Fermin Castellon y sus dos hijas
actrices, traidos por Ramirez desde Cartagena de Indias, fue
lo mas novedoso en la cuarta temporada (16 de marzo a 16 de
noviembre 1795) (2012, 72).

Aunque fuera de los conventos la asociacion entre prosti-
tucién e interpretacion musical femenina fue un tema recu-
rrente, especialmente en la Europa de los siglos XVIy XVII
(Ramos 2003, 72),'S en Santafé, no obstante lo manifestado
por el historiador Jos¢ Maria Cordovez Moure (1899) a fines
del siglo XIX sobre que “[s]i la profesion de comico —como
se designaba entonces 4 los actores— se consideraba indeco-
rosa, y la de comica se reputaba abominable” (1899, 57), no
existe ninguna evidencia de que estas primeras cantarinas del
Coliseo se hubiesen asociado a la prostitucion, quizas debi-
do a su estatus social. Con estas pocas actuaciones famosas
se cierra el Coliseo. En cuanto a la composicion musical, la
historia de la mujer neogranadina es una historia llena de
vacios en la bibliografia sobre la Colonia. Si existieron algu-
nas mujeres que compusieron piezas musicales, muy posible-
mente no fueron lideres en el campo, pues eran excluidas de
las posiciones profesionales y, por supuesto, excluidas por los
historiadores. No fue sino hasta la época de paz que siguio6 a
las guerras de independencia que nuevos aires impulsaron la
musica colombiana y la participacion de las mujeres en este
campo cultural.

Al final de la colonizacion, la ¢élite emergente con poder
politico también empez6 a tener sus propias reuniones o tertu-
lias en las que la musica cumpli6é un rol central. Jos¢ Maria
Vergara se refiere en su relato “Las tres tazas” (1863) a la invi-
tacion a ‘tomar un refresco’ que hiciera dona Tadeo Lozano,
Marquesa de San Jorge, la noche del 13 de mayo de 1813 aun
grupo de “Treinta caballeros y veinticinco sefioras y sefiori-
tas”, en despedida de Antonio Narifo: “Asistieron cincuenta
personas de lo mas escogido que habia en la ciudad: Nari-
fio, Baraya, Torres, Madrid y otros personajes por el estilo.
Narifio estaba en visperas de marchar al Sur con su valiente

ejército; y la marquesa de San Jorge queria darle por despe-
dida, lo que se llamaba entonces un refresco, es decir, una
taza de chocolate” (1863, web). Una ocasion propicia para
hacer gala de ademanes nobiliarios de una élite en ascenso:
“Era el traje de los caballeros, zapato de hebilla, media de
seda, pantalon rodillero con hebilla de oro, chaleco blanco y
casaca sin solapas, segun la tltima moda, y que era llamada
Bonapartina. El traje de las sefioritas consistia en camison de
seda de talle muy alto y descotado, mangas corridas, falda
estrecha” (1863, web). La destreza en la danza y la sensibili-
dad por los nuevos ritmos fue evidente: “Apenas llegaron al
salon rompid la musica de cuerda que estaba prevenida, con
una alegre contradanza que hizo saltar de alegria a todos los
que la escuchaban. Puso la contradanza el elegante Madrid
con la hermosa dofia Genoveva Ricaurte. Las figuras fueron
paseo, cadena y triunfo, en la primera parte; y en la segunda
alas cruzadas, paso de Venus y ruedas combinadas. Tras de
la contradanza se bailaron un capitusé, un zorongo, un ondu
y dos cafias” (1863, web).16 En estas tertulias, que protago-
nizaron varias mujeres —como la Marquesa de San Jorge—, se
fraguaba, segun fue percibido luego por las mismas autorida-
des del reino, la transicion politica hacia una nueva reptblica.
“Cuatro afios después—dice Vergara y Vergara—todos los
hombres de aquella tertulia, menos dos, habian sido fusila-
dos: todas las mujeres, menos tres, habian sido desterradas”
(1863, web).

La salida de las précticas musicales femeninas del ambito
familiar, es decir, la profesionalizacion del canto, tiene origen
en el contexto neogranadino en la participacion de las muje-
res en la actividad teatral (Bermtdez 2000, 85-90). Es en el
teatro —es decir, bajo el disfraz de una farsa—, donde las practi-
cas musicales femeninas seculares alcanzan un espacio publi-
co de reconocimiento. En los espacios cerrados, sin embargo,
se venia cultivando el gusto musical y las mujeres eran cada
vez mas protagonistas, como se deja ver con el caso de la
Marquesa de San Jorge.17 De acuerdo con las investigaciones
de Perdomo (1980, 47-48), dofia Rafaela Izasi importd uno de
los primeros piano-forte a Santafé. La llegada del piano para
la Marquesa de San Jorge fue muy famosa en Santafé y se
constituy6 en un acontecimiento cultural que puso ademas de
presente la enorme influencia politica de las mujeres desde el
espacio intimo. Mas adelante, en el cenit del siglo XIX, cuan-
do se iban a plantear la idea de una musica nacional, su regis-
tro se iba a obliterar y se consider6 su pasado casi inexistente.
Sin embargo, es claro que las practicas musicales en las que
intervinieron mujeres no solo fertilizaron la cultura musical
de la época, sino que también consiguieron reafirmarse con
nombre propio durante el periodo colonial.

Algunas conclusiones

Aun considerando los importantes cambios que se produje-
ron en Espafia con las reformas borbonicas y con el influjo
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de paises Ilustrados como Francia e Italia, la colonia neogra-
nadina hubo de esperar un siglo para escapar de las normas
conservadoras de la cultura imperial.'® En la mayoria de los
estudios sobre la vida cotidiana de la mujer por esas calendas,
su participacion en la vida musical aun es desconocida, cuan-
do no silenciada. Sabemos, por el circuito cultural colonial en
el que esta incluido el contexto neogranadino, que las muje-
res fueron relevantes en el desarrollo de un cultura musical
en la Colonia. Aunque se requieren mas estudios sobre este
asunto, escudrifiando en diferentes fuentes hemos logrado
exponer aspectos interesantes de la presencia de las mujeres
en la historia de la musica en el Nuevo Reino de Granada.
Existen indicios fuertes para demostrar que la relacion de las
mujeres con la musica en la Colonia, en especial de las que
habitaban los centros urbanos, fue diversa y en muchos senti-
dos frecuente. Ya sea en el convento, en los espacios intimos

y publicos, o en reuniones sociales promovidas por una élite
cada vez mas interesada en promover mecanismos de distin-
cion social, la misica acompafio numerosas actividades en
las que las mujeres participaron y fueron protagonistas como
productoras, consumidoras o agentes pasivas. Podria decir-
se incluso que la musica fue definitiva en la construccion de
algunas subjetividades femeninas. Faltan muchas mas inves-
tigaciones acerca de la presencia de la musica en comuni-
dades rurales, y entre indigenas y negritudes, en las que la
documentacion es aun mas escasa. Lo cierto es que la cultura
musical neogranadina no solo fue producto de la hibridacion
de las herencias indigenas, negras e hispanicas, sino igual-
mente un espacio de reconfiguracion de las identidades socia-
les, en el que las mujeres también subvirtieron su papel, a
pesar de la discriminacion y la subvaloracion de su quehacer,
a las que de manera particular eran sometidas entonces.
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Notas

1. Laprimera comunidad femenina en Nueva Granada, el Convento de Santa Clara en la ciudad de Tunja, fue fundada en 1573
(Herrera 2013, 29).

2.  Existen pruebas de que a las monjas del Monasterio de las Huelgas (Burgos)—de gran importancia durante la Edad Media—
se les instruia en cantos polifonicos (Yardley 1986, 25). Hildegard of Bingen (1098-1179), reconocida mistica y autora del
siglo XII, aparte de producir varias obras teologicas y tratados médicos y cientificos, compuso el texto y la musica de obras
sagradas y dramadticas. La santa dejo un cuerpo sustancial de canto llano, que ha sido de interés para varios investigadores
(Yardley 1986, 27-28).

3. Un andlisis general de los poemas de sor Juana Inés de la Cruz, donde la musica juega un papel importante, se encuentra en
“Aves, ecos, alientos y sonidos: Juana Inés de la Cruz y la musica” de Ricardo Miranda (1996). Por su parte, Mario A. Ortiz
en “La musa y el melopeo: los didlogos trasatlanticos entre Sor Juana Inés de la Cruz y Pietro Cerone” (2007), estudia el
elemento musical en la poesia de la “Décima Musa,” con base en sus didlogos con el teérico musical italiano.

4. De acuerdo con Federico Sopefia (1970), Carlos V muestra desde los tltimos afios de su reinado un aprecio singular por la
musica sacra. Para Felipe I, el gusto de la musica religiosa concuerda con el retrato que poseemos de su personalidad, “ad-
quiere caracteres mas precisos de postura espiritual”. Felipe II “prohibe los villancicos en las iglesias y urge a los sinodos
que se convocan para el cumplimiento de las composiciones de Trento la purificacion de la musica religiosa.” Bajo Felipe
III continua la proteccion a la musica religiosa (1970, 16-17). Si bien los monarcas espafioles especificamente promovian el
crecimiento de la musica sacra, no se puede ignorar que los desarrollos musicales se adaptaban a las particulares condiciones
donde se interpretaba la musica, y es factible la creencia de que tal digresion se extendi6 a la musica secular. En el Siglo XVI
espafiol, la musica alcanza su maximo esplendor con la polifonia religiosa, pero en los romances y villancicos ya se percibe
un sello popular “constante” (Sopefia 1970, 21).

5. El estudio de los vinculos entre las fuentes musicales conservadas en Lima y Santiago ha permitido sefialar con precision
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LA MUSICA NEOGRANADINA: UN ESPACIO POBLADO POR MUJERES

10.

11.

12.

13.

14.

algunas piezas que sin duda fueron enviadas a Chile desde Lima, la capital del virreinato (Vera 2004, 17). Curiosamente, en
algunos conventos hispanoamericanos, como es el caso del Convento de la Inmaculada Concepcion de Caracas, paralela-
mente a la vida del espacio sagrado, se llevaba a cabo una vida de fiestas y diversiones con participacion musical, que eran
continuamente censuradas. A pesar de esto, las ceremonias festivas y diversiones del convento, no dejaban de llevarse a cabo,
de ahi sus constantes prohibiciones, en particular, el canto de villancicos (Cadenas 2005, 10).

Es interesante anotar en este punto que mientras “Herrera se dedicaba a los géneros latinos mas serios, uno de sus subordi-
nados, Juan Ximenes, creaba la compensacion convirtiendo al villancico vernaculo en su dominio”. Existen hoy en dia vil-
lancicos compuestos por Ximenes que datan de 1709 a 1724, alguno de ellos amalgama de “un texto picaresco y una musica
extraordinariamente garbosa” (Stevenson 1962, 161). Mas informacion sobre Juan de Herrera se encuentra en la Historia de
la musica en Colombia (Bermtudez 1990, 137-140).

Esto se hacia de acuerdo con los patrones culturales y éticos de las élites europeas. Las damas de la aristocracia espafiola,
durante los siglos XVII y XVIII se dedicaban a recitar versos y a tocar instrumentos musicales (Fraile 2004, 87).

A partir de San Juan de la Cruz la musica va a ser el signo de la experiencia mistica y la manera como se manifiesta con el
contacto con la divinidad (Ossola 2013). En el caso de la monja Castillo, el espiritu religioso era concebido mas que dis-
curso como una forma de ‘musica’ que alteraba su comprension, atravesaba su corporalidad y la convertia a ella misma en
instrumento de la pasion religiosa. Su escritura era manifestacion de esa “musica” intima que debia leerse también en clave
sensible: “Entendi que el comparar el alma a un instrumento de flautas muy delgadas, se entendia por todo lo que llevo escrito;
porque como el aire o aliento del que toca, es el que oye en aquel instrumento, asi lo que aqui hubiere de Dios, solo es lo que
su majestad envia de su espiritu, por un instrumento de cafia, sin virtud para nada, etc. (cit. en Herndndez-Torres 2003, 658).

El capitulo décimo de E/ Cortesano de Castiglione se titula asi: “Como al perfecto cortesano le pertenece ser musico, asi en
saber cantar y entender el arte, como en tafier diversos instrumentos” (Sopena 1970, 19).

Solo hasta 1823 existe registro de una escuela dirigida a mujeres en la ciudad de Cartagena que incluye la formacién musical
en su curriculo. “Cavalier tiene el honor de prevenir al respetable publico de Cartagena, ha destinado con permiso del gobi-
erno la casa que hace esquina frente la de Santo Domingo y la calle de la factoria para establecer una escuela de nifias de la
edad de cinco afios para arriba, en que se promete ensefiarles a hablar y escribir con principio los idiomas francés y castellano,
coser, marcar, bordar, y tocar el piano, y la musica vocal. Aviso al piblico” (cit. en Garcia 2007, 253).

Este caso es narrado por primera vez por Rodriguez Freyle en el capitulo XII de E1 Carnero (1636-1638). Luego se encuentran
dos referencias “oficiales” a la historia del crimen cometido por el Oidor Cortés de Mesa en los siglos XVII y XVIII: la de
Juan Florez de Ocariz en Las genealogias del Nuevo Reino de Granada (1671); y la de Fray Antonio de Zamora en su His-
toria de San Antonio del Nuevo Reino de Granada (1701)” (Acosta 1997, 186). En el siglo XIX, el caso fue narrado por los
historiadores como Jos¢ Antonio de Plaza, Jos¢ Manuel Groot y Pedro Maria Ibafiez y, paralelamente, se elaboran obras liter-
arias sobre el tema tales como E/ Oidor de Santafé de Juan Francisco Ortiz (1854), El Oidor. Romance del siglo XVI de José
Antonio de Plaza (1850), y El Oidor. Drama historico de Jerman Gutiérrez de Pifieres (1865) (Acosta 1997, 188-189). Entre
estas obras, hemos escogido la de Juan Francisco Ortiz, pues provee una imagen “musical,” que aunque ficcional, presenta
un cuadro verosimil sobre los encuentros sociales en el mundo colonial, si tenemos en cuenta, por ejemplo, que Rodriguez
Freyle nos deja saber que en las casas de los individuos socialmente reconocidos habia espacios dispuestos para el baile y la
cena, especialmente en la sala (1980, 65). Para un completo analisis de los diferentes escritos sobre este caso ver el articulo
“El crimen de Cortés de Mesa en nuestra literatura” (1997) de Carmen Elisa Acosta.

Los bailes de mascaras, fiestas populares a las cuales se accedia comprando una boleta, habian sido introducidas en Madrid
por el conde de Aranda alrededor de 1775. En estos bailes la nobleza se confundia durante unas horas con el publico de la
fiesta (Martinez 2003, 1).

Una relacion de todas las Prevenciones que se deben observar en los dos bayles de mdscaras que el comercio de esta capital
ofrece al feliz arribo del Excmo. Serior Virrey Antonio Amar y Borbon se encuentran en el articulo “Un baile de mascaras en
el coliseo de Santafé” por Aida Martinez Carrefio (2003). Vale la pena anotar que entre otras prevenciones estan la de prohibir
que los hombres se vistan de mujeres, y de que tanto hombres como mujeres fueran sin mascara, es decir como tapados o
tapadas. Ver también “En busca del Coliseo Ramirez” por Marina Lamus Obregon (2012).

En ese momento la comunidad de capuchinos tenia mucha influencia en la sociedad santaferefia. Secundando las ideas del
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Arzobispo, le hacia cruda guerra a la obra del teatro; se dice que, entre los padres, hubo uno, fray Matias Callosa, escandal-
izado por las tonadillas interpretadas por Nicolasa Villar, quien hizo época en sus bailes, tonadas y copla, se fue en contra de
ella desde el pulpito (Perdomo 1980, 49).

Leemos en Feminismo y musica que “El caso mas conocido es el de las cultisimas cortesanas venecianas, pero también en
Gran Bretafia y en Espafia encontramos estrictos cddigos morales vinculando actividad musical y comercio sexual. Sin em-
bargo, ni en la Gran Bretafia ni en Espafia las mujeres se limitaron a seguir los consejos de los moralistas e hicieron musica
fuera de casa...” (Ramos 2003, 72).

Vergara y Vergara registra un momento de ruptura con la musica y la danza del periodo colonial. Si bien la contradanza
y los demas ritmos aludidos en el relato son de la tradicion espafiola y eran conocidas desde el siglo XVII, empezaron a
popularizarse en buena medida gracias a los ‘aires franceses’ con los que fueron adoptados estos circulos en los emergentes
circulos nobiliarios lo que significd, entre otros rasgos, la paulatina transicion a los bailes en pareja, que representa un cambio
importante en el manejo del cuerpo y en la vision de la danza. El epitome en el siglo XVIII de los bailes en pareja serd, desde
luego, el vals, la version mas decantada de la sensibilidad burguesa (Sans 2012, 138). Como advierte el musicologo Juan
Sans, llama la atencion que en el baile relatado por Vergara y Vergara se excluya de los bailes de la corte al minueto “resabio
de la aristocracia mas rancia” (138). Ver “Baile y poder en la Colombia de Bolivar” (2012).

Javier Marin-Lopez (2017), en su articulo “Musica, nobleza y vida cotidiana en la Hispanoamérica del siglo XVIII: hacia
un replanteamiento,” aporta evidencias que sugieren que después de la mitad del siglo XVIII hubo una importante actividad
de musica de cdmara en el &mbito doméstico, en una élite social urbana ligada a estrategias de distincion simbdlica propias
del ideario iluminista (125). Aunque el eje de la investigacion es Nueva Espafia, menciona algunos casos en otros lugares de
Hispanoamérica que confirmarian su hipotesis, entre ellos el caso de la Marquesa de San Jorge, como gestora de una actividad
musical en la Nueva Granada (136).

Coincidimos con Bermuidez en esta apreciacion. El autor ademds ensefia un ejemplo importante de dicho atraso: “Solo en
virtud de esto es posible explicar la presencia de vihuelas en nuestro territorio (en Santafé¢ y Tocaima) en 1757, 1760y 1761
cuando hacia més de un siglo y medio que habian dejado de usarse en la metropoli” (181). Desde principios del renacimiento,
los vihuelistas espafioles dan un paso decisivo como protagonistas de la musica “moderna” europea (Sopefia 1970, 19). El
siglo XVII vive todavia el auge de la vihuela y el laud, y solo hasta fines de este siglo se plantea la existencia de una musica
instrumental pura (Sopefia 1970, 30).
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