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INTRODUCCION

La presente obra recoge las aportaciones del ciclo de conferencias
pronunciadas el 25 de marzo de 2017 en la localidad cordobesa de
Castro del Rio con motivo de la celebracién de la Il Muestra de
Musica Sacra «Villa Cervantina». En el marco de este acontecimiento
cultural, dedicado a la musica religiosa, se realizaron cuatro relevantes
investigaciones sobre las capillas en el Barroco en distintos &mbitos
territoriales de la geografia nacional.

El profesor José Martinez Millan, catedratico de Historia
Moderna de la Universidad Auténoma de Madrid e impulsor del
Instituto Universitario «La Corte en Europa», nos ofrece un estudio
exhaustivo acerca de la masica en la capilla real durante el siglo
XVIII, si bien el contenido del mismo traspasa ese limite cronoldgico
y se extiende al conjunto de los monarcas de la dinastia de los Austria.

El autor hace un pormenorizado analisis de la compleja estructura
de la capilla real en la monarquia hispana y se detiene en las reformas
y cambios producidos a lo largo de los siglos XVI, XVII y XVIII,
sobre todo en las llevadas a cabo en esta ultima centuria en 1701,
1749, 1757 y reinado de Carlos I11.

El papel jugado por los poderosos cabildos catedralicios en el
auge de la musica barroca tiene su expresion mas fiel en el modelo
desarrollado en la capital hispalense que aborda en su trabajo el
profesor Herminio Gonzélez Barrionuevo, maestro de capilla de la
Santa Iglesia Metropolitana de Sevilla. Este cualificado especialista
nos aporta un minucioso estudio de la prestigiosa capilla de musica,
destacando los aspectos relacionados con su estructura, celebraciones
litdrgicas y funciones asignadas a los titulares del oficio de maestro.

Las capillas de musica en la Cérdoba de los siglos XVII y XVIII
constituyen el objeto de la aportacion hecha por el doctor Juan Aranda
Doncel, quien dedica un amplio espacio a las intervenciones llevadas
a cabo por la renombrada capilla de musica catedralicia.

También se ocupa del fomento de esta manifestacion artistica por
las 6rdenes y congregaciones religiosas asentadas en la ciudad, siendo
exponentes significativos las capillas instituidas por los agustinos y las
clarisas del monasterio de Santa Inés o bien la utilizacion como
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recurso catequético por los clérigos del Oratorio de San Felipe Neri.
El mecenazgo de la nobleza local impulsa asimismo la masica en la
urbe cordobesa, siendo la iniciativa mas sobresaliente la capilla de
ministriles formada por el caballero don Pedro de Cérdenas y
Guzman. A ella hay que sumar otros proyectos surgidos a titulo
particular por cantores e instrumentistas.

Las vicisitudes histéricas de la trayectoria seguida por la capilla
de musica en Castro del Rio son el contenido desarrollado por
Antonio T. Pineda Navajas, galeno humanista que vive de lleno y
participa de manera activa en la organizacién de esta Muestra de
Mdsica Sacra. El autor se detiene en rastrear los testimonios
documentales conservados y presta una atencion especial a la
presencia de la musica en la festividad del Corpus Christi y en las
funciones religiosas patrocinadas por los gremios.

Las cuatro teselas mencionadas componen un rico mosaico que
tiene como hilo conductor el titulo de esta obra que sale a la luz
coeditada por el Instituto Universitario «La Corte en Europa», adscrito
a la Universidad Autdnoma de Madrid, y por el Ateneo de Musica
Sacra «Villa Cervantina». La publicacion asimismo forma parte del
proyecto de investigacion «La herencia de los sitios reales. Madrid, de
corte a capital (H 2015-HUM3415)», de la convocatoria de programas
I+D en Ciencias Sociales y Humanidades 2015 de la Comunidad de
Madrid financiado por el Fondo Social Europeo. También la edicion
de esta obra ha contado con la colaboracion econémica del area de
Cultura del Ayuntamiento de Castro del Rio.
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LA MUSICA EN LA CAPILLA REAL
DURANTE EL SIGLO XVHI!

José MARTINEZ MILLAN
IULCE-UAM

Dentro del Alcazar de Madrid, la capilla era el lugar de la musica
religiosa, mientras que la musica profana, segun el profesor Barbeito,
tenfa su lugar en el salén Dorado o de las Comedias®. Aungue no es el
objetivo de nuestro trabajo buscar los origenes de tan importante
institucion, se impone sefialar que la Capilla fue uno de los
departamentos de la Casa Real, cuya primera autoridad era el capellan
mayor, que en el reino de Castilla, desde Alfonso VII (denominado
“Emperador”), fue ocupado por el arzobispo de Santiago. La autoridad
eclesiastica que era nombrada para tan importante cargo no es una
cuestion baladi, puesto que llevaba implicita la orientacion ideologica
que encerraba la relacion entre politica y religion que se daba en la
época. No obstante, fue Alfonso X el Sabio, en su obra Las Partidas,
quien ofrecié una primera definicion institucional sobre la Capilla
Real y sobre el cargo de capellan mayor en la Corte®. A partir de

! Este trabajo forma parte del proyecto de investigacion “La herencia de los sitios
reales. Madrid, de corte a capital (H2015/HUM 3415) de la convocatoria de
programas 1+D en Ciencias Sociales y Humanidades 2015 de la Comunidad de
Madrid financiado por el Fondo Social Europeo”.

2 J. M. BARBEITO, “Espacios para la musica cortesana”, en: J. J. CARRERAS vy B.
GARCIA (Eds), La Capilla Real de los Austrias. Mdsica y ritual de corte en la
Edad Moderna, Madrid, 2001, p. 286. V. GERARD, “Los sitios reales en el Alcazar
de Madrid: capilla y oratorios”. Archivo Espafiol de Arte 56 (1983), pp. 275-280.

® Partidas, Partida I, Tit. IX, ley 1ll. M. FRASO, La Capilla Real de los
serenisimos Reyes cathdlicos de Espafia, RAH, 9/454bis, fol. 48v. D. NOGALES
RINCON, “La Capilla Real de Castilla y el ideal de Borgofia a fines de la Edad
Media (1474-1509)”, en: J. E. HORTAL MUNOZ y F. LABRADOR ARROYO
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JOSE MARTINEZ MILLAN

entonces, dicho organismo fue configurando su composicion y
estableciendo sus ordenanzas hasta que Juan Il de Castilla le dio
forma estable a mediados del siglo XV*.

1. La complicada composicion de la capilla real en la monarquia
hispana

Cuando Carlos | llegé al trono de la Monarquia hispana, la
organizacion de la Capilla Real se complicé mucho. Para entender la
situacioén es preciso saber la forma de organizacion que establecieron
las Monarquias europeas durante la Edad Moderna, que no era otro
que el “sistema de Corte”. La Corte ya fue definida en la Segunda
Partida de Alfonso X el Sabio como “el lugar do es el Rey, e sus
vasallos e sus oficiales con él, que an cotidianamente de consejar e
servir, e los otros del reino que se llegan y o por onra del o por facer
recabdar las otras cosas que an de ver con él”. El origen de la Corte
fue, por tanto, la Casa Real. La principal caracteristica que encierra el
concepto “casa” es la pretension de perpetuarse en el ser, la pretension
de durar. Una de las acciones que exige la casa a los que la habitan es
que actuen mas alla de sus intereses temporales, mas alla de su propia
existencia. En este sentido “Casa Real” es sindbnimo de “Dinastia”. Por
consiguiente, este tipo de entidad trascendente fue el verdadero sujeto
del proceso de concentracién politica y no la voluntad real®. Para
demostrar su independencia, cada monarca quiso configurar su propia
“Casa Real” (“Dinastia) y, aunque se esforzaron por mostrar
originalidad, todas ellas crearon los mismos organismos (capilla,
camara, caballeriza, caza y guardias) en los que introducian a la
nobleza y representantes de las elites sociales para que les sirvieran,
de manera que cada reino tuvo su propia casa real.

La Monarquia hispana estaba compuesta de un conjunto de reinos
y territorios en el que cada uno tenia su propia organizacion
independiente, es decir, su propia “Casa”. Carlos era un duque
borgofién servido por la Casa de Borgofia, pero cuando llegé a la

(dirs), La Casa de Borgofia. La Casa del Rey de Espafia. Leuven University Press
2014, PP. 177-203.

* D. NOGALES RICON, La representacion religiosa de la monarquia castellano-
leonesa: la capilla real (1252-1504). Universidad Complutense de Madrid 2009, p.
469. Tesis doctoral bajo la direccion del doctor José Manuel Nieto Soria.

® P. BORDIEU, Sobre el Estado, Barcelona. Anagrama 2014, p. 345.
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LA MUSICA EN LA CAPILLA REAL DURANTE EL SIGLO XVIII

peninsula se encontrdé con que Castilla tenia una “Casa”, organizada
de acuerdo al estilo castellano, y una Casa de Aragon, que habia
creado sus propias ordenanzas desde los tiempos de Pedro 1V el
Ceremonioso. Aungue la Casa de Borgofia la que representaba a la
dinastia y, por tanto de al que se sirvi6 Carlos V y dejé en herencia a
su hijo, las Casas de Castilla y Aragon representaban a los reinos mas
poderosos de su Monarquia y, lejos de suprimirlas, las tuvo que
articular pues era el monarca de tales reinos. De esta manera, los
monarcas hispanos contaron con tres casas reales durante el siglo XVI
(la conquista de Portugal, en 1580, vino a sumar otra casa real)®.
Higinio Angleés realizé unos espléndidos estudios sobre la musica
en la corte de los reyes hispanos y, al analizar la corte de Carlos V,
comenzaba sefialando la musica que existia en las capillas reales,
esforzandose en demostrar que existieron masicos en la de Borgofia y
en la de Castilla y Aragén: “En Espafia existieron dos capillas reales:
la de la reina Isabel por la corte de Castilla y la del rey Fernando por
la corte aragonesa”’. Poco antes habia afirmado, “es cierto que Carlos
V no tuvo en realidad una capilla musical espafiola que funcionara con
su nombre, en cambio existi0 una capilla musical espafiola que
funcionaba bajo el nombre de la emperatriz Isabel de Portugal, su
esposa. Al morir ésta en 1539, cuidd el emperador de que dicha capilla
no se disolviera por completo y dispuso que continuara funcionando,
parte en la nueva capilla que €l fundé a nombre de sus hijas las
infantas Dofia Maria y Dofia Juana, y parte en la de su hijo el principe
Felipe™®. De hecho habla de Juan de Anchieta como “cantor de la
reina Juana”, que habia sido maestro de musica de la camara del
principe Juan, y cuando muri6 principe paso a la casa de Juana, donde
permanecié hasta 1523°. Ciertamente, cuando escribia Anglés no se
habian desarrollado los estudios sobre la Corte y las Casas Reales v,

® El tema lo he estudiado ampliamente en, J. MARTINEZ MILLAN (dir), La Corte
de Carlos V. Madrid 2000, 5 vols. J. MARTINEZ MILLAN y S. FERNANDEZ
CONTI (dirs), La Monarquia de Felipe Il. La Casa del Rey. Madrid 2005, 2 vols.

" H. ANGLES, La masica en la Corte de Carlos V. Barcelona 1984, I, p. 2. T.
KNIGHTON, Music and Musicians at the Court of Fernando of Aragon, 1474-1516.
Tesis doctoral. Universidad de Cambridge 1983, 2 vols.

8 H. ANGLES, La musica en la Corte de Carlos V. p. 1.

® Los datos estan sacados de AGS. CSR, leg. 12, en: H. ANGLES, p. 4.
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JOSE MARTINEZ MILLAN

por tanto, ignoraba la estructura politico-administrativa en la que se
fundament la Monarquia hispana®.

a) Lamusica en la capilla durante el reinado de Carlos V y Felipe 11

Asi pues, cuando Carlos | lleg6 a la peninsula trajo a su servicio
la Casa de Borgofia, que era la de su dinastia. Una relacion del
personal de la capilla flamenca, fechada en Toledo a 1° junio 1525,
distingue “grande chapelle” y “petit chapelle”. Esta distincién no
existe en la capilla de la casa de Castilla. La “grande”, que intervenia
en las grandes festividades donde se empleaba el canto polifénico,
constaba de treinta y seis personas'’. Dicha capilla fue donde se
mantuvo el grueso de la musica. Asi, en 1525, Carlos V paso por las
ciudades castellanas de Madrid, Toledo, Aranjuez “y convoca Cortes
en Toledo, donde su capilla flamenca canta los oficios™*2. Anglés
también transcribe una relacion de los oficiales de la capilla de la
emperatriz Isabel (que era servida por la Casa de Castilla) en la que
aparecian diversos cantores, entre los que se encontraba el maestro
Antonio Cabezén®. En 1539, poco antes de morir, la capilla que
servia a la Emperatriz contaba con quince cantores y varios
instrumentistas. Es en esta época cuando la musica castellana de tecla
llegd a su apogeo. Con todo, como afirma el profesor Robledo, “Salvo
rarisimas excepciones, todos los cantores estaban asentados en la Casa
de Borgofia y tenian de salario, como los capellanes de altar, 12 placas

19 para el contexto, J. MARTINEZ MILLAN (dir), La Corte de Carlos V. Madrid
2000, 5 vols.

1 H. ANGLES, La musica en la Corte de Carlos V. Barcelona 1984, p. 22. Esta
dualidad de la capilla era propia de la casa de Borgofia. La trajo a Castilla Felipe el
Hermoso en 1501 y después su hijo Carlos | en 1517, cf. L. ROBLEDO ESTAIRE,
“La estructuracion de las casas reales: Felipe IT como punto de encuentro y punto de
partida”, en: L. ROBLEDO ESTAIRE, T. KNIGTON, C. BORDAS IBANEZ y J. J.
CARRERAS, Aspectos de la cultura musical en la Corte de Felipe Il. Madrid 2000,
pp. 8-9. T. KNIGHTON, Music and Musicians at the Court of Fernando of Aragon,
1474-1516. Tesis doctoral. Universidad de Cambridge 1983, 2 vols.

2 H. ANGLES, p. 21.

3 La relacién (aunque sin fechar, se piensa que es de 1526) est4 sacada de AGS.
CSR, leg. 45. H. ANGLES, pp. 29y 31.
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LA MUSICA EN LA CAPILLA REAL DURANTE EL SIGLO XVIII

al dia”*. Precisamente, siguiendo la tradicién flamenca, el

responsable de la formacion y mantenimiento de estos cantores era el
maestro de capilla. Ya en el reinado de Felipe II, la Capilla de
Borgofia absorbid a todos los nifios que estaban en la de Castilla. Para
Robledo Estaire fue en 1581 cuando se produjo institucionalmente la
fusién: “Uno de los hechos mas significativos del reinado de Felipe II
fue la creacion del colegio de cantorcicos, que fue una institucion con
vida propia, unida a la capilla’. Antes de la creacion de dicho colegio,
los cantorcicos vivian con el maestro de capilla en el hospital de La

Latina, en la plaza de la Cebada”'®.

b) Las reformas de la Casa Real y de la Capilla en el reinado de
Felipe IV

En 1623, Felipe IV promulgd unas importantes y decisivas
Ordenanzas para su Casa y unas constituciones para la Real Capilla
en las que fijaba las obligaciones de cada uno de los oficios; tales
ordenanzas perduraron, con pequefias variantes, hasta el XVI11*". De
hecho, el proceso de reforma de la Capilla ya habia comenzado
durante el reinado de Felipe 11l y uno de los agentes principales que
utilizd el monarca para ejecutarlo fue Manuel Rivero, capellan y
maestro de ceremonias de la capilla real de Portugal, que se trajo a
Castilla en 1619. Asi lo confesaba el propio Rivero en un documento
que servia de introduccién a toda la normativa que habia acumulado
antes de redactar las ordenanzas:

“Quando el Rey, nuestro sefior, que Dios fue servido llevar para
si, estuvo en Portugal el anno 1619, me mand6 venir de su Real
Capilla, donde le servia de capellan y maestro de ceremonias, para le
servir en esta de Madrid nel mismo oficio y hacer que nella se
exercessen las ceremonias Romanas Yy Apostblicas con gran
perfeccion y eliminase los usos y costumbres sin fundamento que

1. ROBLEDO ESTAIRE, “La musica en la casa del Rey”, en: L. ROBLEDO
ESTAIRE, T. KNIGTON, C. BORDAS IBANEZ y J. J. CARRERAS, Aspectos de
la cultura musical en la Corte de Felipe Il. Madrid 2000, p. 131.

> RAH, Salazar y Castro 9/477, fols. 61-63.

16 L. ROBLEDO ESTAIRE, “La musica en la casa del Rey”, p. 141

7 AGP. RC, caja 72. Exp. 1. Constituciones de la Real Capilla por el Rey Felipe IV,
1623
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JOSE MARTINEZ MILLAN

nella allase encontrados con los ceremoniales de suerte que su
capilla fuese un dechado de perfeccion de todas las Iglesias de
Espafia. Después de estar aca empecé [a] querer disponer las cosas
gue estaban muy viciadas y contra toda orden, y aunque muchas se
enmendaron, no sin contradiccion de algunos padres de malas
costumbres y que no saben otro texto mas de que ansi se hizo
siempre; con todo, fue Dios servido que prevalecieron las razones de
los libros sin los cuales no sé hablar, pero confieso que experimenté
con ellos aquella verdad de S. Isidoro, Arzobispo de Sevilla, quibus
inquit ille docendi forma comissa est [...] Y como el patriarca no me
ayudaba porque estaba también hecho de la misma masa, fueme
necesario parar con la censura y enmienda; y ansi puedo afirmar que
mucho mas es lo que quedo sin remedio que lo remediado, porque
iba ya experimentando aquello de S. Agustin, his Omnibus
curationibus cuias ingrati tanquam multa febriphrenelici [...]

En efecto, que dos cosas resultaron de estos principios mal
recibidos, ser en Dios y el Rey muy mal servidos en el culto divinoy
urbanidad politica como mostré y mostraré en muchos advertendos
[sic] si me dexaren hacer mi oficio para que su Magd me ha traido
de Portugal, en los cuales advertendos no hablo sin muy clasicos

autores”™®,

La reforma consistio en implantar un ceremonial semejante al que
se practicaba en la capilla del pontifice'®. Respecto a su gobierno, se
asignaron al capellan y limosnero mayor unas rigidas instrucciones
para el buen funcionamiento de la capilla como se deduce del
documento que Felipe IV dio a Alonso Pérez de Guzman “el Bueno”,
que eran las instrucciones mejoradas y aumentadas que su abuelo,
Felipe 11, habia entregado a su capellan mayor, Garcia Loaysa®:

8 AGP. RC, leg. 93.

9 AGP. RC, caja 72, exp 5. AGP. RC, caja 94: “Copia y relacion de los vestidos y
colores que el Papa, cardenales, patriarcas, arzobispos y obispos usan quando van a
sus iglesias, y para asistir a los divinos officios, quando andan por la ciudad o estan
en su casa. Esto conforme los ceremoniales del Arcediano de Corfi, maestro que fue
de los sacros ritos en tiempo de Ledn X y de Paris Crasso Pisauren, también maestro
en tiempo de Pio Il y de Clemente VIII y otros ceremoniales apostolicos cuyo
ceremonial oy dia se observa en la capilla del papa. El Papa cuando va a la capilla”.
20 M. FRASSO, Tratado de la Real Capilla RAH, 9/708, fol. 54r-55r.
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LA MUSICA EN LA CAPILLA REAL DURANTE EL SIGLO XVIII

1. Que el primer dia que sea recibido en la capilla haga a todos
una platica tratando con su prudencia y modestia de la nominacion
que S. M. ha hecho del, asi para este oficio como para el de
limosnero y lo que fia de su buen consejo, advertencias, y ayuda de
los de la capilla para poder tanto mejor acertar en lo uno y en lo otro
pidiéndoles que en sus oraciones y sacrificios encomienden esto a
Nuestro Sefior de cuya mayo procede todo bien, y apuntando diestra
y amorosamente lo que importara el cuidado de acudir, y asistir cada
uno a lo que le tocare para el buen servicio de la capilla, y que en
ella, y fuera de ella resplandecera su vida ejemplar, y el cuidado y
mira que él esta obligado a traer sobre esto como también le tendra
de hacer en las ocasiones muy buenos oficios para que sean
premiados sus servicios y merecimientos.

2. Vera si los oficios de la capilla que le tocare proveer los
tienen personas convenientes, y suficientes para que los que
estuvieren bien se continien por los mismos y los que no estuvieren
Se provean como mas convenga.

3. Ird poco a poco con mucho cuidado, atencion y silencio
procurando entender el estado de la capilla y la capacidad, vida y
costumbre de los que en ella sirven para que lo bueno se conserve, y
lo malo se enmiende y castigue y usara para esto de los medios y
remedios que vera convenir.

4. Tratara con todos de manera que le amen y teman, y los
buenos le hallen blando y tratable, y los malos severo, y atento a
procurar gue sean los que deben.

5. Hara gran estudio y consideracion sobre su obligacion de
cura de la corte que es muy grande para hacer todo cuanto en si fuere
en el cumplimiento de ella como de su Cristiandad, letras, y
discrecion se confia, celando y velando sobre las vidas de todos los
de la corte que son a su cargo y advirtiendo con mucha
consideracion las diligencias que en esta razon sean menester a
procurar gue se viva bien.

6. Y cuando lo que Dios no permita, sucediere haber pecados
publicos de flaqueza y otras cosas en personas graves de las que en
la corte residen, habiéndolo muy bien y con mucho secreto
averiguado dara cuenta con el mismo secreto al confesor de S. M. de
lo que hubiere para que entre los dos se vea lo que se podra hacer
para el remedio y atendera a ponerle de su mano como mas
convendra y si la de S. M. fuere menester lo tratard con el presidente
del consejo real para que se provea lo que fuere, y dar noticia a S.
M. de lo que se hara.

7. Mirard mucho en que las personas de aqui se ha de ayudar
para cumplir con las obligaciones de este oficio sean suficientes y de
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ejemplar virtud y tan cuerdas, prudentes, circunspectas y diligentes
que pueda descargar con ella lo que por su persona no pudiere hacer.

8. Y porque ha mostrado la experiencia que algunos de los
capellanes que se han recibido en la capilla, no tienen la calidad, ni
la capacidad que serd menester para la autoridad y buen servicio de
la capilla y se les podria ir haciendo merced en cosas a proposito
como que dejasen los asientos de capellanes y los mismo a los
cantores, que no estuvieren bien en la capilla, ird cuidadosa y
diestramente entendiendo lo que hubiere en esto y con las ocasiones
lo avisara, y acordard a S. M. para que se sirva de mandarlo proveer.

9. De lo dicho se deja bien entender lo que importa que sean
ejemplares doctas y calificadas personas las que se hubieren de
recibir en la capilla y el cuidado que habra de tener en procurarlo y
asi le tendra.

10. También le tendra en las ocasiones de pensiones, y otras
cosas que se hubieren de proveer del patronazgo de la Iglesia de
representar a S. M. las personas beneméritas de la capilla y las
necesidades que hubieren para que S. M. les haga la merced que
fuere servido apuntando siempre en la memoria que diere de esto las
mercedes que a los tales se les hubiere hecho desde que comenzaron
a servir, y diciendo el tiempo que ha que sirven.

11. También dara memoria S. M. en las mismas ocasiones de
los que por la larga edad o enfermedades no estuvieren ya para
servir en la capilla para que S. M. les haga merced con que se
puedan retirar, y porque quede memoria de los casos gque suceden
tocantes a la capilla y a todo lo que es de la obligacion de su oficio
sera bien, que tenga un libro en que vaya asentando los actos que
cada dia hiciere con toda legalidad porque en caso de ocurrencia en
lo venidero se sepa la resolucion que se hubiere de tomar en ello.

12. Y porque ha afios, que estdn apuntadas las constituciones
que en la capilla se debieran de nuevo ejecutar y demas de esto con
el tiempo se han ofrecido diferencias de jurisdiccién con el
arzobispo de Toledo ir4 poco a poco viendo lo que hubiere en esto
para acordarlo a S. M. en lo que se ofreciere, y le pareciere y para
gue en todo se dé el acierto, y buen orden que conviene, juntara la
capilla todas las veces que entendiere ser necesario para las cosas
gue se deben de ordinario tratar, ordenar, y proveer en ella, y para
hacer las platicas, y advertencias que convengan a los que en ella
sirven.

Cada afio, el Patriarca de Indias estaba obligado a realizar una
visita para inspeccionar la vida y costumbre de todos los oficiales de
la capilla, ya fueran clérigos o seglares. En ninguna otra seccién de la
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casa debia el maximo responsable tener tanto cuidado del
comportamiento de sus miembros como en la capilla, pues servia de
modelo para el resto de oficios de la casa real. No podia haber vicios
ni pecados, y el capellan mayor estaba obligado a corregir y castigar a
capellanes, cantores y ministros criados del monarca.

Seguidamente, el monarca ordend el establecimiento del
Santisimo Sacramento de manera perpetua en la capilla del Alcézar.
Tal cambio religioso resulta dificil de comprender si no es en el
contexto de la configuracién ideoldgica de la Monarquia catélica. En
efecto, el 10 de marzo de 1639, se hacia una solemne procesion, a la
que asistia el rey, en la que se trasladaba el Santisimo Sacramento
desde la iglesia de san Juan a la capilla real. Ledn Pinelo la describia
asi:

“Se llevo el Santisimo Sacramento de la parroquia de San Juan
a la Capilla Real para que en ella permaneciese honrado la Majestad
Divina a la humana i se le perpetuase alli Sagrario en que fuese
adorado. Hicieronse en la distancia que hay cuatro altares de rico y
precioso adorno. Dixo la misa el cardenal Espinola en la Capilla
como capellan mayor della. Predico el P. Juan Vélez Zabala, clérigo
menor, predicador de su Majestad, y fue en la parroquia de S. Juan,
donde el Cardenal recibi6 en sus manos el Cuerpo de Christo N. S.
sacramentado, y dio la vuelta a palacio. A la primera puerta baxé la
reina con sus damas a hacer la adoracion debida, a recibir a tan
Divino Huésped y siguio la procesion hasta el altar, pasando por los
corredores que estaban ricamente colgados como también la Capilla,

que fue muy célebre”?,

Hasta 1639, la real capilla tenia la importancia de un oratorio
privado®. A partir de esta fecha se transformé por permanecer la
Eucaristia de manera continua. Un espacio sagrado con su derecho
para celebrar misa y “reserva” de la Eucaristia sin comunion®. El

2L AGP, RC, caj 13 exp. 15. Edictos referentes a las buenas costumbres de personal
de la Real capilla. 1633.

22 A, LEON PINELO, Anales de Madrid. Madrid 1971, p. 316.

2 \/. GERARD, De castillo a palacio. El Alcazar de Madrid en el siglo XVI. Bilbao
1984, pp. 114-115.

% Para Ledn Pinelo la reserva de la Eucaristia fue una cuestion logistica: “Por
haberse reconocido algunos inconvenientes en que el Palacio Real fuese de la
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proceso tuvo sus resistencias, pues el patriarca de Indias, Diego de
Guzman, se opuso al rezo continuado con el Santisimo descubierto,
por lo que, durante el tiempo que gobernd la Capilla Real, no se
realiz6 esta préctica. El texto del Patriarca es muy significativo,
especialmente las comparaciones del cuerpo de Cristo con la imagen
del rey, los cuales no debian ser vistos en publico:

Si que no sale cada dia, ni vemos en publico al Rey, aunque sea
el mas humano y tratable: que no hablo de los Emperadores y Reyes,
que tenian puesta pena de muerte a los que los entravan a ver. No me
vera hombre mortal (dize Dios N.S.) que no le cueste la vida. Con
esto se hazia antiguamente nuestro Dios temer y respetar: y aunque
aora se ha humanado mas, pues se ha hecho hombre, y quiere antes
ser amado que temido, y ser tratado mas que retirado, con todo eso
nos hemos de contentar con tenerle entre nosotros guardado vy
encerrado, 0 en preciosas custodias, 0 en nuestros pechos, adonde
gusta mas el Sefior estar, y ser visto y adorado, quando es levantado
cada dia en el sacrificio de la misa y quando el dia del Santissimo
Sacramento se pasea por nuestras calles, como quando sale a vistas
el Rey: y estando también algunas vezes descubierto todo el dia, o
parte del con mucha decencia, y con licencia del prelado, o superior
en ocasiones muy precisas y forcosas: pero no en tan ordinarias
como veo se ha hecho hasta aqui, y se haze cada dia. Esto juzgo, y
esto siento, y que devian poner remedio en esto, los que en la
Yglesia tiene puestos Dios Nuestro Sefior por atalayas, para ver y
descubrir estas cosas, y acudir al remedio dellas®.

Muy distinta fue la actitud del sucesor en el cargo don Alonso
Pérez de Guzman?®. Sin duda alguna, el nuevo Patriarca de Indias

parroquia de S. Juan y que se abriese de noche para llamar confesor o administrador
de algin sacramento, se resolvié que se criase Cura de Palacio que tuviese la Capilla
Real por iglesia propia” Ledn Pinelo se equivoca al poner en relacion la creacion de
“cura de palacio” con la reserva de la Eucaristia, pues, dicho oficio ya era incluido
en las relaciones en 1610, A. LEON PINELO, Anales de Madrid , p. 411.

% D. de GUZMAN, Vida y muerte de dofia Margarita de Austria, reina de Espafia.
Madrid 1617, fol. 228v-230v.

% «Es sumamente reverenciador del sanctissimo sacramento del altar, tanto q mueve
a grandisima devocidn a todos, el ver el respecto, atencion, afecto y gravedad con ¢
le suele llevar en las procesiones, en sus consagradas manos. Siendo capellan mayor
de su Magestad se trajo a su Real capilla, afio 1639 a 10 de marzo jueves, desde la
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estaba interesado en colocar el Santisimo Sacramento en la capilla de
Palacio, para ello escribié una carta a Felipe 1V, con fecha de 14 de
julio de 1635, por la que le solicitaba esta merced, que tanto
beneficiaria a la Monarquia Catélica?’. El monarca, por su parte,
respondia a esta solicitud en el margen izquierdo de la misma carta
con las palabras “quedo advertido”. Pocos afios mas tarde accedia a
imponer otra devocion de profundas consecuencias. La practica de las
Cuarenta Horas, que confirma el profundo cambio ideoldgico que se
estaba produciendo en la Monarquia hispana.

La devociéon de las “Cuarenta horas” (que consistia en la
exposicion al publico de la Sagrada Eucaristia para que fuese adorada
por espacio de cuarenta horas) habia surgido en el norte de Italia
durante la primera mitad del siglo XVI. Fue el predicador Antonio
Bellotti quien inculcé a sus fieles la celebracion de una plegaria al
Santisimo Sacramento durante cuarenta horas, las mismas que Cristo
estuvo encerrado en el sepulcro: igual que Cristo resucitd, la Iglesia
(Roma) resucitaria a través de la reforma espiritual que se pretendia
implantar. Desde Lombardia, la devocion se extendio por la Toscana,
merced a los barnabitas y capuchinos. A partir de 1534, la devocion se
practicO con la exposicion solemne de la Eucaristia rodeada de

parrogquia de S. Juan, donde esta en rica custodia de piedras preciosas, pérfido y
cornerinas, para cuya autoridad y reverencia encarga a sus stbditos la asistencia en
los dias g se descubre patentemente como son en los de las quarenta oras, en los
quales siempre es el g se viste de Pontifical deseando estos solemnes actos para
servir, honrar, alabar y engrandecer a este solo Dios sacramentado, a quien siempre
su clara familia Guzman con sumo amor y reverencia ha servido y reverenciado en
tiempo deste gran prelado se comenco a poner en costumbre en el Real palacio
(quando esta alguna criada de la Reyna enferma) llevarle el beatico, el cura de
palacio con palio y cruz en forma de cappilla, capellanes y cantores sirviendo. Las
hachas los pages de su Magestad con la reverencia que se debe a tan gran Dios”
(RAH 9/136. Léazaro Diaz del Valle, llustracién genealégica, de el muy illustre y
excelentissimo Sefior Don Alonso Pérez de Guzman, el bueno, patriarcha de las
Indias. Arzovispo de Tyro, mayor capellan y limosnero, del muy catélico rey de las
Espafias y emperador de América don Felipe IV el Grande, N. Sefior. Compuesta
por D. Lazaro Diaz del valle y de la puerta, natural de la ciudad de Ledn que
humildemente, se la ofrece, dedica y consagra, a su S. Ilima. Con un catalogo de
todos los sefiores patriarcas de las indias que ha avido; con el origen desta
dignidad patriarcal; y de los sefiores capellanes mayores g han tenido los catdlicos
sefiores reyes de Espafia y del nombre de capellan y de capilla. Afio del 1656, fols.
122r-123v).

2T AGP. RC. Caja 72 exp. 13. Consulta del Patriarca de las Indias la rey Felipe IV
afo 1635.
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diferentes adornos y flores. En Siena, la predicé Bernardo Ochino en
1540. Cuando Felipe Neri recibié las 6rdenes sagradas, en 1551, la
afiadié a sus compromisos espirituales y posteriormente la implant6 en
su fundacion del Oratorio®®. La devocion de las “cuarenta horas”
cobrd nuevo significado dentro de la obra del Oratorio de Neri. En
Espafia, la devocion no consiguié establecerse en Espafia hasta que
Felipe 1V la estableci en su capilla?®, precisamente cuando se hallaba
agobiado por las guerras y ante la sublevacién de Catalufial643°°.
Para comprender el significado de esta devocion y calibrar la
magnitud de este suceso es preciso tener en cuenta la transformacion
ideoldgica y espiritual que experimenté la Monarquia en el siglo
XVII. Cuando el monarca asumié que, como vicario de Dios, debia
ser virtuoso y demostrarlo ante sus subditos, practicando en sus
acciones la €tica catdlica. La construccion de este modelo de “Principe
cristiano”, de acuerdo a los principios de la “contrarreforma”,
comenzé con la obra de Pedro Ribadeneira, Tratado de la Religion y
Virtudes que debe tener el Principe Cristiano®'(1595). Para el célebre
jesuita, la Providencia divina dispone el devenir del universo, Dios es
el Unico que puede conceder y quitar el poder, por tanto, los monarcas

2 N. de RE, “San Filippo Neri, rianimatoredella visita delleSetteChiese”, en: M. T.
BONADONNA RUSSO e N. de RE (Crds), San Filippo Neri nellarealta romana
del XVI secolo. Roma 2000, pp. 92-93.

“Bulla de la Santidad de Inocencio X en que concede a la Real Capilla de S. M.
perpetuamente para el culto y veneracion del Santisimo Sacramento en dicha Real
Capilla. 1646 (AGP. Real Capilla, caja 2, exp. 5, fol. 2).

%0 “A primero de este partio S. M. de Madrid para Tarazona, y las jornadas las hace
mayores de lo que primero se entendié. Va a la ligera; créese hay alguna inteligencia
secreta, si bien los enemigos obran lo que pueden. Deja orden para que el tiempo
que estuviere ausente esté el Santisimo descubierto continuamente, haciendo
Cuarenta Horas en todas las iglesias y conventos de Madrid, por su turno, conforme
al papel que va con esta. La diligencia en acudir & Dios siempre es (til, y la primera
que se debe hacer, mas no deben omitirse las demas”. Madrid y Julio 7 de 1643. P.
Sebastian Gonzélez al P. Rafael Pereyra, de la Compafiia de JesUs, en Sevilla.
Madrid, 16 junio de 1643. En “Cartas de algunos PP. de la Compaiiia de Jesus sobre
los sucesos de la Monarquia entre los afios de 1634 y 1648. Tomo V (1643-1644)”,
en: Memorial Histérico Espafiol: coleccion de documentos, opusculos vy
antigiiedades, que publica La Real Academia de la Historia. Madrid, Imprenta
Nacional, 1863, XVII, pp. 145-146.

! p, RIBADENEIRA, Obras escogidas (Biblioteca de Autores Espafioles). Madrid
1952, pp. 451-587. Un buen resumen de su doctrina en, R. BIRELEY, The Counter-
Reformation Prince. Anti-Machiavellianism or Catholic. Statecraft in Early Modern
Europe.Chapel Hill-London 1990, pp. 110-134.
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deben servir a Dios para gozar de su favor. Pasaba después (en la
segunda parte de la obra) a enumerar las principales virtudes morales
que debia tener el principe, reforzandolas con ejemplos sacados de las
Sagradas Escrituras®’. Semejante modelo fue iniciado ya por Felipe
I11, asi lo escribi6 Gil Gonzalez Davila, quien referia las premisas por
las que el joven rey se guid en politica: “Determind el Rey en los
principios de su reinado, como Rey tan poderoso y catélico, de
consagrar y dedicar a Dios la potencia de sus Consejos y Armas, para
extinguir y acabar los enemigos de la Iglesia Santa”®. Desde estos
planteamientos, el sacramento de la Eucaristia era el que devolveria a
la dinastia su gloria®. El capellan Vicente Tortoretti en su obra sobre
el Santisimo Sacramento escribia: “Mas pelea V. Magestad con la
punta de su pluma, y en un dia, que otros en afios con el estoque. Y
porque tiene muchos enemigos, y mucho que acudir, es fuerca que
esta arma [el Cuerpo de Cristo] tenga buen temple para herir, y para

2 Q. QUAGLIONI, “Il modelo del principe cristiano”, en: Modelli nella storia del
pensiero politico. Firenze 1987, I, pp. 103-122.

# Asi lo dio a entender a su Consejo de Estado la primera vez que asisti6 en él,
diciendo a sus consejeros: hame parecido advertiros dos cosas como muy necesarias
para la estabilidad y aumento de més Coronas. La primera, que las materias de
Estado, que tratareis, se ajusten con los preceptos de la Ley divina [ ...] La segunda,
que las guerras que hubiese de emprender, asi para defender la fe catélica, como
para ofender a los enemigos de ella, quiero que mis fuerzas que se han de poner de
nuestra parte, sean suficientes para conseguir la victoria contra los enemigos de
nuestras armas, pues Dios nos ha dado poder y gente para ello” (G. GONZALEZ
DAVILA, Historia de la vida y hechos del inclito monarca ..., pp. 44-45).

% La devocién fue asumida por toda la sociedad y los jesuitas se hicieron eco en sus
cartas de la aceptacion que habia tenido esta devocion religiosa: “Aqui se han hecho
con notable concurso de gente las Cuarenta horas, acudiendo tanta, tarde y mafiana,
que por no caber en la iglesia y claraboyas se volvian muchos. Es de grande
edificacion ver el gusto con que asiste tanta gente delante del Santisimo, y el silencio
y reverencia que todos tienen. jDios sea alabado, que en tiempo tan ocasionado &
divertimientos, tiene tantos que gusten de privarse aun de los licitos y buenos por
asistirle y servirle!” (De Madrid y Febrero 21 de 1640, Sebastian Gonzalez al P.
Rafael Pereyra, de la Compaiiia de Jests, en Sevilla. En, “Cartas de algunos PP. de
la Compafiia de Jesus sobre los sucesos de la Monarquia entre los afios de 1634 y
1648. Tomo Il (1638-1640)”, en: Memorial Histérico Espafiol: coleccién de
documentos, opusculos y antigiiedades, que publica La Real Academia de la
Historia. Madrid, Imprenta Nacional 1862, XV, p. 414).
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resistir, todo lo puede, aunque sea pluma de un cisne "BA partir de
entonces, las frecuentes celebraciones de palacio en honor a la
Sagrada Forma, implicaban la presencia de las principales 6rdenes
religiosas. En marzo de 1639, el jesuita P. Sebastian Gonzalez
informaba -desde Madrid- al P. Rafael Pereyra (procurador general de
la provincia de Andalucia) sobre la implicacion de los clérigos
regulares en las fiestas del Corpus:

“Ahora todo el cuidado de nuestros sacristanes esta puesto en
hacer un grandioso altar para la fiesta que S. M. hace cuando se pasa
el Santisimo de San Juan & Palacio. Dieron los altares, que son
cuatro & los dominicos, franciscos, mercenarios y a la Compafiia,
todos a porfia, y hacen extraordinarias diligencias para buscar cosas

para el adorno™.

c) La renovacion de la musica en la Capilla Real

No cabe duda, como ha sido destacado por todos los
historiadores, que la imposicion de esta devocion (“de las Cuarenta
Horas”) constituyd una renovacién musical en la capilla, toda vez que
durante tan largo acto de devocién se adornaba con canticos®’. De esta
manera, durante la segunda mitad del siglo XVII, la corte de Madrid
ejercié un influjo profundo en otras instituciones religiosas de la
peninsula, que se afanaban en conocer el repertorio que en ella se
cantaba para copiarlo. Como sefiala el profesor G. Sanchez, en la
evolucion de la Real Capilla cabe destacar un aumento de los
instrumentos musicales, asi como la independencia con respecto a las
voces. “Aunque siguen conservando su mision de refuerzo doblando

*Maximiliano Socorrido y fragmento Eucharisticos recogidos en la colocacion del
Sanctissimo en la capilla real del rei nuestro Sefior don Filipe 1V. El Grande. Por D.
Vicente Tortoreti su humilde Capellan. 1639, f. 18v. (BNE, 3/33006).

% De Madrid, 7 de Marzo de 1639. El P. Sebastian Gonzélez al P. Rafael Pereyra, de
la Compaiiia de Jesus, en Sevilla. En P. de Gayangos y Arce, “Cartas de algunos PP.
de la Compafiia de Jesus sobre los sucesos de la Monarquia entre los afios de 1634 y
1648. Tomo Il (1638-1640), en Memorial Histdrico Espafiol: coleccion de
documentos, opusculos y antigiedades, que publica La Real Academia de la
Historia. Madrid, Imprenta Nacional, 1862, XV, p. 190.

¥ AGP. RC. Caja 72 exp. 5. Rivero escribié “Ceremonial de la Real Capilla”,
compuesto por el maestro de ceremonias Manuel Rivero. Incluye la relacién
ceremonial de las “Cuarenta horas”.
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la linea vocal, poco a poco se crean nuevas partes diferentes a las
voces, incrementando de este modo el universo timbrico”*®. Por lo que
se refiere al repertorio, junto a la tradicional liturgia latina, conviven
los villancicos castellanos, que se integran en esta liturgia. Todo ello
se multiplica con la instauracion en la Capilla Real de la devocion de
las “Cuarenta Horas”. De esta manera, la musica religiosa espafiola
experimentd un esplendor “Sobre los pilares basicos de la polifonia
renacentista, innovadores elementos melédicos y arménicos, propios
de la nueva estética barroca fueron lentamente introducidos dentro de
la moisica eclesiastica, generando una nueva dimension sonora
impregnada en una expresividad que, si bien ya se encontraba en el
anterior periodo, en esta nueva etapa fue buscada de forma mas
consciente tratando de reflejar con mayor intensidad el significado del
texto™®. Dentro de esta evolucién jugé un papel esencial la
policoralidad, siendo José Patifio uno de sus més defensores.

Tanto Felipe 1V como sus antecesores tuvieron la costumbre de
desplazarse por los sitios reales en los que solian pasar temporadas. En
algunas de estas jornadas también se trasladaban parte de la capilla
real para celebrar los oficios divinos, entre los que iba un nimero de
musicos, que asistian a los actos litdrgicos. El Unico sitio donde habia
capellanes musicos durante todo el afio era en el Escorial, razén por la
que el marqués de Grimaldo, escribia en 1716, que no se necesitaba a
nadie de la Capilla Real habiendo religiosos*®. No obstante, su
condicién de pantedn real hacia que cuando se llevaba el cuerpo del
monarca difunto fuera acompafiado de una amplia comitiva en la que
iban numerosos musicos y cantores. Segun los datos que aporta el
profesor G. Sanchez, la lista de musicos que acompafaron el cuerpo
del principe Baltasar Carlos en 1646 al Monasterio (8 musicos, 7

¥ G. SANCHEZ, “La Real Capilla durante el magisterio de Carlos Patifio
(1634.1675). Esplendor de la musica religiosa en Espafia”, en: A. GAMBRA
GUTIERREZ y F. LABRADOR ARROYO (Coords), Evolucion y Estructura de la
Casa Real de Castilla. Madrid. Polifemo 2010, 11, p. 926, siguiendo a L. ROBLEDO
ESTAIRE, “La Capilla Real”, en E. CASARES (Dir), Diccionario de la Mdsica
Espafiola e Hispanoamericana. Madrid 1999-2002, I, pp. 119-132.

% G. SANCHEZ, “La Real Capilla durante el magisterio de Carlos Patifio
(1634.1675). Esplendor de la musica religiosa en Espafia”, en: A. GAMBRA
GUTIERREZ y F. LABRADOR ARROYO (Coords), Evolucion y Estructura de la
Casa Real de Castilla. Madrid. Polifemo 2010, II, p. 926.

0 AGP, AG, leg. 783
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cantores y un bajon) y doce al entierro de Carlos 11*Y. Durante el
reinado de Carlos Il se intentaron numerosas reformas, en 1683, 1684
y 1686, todas orientadas en el ahorro econémico™. Por ello, aunque en
los entierros del siglo XVI1II no parece que se superaron estos numeros
de musicos y cantores (para evitar gastos), si hubo méas variedad de
instrumentos musicales como se muestra en las relaciones
conservadas.

2. Las reformas en la capilla real 1701

La reforma de la capilla real de 20 de mayo de 1701 (paralela a la
que se efectud en la Casa Real) no supuso cambio sustancial en la
organizacion de la misma, al menos con respecto a la reforma
efectuada en 1686. La reforma principal consistié en la reduccién de
oficios con el fin de reducir gastos. Si en 1686, el nimero de oficiales
que componia la real capilla alcanzaba la cifra de 85 personas, tras la
reforma de 1701 se redujeron a 76. El objetivo del monarca aparece
claro en la siguiente cédula real:

“Conviniendo dar planta a mi real capilla para la mayor
decencia y servicio del culto divino y asegurar en adelante la mas
puntual satisfaccion de los goces que hubieren de tener los
dependientes de ella, he resuelto que por lo que se les estuviere
debiendo hasta el dia primero de noviembre del afio pasado de mil y
setecientos, acudan a la Junta de Descargos, con certificacion de sus
créditos a pedir satisfaccion, que lo que hubieren devengado desde el
referido dia hasta fin de abril préximo pasado, se les pague de las
consignaciones de la capilla que han de subsistir hasta el mismo dia
de fin de abril. Y para desde primero de este presente mes de mayo

en adelante, se guarde y observe la nueva planta”*,

*1 AGP. Historica, leg. 57, caja 1. Ibid. Reinados, Carlos 11, caja 145, exp. 1. Citado
por G. SANCHEZ, “La Real Capilla durante el magisterio de Carlos Patifio
(1634.1675). Esplendor de la musica religiosa en Espafia”, p. 916.

“2 AGP. AG, legs. 929 y 939.

8 J). A. SANCHEZ BELEN y J. C. SAAVEDRA ZAPATER, “La capilla Real de
Felipe V durante la Guerra de Sucesion”, en: Homenaje a Antonio de Béthencourt
Massieu. Las Palmas de Gran Canaria 1995, 11, pp. 367-368. La planta de 1701 se
encuentra en AGP. AG, leg. 1132.

* AGP. Reinados. Felipe V, leg. 340, caja 12 Fechada en El Retiro, a 20 mayo 1701.
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Ciertamente, la reforma que contenia la “planta de la capilla” en
1701 estaba orientada hacia un necesario ajuste econdémico, “Planta
nueva de la Capilla Real del Rey Nuestro Sefior D. Felipe quinto
desde 1° de mayo de 1701 en adelante. Importan los gajes de todos los
ministros y criados sirvientes de la Real Capilla que quedaron, segin
la nueva planta expresada, 13.750.760 mrs de vellébn como parece del
sumario de la vuelta y partidas antes de él escritas por mayor™*,
Estudiado exhaustivamente por el profesor Sanchez Belén, “la
reforma de Felipe V no modificd el organigrama existente ni
incorpor6 en la planta a los capellanes de honor, cuyo nimero se
mantiene en cuarenta” *°, pero si existié una renovacién de personajes.

No obstante, bajo esta aplastante evidencia que demostraba la
cadtica situacion econdmica, existen indicios, expresados en otros
documentos y manifestados en diferentes sucesos, que demuestran los
cambios efectuados en su ceremonial y estructura, realizados de
acuerdo a la voluntad del monarca sin tener en cuenta los deseos o
indicaciones de Roma. Las primeras manifestaciones de cambio se
comunicaron en 1705, cuando los Grandes de Espafia discrepaban de
los cambios de ceremonial:

“me informais, solamente, de la negativa de los Grandes de
Espafia a asistir a los oficios de la capilla que el rey, su sefior,
celebr6 el dia de san Luis. Me explicéis el motivo de sus quejas,
causadas por la orden que el Rey Catdlico habia dado de instalar un
asiento tras él para el principe de Tserclas, capitan de la guardia en
activo, y veo, por la informacion que me dais, que se buscan
expedientes para salir del apuro, el cual habria sido tan necesario
como facil evitar en la coyuntura presente.

Cuando recibi vuestra carta hacia varios dias que la noticia de
este incidente habia llegado, pero desconocia todavia los detalles y
llegan a mi conocimiento incluso circunstancias que no encuentro en
la relacion que me hacéis. Se pretende, por ejemplo, que el marqués
de Castel Rodrigo y el dugue de Havré han asistido a la capilla tan
solo porgue la reina de Espafia les habia dado orden expresa; que por

** AGP. AG, leg. 1132. “Nueva planta de sirvientes para la Capilla Real, que se
Jorma en vista de las relaciones del patriarca y los goces que han de tener”.

“® J. A. SANCHEZ BELEN, «La Capilla Real de Palacio a finales del siglo XVI1I,
p. 425.
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estas mismas ordenes, el duque de Veraguas habia mediado para
persuadir a los Grandes de que siguieran al rey de Espafia como de
costumbre; que, siendo sus instancias inutiles, no quiso separarse de
ellos.

Se afade que el duque de Medina Sidonia, caballerizo mayor y
el marqués de Quintana, gentilhombre de la cAmara de dia, tras
seguir al rey hasta la puerta de la capilla se habrian retirado cuando
entrd en ella; que, por la noche, ningun Grande habia asistido a la
comedia, ni siquiera aquellos que habrian estado por la mafiana en la
capilla.

[...] Mi sentimiento ha sido siempre que es necesario refrenar el
poder de los Grandes en todas las ocasiones en las que puede causar
algun perjuicio a los negocios y al buen gobierno del Estado; pero
cuanto mas limite el Rey Catdlico la autoridad que injustamente han
tratado de atribuirse, tanto mas prudente resulta controlarlos con
demostraciones externas e impedir, mediante el mantenimiento de
prerrogativas que solo miran al ceremonial, que perciban lo que

dispondra en lo esencial para detener sus empresas™®’.

No eran vanas las preocupaciones expresadas por Luis XIV a su
nieto, toda vez que el pretendiente al trono, el archiduque Carlos,
hacia gestiones para que los Grandes entrasen a su servicio®, al
mismo tiempo que intentaba meterlos en los Consejos e instituciones
del gobierno central de la Monarquia®®. En carta de 20 de septiembre,
Luis X1V insistia a Amelot que la entrada del capitan de la guardia en
la capilla y su asiento detras del rey habia sido una precipitacion: “La
princesa de los Ursinos indicaba que nada provocaria peor efecto en
Espafia que reglar los nuevos establecimientos de cargos siguiendo el
uso observado en Francia; que era necesario prestar consideracion a
los usos del pais y acomodar tanto como fuera posible a las antiguas

" Carta de Luis XIV a M. Amelot, fechada en Marly, 13 septiembre 1705.
Correspondencia de Luis XIV con M. Amelot, su embajador en Espafia, pp. 241-
242. El plano de la capilla con Felipe V se encuentra en la edicion de las Obras de
Saint-Simon, 111, pp. 280-281, edicion de M. Chéruel.

“8 A. DANVILA, El Archidugue en Madrid. Madrid 1951, II, p. 11.

* V. LEON SANZ, “Madrid y el cambio de dinastia en el siglo XVIII”, en: Madrid
en el contexto de lo hispanico desde la época de los Descubrimientos. Madrid 1994,
I, pp. 1053-1054. ID., Entre Austrias y Borbones. El archidugue Carlos y la
Monarquia de Espafia (1700-1714). Madrid 1993, pp. 62-75.
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costumbres de Espafia las novedades que se introdujeran para el
servicio del Rey Catolico™. Luis XIV continuaba: “Sé que los
Grandes pretenden que el ejemplo del mayordomo mayor no decide
nada contra ellos; que dicen que este cargo, creado mucho tiempo
antes de que hubiera Grandes, siempre tuvo precedencia sobre
aquellos que en otros tiempos tenian el rango que después tuvieron los
Grandes; que, no obstante, el asiento del mayordomo mayor se
encuentra en diferente emplazamiento cuando este oficial es un
Grande que cuando no lo es”.

El monarca francés insistia que, bajo el tema del asiento del
capitan de la guardia en la capilla, los Grandes se habian hecho fuertes
y no obedecian al rey. El tema de las guardias reales fue un tema harto
problematico durante 1705. La princesa de los Ursinos propuso
ponerlo en orden aprovechando la muerte del dltimo mayordomo
mayor, el marqués de Villafranca. Las instrucciones que se dieron al
duque de Grammont, y después a su sucesor, M. Amelot, sobre las
guardias reales®. El 4 de noviembre de 1705, Luis XIV decidia sobre
una cuestion que, de nuevo, habian suscitado el capitdn de las
guardias, esta vez con el nuncio:

“Me hallaba informado de los inconvenientes que el nuncio del
Papa en Madrid tenia para acompafiar al rey de Espafa a las capillas
desde que desea que el capitdn de las guardias de corps le siga
inmediatamente y que tome. Por consiguiente, el rango que los
embajadores tenian en dichas sesiones.

La pretension del nuncio no me parece bien fundada y no creo
que resulte posible satisfacerla; es injusta en tanto que el puesto de
capitdn de las guardias no es un puesto de ceremonia sino
Unicamente de servicio; que no debe, por esta razén, abandonar
jamas a la persona del rey, su sefior; y este principio es tan cierto que
el capitan, siguiéndome, pasa incluso delante de mi hijo.

*Correspondencia de Luis XIV con M. Amelot, su embajador en Espafia, p. 245.
*Ipid, p. 267. F. J. GUILLAMON ALVAREZ y J. D. MUNOZ RODRIGUEZ, La
formacién de un principe de la lustracidn. Seleccién de la correspondencia privada
de Luis X1V a Felipe V durante la Guerra de Sucesién. Murcia 2006, pp. 123-125.
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Es imposible satisfacer al nuncio porque no es posible proceder
con laxitud con él y no hacerlo igualmente con los demas

. 2
embajadores”*.

Ciertamente, la costumbre practicada en la Monarquia Catodlica
habia sido diferente. Las guardias y sus oficiales esperaban en la
puerta de la capilla, tanto la guardia espafiola como alemana. La
presencia de las guardias reales en el umbral de la capilla denotaba la
asistencia del monarca a los oficios divinos®. El problema de la
seguridad del rey y de las guardias no termind. El 6 de diciembre
1705, Luis XIV criticaba a su nieto la idea de haber afiadido 96
soldados franceses de caballeria a la guardia de corps:

“He sabido que habia reforzado las compaiias de guardias de
corps con 96 soldados de caballeria franceses sacados, por
destacamentos, de los regimientos de caballeria que tengo en
Espafia. Habria deseado que no ejecutase esta accion: da motivos
para que se figa que conoce la mala disposicion de los espafioles
para con él y que esta tan persuadido de ello que no osa confiar ni
en sus propios guardias. EI nimero de franceses que ha mandado
venir es, de hecho, demasiado escaso para contribuir a su seguridad.
De esta forma le aconsejo en la carta que le escribo por este

ordinario de volver a enviarlos a sus regimientos”>,

El 1 de enero de 1706 fueron suspendidos de empleo y sueldo 18
oficiales de la capilla bajo la excusa de que han apoyado, directa o
indirectamente al pretendiente al trono, el archiduque Carlos™. La
entrada de Carlos en Madrid, hizo que muchos se significaran en su
favor. EI marqués de san Felipe dejé constancia fiel y minuciosa de

*2 |bid, p. 261.

% A. ALVAREZ-OSSORIO ALVARINO, “Ceremonial de la Majestad y protesta
aristocratica. La Capilla Real en la corte de Carlos 117, en: La Capilla Real de los
Austrias. Musica y ritual de corte en la Europa moderna. Madrid 2001, p. 366.
**Correspondencia de Luis XIV con M. Amelot, su embajador en Espafia, p. 270.

%> AGP, Reinados. Felipe V, leg. 340. Se hacen eco de este suceso, J. A. SANCHEZ
BELEN y J. C. SAAVEDRA ZAPATER, “La capilla Real de Felipe V durante la
Guerra de Sucesion”, p. 378 y B. LOLO, La musica en la Real Capilla de Madrid:
José de Torres Martinez Bravo (h. 1670-1738). Universidad Auténoma de Madrid
1988, pp. 79-80.
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todos los partidarios en la corte, comenzando su recuento por la falsa
toma de Madrid antes de producirse®. Una vez que los partidarios de
Felipe volvieron a recuperar Madrid, el alcalde Francisco Ronquillo
comenzd a indagar quiénes habian apoyado al Archiduque
desterrandolos de la corte: “También se desterraron los que
acompafaron el estandarte austriaco el dia de la aclamacion de la
corte, porque la adversidad de la fortuna, bien disfrazada, propuso a
los miseros espafioles un problema que no podian entender: los menos
fuertes temieron peligrar con el rey; los avaros, perder sus bienes; los
ambiciosos, llegar tarde a los premios; los quejosos, desahogar su ira;
los abatidos, buscar més alta fortuna. De estos se compuso el partido
del rey Carlos; muchos con mayor realce desleales, aun acompafando
a los Reyes escribieron a los ministros del austriaco principe”™’. EI 18
de octubre de 1706, Felipe V nombraba a “Don Carlos de Borja,
arzobispo de Trabisunda por capelldn y limosnero mayor”SB.Por otra
parte, el cardenal Portocarrero, antes partidario de Felipe, se volvid
partidario del archidugue y puso a Toledo a su disposicion, haciéndose
amigo de la reina viuda. La renovacion se observo también en el
Consejo de Castilla, ya que, el 20 de septiembre de 1706, se
nombraron ocho consejeros nuevos, al igual que en los distintos
cargos de la casa real (el duque de Béjar y los condes de Fuensalida y
Pefiaranda fueron expulsados)®®. EI 12 de noviembre 1706 nombraba a
Domingo de la Espriella, juez de capilla. De la misma manera, el
maestro de capilla, Sebastian Duron, fue suspendido de su cargo por
manifestarse claramente a favor del Archiduque®.

/. BACALLAR Y SANNA, marqués de San Felipe, Comentarios de la guerra de
Espafia e historia de su rey Felipe V, el animoso. Madrid 1957, p. 117 (edicién de
C. Seco Serrano). BAE, vol. 99.

*’Ibid, p. 119. La actividad de Ronquillo, AGP. Reinados. Felipe V, leg. 299.

*8 Felipe V enviaba el aviso al Condestable de Castilla, mayordomo mayor. AGP.
Reinados. Felipe V, leg. 340.

% V. LEON SANZ, Entre Austrias y Borbones. El archiduque Carlos y la
monarquia de Espafia (1700-1714). Madrid 1993, cap. 2. G. STIFONI, “Un
documento inédito sobre los exiliados espafioles en los dominios austriacos después
de la Guerra de Sucesion”. Estudis 17 (1991), pp. 7-55.

% J.C. SAAVEDRA ZAPATER y J. A. SANCHEZ BELEN, “Disidencia politica y
destierro durante la Guerra de Sucesién. Los eclesiésticos del convento real de las
Descalzas de Madrid”, en: A. MESTRE SANCHIS y E. GIMENEZ LOPEZ (Ed.),
Disidencias y exilios en la Espafia Moderna. (Actas de la IV Reunion Cientifica de
la Asociacion Espafiola de Historia Moderna). Universidad de Alicante 1987, p.
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Los criados de la real capilla afectados por la retencion de salarios
durante la guerra y aquellos habian sido expulsados, reclamaron los
sueldos atrasados, por lo que, en 1708, el monarca anulaba la orden de
retencion de gajes a los criados que se habian quedado en Madrid
durante la ausencia de Felipe V, al mismo tiempo que reincorporaba a
la mayor parte de los oficiales expulsados por sospecha de traicion®:
“A los ministros de mi Real Capilla que estuvieron suspendidos de
exercicio de sus empleos y se les ha restituido a ellos. Se manda en
que se les asista con sus sueldos desde el dia que fueron habilitados
en consecuencia de la gracia que les tengo hecha”®®. El dia 29 de
agosto de 1708, Felipe V ordenaba que se reintegrasen a la capilla,
Diego Le6n Navarro, Pedro Garcia Baquedano, Gregorio Fernandez
de la Cuerda, Nuncio Brancati, Jos¢ Sanchez, y “que sean restituidos
al uso y servicio de las plazas que tenian en mi Real Capilla, de que
estaban suspendidos”.

Pero, mezclado con el problema econémico y de los salarios, el
auténtico problema que se dilucidaba en la capilla era el de la
preeminencia de la jurisdiccion, eclesiastica o real, reflejada en los
continuos conflictos entre el capellan mayor y el grefier de la casa
real®®. Las intromisiones del Patriarca venian a cuestionar la autoridad
del Mayordomo mayor en el gobierno de la real capilla®. Y es que, la
reforma de la capilla no solo hay que enmarcarla dentro de las
reformas de la casa real obligadas por la necesidad econdmica. Las
intromisiones que el capellan mayor hacia en diversos aspectos que no
le competian, venian a cuestionar la regalia de la corona a favor de
una mayor jurisdiccion eclesiastica: el 26 de junio 1713, Felipe V
nombrd a Juan Antonio de Cisneros maestro de ceremonias de su real
capilla, oficio que estaba vaco por muerte de Frutos de Olalla. Al poco
tiempo de ejercer su oficio entabl6é un agrio problema de competencias

561. A. MARTIN MORENO, “El musico Sebastidn Durdn. Su testamento y
muerte. Hacia una posible biografia”. Anuario Musical 27 (1972), pp. 163-181.

® Realizan una clara y exhaustiva exposicion de la situacion, J. A. SANCHEZ
BELEN y J. C. SAAVEDRA ZAPATER, “La capilla Real de Felipe V durante la
Guerra de Sucesion”, pp. 381-384, basdndose en AGP. Reinados. Felipe V, leg.
340.

%2 AGP. Reinados. Felipe V, leg. 340, caja 12 29 de enero 1708.

8 AGP. AG, leg. 638, “Sobre jurisdiccion y facultades del Sor Mayordomo mayor
en la Real Capilla de S. M. y que al Sor Patriarca, solo tiene jurisdiccion espiritual.
Afio 1735. Se hace una relacién de las competencias que habia habido desde 1613.
 AGP. AG, leg. 368.
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con los sumilleres de cortina en el que se dilucidaba la jurisdiccion
que debia tener cada uno en el espacio y ceremonias de la capilla real.
A instancias del monarca, el confesor real daba su opinion sobre el
asunto, demostrando la raiz del problema. EI 26 de junio 1713, Felipe
V nombré a Juan Antonio de Cisneros maestro de ceremonias de su
real capilla, oficio que esta vaco por muerte de Frutos de Olalla. Con
este motive

“Los sumilleres de cortina suplican a V. M. Sefior, los
sumilleres de cortina, puestos a los reales pies de V. M. dicen que el
maestro de ceremonia de la capilla, con motivos mal fundados ha
querido disputarles algunos actos de los que les toca exercer en ella
y V. M., por su real decreto de 4 de enero de este presente afio, se
sirvi6 mandar que no se haga novedad en cuanto a los actos que
ejercen los sumilleres, sino que se observen las ceremonias que hasta
aqui se han observado; y no obstante este decreto, el tercer dia de
Pascua de Resurreccion que salié la reina, nra sra, a misa a la capilla,
volvié a suscitar el maestro de ceremonias lo [sic] disputa. Devo
deber [sic] dar el sumiller la paz a V. M., sino el receptor de la
capilla, que estaba con capa, por no expresar este caso el decreto de
V, M. y estando ya el sumiller que era de semana para servir a V, M.
por medio del mayordomo mayor para que se sirviese decidirlo,
Ilegé el obispo de Caracas con gue cesd el motivo de la contencién,
pero porque no la haya cada dia en presencia de V. M. como ya ha
sucedido.

Suplican a V, M, se sirca mandar explique con méas extension lo
que ya tiene resuelto y declarado en el decreto citado y en otra
ocasion que se recurrié a S. M. por medio del mayordomo de
semana para que cesen de una vez estas disputas y se arreglen los
sumilleres a lo que fueren de su real agrado de S. M.

3. La capilla real durante el siglo XVIII

Los intentos de reforma de la Casa Real en 1739 estuvieron
precedidos por la crisis econdmica producida con la bancarrota que se
produjo en el mismo afio®®. En mayo de 1739, el Secretario del
Despacho Universal de Hacienda, Ilturralde, ordenaba a los
responsables de las secciones de la Casa Real a que realizasen un

% P. FERNANDEZ ALBALADEJO, “El decreto de suspension de pagos de 1739:
analisis e implicaciones”. Moneda y Crédito 122 (1977), pp. 49-55.
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nuevo reglamento para cada una de ellas con “el objeto de poner orden
en la administracion y realizar las mayores economias posibles”®. El
cambio de Iturralde en la Secretaria de Hacienda por Verdes
Montenegro, miembro de la faccion cortesana “espafiola”, frustr6 la
reforma®’. Como el grefier sefiala en una nota, el “Reglamento de 16
julio 1739. No tuvo efecto este reglamento y en el afio 1749 se
expidieron los correspondientes de Casa, Camara y Capilla” %8,

Estado de la Real Capillaen 1739
Relacion de los individuos de la Real Capilla de S. M. que existen al presente, con

declaracion de sus goces, sacada de lo que consta en la secretaria de mis cargos
por consultas y reales decretos y de lo que consume el colegio de nifios cantores®™.

Capellan y limosnero El Patriarca de las Indias, goza lo 109.500 mrs

mayor mismo que en la planta de 1701 vellén

Sumiller de cortina y D. Alvaro de Carvajal 43.800

oratorio” D. Nicolés de Silva 43.800
D. Luis Moscoso 43.800

Juez de capilla “en la planta de 1701, su Mag. fij6 112.500
300 ducados. D. Luis de Velasco

Fiscal D. Francisco Bentilac y Ossés [lo 37.500
mismo que en la planta de 1701]

Receptor D. Francisco Varén de Rada [como 112.500
en 1701]

Cura de palacio D. Diego Garcia de Medrano 112.500

% C. GOMEZ CENTURION y J. A. SANCHEZ-BELEN, “La Hacienda de la Casa
del Rey durante el reinado de Felipe V”, en: C. GOMEZ CENTURION vy J. A.
SANCHEZ-BELEN, La herencia de Borgofia. La hacienda de las reales casas
durante el reinado de Felipe V. Madrid. Centro de Estudios Politicos y
Constitucionales 1998, p. 42.

" A. DESCALZO LORENZO y C. GOMEZ-CENTURION, “La Hacienda de la
Capilla Real durante el Reinado de Felipe V”, en: C. GOMEZ CENTURION y J. A.
SANCHEZ-BELEN, La herencia de Borgofia. La hacienda de las reales casas
durante el reinado de Felipe V. Madrid. Centro de Estudios Politicos vy
Constitucionales 1998, pp. 140-146.

%8 AGP. AG, leg. 939/3

% AGP. AG, leg. 1132.

70 «“En la planta de 1701 tenian todos gajes, pero en ella mando su Mag. los gozasen
solo tres y en esta conformidad los tienen”
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Teniente cura palacio’ D. Clemente Narciande 75.000
Maestro capilla’ D. Francisco Courzelle 562.500
Capellanes de altar” D. Juan Ruiz Rosado 187.500
Capellan de altar D. Francisco Gomez 150.000
Capellan de altar D. Manuel Garcia Rico 150.000
Capellan de altar D. Miguel Martinez Alonso 150.000
Organistas’ D. Ignacio Pérez, primer organista 375.000
D. José de Nebra 375.000
D. José Sanchez, segundo organista 112.500
D. Pedro Cifuentes 112.500
Arpistas’ D. Francisco de Leon, primer arpista | 262.500
Violines’ D. Francisco Facco 262.500
D. Manuel Philipis 112.500
D. Jacome Cler 75.000
D. Gabriel Ferri 337.500
D. Miguel Geminiani 510.000""

™ “Este empleo es moderno en Palacio y se establecié por Real Decreto de 2 de
diciembre de 1728 en que manda S. M. que haya en Palacio persona que administre
los santos sacramento cuando el que sirve de cura en él se hallare ausente o enfermo
0 cuando suceda algin caso repentino y que tenga de goce doscientos ducados en
cada un afio y un cuarto en que viva dentro de Palacio a fin de que pueda cumplir
%untualmente con su obligacion”.

“En la planta de 1701 manda S. M. haya un Maestro de Capilla que sea también
Rector del Colegio de Nifios y que por ambos empleos compatibles y convenientes
goce 1500 ducados de renta”

" “Nunca ha habido niimero fixo de capellanes de altar hasta el afio 1701, que
mandé S. M. en la planta, fuesen solamente siete: el primero con quinientos
ducados. Cinco con cuatrocientos cada uno. Y el Gltimo con trescientos dicados, en
conformidad de obtar por su antigiiedad”.

™ “En la planta del afio de 1701 mandd S. M. hubiese cuatro organistas, dos
primeros con mil ducados cada uno y dos segundos a trescientos, y que éstos debian
asistir en los dias ordinarios”.

" “En la planta de 1701 mand6 S. M. hubiese dos arpistas, el primero con
setecientos ducados y el segundo con seiscientos”.

"® “En dicha planta [1701] determin6 S. M. hubiese en la capilla cinco violines: el
primero con setecientos ducados; el segundo con seiscientos; el tercero con
quinientos; el cuarto con otros quinientos. Y el quinto con cuatrocientos ducados,
pero siendo este instrumento tan necesario para la musica moderna, se fueron
aumentando hasta once violines, que hay al presente”.

" “D. Miguel Geminiani gozaba setecientos ducados, y habiendo pasado a servir a
sus Mags al Real Sitio de San Ildefonso el afio 1724, se le aumentaron hasta quince
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D. Cosme Pereli 510.000"
D, Antonio Raja 375.000”°
D. Pablo Faco 187.500
D. Felipe Dalp 75.000
D. Domingo Ciani 187.500
D. Francisco Manalt 75.000
Violones® D. AntonioLiteres Vidon 300.000
D. Pedro Esterlio 510.000*"
D.Joseph Literes 187.500
D. Francisco José Fleury 337.500
D. Domingo Porrety 337.500
Violones contrabajos® D. Bernardo Alberio 281.250
D. Francisco Zayas 93.750
Bajones®® D. Joseph Sanchez 150.000
D. Antonio Loreita 225.000
D. Juan Pérez 187.500
Oboes® D. Joseph Gessembie 300.000
D. Claudio Boyenne 262.500
D. Luis Buquet 187.500
Clarines [como en la planta | D. Gregorio Fernandez de la Cuerda | 187.500
de 1701]
D. Vicente Manteli 375.000

mil reales, cuyo goce mandd S. M. se le mantuviese como a los demés que sirvieron
en dicho sitio”.

8 «D. Cosme Pereli fue recibido en San Ildefonso el afio 1724 y mandé S. M. se le
mantuviese en la capilla con los quince mil reales que alli se le habian consignado”.
" “Don Antonio Raja fue también recibido en San Ildefonso con un mil ducados de
sueldo, cuyo goce mand6 S. M. se le continuase como a los demas”.

8 «En la referida planta [1701] mando S. M hubiese dos violones, el primero con
seiscientos ducados, y el segundo con quinientos; pero ha sido preciso aumentar este
instrumento por muy necesario para la masica moderna”.

8 “fue recibido en San Ildefonso con quince mil reales de vellon para servir a sus
Magestades el afio 1724, cuyo goce se le mantiene como a los demas”.

8 «En dicha planta [1701] mand6 S. M. hubiese un violén contrabajo con quinientos
ducados de renta, pero se tuvo por preciso aumentar este instrumento”.

8 “Previene la referida planta del afio 1701, que haya cuatro bajones, los dos
primeros con cuatrocientos ducados cada uno, y los dos segundos con trescientos”.

8 “Este instrumento no fue comprendido en la referida planta, pero ha sido precisa
su admision en la Real Capilla para la musica moderna”.
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Tiples [como en la planta D. Vicente Page 225.000
de 1701]
D. Manuel de las Herrerias 562.500°%°
D. Joseph Gutierrez 337.500
D. Gerénimo Bertolucci 547.500%
D. Juan Rapacholi 590.000
D. Francisco Chiovanini 375.000
Contra altos [como 1701] D. Casiano Ldpez 262.500
D. Andrés Moreno 375.000
D. Francisco Piquer®’ 187.500
D. Joseph Galicani 547.500%
Tenores [como en 1701] D. Joseph Lucholi 262.500
D. Francisco Barrera 112.500
D. Tomas Layna 112.500
D. Antonio Carmona de la Barrera 187.500
Contrabajos de voz D. Joseph Canovai 375.000
D. Antonio Montafiana 768.000%°
Maestro de ceremonias D. Juan Bravo 225.000%°
Penitenciario El mismo D. Juan Bravo 75.000
Tte limosnero mayor D. Diego Suarez de Figueroa 14.000
Ayudas del oratorio™ D. Juan Tiesso 112.500

& “uno de los que han servido a S. M. en San Ildefonso el afio 1724, goza un mil y

quinientos ducados”

8 «goza de diez y seis mil ciento dos reales de vellon en que se incluyen los cien
ducados de congrua que S. M. le concedi6 para ordenarse”.

8 “Musico de las Descalzas, fue recibido por el contra alto en la Real Capilla a
consulta de 24 de abril 1715. Y por otra de 24 de octubre 1716 le concedi6 S. M.
juilacién de los dias ordinarios en premio de su celo y aplicacion al Monte de
Piedad”.

8 90za un mil y quinientos ducados”

8 “g0za de mil pesos de ocho reales de plata y mas cien ducados de congrua que S.
M. le concedi6 para ordenarse en consulta de marzo de este afio”.

8 “fue recibido en la Real Capilla por consultas de 27 de octubre de 1738,
sefialandole el goce de trescientos doblones de oro en atencion a su especial
habilidad, pagados puntualmente por la Thesoreria General, respecto no haber
entonces tan crecido sueldo desembarazado en la Consignacion de la Capilla”.

% «Como en la planta de 1701

%1 “En la citada planta de 1701 se consideraron dos ayudas de oratorio para servir los
de sus Magestades, sefialandoles a cada uno el goce de trescientos ducados, pero
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D. Pedro Almedina (de la Reina) 112.500
D. Pedro Francisco Tejedor (de los 112.500
Principes)
D. Francisco Romo (del infante D. 112.500
Felipe)
D. Juan Benitez (del infante D. Luise | 112.500
infanta Maria Antonia)
Sacristanes [como 1701] D. Thomas Saenz de Otamendi 112.500
D. Eugenio Lopez 112.500
D. Gregorio Navacerrada 112.500
Furrieres [como 1701] D. Francisco Xavier de Velasco 112.500
D. Joseph Font 112.500
D. Joseph Francisco Marafi¢on 112.500
Tesorero D. Juan de Landavere 300.000
Agente D. Pedro de Villasana 112.500
Puntador D. Pedro Olivan 75.000
Abogado D. Diego Ibar Navarro 37.500
Escribano Gaspar Martinez 18.750
Notario Vicente de Castroverde 18.750
Alguacil y alcaide de la Joseph de Lama 11.250
carcel
Hostiera Maria Valcazar® 49.460
Trasladantes® D. Isidro Montalvo 75.000
D. Agustin de Cuéllar 75.000
Afinador de 6rganos D. Pedro Manuel de Libornia 75.000
Lamparero Domingo Gil 37.500
Barrendero de capilla o Francisco Caso 37.500

entonador de drganos

habiéndose aumentado con el tiempo los oratorios de los principes e infantes fue

preciso nombrar sujetos que los sirvieren, sefialandoles el mismo sueldo”.

%2 «“g0za por este trabajo cuatro reales al dia: dos que se le consideraron en la citada
planta del afio 1701 y los otros dos que se le aumentaron en atencion al mucho

consumo de hostias que habia en los oratorios”.

% «“Consideraron dos trasladantes de musica en la citada planta del afio de 1701 con
el goce de ciento y cincuenta ducados casa uno, pero conociéndose que tan corto
sueldo no equivalia al trabajo que tienen, se le aumentaron cincuenta ducados mas a

cada uno”.
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Colegio de los nifios cantores®:

Maestros de gramatica D. Antonio de Morales (junilado) 37.500
D. Miguel de Hernando 37.500

Maestros de musica D. Francisco Ossorio 150.000
D. Antonio Moroti 150.000
Diez colegiales 900.000
Caocinera, lavandera, comprador y otros 225.000
gastos

Gasto de bulas de Consideraronse en la planta 1701 paraIso | 48.790

mesadas eclesiasticas gastos de bulas

Gastos extraordinarios “Gastos de escritores de libros, librero, 0

tesorero y agente de la Real Capilla. Nada
se consider6 en la planta de 1701, pero
mando su Mag se supliese de los huecos de
faltas de residencias, respecto no parece
conveniente hubiese creces”

Doce predicadores de P. Agustin de Castején, de la Compafiiade | 60.000
nimero® JesUs
Fr. Agustin Sanchez, trinitario calzado 60.000

% “En la planta del afio 1701 se redujo el namero de colegiales a ocho, regulando a
cada uno trescientos ducados. Para los gastos de cocina, lavandera y otro criado
seiscientos ducados. Para un maestro de gramética doscientos. Y enterado S. M. de
que con la renta sefialada para los ocho nifios se podian mantener diez, resolvié en
consulta de 10 de enero de 1705 se conservase este nimero para el mejor servicio de
su Real Capilla, pero conociéndose el poco aprovechamiento de los nifios en la
musica, principalmente estando a cargo del Rector el ensefiarlos y este por sus
ocupaciones no poder asistirlos, se crearon el afio pasado de 1738, dos maestros, el
primero para ensefiarlos los rudimentos de la musica, educarlos y acompafiarlos a
capilla, y el segundo para instruirlos en el estilo moderno y ensefiarles a tocar el
clave, si alguno se inclinare a este instrumento. Y se les sefial6 a cada uno
cuatrocientos ducados de vellon pagados puntualmente del producto de las mesadas
eclesiasticas aplicadas a la Real Capilla como parte de su consignacion”.

% «Antes de la planta del afio 1701, los mas predicadores de S. M. tenian gajes, pero
en ella se determind que solamente doce los gozasen y se pagaron por la casa de
Castilla hasta el afio 1720, que en consulta de 12 de enero ha resuelto S. M. que el
tesorero de la Real Capilla corriese con la paga de ellos, respecto ser uno el gasto de
la Real Hacienda, y mandd S. M. consignar al referido tesorero para desde primero
del mismo mes los setecientos y veinte mil mrs de vellon que en cada un afio
importaban los gajes de los doce predicadores a sesenta mil mrs para cada uno”.
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P. Juan Haller de los clérigos menores del | 60.000
Espiritu Santo
P. Manuel Matute, Compafiia de JesUs 60.000
Fr. Pablo de San Nicolas, de San Gerénimo | 60.000
P. Joseph Sénchez Toro 60.000
P. Juan Mateo, clérigos menores del 60.000
Espiritu Santo
Fr. Jacinto e Mendoza, mercenario calzado | 60.000
Fr. Miguel Cepeda, capuchino 60.000
P. Sebastian Tagle y Cueto, de los 60.000
agonizantes
P. Manuel de Castro y Coloma, de San 60.000
Cayetano
Dr. D. Andrés de Bustamante, capellan de | 60.000
honor

Goces vacantes en la

consignacion de la Real

Capilla
Por muerte de D. José Ferrari, musico, 510.000
vacante sueldo
Por muerte de Francisco Larraz, tenor 337.500
Vacantes tres capellanias de altar 412.500
Por muerte de Juan Corral, ayuda oratorio | 112.500
Ausencia de Sebastian Nalduchi® 600.000
Ausencia de varias plazas de 300.000

instrumentistas®’

% “Los un mil y seiscientos ducados que gozaba D. Sebastian Nalduchi, musico
contralto, se consideran vacantes, porque habiéndose ausentado a Roma, su patria
con Real permiso, se le prorrogd S. M. prefiniendo el término de un afio més a
consulta de 23 noviembre 1736, el cual se cumplié y no ha vuelto, ni consta haya
hecho nuevo recurso, sin duda por no desamparar las dependencias de sus propios
intendentes, que le motivaron a la ausencia”.
" “Novecientos ducados vacantes de varias plazas se propusieron a S. M. algunos
instrumentistas a D. Joseph Galicani, y habiéndose conformado S. M. con la
proposicidn, se han abonado a Galicani los cien ducados, aumentandolos a su sueldo
y se suspende la admision de los otros masicos hasta la declaracion del nuevo
Reglamento y no se sacan aqui los ochocientos ducados que vales”.
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Sueldos de jubilados que | A D. Simon Sanz, masico tiple, se le jubilé | 112.500
constan en la relacién del | en la Gltima planta 1701 con trescientos

grefier ducados vellon
D. Joaquin Ibarrola 37.500
D?. Ana de Poveda, viuda de Simén 24.820
Barben

D. Juan Molero Palomo, capellan de altar | 340.000%

Aumentos que contiene la | A D. Pedor llibornia, afinador de 6rganos, | 24.820
relacion del grefier y no parece que se le concedieron dos reales

deben subsistir por diarios por llevar y traer los organillos a las
ignorarse la causa de su Iglesias donde S. M. concurre
concesion

A Francisco Caso, barrendero y entonador, | 25.092
perjudicado en la planta 1701

A Maria Valcazar, ostiera, se le 12.952
aumentaron

“Gozan todos los goces que estan concedidos en la consignacion de la Real
Capilla: 22.431.014 mrs de vellon”.

“Goces concedidos en el caudal de sobras de la consignacion de la Real
Capilla, procedido de las multas de los musicos por sus faltas de las vacantes de las
plazas y residuos de las mesadas eclesiasticas que pare se hace todo un cuerpo:

- Al compositor de letras sagradas que se cantan en la Real Capilla, le

concedio S. M. doscientos ducados de vellon ............ccccoevevnnne. 75.000 mrs
- Al secretario de la capilla y los cargos del capellan y limosnero mayor,
quiNientos dUCAOS .........ccuvvvieiiiie e 187.500 mrs

- A D? Antonia Espino, en atencion a los méritos de su padre ..... 187.500 mrs
- A D. Bernardino Manuel Espino, actual Grefier, concedié S. M. los gajes
de su secretario, como 10S tuVo SU Padre.........ccveevveevveeiveennnn, 238.000 mrs
TOTAL ..ot 688.000 mrs

“Goces que se refieren en la relacion general y no van comprendidos en su
suma por no estar consignados en la tesoreria de la capilla:

- En latesoreria general goza D. Antonio Montafiana, musico contrabajo voz,

trescientos doblones de Or0........cccevvvereeiiie e 768.000 mrs

% “le jubil6 S. M. en este afio con cinco mil seiscientos reales, los mismos que se le
concedieron de aumento por haber servido de Maestro de Ceremonias en San
Ildefonso el afo 1724”.
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- En la maestria de la Real Camara goza doscientos ducados D. Clemente
Narciande, teniente cura de palacio ...........ccccevveeiiiiiiiicniiennens 75.000 mrs
TOTAL .coviviivieiieceeee 843.000 mrs

“Situaciones en la Maestria de la Real Camara y Thesoreria de la Reyna, que se
incorporan con el nuevo Reglamento:

- El Patriarca, como limosnero mayor, goza...........cccceevvvrriveennne 175.848 mrs
= EITte lIMOSNEIO ... 5.712 mrs
- El sacristan de gastos y de Sacramentos ...........ccccceverereeeerienne. 51.000 mrs
- Elcurade palacio .......cccooueeiiieiiieiiie e 300.000 mrs

TOTAL cccoeiiiieiieeceecee, 532.560 mrs

Madrid a 12 julio 1739. El Patriarca.

a) La “nueva planta” de la Casa Real en 1749. Cambios en la Real
Capilla

El intento de reforma de la Casa Real de 1739, motivada por la
crisis econdmica de 1739, llevo al marqués de La Ensenada y a los
oficiales reales del denominado “partido espafiol” a cambiar el sistema
hacendistico de la Monarquia y a plantearse la reforma de subvencion
de la Casa Real, lo que cuajé en las Ordenanzas de 1749. Como
resulta légico, el cambio también tuvo lugar en el funcionamiento y
organizacion de la Capilla Real que, con pocas variantes
permanecieron hasta finales del Antiguo Régimen: tales como las
nuevas Constituciones de 1756-1757 o la reorganizacion de plazas y
sueldos de los masicos™. A partir de 18 de Marzo de 1749 —afirma
Zapater Saavedra— “el presupuesto de la Capilla Real queda fijado en
836.828 reales 0 28.452.152 maravedies [...], lo que supone un
incremento respecto al de 1701 de un 206,91 por ciento. Aparte, se
fija el gasto de cera de la Capilla los dias ordinarios y en algunas
fiestas del calendario litargico, cuyo monto se cifra en 6.499 reales,
pero no se incluye en esta suma el gasto extraordinario, en cuyo caso
se dara una providencia especial”'®.

% J. C. SAAVEDRA ZAPATER, “Evolucién de la Capilla Real de Palacio en la
segunda mitad del siglo XVIII”. Cuadernos de Historia Moderna 2003, Anejo II,
pp. 241-267.

199 bid, p. 245.
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La reforma de 1749 consistié en la unificacion de todas las casas
reales en una sola y en el cambio de los organismos que regian la casa.
A partir de entonces, el gobierno de la Casa Real ya no dependeria de
la Junta de Bureo maximo drgano administrativo de la Casa de
Borgofia), como venia siendo, sino de la secretaria de Estado'®’. De
esta manera, la evolucion hacia la unificacion de las Casas Reales
(Castilla y Borgofia), que se habia iniciado de manera firme en el
reinado de Felipe 1V, termin6 por consumarse en tiempos de Fernando
VI Es decir, que la transformacién administrativa e institucional
que los Borbones realizaron en la Monarquia, también afecto (como
no podia ser de otra manera) a la estructura de las Casas Reales. Por lo
que se refiere a la Real Capilla, los cambios dieron lugar a un
reglamento y a una nueva planta.

“Reglamento de la familia de que se ha de componer la capilla del rey, nro seiior, y

sueldos que han de gozar al aiio desde 1° abril 1749 %

NUm. 1° Que estara siempre bajo el mando del Patriarca de las Indias.

NOm. 2. No se pueda exceder del nUimero de individuos que vayan
considerados.

NUm. 3. Reserva S. M. en si, el nimero de capellanes de honor.

NUm. 4. Que no se pague derecho alguno los individuos della.

NUm. 5. Que de los empleos de nueva eleccidn se pague la mesada eclesiastica
del sueldo de su dotacién como a los que se le hicieren algin augmento.

NUm. 6. Que el Patriarca actual y los que le sucedieren, guarden puntualmente
las proposiciones de empleo segun lo establecido.

NUm. 7. Que sean preferidos por su habilidad los nifios cantores del collexio a
todos los demaés pretendientes.

Nam. 8. Que en las vacantes que se ofrezcan de cura de palacio, maestro de
ceremonias, teniente de limosnero mayor y otros, se pongan capellanes de honor.

Nam. 9. Que si algunos individuos de la Real Capilla pasaren a las jornadas o
otras partes con Real orden, se les daré carruaje.

100 M. LUZZI TRAFICANTE, “La Casa de Borgofa ante el cambio dinastico y
durante el siglo XVIII (1680-1761)”, en: J. E. HORTAL MUNOZ vy F.
LABRADOR ARROYO (dirs), La Casa de Borgofia. La Casa del Rey de Espafia.
Leuven University Press 2014, p. 168.

102 ¢, GOMEZ-CENTURION, La reforma de las Casas Reales del marqués de la
Ensenada”. Cuaderno de Historia Moderna 20 (1998), pp. 58-95.

103 AGP. AG, leg. 1132
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Nim. 10. Que se pague por tesoreria general de servidumbres reales
mensualmente.

NUm. 11. No podréan los Patriarcas conceder licencia mas que por dos meses a
los dependientes de la real capilla.

NUm. 12. Que si algun individuo de la Real Capilla de cualquier clase que sea
cualquier motivo, estuviese ausente de esta real Capilla, no goce sueldo alguno.

NUm. 13. Que los 9 capellanes de altar asistan continuamente a la capilla con
los demés musicos.

NUm. 14. Que respecto de estar dotada al Real Capilla con competente nimero
de individuos, asistan todos a todas las funciones que ocurran.

NUm. 15. Se prohibe a todos los musicos de la Real Capilla asistir a ninguna
funcién de fuera de ella.

NUm. 16. Que el Puntador tenga precisa asistencia continuamente a la real
Capilla.

Num. 17. Que si se imposibilitase algin musico por avanzada edad o por otro
motivo, lo represente el Patriarca para que S. M. resuelva.

NUm. 18. Que todos los individuos de la capilla deben acudir con puntualidad
no estado legitimamente impedido o excusado.

Nam. 19. Se extinguen los empleos de abogado, agente y escribano.

NUm. 20. Se ponga una némina de la cera que se debe servir a la capilla.

Num. 21. Que habiendo establecido S. M. en su casa real oficina de contralor
grefier general y una tesoreria general para la paga de todas, quiere que la cuenta y
razon de esta capilla corra por el dicho contralor grefier general.

Nam. 22. Que las certificaciones que el contralor grefier general o tesoreria se
hayan de dar sean francas a excepcion del papel sellado que corresponda.

Nam. 23. Que de cualquier pension, gracia, merced o sueldo extraordinario que
se conceda, se pase aviso a la oficina de contralor grefier general.

NUm. 24. Que para la mejor asistencia de los enfermos de ambas casas, camara
y capilla, el mayordomo mayor del rey, nro sefior, repartird en doce cuarteles los
médicos Yy cirujanos de seis de la casa del Rey y los otros seis de la casa de la reina.

Nam. 25. Que de los ocho cirujanos que S. M. establece en esta planta, hayan
de tener la obligacién de sangrar los dos de ellos.

NUm. 26. Que los escudos que se ofrecen en los dias de feliz nacimiento, se
den por la Real Camara de orden del sefior Sumiller de corps.

NUm. 27. Que los individuos que gozaren mayores sueldos por pensiones o otra
cosa, continten disfrutandolos sin novedad.

NUm. 28. Que todas las consultas e incidentes que miren a pensiones
augmentos de sueldos, gratificaciones de individuos, se haga presente por la via
reservada.
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NUm. 29. Que la es razén del derecho de las mesadas eclesiasticas se reciban
por el tesorero general de servidumbres reales, con la intervencion del contralor

grefier general que ha de hacer el cargo.

NUm. 30. Que el tesorero general de servidumbres forme casa semana estado
del caudal y pase al contralor grefier general. Buen Retiro, 18 de abril de 1749”.

Planta de la capilla 1749 (de acuerdo con este reglamento)

Patriarca de Indias y limosnero mayor, ademas de su renta | 20.000 rls
eclesiastica, gozara vellén
Confesores de S. M.

El confesor del Rey 60.000r. v.
El de la Reina 15.000

El secretario del confesor del Rey 15.000
Tres sumillers de cortina a 4.400 rls al afio cada uno 13.200

Al juez de la capilla 8.800

El fiscal 4.400
Receptor 8.800
Maestro de ceremonias 8.800
Teniente maestro de ceremonias 5.500

Un penitenciario 3.300

El cura de palacio 16.500
Un teniente de limosnero mayor 2.200

Un teniente de cura 3.300
Nueve capellanes de altar, los tres a ocho mil, otros tres a siete mil | 63.000

y los otros tres a seis mil

Un sacristan primero con obligacion de asistir al cura de palacio | 5.500

en la administracion de los sacramentos

Otros tres sacristanes con 4400 rls cada uno 13.200
Un sacristan de oratorio de damas, cesando el goce que tenia por | 2.200

el bolsillo de la reina.

Dos ayudas de oratorio para Ss. Mgs., seis mil a cada uno 12.000
Doce predicadores de nimero a 60.000 mrs de vellon 21.176rls 16
Un secretario de la capilla real 5.500

Un oficial de la secretaria 2.750r. v.
Un compositor de letras sagradas 2.200

Un notario 550

Un alguacil 330

Tres furrieres a 4.400 rls cada uno 13.200
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Para la satisfaccion de las hostias 730
Musica

Maestro de capilla y rector del colegio de nifios cantores 18.000r. v.
Voces

Cinco tiples, uno gozara 15.000 r, otro 12.000 y los otros tres | 54.000
9.000 r. cada uno

Cuatro contraltos, el primero, 15.000, el segundo 12.000 y los | 45.000
otros dos 9.000 cada uno

Cuatro tenores el primero, 15.000, el segundo 12.000 y los otros | 45.000
dos 9.000 cada uno

Cuatro bajos, uno con 15.000, otro 10.000 y los otros dos 8.000 | 41.000
cada uno

Instrumentos

Tres organistas, el primero con 16.000, otro con 12.000 y el | 34.000
tercero 6.000 reales

Tres bajonistas, el primero 8.000, el segundo 6.600, tercero 5.500 | 20.100
Tres violoncelos, uno 12.000, otro 9.000, otro con 6000 27.000
Tres violines contrabajos, uno 9000, otro 7000, tercero 5500 21.500
Doce violines, dos primeros a 12000, dos segundos 10000, dos | 98.000
terceros a 8000, dos cuartos a 7000 y los cuatro Ultimos a 6000

Cuatro violas, la primera 6000, las otras tres a 5500 cada una 22.500
Cuatro oboes, que también tocaran flauta, uno con 11000, otro con | 34.000
9000 y dos a 7000 cada uno

Dos clarines, con 10000 y el otro con 8000 18.000
Dos trompas, primero 8000, segundo 6000 14.000
Un puntador 4.400
Un barrendero y entonador 2.200
Dos trasladantes de musica con 3000 r. cada uno 6.000
Un afinador de 6rganos 2.200
Real colegio de nifios cantores

Para manutencion y gastos ordinarios de los diez nifios cantores | 18.000
de que se compone este Real Colegio, sefiala S. M. 1500 reales

cada mes

Cuando se ofrezca dar wvestuario y cualquier otro gasto | O
extraordinario lo representaré el rector al mayordomo mayor del

rey para que lo haga presente a S. M. y con su Real aprobacion se
executaran

Un maestro de los primeros rudimentos de mdsica y teniente de | 4.400

rector del colegio
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Otro de musica que ha de instruir a los nifios en el estilo italiano 4.400

Un maestro de gramética 2.200

Suman los goces antecedentes 852.436 reales
de vellén y 16
mrs.

b) Las consecuencias del Concordato de 1753: la reforma de la Real
Capillaen 1757

El Concordato con la Santa Sede de 1753 trajo nuevas
modificaciones en la Capilla Real sobre todo desde el punto de vista
institucional. Fernando VI consiguié de Benedicto XIV la concesién
de parroquia a la Capilla Real de Palacio, con lo que se ponia fin a los
numerosos conflictos jurisdiccionales entre el Capellan Mayor vy el
arzobispo de Toledo. Lo més interesante del Breve de 1753 —en
opinion de Saavedra Zapater— fue el reconocimiento explicito de que
el monarca y sus sucesores estaban facultados para nombrar un
Vicecapellan Mayor, cuya designacion no debia ser aprobada por
ningun prelado, puesto que solo hacia la profesion de fe ante el
Nuncio o, en su ausencia, ante el Inquisidor General, quedando
facultado para ejercer, por subdelegacion, todas las competencias
asignadas al Capellan Mayor en la Capilla Real'®. Desde el instante
en que se concedio la parroquialidad a la Capilla Real de Palacio, el
Patriarca procedio a reajustar el personal a las nuevas necesidades del
servicio religioso, fundamentalmente la administracion de
sacramentos, en las demarcaciones en que habia quedado dividido el
territorio de su jurisdiccion: Capilla Real de Palacio, calle del Tesoro
y Real Sitio del Buen Retiro.

Otro de los aspectos fundamentales realizados en la década de
1750 fue la revision de las Constituciones de la Capilla Real, que
completaban la reforma emprendida en 1749 en su planta. A ello
contribuy6 de manera esencial, como sefiala Saavedra Zapater, la
concesion (por mandato del Papa) a la Capilla Real de 15.000 pesos
de renta eclesiastica procedentes, a partes iguales, de la mesa

104 Bulas y Breves Pontificios relativos a la Jurisdiccion privilegiada de la Real
Capilla publicados por la Real Casa. Madrid. Imprenta de Enrique de la Riva 1878.
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arzobispal de México, de la mesa de Tlascala y de la mesa de
Michoacan'®,

Estas transformaciones dieron lugar a la elaboracion de las
Constituciones de la Capilla y al Reglamento, aprobados el 16 de
noviembre de 1756, aunque el texto definitivo lleva fecha de 2 de

mayo de 1757:

“D. Ventura de Cérdoba:

Por las nuevas constituciones que en el afio 1757 mandé
observar para el régimen y gobierno de la Real Capilla el sefior Rey
D. Fernando 6° (que Dios goce) y sefialadamente las que tratan de la
dotacion de las doce plazas, método con que se han de proveer vy
circunstancias que deben preferirse, se describen los preceptos y
reglas siguientes:

Después de hacer aplicacion de una plaza a los empleos de
receptor, juez, cura, a los dos doctorales y penitenciarios para un
graduado en teologia, y otro en canones, expresamente disponen que
las tres plazas restantes, con goce de 6000 reales, ademéas de las
distribuciones, puedan obtenerlas, aunque no tengan grado, los
sujetos que sean beneméritos por sus buenos servicios hechos en la
Real Capilla y Oratorios, o por ser de ilustre nacimiento. Y en la
constitucion inmediata se declara no puedan entrar a el goce de estas
plazas destinadas precisamente para el Banco de Castilla, los
capellanes militares por estar ya dotados en sus respectivas ordenes
y mensas Yy solamente entraran a gozar las distribuciones del mismo
modo que los del Banco de Castilla.

Una de estas tres plazas se concedi6 a don Francisco de Arcos
Moreno, y por haberle nombrado V. M. para la abadia de la Iglesia
Colegial de Lorca, resulta vacante y la pretenden varios capellanes.

Habiendo examinado la antigliedad, mérito y circunstancias de
los capellanes de Honor por el Banco de Castilla, hallo que aungue
D. José Anselmo Samaniego tomo posesién en el afio 1726, han sido
poco asistentes a las funciones de Capilla y nunca fue destinado a
servir los Reales oratorios, ni en la Corte ni en las Jornadas.

Don Mateo José Negrete, que entrd en el afio 1736, tampoco fue
nombrado a servir en los Reales Oratorios, y su asistencia a la capilla

15 AGP. RC, caja 72. exp. 8. Memorial de la Real Capilla de misica de la
organizacioén de sus miembros.
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antes del establecimiento y dotacién de distribuciones pocas veces
excedi6 de los dias de cuarenta horas.

Don Mateo Ferndndez Manjon entré en la capilla en 1738.
Empezd a servir en los oratorios en 1744 y continu6 hasta 1748, que
cesO con motivo de la ausencia de Parma de la serenisima infanta
dofia Luisa Isabel, a cuya jornada acompafié hasta Bayona, y
después no ha sido de los mas asistentes a la Capilla. Aunque es
fraile de San Juan, se hace relacion de su mérito, asi porque no
ocupa ninguna plaza de esta orden como porque entr6 en calidad de
capellan de honor del Banco de Castilla e hizo pruebas a causa de no
sufragar a los de San Juan la dispensa del estatuto concedida a los
religiosos de las demas Ordenes Militares de que V. M. es Maestre
para no hacerlas a su recepcion en la Real Capilla ni servir aquellos
como éstos en el concepto de capellanes del maestre por sus
respectivas ordenes.

Sigue en antigliedad don Juan Antonio de Angulo, que entré a
ser capellan de honor al principio del afio 1741, empez6 a servir en
los reales Oratorios en julio 1742, en el de 1746 se hallaba destinado
al de la Reina Madre (mi sefiora) y ha continuado diciendo misa a S.
M. hasta el afio 1757, que por su dilatado mérito entro a servir el
curato de la Familia de su Real Casa que es su actual destino.

Arreglandome al espiritu del establecimiento de las plazas de
nueva dotacidn y singularmente de las tres destinadas para premio de
los capellanes mas beneméritos por sus buenos servicios hechos en
la Real Capilla y Oratorios, en cuyo literal sentido no tiene
cabimiento la mayor antigliedad, me parece gque los servicios de los
tres que llevo expuestos igualan a los executados sin intermision por
don Juan Antonio de Angulo, ni pueden competirle los que entraron
después, aunque entre ellos hay algunos que han tenido la suerte de
estar como él continuamente empleados.

Si V. M. se dignare de conferir la plaza vacante por promocién
de don Francisco de Arcos a don Juan Antonio Angulo, corresponde
entrar al goce de las distribuciones que este tiene a don Lorenzo
Antonio de Ramos, también capellan de la Reina, mi sefiora,
conforme a la resolucién de V. M. de que sean preferidos en estas
cacantes los que por haber estado empleados en San lldefonso no

fueron comprendidos al tiempo del establecimiento de la dotacion'®.

106 AGP. Reinados. Carlos Ill, leg. 237/1
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V. M. resolvera lo que fuere mas de su real agrado. El Pardo a 24

febrero 17617. (El rey se conforma con lo que propone)™®’.

c) La mausica en la Capilla Real durante el reinado de Carlos 111

Con la subida al trono de Carlos 1ll, la estructura de la real casa
que habia dejado su hermano, Fernando VI, no cambid
sustancialmente, si bien, a la muerte de su esposa, Maria Amalia de
Sajonia, el monarca vio la ocasién para hacer una nueva reforma,
estableciendo la Casa Unica, introduciendo reformas que ya habia
hecho en Napoles'®. El 19 febrero 1761 promulgaba un real decreto
en la que se unian las casas del rey y de la reina:

“El Rey. La buena armonia y método que deseo establecer para
la servidumbre de mi Real Casa, la de el Principe, Infantes e Infantas
en sola una familia, excusando por este medio superfluidades que
contribuyen mas que al decoro a la confusion que en todas materias
es perniciosa, me ha movido resolver unir la familia que servia la
Casa de la Reina, mi muy cara y amada esposa, a la mia, quedando
en una sola para que indistintamente sirvan y desempefien unos
oficios todas las funciones y demés servidumbres que puedan
ofrecerse con la puntualidad y esplendor que conviene” '%.

Al mismo tiempo otorgaba un nuevo reglamento para toda la casa
y unas nuevas instrucciones para los oficios de contralor general y
grefier de la Casa, Camara y Capilla, con lo que rompia la préactica de
gobierno de la casa. Se volvian a dividir los oficios de contralor y
grefi(ﬂ,o en contra de lo que se habia establecido en la reforma de
17497,

“Contralor general: Queda prevenido en el Reglamento y
ordenanza que el Contralor General ha de recibir las 6rdenes de mi

197 AGP. RC, caja 72.

108 p \VAZQUEZ GESTAL, Corte, poder y cultura politica en el Reino de las dos
Sicilias de Carlos de Borbdn (1734-1759). Tesis doctoral. Universidad Complutense
de Madrid 2008.

109 AGP. Reinados. Carlos 111, legajo 280/1: Nuevo Reglamento de 19 de febrero de
1761

19 |bid, caja 1
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Mayordomo mayor para distribuirlas a los oficios y a quien
corresponda en cuanto ocurra de mi Real servidumbre.

Mis reales decretos y resoluciones, que recibird por los jefes
principales, las he de pasar al Grefier, para que se cologuen en su
oficina [los] originales y sirvan de resguardo y justificacion a los
pagamentos que produjesen.

Las néminas de sueldos y gastos que hara el Grefier como se
prevendrd en la instruccion, se han de comprobar en la oficina de
Contralor para evitar si hubiere alguna equivocacion o falta de
instrumento de su legitimidad, y evacuada esta diligencia, las pasara
a los respectivos jefes principales para pedir los caudales y hacer
después los pagamentos a los interesados.

También comprobara los cargos de muebles y alhajas que forme
el Grefier a los jefes de oficios.

Ha de cuidar de obviar todo gasto superfluo y de que los
géneros que se den en los oficios sean solos los precisos para mi
Real servidumbre, sin permitir que de ellos se haga otro uso ni
exceda en nada.

Igualmente, ha de cuidar de que no haya entretenidos no mozos
mas que los de la planta, y si alguno se aumentare ha de ser con
orden de mi Mayordomo mayor, y las cuentas que le presenten, no
estando regladas a ella, no las admitira.

Ha de hacer todos los ajustes y provisiones para mi real casa de
acuerdo con el Mayordomo mayor.

Cuidara de visitar los oficios examinando si cumplen los
dependientes con su obligacién y si hubiere algin abuso o cosa leve
gue necesite enmienda, la corregird por si, pero si fuere tal, que
mereciese dar cuenta al Mayordomo mayor, la practicara
informandole puntualmente para que tome la providencia para que
tome la procidencia que convenga segin la calidad de la falta o
defecto.

Grefier: En el nuevo reglamento y ordenanza que he establecido
en mi Real Casa, he creado para la mas puntual cuenta y razén el
empleo de Grefier para que le sirva conforme a esta instruccion que
quiero se observe, no obstante, lo que antes se practicaba por el
referido empleo” '

1 AGP. Reinados. Carlos 111, leg. 138, caja 1% “copia de la instruccion de las
obligaciones del contralor general y grefier de la casa del rey, cAmara y capilla
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A partir de entonces, la responsabilidad de la economia de la Casa
Real recaia en el intendente, quien suplantaba al Bureo, como se
deduce de la “Copia del papel escrito al marqués de Villafranca:

“Muy sefior mio. De la ordenanza hecha por v. €. para la casa
del Rey se ha extendido la de que he dado notica a v. e.
especialmente en los articulos que tocan al empleo de mayordomo
mayor y los que tratan del empleo de intendente y contador y
articulos generales. En ellos va explicado lo que actualmente se
practica en los oficios y en nada se oponen al método con que hoy se
sirve, ni a las facultades de v. e. que si yo entendiera lo contrario
seria el primero que lo advirtiese.

La novedad es solo el nombre de intendente, pero lo hallo mas
propio y regular habiendo de ponerse contador porque se ajusta al
método con que se deben dirigir los encargos de cuenta y razon de
casas reales a imitacion de lo que practica en las provincial del reino
y estando bajo la direcciéon y acuerdo de v. e. es indiferente sea
contralor o llamese intendente.

Se le concede al empleo el caracter de mayordomo de semana
porque asi lo propuso v. e. para que haga esta servidumbre bajo sus
6rdenes como los demas de la clase y porque parece correspondiente
para que esté mas distinguido con este honor el que lo sirva.

Sabe v. e. que siendo este encargo mio sélo de comision por el
destino con que me ha honrado la piedad del Rey, no puede haber
otro motivo que me interese a solicitar la aprobacion de v. e. en este
trabajo que es el mejor servicio de S. M. y ver en tiempo de v. e.
establecido este regular método y si hubiese algun inconveniente,
espero se sirva v. e. advertirmelo, mandandome cuanto sea a su
agrado”. 26 de octubre 1752. Pedro Gordillo ™2,

conforme a la planta del ato 1761”. “Instruccion que han de observar el contralor
general y Grefier de mi Real Casa, Capilla y Camara”.

112 AGP. Reinados. Carlos Ill, leg. 138/1 Contestacién del marqués de Villafranca,
29 octubre 1752, estando de acuerdo con lo que se dice: “Habiendo resuelto el Rey
establecer la servidumbre de sus reales caballerizas, ballesteria y casa de caballeros
pajes a un ndmero determinado de criados con la reunién de las que servian a la
difunta reina, nuestra sefiora, para que desde ahora en adelante no haya mas que una
sola, paso a manos de v. e. los adjuntos tres reglamentos sefialados de su real mano
en este dia: el primero de la reunidn, sueldos y servicios de dicha caballeriza; el
segundo sobre la instruccion que deben observar las oficinas de cuentas y razon; y el
tercero de los individuos que quedan fuera del nimero y jubilados a fin de que v. e.
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Y en su consecuencia he mandado formar el Reglamento de
sueldos y ordenanza que se ha de practicar en la forma siguiente:

Némina de los sueldos que se libran a los dependientes de la Real Capilla de S. M.
no comprehendidos en planta por lo correspondiente a la mesada de enero de este
presente afio de 1759'*%:

Arpista Francisco Leon, arazon de 7700 rls 641 rls al mes
Violin Antonio Raxa, a razén de 11.000 916 rls 22 mrs
Viobon Pedro Esterlich, a razon de 15.000 1.250rls
Tiples Ger6nimo Bertoluzi, a razén de 1.100 rls | 91 rls 11 mrs
Francisco Giovannini, ausente 0
Tenores José Lucholi, arazén 7.700 rls 641 rls 22 mrs
José Vidal, a razon de 1100 rls 91 rls 22 mrs
Ayudas de oratorio | Francisco Romo, ausente 0
Juan Benitez, a razon de 3300 rls 275 rls
Furrier Francisco Velasco, a razén de 4400 366 rls 22 mrs
Furriel-tesorero Joaquin de Abascal, a razén de 8800 733 rls 11 mrs
Abogado Diego Ibar Navarro, arazén de 1100 rls | 91 rls 22 mrs

“Como puntador de la Real Capilla de S. M. certifico que el rool de los
individuos de fuera de planta, por lo respectivo a la mesada de enero de este presente
afio, importa: 5099 reales y 29 mrs. Madrid, a 8 febrero 1759. Francisco Ossorio”.

Némina de los sueldos que se libran a los ministros y masicos de la real capilla
comprendidos en la planta y nuevo reglamento de sueldos, correspondientes a la
mesada de enero 1759 en la forma siguiente:

Capellan, Cardenal Mendoza 20000 rsl | 1666 rls 22 mrs
limosnero mayor afio mes

disponga tengan puntual cumplimiento en todas sus partes para desde el dia de la
fecha en adelante, considerandose los sueldos, que se aumentan a diferentes
individuos con relevacion del derecho de media annata a todos. San lldefonso, 11
septiembre 1761. Al sefior duque de Medinaceli”.

13 AGP. Reinados. Carlos Ill, leg. 244/1. En otra relacion del mes de febrero 1759,
se titula: “Nomina de los sueldos que se libra a los dependientes de la Real Capilla
de S. M segun la planta del afio 1749 y el reglamento de el de 1756 en la que se
incluyen las mercedes, pensiones y casa aposento por lo respectivo a la mesada de
febrero proximo pasado de este presente afio de 1759”
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Confesor rey Manuel Quintano Bonifaz 60000 5000
(Ing. General)
Confesor reina Gaspar Varona 15000 1250
(difunta)
Secrio confesor Rafael Martinez Espafia 4400 366 rls 22 mrs
rey
Sumiller de Nicolas de Silva 4400 366 rls 22 mrs
cortina
Idem Alexandro Maria Picé 4400 366 rls 22 mrs
Idem Ventura de Cordoba 4400 366 rls 22 mrs
Tnete limosnero José Villasana 2200 183 rls 11 mrs
mayor
Sacristan Manuel de Estefania 6270 522 rls 17 mrs
Joaquin Pérez de la Torre 5895 491 rls 9 mrs
Antonio Bautista Monje 4400 366 rls 22 mrs
Pedro Pérez de la Torre 4400 366 rls 22 mrs
Sacristan oratorio | Miguel Portero 2200 183 rls 11 mrs
damas
Ayuda oratorio Gregorio Navacerrada 7370 614 rls 5mrs
rey
Ayuda oratoria Pedro Orgaz 6000 500
reina
Secretario capilla | Pedro Martinez Mata 12514 1036 rls 25 mrs
Oficial secretaria | Pedro Leoz 2750 229 rls 5 mrs
Furrieres capilla José Font 4400 366 rls 22 mrs
Diego Bravo 4400 366 rls 22 mrs
Ostiera Maria Martin 770 60 rls 28 mrs
Maestro musica Francisco Couselle 38340 3195
capilla
Tiples Mariano Bufalini 15000 1250
Narciso Alonso 12000 1000
José Felipe 12000 1000
Carlos Reina 16000 1333 rls 5 mrs
Contraltos José Galicani 16870 1405 rls 28 mrs
Pedro Servelloni 15000 1250
José Pellegrini 15000 1250
Santos Hernandez 12000 1000
Tenores José Canobay 12000 1250
Manuel Fernandez 9000 750
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José Briarte 14000 1166 rls 29 mrs
José Pérez 10000 833 rls 11 mrs
Bajo Joaquin Dacosta 15000 1250
Organista José Nebra 23270 1939 rls 5 mrs
Antonio Literes 12000 1000
Miguel Rabaza 9000 750
José Moreno Polo 6000 500
Vajonistas Justino Cantero 8000 666 rls 22 mrs
Miguel de Lope 7000 583 rls 11 mrs
Rafael Pastor 9000 750
Fagots Francisco Bordas 7000 583 rls 11 mrs
Onofre Genesta 7000 583 rls 11 mrs
Violoncelos Domingo Porretti 30887 2573 rls 30mrs
Antonio Villazén 10000 833 rls 11 mrs
Juan Orri 8000 666 rls 22 mrs
Contrabajos Carlos Migliorini 8000 666 rls 22 mrs
Bernardo Alberich 10000 833rls 11 mrs
José Pastor 7000 583 rls 11 mrs
Violines Gabriel Terri 18119 1516 rls 19 mrs
Osme Pereli 21000 1750
Pablo Faco 13799 1149rls 31 mrs
Francisco Manat 14 416 rls 13 mrs
Francisco Landini 9000 750
Antonio Marquesini 13029y | 1085rls 25 mrs
14
José Bonfanti 8000 666 rls 22 mrs
Felipe Sabatini 8000 666 rls 22 mrs
Francisco Faini 7500 625
Esteban Isens 7500 625
Francisco Lenzi 7000 573 rls 21 mrs**®
Félix Vivencio 7000 583 rls 11 mrs
Violas Manuel Dalph 7000 583 rls 11 mrs
Felipe Monreal 7000 583 rls 11 mrs
Juan de Ledesma 7500 625

114 «A Jos herederos que justificaren ser de Francisco Manat, violin que fue de la real
capilla. Fallecio el 16 enero 1759”
115 Se |e quita por haber faltado una vez
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Francisco Guerra 7500 625
Oboes Manuel Cabaza 12000 1000
Francisco Mestres 10000 833rls 11 mrs
Juan Lépez 9000 750
Luis Mison 7000 563 rls 11 mrs™*®
Clarin Felipe Crespo 10000 833rls 11 mrs
Antonio Charrier 10000 833rls 11 mrs
Trompas José Princaut 9000 750
Antonio Scheffer 9000 750
Puntador Francisco Ossorio 8800 733 rls 11 mrs
Copiantes José Llombart 4400 366 rls 22mrs
José Domingo Santiso 4400 366 rls 22mrs
Afinador Pedro Ilibornia 2930 244 rls 5 mrs
Entonador y Francisco Caso 3000 250
barrendero
Mozo de coro Francisco Rodriguez 1650 137 rls 17 mrs
Mtro masica Antonio Moroti 4400 366 rls 22 mrs
italiana
Maestro gramética | Diego Guzman 2200 183 rls 11 mrs
Colegio nifio Franisco Couselle (rector 1500 rls
cantores capilla nifios cantores)

Franisco Couselle (rector
capilla nifios cantores)

51 rls procedentes
de multas

“Importa esta nomina 69.435 rls de vellon y 4 mrs.

Gordillo'".

Ayudas de oratorio™*®:
Francisco Figueroa. Nombrado el 26 agosto 1774, por muerte

1.

de Pedro Orgaz.

Madrid, 23 febrero 1759, Pedro

Gregorio Navacerrada, en atencion al corto sueldo que goza, S.
M. le aumenta con cinco reales de vell6n, a 20 agosto 1763.

116 Se |e quitan por haber faltado dos veces
17 «Comendador de Hornos en la orden de Alcantara, del Consejo de S. M. en el
supremo de Guerra, su secretario de Estado y Guerra, que en virtud de real orden,
sirvo la comision el empleo de Contralor y Grefier general de casas reales, capilla'y

camara”

118 AGP. Reinados. Carlos 11, leg. 244/2
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3. Laureano Bonilla. “Para que no falte la servidumbre en el
oratorio del Sr. Infante D. Gabriel, por el fallecimiento de don
Mateo Perea, he determinado que D. Laureano Bonilla, que
sirve el de la sefiora infanta dofia Mariana, cuide y asista al del
referido Sr. Infante descargandole del sefior infante don Pedro y
encomendando este oratorio a D. Manuel Lopez, juntamente
con el del Sr. Infante don Antonio”. Aranjuez 24 abril 1788.
Luis Cabrejano

Mateo Perea

Manuel Estefania

Miguel Portero

Manuel Lopez

Pedro Francisco de Orgaz

©ooNo G

“En el primer establecimiento de la Real Capilla fue creado un
sujeto con titulo de barrendero y entonador de 6rgano de ella con
cuya denominacion se halla en las plantas y reglamentos formados
para el gobierno de aquella en los afios 1701, 1749 y 1756. Y por
este Gltimo fue dotado dicha plaza con 3.000 reales al afio. En
representacion de 7 de agosto 1757 hizo presente a S. M. el cardenal
Mendoza, patriarca de las Indias, capellan y limosnero mayor, por
medio del Ministro de Hacienda: que desde 1° de dicho afio se vio la
necesidad de destinar un mozo de coro para llevar y traer el facistol,
los libros del canto llano, en lo cual, y el cuidado de que no se
maltratasen, habia servido Francisco Rodriguez, y propuso le podia
nombrar S. M. para este fin con la dotacion de 150 ducados anuales
y la obligacidn de suplir siempre que se ofreciere por el barrendero y
entonador de Grganos en estos encargos Yy el de otros que efectuaba
como el suministrar el agua y lumbre con todo lo cual se conformé
S. M. por resolucion de 12 de dciho mes de agosto y afio,
nombrando en propiedad al mismo Francisco Rodriguez.

Por consulta del cardenal de la cerda, patriarca de las Indias, de
20 noviembre de 1771, propuso al dicho Francisco Rodriguez
(intituldndose segundo barrendero) para la primera plaza de esta
clase, que vaco por jubilacién de Francisco Caso, y para la resulta a
Francisco Pérez de Barcia ... Con lo cual se conformé V. M. ...
Palacio a 4 enero 1779,

119 AGP. Reinados. Carlos I11, leg. 242/1
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De acuerdo con los estudios de Saavedra Zapater y de S&nchez
Belén, si comparamos las plantas de 1749 con las de 1761, 1777, 1788
y 1802, observamos que a partir del reinado de Carlos Ill, fue la
plantilla de misicos la que experimenté mayores cambios, sin duda, a
causa de la evolucién del gusto musical a lo largo del siglo. Esto es lo
que se deduce, por ejemplo, con los cambios de los fagotes, que no
existian en la planta de 1749, pero los encontramos ya en 1761, en que
aparecen dos plazas dotadas con 7.000 reales cada una y que las
disfrutan Francisco Bordas y Onofre Genesta, que hasta entonces
habfa sido misico de las Reales Guardias Espafiolas'?®. Asi mismo se
observa que se incrementan los salarios de este tipo de criados, cada
vez méas apreciados socialmente; de hecho, entre 1761 y 1777, se
aumentaron los salarios de la mayor parte de los masicos (tiples,
contraltos, bajos, bajones, violines, violas, oboes, clarines, trompas),
y, ademas se observa un incremento de la plantilla.

“Noémina de los sueldos que se libran a los Ministros y musicos de la
real capilla comprendidos en planta correspondientes a la mesada de
enero de 1761

1. A la parte lexitima que justificaresen heredera del emo sr.
Cardenal de Mendoza, patriarca capellan y limosnero mayor
que fue de S. M. se le libran 1277 rls y 26 mrs que le
correspondieron desde 1° enero 1761 hasta 23 del referido mes,
que fallecid, al respecto de 20000 rls que disfrutaba en este
empleo’®,

2. Al illo sefior arzobispo de Farsalia y confesor que fue de S. D.
Fernando sexto, se le libran 5000 rls a razon de sesenta mil rls
cada afio.

3. Al Rmo P. Gaspar Barahona, confesor que fue de la Sra. D?.
Barbara de Braganza de Portugal, se le libraron 1250 rls por los
150000 que goza cada afio.

4. A don Rafael Martinez Espafia, secretario que fue del confesor
del rey por los 4400 rls al afio, 366 rls y 22 mrs.

1203 C. SAAVEDRA ZAPATER, p. 257
121 AGP. Carlos 111, leg. 244/4
122 | e sucedi6 don Ventura de Cérdoba.
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A don Nicolas de Silva, sumiller de cortina y oratorio, tocan
366 rls y 22 mrs por los 4400 rls cada afio.

A don Alejandro Maria Pico, sumiller de cortina, le tocan 366
rlsy 22 mrs, sumiller

A don José Villasana, teniente limosnero mayor, le
corresponden 183 rls y 11 mrs por los 2200 al afio.

A don Manuel Estefania, sacristan, le tocan 522 rls y medio en
razén de 6270 rls al afio.

A don Joaquin Pérez de la Torre, otro sacristan, le tocan 491 rls
y 8 mrs por 5895 rls al afio.

A don Antonio Baptista y Monje, sacristan, 366 rls 22 mrs por
los 4400 rls al afio

A la parte legitima que justificase ser la heredera de don Pedro
Pérez de la Torre, sacristan, se le libran 342 rls y 6 mrs que le
corresponden desde 1° enero 1761 hasta 28 inclusive que
fallecid.

Don Miguel Portero, sacristan de oratorio de damas con 2200
rls al afio, le corresponde 183 rls y 11 mrs

Don Gregorio Navacerrada, ayuda de oratorio, con 6000 rls a
afio, le corresponden 500 rls.

Don Juan Miguel Benitez, otro ayudante de oratorio del sefior
infante, le corresponde 500 rls

Don Pedro Martinez de la Mata, secretario de la real capilla, le
corresponde 1036 rls al mes por 12514 al afio.

Don Pedro Leoz, oficial de la secretaria del sefior patriarca le
tocan 229 rls y 5 mrs al mes

Don José Font, furrier de la capilla con 4400 rls, le
corresponden 366 rls 'y 22 mrs

A don Diego Bravo, idem.

Maria Martin, ostiera 60 rls y 28 mrs por el mes de enero.

Don Francisoc Courcelles, maestro de musica de la real capilla,
le tocan 3195 rls por los 38340 al afio.

Don Mariano Bujalini, tiple con 15000 rls al afio, le
corresponden 1250 rls al mes

Don Narciso Alonso, idem.

Don José Felipe, idem.

Don Carlos Reina, tiple, le tocan 1333 rls y 11 mrs por los
16000 al afio.
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45,

Don José Galicani, contralto, se le libran 1405 rls y 28 mrs por
los 16870 al afio.

Don Jose Pelegrini, contralto, con 15000 al afo, le corresponde
1250 rls

A Santos Hernandez, contralto,con 12000 al afio, le corresponde
1000 rls

Don Francisco Yanguas, idem

Don José Canobay, tenor, le tocan 1250 rls de los 15000 al afio
Don Manuel Fernandez, tenor, le tocan 750 rls por los 9000 rls
al afio.

Don José Ricarte, tenor, le tocan 1166 rls y 22 mrs por los
14.000 rls al afio

Don José Pérez, tenor, le tocan 833 rls y 11 mrs por los 10000
al afio

Don Joaquin de Acosta, bajo, 13000 rls al afio, le corresponde
1239 rls 3 mrs

Don José Nebra, organista, le tocan 1939 rls y 5 mrs por los
23270 rls al afio

Don Antonio Literes, organista, le corresponde 1000 rls al mes
Don Miguel Rabaza, organista, 9000 al afio, le corresponen 750
rls al mes

Don José Moreno Polo, organista 500 rls al mes por los 6000 al
afio.

Don Faustino Cantero, bajén, le tocan 666 rls y 22 mrs de los
8000 al afio

Don Rafael Pastor, bajon, 9000 rls al afio, le corresponden 750
al mes

Don Miguel de Lope, bajén, 7000 rls al afio, 583 rls 11 mrs al
mes

Don Francisco Bordas, fagot, 583 rls y 11 mrs al mes por los
7000 al afio

Onofre Genesta, idem.

Domingo Porreti, violoncelo, le tocan 2573 rls 30 mrs por los
30887 rls al afio

Don Antonio Villazén, violoncelo, le tocan 833 rls y 11 mrs al
mes por Iso 10000 al afio

Don Juan Orri, violoncelo, con 8000 rls al afio, le corresponden
661 al mes
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Don Bernardo Alberich, contraaltos 833 rls 11 mrs por los
10000 al afio

Don José Pastor, contraalto, con 7000 rls al afio, 583 rls 11 mrs
al mes

Don Gabriel Terri, violin, 1516 rls y 19 mrs por 18199 cada afio
Don Cosme Pereli, violin, le corresponden 1750 rls por los
21000 al afio.

Don Pablo Faco, violin, le tocan 1149 rls y 31 mrs de los 13799
al afio

Don Francisco Landini, violin, le corresponde 833 rls y 11 mrs
de los 10000 al afio

Don Antonio Marquesini, violin, 1085 rls y 25 mrs a razon de
13029 rIs y 14 mrs al afio

Don José Bonfanti, violin, 666 rls y 22 mrs al afio por los 8000
rls

Don Francisco Fayni, idem

Don Esteban Iserns, violin, le tocan 625 rls por los 7500 rls al
afio

Don Francisco Lenzi, Idem, pero se halla ausente

Dndon Félix Vicencio, violin, le tocan 583 rls y 11 mrs por los
7000 al afio

Don Manuel Dalph, viola, le corresponde 833 trls y 11 mrs por
los 7000 al afio

Don Felipe Monreal, idem

Don Juan de Ledesma, viola, le tocan 625 rls por los 7500 al
afio

Don Francisco Guerra, idem

Don Manual Cabaza, oboe, 1000 rls al mes por los 12000 al afio
Don Francisco Merstres con 10000 rls al afio, le corresponde
833 rls 11 mrs

Juan L6pez, oboe, 750 al mes de los 9000 afio

Don Luis Mison, oboe, le tocan 583 rls 11 mrs por los 7000 al
afio

Don Felipe Crespo, clarin, 833 rls 11 mrs al mes por los 10000
al afio

Don Antonio Charrier, clarin, idem

Don José Princaut, trompa, 750 rls al mes, 9000 al afio

Don Antonio Scheffer, puntador, 750 rls
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70. Don Francisco Ossorio, puntador de la real capilla y maestro de
musica de los nifios cantores se le libran 916 rls 11 mrs de los
11000 rls al afio.

71. Don José Llombart, copiante de musica de la capilla con 4400
rls al afio, le corresponden 366 rls 22 mrs.

72. Don José Domingo Santiso, otro copiante de musica, Idem.

73. Don Padro llibornia, afinador de 6rganos, 244 rls y 5 mrs al mes

74. Francisco Caso, barrendero y entonador de los 6rganos, 250 rls
al mes.

75. Francisco Rodriguez, mozo del coro de la real capilla, 137 rls al
mes

76. Don Antonio Moroti, maestro de masica italiana, con 4400 rls
al afo, 366 rls al mes

77. Don Diego de Guzman, maestro de gramatica de los nifios
cantores del colegio, 183 rls y 11 mrs al mes de los 2200 rls al
afio

78. Don Francisco Courselle, rector del colegio de los nifios
cantores se le adelantan 1500 rls para la manutencién del dicho
colegio en el mes de enero 1761

79. Francisco Osorio, 51 rls y 5 mrs que importan las vayas hechas
a diferentes individuos de la real capilla por las faltas de
asistencia a los oficios divinos en el mes de enero 1761.

El importe total de la ndmina del mes de enero 1761 asciende a

69.155 rls y 2 mrs de vellon.

Con todo, en 1777, algunos mausicos, sin embargo, van a ver
cdémo se reducen sus haberes, aunque en 1788 vuelven a recuperar las
cantidades asignadas, como, por ejemplo, los musicos tiples. Lo
mismo sucede con los contraltos y los violinistas, mientras que los
violonchelos ven incrementados sus haberes, e incluso se dota una
nueva plaza, a partir de 1788. Y hay casos en los que los musicos sélo
perciben una porcion de sus salarios: en ocasiones porque la otra
porcion se destina a sus esposas en concepto de alimentos —por
ejemplo, el viola Pedro Barrios en 1788—, y en otras porque hay
ordenes expresas del Mayordomo Mayor para que se entregue al
untador de la Capilla Real sin especificarse la causa de esta detraccion
del salario.

Es importante sefialar, por otro lado, que la Planta de 1749 no fue
respetada en cuanto al numero establecido de criados. Lo
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comprobamos en el caso de los musicos tiples: en ese afio las plazas
dotadas fueron cinco (tres de 9.000, una de 12.000 y otra de 15.000
reales), pero en 1753 sblo estaban cubiertas tres plazas —dos de 15.000
y una de 9.000- y en el periodo comprendido entre 1761 y 1802 se
dotan Gnicamente cuatro plazas, aunque las cantidades'® varfan
sensiblemente: en 1761 la mejor dotada es con 16.000 reales y entre
1777 y 1802 alcanza la cifra de 18.000 reales; la segunda, dotada con
15.000 reales entre 1761 y 1777, subird a 16.000 reales entre 1788 y
1802; la tercera y la cuarta, dotadas con 12.000 reales en 1761, se
mantienen hasta 1802, salvo la que ocupa Policarpo Pérez, que en
1777 era retribuido Unicamente con 7.000 reales sin que sepamos la
causa de esta reduccion. A traves de los documentos guardados en el
Archivo de Palacio, he realizado una recopilacion de los masicos que
existieron en la capilla de Carlos 111 y el resultado ha sido el siguiente:

Msicos de la capilla Carlos 111*%

Tenores de la capilla:

Don José Canova, musico de voz bajo que era de la Real
Capilla, ha sido nombrado por musico tenor en la nueva
planta mandada observar desde 11 abrill 749 con el sueldo
de 15.000 rls como primera plaza. Fallecio el 30 octubre
1767.

e Don José Pérez Ricarte, masico tenor que era, lo es la nueva
planta mandada observar el 11 de abril 1749. Ascendi6 a la
primera plaza por muerte de Canova, 3 noviembre 1767.

e D. Vicente Pérez, musico tenor, lo es en la nueva planta.
Fallecio el 30 noviembre 1769.

e Don Manuel Fernandez, musico tenor en la nueva planta.
Fallecio 10 diciembre 1771.

e Felipe Martinez, nombrado tenor en la real capilla por
fallecimiento de José Pérez, a consulta de 8 mayo 1768.

e Melchor Cafiizares, S. M. lo nombré tenor de su real capilla
en sustitucion de Manuel Fernandez, difunto, a consulta del
patriarca de 5 marzo 1772.

1233, C. SAAVEDRA ZAPATER, p. 259.
124 AGP. Reinados. Carlos 11, leg. 240, caja 12,
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e Bajos:

e Don Antonio Montafia, musico de voz bajo de la Real
Capilla, quedd establecido en la nueva planta 1749. Muri6 6
enero 1751.

e Don Joaquin De Acosta, juré en la nueva planta. Fallecio 31
enero 1762. Fallecio el 31 enero 1767.

e Don Antonio Garcia del Rio se le nombré musico de voz bajo
el 11 diciembre 1760. Fallecié en 6 abril 1786.

e Don Nicolas Masiello, presbitero, se sirvio S. M. admitirle
para plaza de voz bajo de la real Capilla, dotada con 12000
rls 5 julio 1767. Vino ya de Napoles.

“Real resolucion de S. M. a consulta del sernior Cardenal
Patriarca de 25 mayo 1763 sobre que se suprima una de las
plazas de voces bajos de 12.000 rls y se subroguen con su
dotacion dos plazas de a 6.000 rls para dos cantores que sirvan
en ella como de tenientes de los sochantres”.

e Tiples:

e Mariano Bufalini, se le jubilé el 7 de octubre 1771.

e D. Carlos Reina, entro el 19 junio 1756.

e D. Jacome Cattilini, desde 7 julio 1763. Se le jubild el 21
abril 1787.

e Francisco Giovagnnini, entré en la nueva planta de 11 de
abril 1749. Se jubilo el 29 abril 1756 con una ayuda
economica. Fallecio el 28 abril 1780.

e Contraltos:

e D. José Galicani, muasico contralto de la Real Capilla quedd
establecido en la neuva planta de 11 abril 1749. No fue
comprendido en el reglamento de voces hecho en el afio
1756, pero ha continuado sirviendo con sus goces hasta su
fallecimiento el 30 agosto 1771.

e D. Ignacio Rivero, idem como el anterior. Fallecié el 10
enero 1757.

e D. José Pellegrini, fue nombrado por musico voz contralto
con el sueldo de 15000 rls al afio por real orden de 30 abril
1756, jubilado el 5 mayo 1776 con la mitad de sueldo.
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D. Santos Herndndez, masico de voz contralto, le concedi6 su
majestad plaza de esta clase, a consulta de don Alvaro de
Mendoza, el 12 febrero 1758. Falleci6 el 30 septiembre 1772.
D. Francisco Yanguas, por resolucion a consulta del patriarca
de 21 agosto 1760, se le concedio la cuarta plaza de contralto
de su real capilla, dotada con 12.000 reales.

D. Luis Giorgi, que ha venido de Florencia para mdsico
contralto de la Real Capilla, fue nombrado el 27 noviembre
1769. El rey lo jubilé el 10 mayo 1773 y volvio a su patria.

Violas de la Real Capilla:

Don Manuel Dalp, masico viola de la Real Capilla, quedo
establecido en la tercera plaza en la nueva planta, mandada
observar desde 11 abril 1749 con sueldo de 5500 rls. Poe el
nuevo reglamento de sueldos de 3 mayo 1756 mandado
observar pro su majestad, se le aumento 1500 rls.

Don Felipe Monreal, entr6 en la nueva planta (misma
evolucidn que el anterior). Fallecio el 11 enero 1770.

Juan de Ledesma, misma evolucion que los anteriores.
Falleci6 el 27 agosto 1781.

D. Francisco Guerra, idem que el anterior. Fallecio el 1° de
agosto 1777.

D. Pedro Barrio, lo ha nombrado S. M. en la vacante de don
Felipe Monreal.

Violoncelos de la real capilla:

D. Domingo Porreti, masico de violén que era de la Real
capilla, ha quedado establecio6 en la primera plaza en la nueva
planta de 11 abril 1749. Fallecio el 23 enero 1783.

D. Antonio Villazén, quedo en la segunda plaza de la nueva
planta. Fallecio el 8 febrero 1780.

D. Francisco Fleuri, musico de violon, se quedd con este
empleo en tercer lugar en la nueva planta mandada observar
el 11 abril 1749.

D. Juan Orri, musico de violdn de la Real Capilla, que no fue
comprendido en la Nueva Planta. Por el reglamento de 1756,
e le nombro6 en la tercera plaza con el sueldo de 8000 rls.
Fallecié el 16 junio 1770.
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Don José Zayas, colegial cantor, fue nombrado para la plaza
de violoncelo de la Real Capilla que habia vacado por el
fallecimiento de don Juan Orri.

Bajones de la Real Capilla:

D. Juan Pérez, entrd en la nueva planta 1749. Falleci6 el 31
enero 1750.

D. Joaquin Ferrer, entrd en la nueva planta. Falleci6 el 2 abril
1756.

D. Justino Cantero, entr6 en la nueva planta. Por el nuevo
reglamento 3 marzo 1756 se le aumentd el sueldo. Ocupé la
segunda plaza con 8000 rls. Fallecio el 15 de enero 1775.
Rafael Pastor, se le nombro para la tercera plaza de mdsico
de bajon de la Real Capilla, vacante por el ascenso de Justino
Cantero, el 15 de agosto 1750.

Miguel de Lope, el rey lo nombro para la tercera plaza el 17
septiembre 1756.

Violines:

D. Miguel Geminiani. Musico violin de la Real Capilla,
quedo establecido en la nueva planta 11 abril 1749 con el
sueldo de 15000 rls. EI 18 de octubre 1757 se le dio permiso
para retirarse a Luca, su patria, dejandole 10000 rls de renta
al afio.

D. Gabriel Terri, entr6 en la nueva planta 1749.

D. Cosme Perelli, qued6 en plaza en la neuva planta con
sueldo de 21.000 rls. Falleci6 el 28 diciembre 1764.

D. Pablo Facco, musico violin que era de la Real Capilla, lo
es en la nueva planta con sueldo de 11.514 rls. Fallecio el 2
noviembre 1769.

D. Francisco Manalt, entr6 en la nueva planta. Fallecié el 16
enero 1759.

D. Francisco Landini, otro musico violin que lo era en la
nueva planta. Ascendi6 a la segunda plaza en 1757.

D. Antonio Marquesini, lo era en la nueva planta. Falleci6 el
15 mayo 1771.

D. Felipe Sabatini, lo era en la nueva planta. Fallecio el 24
noviembre 1770.
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D. José Bofanti, entrd6 en al nueva planta; ascendi6 a la
segunda plaza 25 marzo 1760. Fallecié 12 diciembre 1770.

D. Francisco Laini. Entré en la neuva planta. Fallecié el 1°
mayo 1767.

D. Manuel Filipis, lo era en la nueva planta. Fallecié el 18
mayo 1752.

D. Esteban Isernis, en la nueva planta. Aumenté su sueldo en
1756. Fue ascendiendo sucesivamente.

D. Francisco Lenzi, se le nombré musico violin el 31 agosto
1752 por muerte de don Manuel Philipis. Fallecio el 10
agosto 1760.

D. Feélix Vivencio, entré el 21 octubre 1757 en la plaza que
dejo vacante por jubilacion D. Miguel Geminiani. Falleci6 el
29 julio 1768.

D. José Herrando, fue nombrado el 28 junio 1760 para la
plaza doce de violin de la Real Capilla con sueldo de 7000 rls
al afo. Fallecio el 4 febrero 1763.

D. Domingo Rodil, nombrado violin por fallecimiento de
José Herrando, fue nombrado el 5 febrero 1763.

D. Ramon Palau Darias fue nombrado el 19 mayo 1765.

D. Cayetano Bruneti, el rey lo nombré el 11 septiembre 1767.
D. Rafael Monreal, su majestad lo nombro el 11 septiembre
1767. El 13 diciembre ascendio a la octava plaza.

D. Salvador Rechach fue nombrado, por ascenso de don
Cayetano Bruneti, el 3 de octubre 1768. Fallecio el 31 julio
1780.

D. José Palomino fue nombrado (por ascenso de Rafael
Monreal) el 12 de febrero 1770.

D. Felipe de los Rios, se le concedié la undécima plaza de
violin por muerte de don Felipe Sabatini. Jur6 la plaza el 12
marzo 1771. El 16 de mayo 1771 ascendi6 a la décima plaza.
D. Bonifacio Zlotek se le nombré violin por muerte de José
Bofanti, el 26 febrero 1771, jur6 el 12 marzo.

D. Juan Marcolini, fue nombrado 21 mayo 1771, tomo
posesion el 3 de junio, en sustitucion de Antonio Marquesini,
difunto. Fallecio el 27 noviembre 1788.
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Violones:

D. Carlos Millorini, bajon contrabajo de la capilla real. se le
libra desde el 1° de septiembre 1766 al respecto 2200 rls
anuales con que S M le jubil6. Falleci6 en 21 diciembre 1786.
D. Pedro Esterlik, violdn, excluso de la nueva planta. De lo
que ha de haber con el sueldo que percibia el afio 1748
conforme al articulo 32 de la nueva Planta y pagos hechos
por la tesoreria de la real servidumbre. Sueldo que percibia el
afio 1748: 15000 rls vellén. Fallecié el 8 de marzo 17609.

Contrabajos:

Juan Orri, violdn excluso de la nueva Planta. De lo que ha de
haber con el sueldo que percibia el afio 1748 conforme al
articulo 32 de la nueva Planta y pagos hechos por la tesoreria
de la real servidumbre. Sueldo que percibia el afio 1748: 3328
rls 28 mrs. Le subieron el sueldo en el reajuste de 1756.
Fallecié en 16 junio 1770.

D. Carlos Millorini, quedd con este empleo en la nueva
planta de 11 de abril 1749, con dotacion de 9000 rls al afo.
Al morir don Francisco de Zayas, violon contrabajo, el 7
octubre 1758, ocupd su puesto.

D. Bernardo de Alberio, entro en planta de 1749. Fallecio el
19 julio 1765.

D. José Pastor, razon de los pagos que se hacen desde 24
mayo 1758 en adelante al respecto de 7000 rls al afo.
Fallecio el 17 de octubre 1787.

Arpista:

D. Francisco de Ledn, arpista excluso de Planta. De lo que ha
de haber con el sueldo que percibia el afio 1748 conforme al
articulo 32 de la nueva Planta y pagos hechos por la tesoreria
de la real servidumbre a razon de 7720 rls. Fallecio el 16
enero 1786.

Oboe y flautas:
D. Juan Ldpez, oboe y flauta, de los pagos que se hacen
desde 11 abril 1749, en dotacién de este empleo. Fallecio el
22 enero 17717.
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D. Luis Mison, oboe y flauta, de los pagos que se hacen
desde 11 abril 1749, en dotacion de este empleo al respecto
de 7000 rls al afio. Fallecio el 13 febrero 1766.

Clarines:
D. Miguel Scheneberger, desde 18 mayo 1762. Fallecio 5
noviembre 1774.

e D. Antonio Sarrier desde 1749. Falleci68 septiembre 1761.

e Trompas:

e D. Antonio Scheffer, desde 11 abril 1749. Fallecié en 21
mayo 1788.

e D. José Princraut, trompa, desde 11 abril 1749. Fallecio el 6
mayo 1764.
Fagotes:

D. Francisco Bordas, nombrado fagot de la real capilla, el 20
septiembre 1754. Fallecio el 20 enero 1780.

e D. Onofre Genesta, nombrado fagot de la real capilla el 15
octubre 1755. Fallecio el 11 abril 1784.

Organistas y afinadores’®

José de Nebra murio6 el 11 julio 1749.

Sebastian Albero, fallecio el 30 marzo 1756.

Joaquin Osinaga, hizo dejacion de la plaza y paso a Toledo.

Antonio Literes, ocupd la plaza de Joaquin de Osinaga.

Fallecio el 2 diciembre 1768.

Miguel Rabaza ascendi6 a primera plaza el 5 diciembre 1768.

e José Moreno y Polo, entr6 el 3 de junio 1757. Fallecio el 23
septiembre 1774.

e José Lidon ocupd la plaza de José Moreno Polo, ascendido, el

2 octubre 1768.

Juan Sesé, cuarta plaza de organista en 25 diciembre 1768.

Don Jorge Bosch, natural de Mallorca, vino a arreglar el

organo de la Real Capilla. Una vez acabado pide una ayuda

de costa. 1° noviembre 1778%°,

125 AGP. Reinados. Carlos Il1, leg. 241/1
126 AGP. Reinados. Carlos 11, leg. 241/1y 2
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e Don Miguel Martinez de Rabaza, su viuda pide una pension,
en virtud de los servicios que hizo su marido como organista
de la real capilla. 25 octubre 1787.

e Don José Echabarria, afinador de 6rgano.
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LA CAPILLA DE MUSICA DE LA CATEDRAL DE SEVILLA
EN EL PERIODO BARROCO

Herminio GONZALEZ BARRIONUEVO
Maestro de Capilla de la Catedral Metropolitana de Sevilla

En Espafia, el periodo barroco se inici6 en los comienzos del siglo
XVII y se extendié hasta los finales del siglo XVIII,' aunque es
verdad que desde poco antes de la segunda mitad de este siglo se
aprecid una etapa de transicion hacia el clasicismo: un periodo
intermedio en el que convivieron varias técnicas y recursos
compositivos tradicionales con otros progresistas y abiertos a nuevas
tendencias.?

Sevilla fue una de las ciudades méas prosperas en los siglos XVI'y
XVII debido a su comercio con América, y todavia siguio
conservando su esplendor en el siglo XVIII, a lo cual contribuyo el
hecho de convertirse en una ciudad cortesana durante la estancia de

! La primera mitad del siglo XV111, época de apogeo del llamado Barroco tardio o
alto Barroco, que ha sido fechado aproximadamente entre 1680 y 1730 en el caso de
Italia. En los demé&s paises este periodo comenzé aproximadamente unos diez o
veinte afios mas tarde (Cf. BUKOFZER, Manfred F.: La musica en la época
barroca. De Monteverdi a Bach (Madrid: Alianza, 1986) 32; edicién inglesa: New
York: Norton, 1947.

2 LOPEZ CALO, José: “La musica religiosa en el Barroco espafiol. Origenes y
caracteristicas generales”, en CASARES RODICIO, Emilio: La muasica en el
Barroco (Oviedo: Universidad, 1977) 188-189 indica que es dificil definir o
enjuiciar el periodo de la historia de la mdusica religiosa espafiola de
aproximadamente 1710/1720 hasta 1780/1790, y existen dudas sobre si clasificarla
como "manierista” o0 'rococG”, aunque quizds se pueda hablar de cierto
"academicismo".
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Felipe V que duré casi cuatro afios (1729-1733).>° No olvidemos
también que Sevilla, a mediados del siglo XVIII, cont6 con mas
instituciones religiosas y poblacion dedicada al culto que Madrid; y de
entre sus mas de doscientos cincuenta centros religiosos su inmensa
catedral siguié ocupando, sin duda alguna, el lugar mas destacado. La
catedral de Sevilla sigui6 manteniendo durante el periodo Barroco la
infraestructura musical mas importante y estable de la ciudad, y con
una dotacion de medios superior a muchas de las catedrales espafiolas
de la época.

El culto solemne de la seo hispalense se articulé musicalmente en
torno a tres grandes generos a lo largo de la historia: el canto
gregoriano o canto llano, la polifonia o canto de 6rgano y la musica
instrumental. El canto llano era el mas comin e imprescindible en
toda celebracién solemne,* mientras que la polifonia y la musica
instrumental, tanto del érgano como de los ministriles, servia para
solemnizar, aun mas, algunos momentos o secciones dentro de la
liturgia de la Misa y del Oficio; aparte de las procesiones que durante
siglos fueron frecuentes y numerosas, y en las que la capilla de musica
y los ministriles desempefiaban un papel muy importante.

Es cierto que el barroco musical lleg6 a la catedral de Sevilla con
fray Francisco de Santiago (1617-1644). Pero ya a finales de 1570,
comenzamos a descubrir en la obra de Guerrero algunas caracteristicas

® El rey Felipe V se estableci6 en Sevilla, con su corte, durante casi cuatro afios,
desde 1729 a 1733. Durante este tiempo, la vida cultural de la ciudad se revitaliz6
considerablemente y la musica estuvo presente sus fiestas, actos oficiales,
celebraciones religiosas dentro y fuera de la Catedral hispalense, diversiones,
serenatas y dperas. Con los Reyes llegaron a Sevilla los musicos de la Capilla Real,
entre ellos Domenico Scarlatti y Phelipe Falconi, y su presencia incremento el
esplendor musical en la ciudad.

* El coro de canto llano estaba formado por dos sochantres, veinte veinteneros, y un
nimero variable de capellanes de coro. Los sochantres ocupaban plazas de
veinteneros y fundamentalmente se encargaban de regir el coro de canto llano,
situandose cada uno de ellos en un lado de los asientos bajos de la silleria coral, lo
mismo que los veinteneros y capellanes de coro, que intervenian en la interpretacion
alternante de las piezas del Oficio en canto llano. Alguno de los veinteneros y
capellanes de coro formaban parte también de la capilla de musica, y otros
participaban en ella sélo en ocasiones puntuales, cuando el maestro de capilla los
requeria para reforzar sus voces, principalmente la de los tenores y bajos. Los
miembros del coro de canto llano debian ser clérigos y superar un examen que
acreditara sus conocimientos en canto, lectura y en otras funciones extra-musicales
que debian desempefiar por su oficio.
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que preludiaban ese cambio hacia la nueva estética. En efecto, algunos
de sus motetes manuscritos o publicados en 1589 y 1597, como es el
caso de O clemens, a trece voces, de Duo seraphim, a doce, o incluso
algunos de sus motetes a ocho voces, nos muestran algunos rasgos de
aquel estilo policoral que lleg6 a ser fundamental en el siglo siguiente
y se convirtid en una de las caracteristicas esenciales del primer
periodo barroco. Lo mismo ocurre con Alonso Lobo, del que sabemos
bastante poco como compositor en la etapa de su estancia en la
catedral hispalense (1604-1617), de sus posibles ensayos policorales e
innovaciones, conforme a la nueva practica, en sus obras escritas
tanto en lengua romance como en latin, aunque de ello dan razon
algunos documentos literarios.®

Finalmente, la catedral de Sevilla entr6 de lleno en la seconda
prattica de la mano de Francisco de Santiago. Este franciscano
portugués, bien conocido del cabildo hispalense, pues habia pasado ya
algun tiempo en Sevilla, llegado ahora, desde su convento de Madrid,
para ocuparse del cargo de maestro de capilla tras la vacante
producida por Alonso Lobo (en 1616). Aqui permanecié hasta su

® Joaquim Vasconcellos cita en el catalogo de la biblioteca de Juan IV de Portugal
un “Miserere. a 3 coros, a 12. Para as Treuas” (p. 399), el villancico de Navidad en
“portugués. Nace a estella da alva. a 3 & 8” (p. 245) (VASCONCELLOS, Joaquim:
Primeira parte do Indeae da Livraria de Musica do Muyto Alto e Podereso Rey
Dom lodo o IV Nosso Senhor. Lisboa: Paulo Craesbeck, 1649; y en Oporto:
Imprensa Portuguesa, 1874) 399 y 245. De la primera publicacion de esta obra existe
edicién facsimil, en Lisboa: Academia Portuguesa da Historia: S. Ribeiro editor,
1967, y edicion de 1874; puede verse online, en http://nubr.co/zDySQY, que es la
que citamos aqui.

Francisco Luque nos cuenta cdmo fue la liturgia solemne de la catedral, con motivo
de la beatificacién de San Ignacio, para lo cual compuso Lobo unos salmos de
Visperas a dos coros, unos de ellos instrumental, acompafiados del continuo
ejecutado por los dos 6rganos. Asi lo describe Luque: “Prosiguiéronse las Visperas
solemnisimas, porque el racionero Lobo, excelente maestro de capilla, puso singular
diligencia en que se aventajase toda suerte de canturia, asi en los psalmos, con varios
instrumentos de ministriles bajones, cornetas, flautas y dos érganos, como en la
composicién de tonos a las chanzonetas que se compusieron a proposito del Santo
que adelante veremos... prosiguiose la misa con la mesma variedad de musicas y los
demas instrumentos della que dijimos en las Visperas, acompafiada de motetes,
villancicos y otras composiciones del arte en que el maestro quiso extremarse”
(LUQUE FAJARDO, Francisco de: Relacion de la Fiesta que se hizo en Sevilla a la
Beatificacion del Glorioso S. Ignacio, fundador de la compafiia de lesus, Sevilla:
Luis Estupifian, 1610, ff. 8-10v).
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muerte (en 1645), y sabemos que fue un compositor muy prolifico en
obras escritas en lengua romance.®

|. Caracteristicas del Barroco

El Barroco supone la ruptura de la unidad estilistica del
Renacimiento, afiadiéndose ademés ciertas novedades de escritura, de
forma, técnica y estilo. Una de las ideas conductoras fue la
preocupacion por el contraste timbrico en el conjunto de las voces, lo
que influyo en la eleccion de los coros, las voces que los componian y
su situacion dentro del espacio del templo. Ademés, de la
multiplicacion de los coros, sobre todo del uso del doble y triple coro,
se asienta el bajo continuo, llamado en Espafia “bajo general” y
“acompafiamiento general”, y el cultivo de la melodia o “melodia
acompafada” que mima el lucimiento y cierto efectismo en los solos
de la partitura.

Del estilo de composicion que podriamos denominar
“internacional”, tipico de la segunda mitad del siglo XVI, se dio paso
a la creacion de un estilo barroco espafiol con caracteristicas propias.®
Formas como el villancico contribuyen a ello; hecho que se constata
en la catedral de Sevilla hasta el magisterio de Diego José de Salazar

® El catdlogo musical de la libreria de musica de Jodo IV de Portugal, ya citado,
recoge quinientos villancicos suyos destinados a las festividades de Navidad, Reyes,
Pascua, Corpus Christi, Asuncién, Concepcién y de distintos Santos, muchos de los
cuales debieron ser compuestos durante su prolongada estancia en Sevilla y
expresamente destinados para ser interpretados en las festividades patrocinadas por
diversas instituciones de la ciudad. A lo largo de esta extensa produccion musical,
encontramos desde villancicos con solos vocales hasta ejemplos policorales, a
diecinueve voces, en los cuales despliega una notable variedad de combinaciones,
con uno 0 varios coros instrumentales, puros o mixtos, que merecerian un detallado
estudio.

" Sobre las caracteristicas del barroco musical espafiol véase LOPEZ CALO, José:
Historia de la musica espafiola 3: Siglo XVII (Madrid: Alianza Musica, 1983),
capitulos 1-2.

& VVéase VEGA CERNUDA, Daniel: "El Barroco musical espafiol”, en Revista de
Musicologia, vol. 1V/2 (1981) 237-267. En este articulo se ofrece un interesante
estado de la cuestion del Barroco espafiol, en torno al afio 1981, pues se venian
sosteniendo tres posturas: la primera, que el Barroco espafiol basicamente no habia
existido; la segunda, que era totalmente diferente del Barroco del resto de Europa; y
la tercera, que era similar, pero que revestia también caracteristicas propias; esta
ultima postura es la que prevalece actualmente.
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(1685-1709). Su sucesor, Gaspar de Ubeda (1710-1724) presta ya, en
cambio, un estilo en el que la influencia de la musica italiana es
mucho mas evidente. Asi continud su sucesor Pedro Rabassa (1724-
1757), sobre todo en sus obras en lengua vernacula.’

El siglo XVII inaugura la etapa del Barroco que se prolonga hasta
practicamente hasta la mitad del XVIII. A medida que fue avanzando
el siglo XVI1, las celebraciones de las festividades se fueron haciendo
mas solemnes, la musica mas compleja, las capillas de musica y de
ministriles aumentando, y el estilo transformandose y caminando
hacia el “bel-canto” italiano de finales del siglo XVII; ahora, los
instrumentos tuvieron un papel cada vez méas importante, hasta
fusionarse completamente con la musica vocal e instrumental dentro
de una misma composicién.*

Los compositores de musica religiosa en Espafia durante el siglo
XVIII utilizaron la policoralidad, un recurso frecuente en las obras
espafiolas casi hasta finales del siglo XVIII, aungue la escritura
policoral comenz6 a duplicar los coros, creando una “falsa
policoralidad”, con una intencién expresiva y estética a partir de
aproximadamente 1740.'! En segundo lugar, encontramos también en
la mlsica barroca espafiola una reminiscencia modal, visible en la

° La influencia estética italiana se revela, sobre todo, en la incorporacién de
estructuras formales utilizadas inicialmente por los musicos italianos, tales como el
recitado y el aria; la presencia de indicaciones de tempo y matices en italiano; y el
empleo de un estilo mas melismatico propio del “bel canto”, fundamentalmente en
las arias y las coplas. Este italianismo se aprecia, de manera especial, en las obras en
castellano, algunas de las cuales son una sucesién de recitados y arias, como ocurre
en las cantadas. En otras obras en romance se mezclan secciones tipicas de la
musica hispana (estribillo y coplas) con las formas tipicamente italianas (recitado y
aria); un fenomeno que hallamos con frecuencia en los villancicos y tonos.

19| OPEZ CALO: Historia de la musica espafiola... 84

11 Seglin Lépez Calo, “a partir de los primeros afios del s. XVI111, e incluso quiza ya
desde fines del s. XVII, se experimenta un cambio, y aquel impetu policoralista
pierde fuerza: las voces se estabilizan en 8, cuando mas, en dos coros, disposicion
que duraria hasta el siglo XIX. Alguna excepcién hay, de obras mas complejas y
amplias dentro del s. XVI11, pero son eso: excepciones” (LOPEZ CALO: La musica
religiosa en el Barroco espafiol... 163). Y también dice en otro lugar: "Alcanzada
esta cumbre, la policoralidad decae rapidamente: hacia fines del siglo [XVII]
comienzan a hacerse raras las obras a mas de 12 voces, y mas raras cuanto mayor
sea el nimero de voces, de tal manera que, a partir de los comienzos del s. XVIII, la
policoralidad propiamente dicha habria terminado, quedando las composiciones
estereotipadas en ocho voces, divididas en dos coros [¢] (...)" (LOPEZ CALO:
Historia de la musica espafiola... 30).
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utilizacion de giros modales y en la ausencia de alguna alteracion en la
armadura, como ocurre, por ejemplo, en la obra de Pedro Rabassa;
algo que sigue observandose a lo largo de la segunda mitad del siglo
XVIII, e incluso en el siglo XIX. Y en tercer lugar, la incorporacion
de formas consideradas de importacion italiana (recitado y aria),
especialmente en los géneros con texto en castellano (cantada, tono y
villancico); una incorporacion de las formas italianas del recitado y
del aria a las obras, sobre todo en castellano, que ocurrié también en la
musica del resto de Europa.

Con la llegada de la segunda mitad del siglo XVIII comenz6 a
abrirse paso al “pre clasicismo” o estilo “galante” de la melodia
acompafiada, que desembocé en el “italianismo” y romanticismo de
nuestra musica.’> Ademas, se produjo un cambio de plantilla
orquestal; de hecho, la introduccion de la familia de los violines en la
orquesta de la catedral de Sevilla tuvo lugar durante el magisterio de
Gaspar de Ubeda (1710-1724), desplazando éstos nuevos instrumentos
a las cornetas, chirimias, sacabuches y otros instrumentos que
hallamos en las partituras del periodo precedente.

12 Uno de los masicos mas importantes en la Espafia de comienzos del siglo XVIII
fue José de Torres, maestro de la Capilla Real de Madrid. Los rasgos mas
importantes en la produccion de su segunda etapa se hallan también reflejados Pedro
Rabassa, maestro de capilla hispalense: abandono del sistema modal y mayor
empleo del tonal; ampliacion de la plantilla instrumental con violines y oboes;
ausencia de una unidad tematica en la melodia; uso de términos italianos para el
tempo y los matices; incorporacién de formas italianas en las obras religiosas; y
utilizacién del recurso de la duplicacion de coros con una funcion estética y
expresiva, indicio de la decadencia de la policoralidad estricta. Lo mismo puede
decirse de la obra en castellano de José de Nebra en las que coloca una introduccion
instrumental, mantiene las secciones tipicas del villancico renacentista (el estribillo y
las coplas), e incluye recitados y arias en sus cantadas, advirtiéndose también la
pervivencia de escalas modales y la ausencia de alguna alteracion en la armadura; no
suele indicar la respuesta que sigue a las coplas: una seccién que contrasta con las
coplas y se relaciona con el estribillo. Cronol6gicamente y estilisticamente, la
produccion musical de José de Torres puede clasificarse en dos etapas: 1) una
temprana y conservadora, hasta 1718; 2) y otra de influencia italiana, a partir de
1718 a 1738 (LOLO HERRANZ, Begofia: La musica en la Real Capilla de Madrid:
José de Torres y Martinez Bravo Madrid: Universidad Auténoma, 1990) 136-195).
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1. La policoralidad

La ruptura con el estilo del XVI es clara en la composicién de
obras policorales; y aparte de la razon estética de “llenar”
sonoramente los espacios del templo, existe también la intencién de
crear polos de atraccion sonora, mediante la intervencion de 8, 12, 16
y mas voces. Los compositores del Barroco tenian verdadera pasion
por el doble y el triple coro, aunque lo normal era recurrir al doble
coro; solo en casos especiales se usaban tres 0 mas coros, y a partir de
finales del siglo XVII, se estandarizé el uso del doble coro a ocho
voces, perdiendo frecuentemente el primero de ellos sus
connotaciones especiales.™

Ademas, se intentaba alcanzar la multiplicacién de coros con el
menor nimero de voces, por lo cual nos encontramos con una rica
variedad de los conjuntos, teniendo en cuenta que con el mismo
namero de voces se pueden conseguir coros muy distintos. De aqui se
deduce que el nimero de voces empleadas en una obra no indica el
namero de coros, ni nos proporciona una idea clara sobre ella.

La policoralidad apareci6 en Espafia por evolucion, sin que fuera
importada desde fuera, y se inici6 a finales del siglo XVI,*
afianzandose en los comienzos del siglo XVII. En Sevilla, la seconda
prattica, y con ella la policoralidad, se establecieron definitivamente
en la catedral bajo el magisterio de Francisco de Santiago (1617-
1644), tal como se advierte en las obras del archivo musical de nuestra
catedral y hemos afirmado més arriba.™

3 La policoralidad se emple6 en Espafia hasta finales del XVIII, pero a finales del
XVII fueron ya raras las obras a mas de 12 voces. A partir de 1740 se solia escribir a
dos coros y se comenzaron a duplicar los coros desdoblando el Unico coro en dos,
buscando con esta pseudo-policoralidad una intencién de caracter expresivo y
estética. En realidad estos dos coros se convirtieron en dos secciones del mismo coro
que cantaban una junto a otra (LOPEZ CALO: Historia de la misica espafiola...
30).

 Victoria escribi6 varias obras a dos coros en la edicion de 1576 y, sobre todo, en
la de 1581. Lo hizo con mayor profusion en sus salmos (afios 1576, 1581, 1583,
1585 y 1600), todos ellos a ocho voces. Y empled tres coros (12 voces y
acompafiamiento de érgano) en el salmo Laetatus sum (1583), y lo mismo en la misa
del mismo titulo (1600) que fue compuesta sobre este salmo y lleva también
acompafiamiento de érgano.

15 Es dificil establecer el momento en el que se inicia la interpretacién policoral en
Sevilla, porque los villancicos, obras concebidas en un estilo mas moderno han
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En el siglo XVII, la policoralidad méas espectacular se reservo
para la composicién de los salmos, mas que para los motetes y las
misas, hasta el punto de ahora que son raros los salmos construidos
Gnicamente a cuatro voces. La mayor parte de ellos fueron
compuestos entre 8 y 12 voces, e incluso, en algunos casos hasta al
menos dieciséis. Esto sucedio, sobre todo en el salmo Dixit Dominus y
los Magnificats, a causa del lugar y frecuencia de su uso en las
Visperas, en el primer caso, y de la funcionalidad y solemnidad que
adoptaba el Magnificat en las Visperas solemnes por ser el cantico con
el que se terminaban éstas. También la Misa fue muy propicia para el
despliegue policoral, pero en menor grado que los salmos.*®

La textura empleada fue la homofonica de acordes verticales, con
frecuentes pasajes en contrapunto imitativo, al menos en algunas
voces, y con caracter solista en la voz o voces del primer coro que
formaba el conjunto de los solistas, a semejanza del “concertino” en el
concerto grosso.'” Suele ocurrir que cuando los coros cantan juntos,
suele ser grande la marafia de las voces, pues el &mbito vocal resulta
estrecho, y por ese cauce tienen que fluir todas las voces sin cometer
errores técnicos y estilisticos; algo que resulta dificil.

La composicion normal de los motetes era la de ocho voces, en
dos coros, aunque también era la composicion a seis y siete voces
divididas en dos coros, o bien nueve en tres coros; pero resultaban
raros los motetes compuestos a diez y doce voces divididas en tres
coros, y lo mismo los de dos y tres voces.

desaparecido. A falta de este andlisis, si nos atenemos a las obras que aparecen en el
inventario de libros a cargo del Padre Santiago en 1617, las conclusiones a las que
llegamos son que Alonso Lobo no compuso obras latinas a doble coro para la
Catedral de Sevilla, al menos, debemos decir que no tenemos constancia de que las
hiciera. Véase la Memoria de la Libreria de Canto que estd a cargo del padre
maestro Sanstiago, maestro de capilla de la Santa Iglesia de Sevilla (Archivo
Capitular, Seccién 0, libro 53, f. 55r-v). Existen dos versiones: una en borrador de
1618a (ff. 92-94v) y otra en limpio 1618b (f. 95r-v), que pueden verse en JIMENEZ
RUIZ, Juan: La Libreria de Canto de Organo. Creacion y pervivencia del repertorio
del Renacimiento en la actividad musical de la catedral de Sevilla (Granada: Centro
de Documentacion Musical de Andalucia, 2007) 320-321 y 321-322,
respectivamente.

16| OPEZ CALO: Historia de la musica espafiola... 93

7 LOPEZ CALO: Historia de la musica espafiola... 104.
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2. Disposicién de los coros y plantilla coral

Las obras a cuatro, cinco y seis voces, sobre todo las escritas en
los libros de facistol, siguieron componiéndose generalmente dentro
del tratamiento estilistico y técnico de la antica prattica; sin embargo,
la masica "a papeles” solia escribirse conforme a las normas de la
moderna prattica y presentaba una mayor riqueza y variedad en las
plantillas de voces e instrumentos. En general, puede decirse que los
compositores del Barroco recurrian, en la mayor parte de sus obras, a
las ocho voces distribuidas en doble coro, mas el “acompafiamiento
general” o continuo realizado ordinariamente por el 6rgano.

Para que podamos hablar verdaderamente de obras policorales,
debe existir una disposicion de las voces en dos 0 mas coros, y su
colocacion dispersa en el espacio. Las voces de la capilla, agrupadas
en varios coros de a cuatro (y a veces menos), aunque podian
presentar una distribucién muy variada dentro del espacio del templo:
por sus naves, en tribunas de los 6rganos, en el presbiterio, en los
pulpitos y en el coro; estos grupos de cantores dialogaban entre si unas
veces y otras cantaban unidos conjuntamente, sobre todo el segundo y
tercer coro, cuando la obra era a tres coros, con objeto de conseguir
una especie de estereofonia y de impresionar al oyente. Asi se explica
que préacticamente todas las catedrales se preocuparan por tener dos
organos, colocados uno enfrente del otro.

La plantilla vocal, tanto en las obras latinas como en las de lengua
vernacula, era bastante variada, y constaba de uno a cuatro coros. Pero
las agrupaciones mas comunes Yy tipicas de la musica policoral
espafola del periodo barroco fueron las compuestas a 8 y 12 voces,
distribuidas en dos y tres coros, respectivamente, de los que el primero
recibia un tratamiento distinto;*® por lo general constaba de solistas y
estaba formado por voces agudas (Tiple I, Tiple 11, Contralto y Tenor).
Ademas, éste se colocaba en un lugar bastante separado respecto de
los otros coros (de ordinario junto al maestro de capilla) y solia
acompanarlo el arpa; el segundo y tercer coro, estaban formados por el
cuarteto clasico (Tiple, Contralto, Tenor y Bajo), y se situaban

¥ QUEROL GAVALDA Miguel: “La mdsica religiosa espafiola en el s. XVII1”, en
Congresso Internazionale di musica sacra. Roma (Roma: 1950) 324. También
TAYLOR, Thomas F.: “The Spanish high Baroque motet and villancico. Style and
performance”, en Early Music 12, n° 1 (1984) 67.
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normalmente en las tribunas de los 6rganos, que se encargaban de
acompafiar a sus respectivos coros, 0 bien lo hacian el bajon o el
violén que reforzaban la voz de los bajos.®

Pero existian también otros comportamientos corales, como el
caso frecuente de la triple combinacion, formada por un solista mas
dos coros, por ejemplo, con la misma disposicién de la formada por
doble coro; esto es, coro de solistas en registro agudo mas cuarteto
con las cuatro cuerdas clasicas (TpCTB). Y ademas, solian afiadirse
un par de instrumentos, al menos, para realizar el “acompafiamiento
general”; por ejemplo, el érgano para el bajo cifrado y el bajon o
violén que doblaba la voz del bajo y realiza el bajo “continuo” en
sentido propio.

En Sevilla, el primer coro o “coro pequefio” de solistas se
colocaba en la tribuna del 6rgano, hasta la segunda mitad del XVIII,
mientras que el segundo coro, situado junto a la verja del coro, se
reservaba el cuarteto clasico de voces (Tiple, Contralto, Tenor y Bajo)
y constituia el “coro grande” (de manera semejante al grosso del
concerto grosso), y al menos estaba formado por dos o tres cantores
por cuerda; tal como se deduce del numero del partichelas que suelen
encontrarse en el archivo de musica de la catedral.®® Esta es la
agrupacion mas frecuente, por ejemplo, en las obras de Alonso Xuarez
(1675-1684).%

Durante la segunda mitad del siglo XVIII, fue comun el empleo
de lo que podemos denominar falsa policoralidad en las obras los
compositores espafioles, tal como hemos advertido ya;** esto es, la
duplicacién de los coros, especialmente del segundo y tercero
resultando asi obras que, aunque estaban escritas a dos o tres coros, se
interpretaban tres o mas coros.?® En tal caso, y desde el punto de vista

9 LOPEZ CALO: Historia de la musica espafiola... 31y 33.

20 Este hecho no tiene significacién cuando se trata de un caso mas o menos aislado,
pero mi afirmacion se apoya en el andlisis generalizado de las partituras del citado
archivo de musica de la catedral de Sevilla, y de otros documentos y papeles de la
época.

2l puede verse el catdlogo de sus obras en la catedral de Cuenca, en
http://xuarez.16mb.com/index.php /es/catalogo (Ultima consulta: 5-X11-2012).

22 VIRGILI BLAMNQUET, M? Antonia: “Voces e instrumentos en la msica
religiosa espafiola del s. XV1I1”, en Nassarre, 111, n°2 (1987) 95.

28 Asf lo hizo Pedro Rabassa, por ejemplo, después de llegar a la catedral de Sevilla
(1724-1757) desde la de Valencia (1714- 1724), en la que si compuso obras
policorales.
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de la partitura musical, se trataba realmente de un solo coro, aunque
dividido artificialmente en dos, que podian establecerse en sitios
diferentes dentro del tempo; pero la musica que cantan ambos grupos
corales era la misma. Por esta razon, el namero real de las voces de
una composicion policoral puede ser distinto del namero de
partichelas existentes o del que se puede leer en el titulo de la obra.
Tal ocurre en el Alabado de Juan Sanz, cuyas partichelas dicen:
Alabado sea a 11, a tres coros (TpTpT / TpATB / TpATB) y
acompafiamientos (uno para el 2° coro; otro cifrado para el 3° en el
“Organo pequefio”; otro igual al anterior (duplicado) para el “6rgano
grande”; otro “acompafiamiento general” para clavicémbalo; y otro
“para la mano”, que sabemos que estaba destinado al director). Este
Alabado parece que es a cuatro coros, cuando la verdad es que es a
tres, ya que el tercero se halla duplicado; esto es, dos juegos de
partichelas llevan las misma mdsica, con la unica diferencia de que en
uno de esos juegos se dice: "al drgano grande", mientras que en el otro
se lee: "al 6rgano pequefio”. Estas advertencias se refieren a las
tribunas de los dos drganos del coro, dispuestos uno frente al otro, e
indican una disposicion policoral del tercer coro, teniendo en cuenta
que, al contrario de lo que podriamos pensar, la disposicién policoral
no enfrenta un coro con otro, sino que, en este caso y en otros, lo que
se propone el autor es una reparticion de la misma musica en el
espacio, de ahf la diseccién en dos grupos corales.?*

En el archivo de musica de la catedral de Sevilla existen
unicamente dos obras del siglo XVII, en latin, a triple coro: el
Alabado de Juan Sanz y el salmo Dixit Dominus de Salazar que

2 Conservamos de Rabassa 300 obras de las que 177 llevan texto latino y en las que
predominan los recursos mas vinculados a la tradicion renacentista y barroca; 122
castellano que se muestran mas abiertas a las novedades y a los recursos vinculados
al estilo pre-clasico; s6lo se conserva una pieza instrumental del autor, que es una
sonata para teclado. En composicion de Pedro Rabassa se distinguen dos etapas: 1)
La primera etapa corresponde a los afios de formacion e inicios de su carrera en
Barcelona (antes de 1713) y al periodo en que estuvo de maestro de capilla en las
catedrales de Vic (1713) y de Valencia (1714-1724): y 2) la segunda etapa
corresponde a su estancia como maestro de capilla en la catedral hispalense (de 1724
a 1767). La obra de Rabassa se enmarca, sobre todo, dentro del barroco tardio,
aunque algunas de sus obras (a partir de 1730) tienen ya rasgos del estilo pre-clésico.
La mayor parte de sus obras son policorales, pero a partir de la década de 1740 se
observa una evolucion hacia la denominada falsa policoralidad: uso de coros
secundarios que sirven basicamente como refuerzo armdnico del primero.
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incluye un coro de instrumentos. Todas las demas obras que han
llegado a nosotros son, como mucho, a dos coros; esto es, a doble
coro;*® por tanto, no nos debe extrafiar que, en muchas de ellas, esto
sea una falacia, ya que musicalmente hablando se trata de uno solo,
pero divididos los componentes de cada voz en dos mitades y
colocados en dos lugares distintos de la catedral.

En Sevilla, siguié siendo habitual durante el siglo XVII que los
ministriles se situaran en una tribuna superior del érgano u otra
distinta, cuando tocaban ellos solos o cuando formaban uno de los
coros de las obras policorales; comportamiento que era bastante
frecuente. Esta colocacion de la orquesta y uno de los coros de la
capilla en las tribunas de los érganos cambié a medida que fue
avanzando la segunda parte del siglo XVIII. En verdad, no estamos
ante un simple cambio de lugar, sino ante el resultado de una
exigencia urgida por la transformacion de la misma préctica musical
respecto del siglo XVII y, como consecuencia, del tipo diverso de
musica y de instrumentos que ahora se empleaban; esto es, la nueva
colocacion de la orquesta, durante sus intervenciones con la capilla
vocal, se presentd de manera correlativa al cambio que
experimentaron la composicion y la orquesta en este nuevo periodo.
Por eso el maestro Ripa (1768-11795), y sobre todo Domingo
Arquimbau (1790-11829), insistieron en que la orquesta se colocara
abajo, en el coro, y no en la tribuna de los 6rganos, como venia
haciéndose hasta entonces.”®

% \/éase ROMERO NARANJO, Francisco Javier: ""La aportacion de los teéricos del
siglo XVI y XVII al estilo policoral”, en Universidad de La Rioja. 10th Bienal
Conference on Baroque Music (Wednesday 17 July to Sunday 21 July 2002).

% «D, Domingo Arquimbau, Presbitero Maestro de Capilla de esta Sta. Iglesia dio
memorial haciendo presente al Cabildo, que para el mayor lucimiento de las
funciones que se egecutan con orquesta por la Capilla de Mdsica en esta Santa
Iglesia, seria mui del caso se pusiese ésta delante del facistol en el Coro (sin
incomodar el paso) y de ningin modo en el Organo como hasta aqui se ha
practicado, por no causar la Musica el efecto que tiene en si, y casi no poderse variar
de Musica, con otras razones expuestas por dicho Maestro que constan en estos
Autos; las que oidas por el Cabildo, y conferencidndose largamente sobre ellas se
acordd, que se observe y cumpla este nuebo Plan por ahora, y en adelante siempre
que no ocurra motibo que lo impida” (AC., libro 161, 24-X-1798, f. 103v).

Entre los folios 103 y 104 aparece el “Informe plan disposicién de la capilla de
masica” que dirige Arquimbau al 1llmo.Sr. Dean y Cabildo, cuyo contenido copia
exactamente el acta capitular precedente (AC., libro 161, 14-X-1798, f. 103v) hasta
“con otras razones...”, y desde aqui sigue el texto siguiente: “; ademas mui expuesto
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Las composiciones de Xuarez y Salazar son muy ricas en lo
que a plantilla se refiere, pudiendo encontrar en sus obras a doble coro
combinaciones variadas: un coro para voces Yy otro para instrumentos,
0 bien un solista e instrumentos en un coro y voces en el otro, o dos
coros vocales, etc. En las obras a tres coros, més escasas en el archivo
hispalense, como hemos dicho anteriormente, también podemos
encontrar diferentes combinaciones: un coro para instrumentos y dos
para voces, 0 bien un solista y doble coro, o dos solistas y dos coros
de voces, etc.

a que tanto la Orquesta como el primer Coro, padescan desorden o pierdan el
compas por la grande distancia que se advierte desde el Coro al Organo para la
direccion de él, pues al tiempo de mirar el compds pierden un renglén de musica
como se ha verificado; y igualmente el doble cuidado del que lo actGa para que
vayan con igualdad los dos Coros con la Orquesta y el Organo. No deviendo dexar
al silencio que para lo que solicito es de toda inutilidad el Claviérgano, siendo de
mejor armonia que se acompafie con el Organo grande en los llenos de la musica
como se verifica en las primas solemnes. [...] Todo lo que no puedo menos de
manifestar a V.S.I. de la grande diferencia y gusto que causara el plan que solicito
para la disposicion de la Capilla de Musica en todas las funciones de Orquesta, [...]
pues de las Catedrales que tengo noticia esta la Capilla en la forma y guarda el
método que manifiesto; y verificAndose lo que solicito, el Maestro de Capilla podra
trabajar y cantarse Musica de mucho mas gusto y agradable que quando se canta en
el Organo; pues en este no pueden cantarse ni causar su efecto (como tengo
expuesto) por no estar todos los Musicos unidos. Y por lo que hace a las que se
cantan en el Coro devo manifestar que el lugar de su colocacién es de mucha
incomodidad para quando asiste el Exmo. Sefior Arzobispo segin todo el ceremonial
que se necesita practicar; y igualmente la Capilla tiene un lugar incomodo en un
todo, y a V.S.1. no serle de ningun agrado por lo préximo que estd, y la experiencia
me tiene acreditado que la Musica a cierta distancia hace todo su grande efecto; y
expone igualmente que a los Musicos que canten y toquen en el primer Coro deve
eceptudrseles de cantar en el facistol para que estén descansados y puedan con
menos molestia desempefiar 1o que se les confiere en semejantes casos. Cuya gracia
espera conseguir de V.S.l. (en todas sus partes) el que suplica; y no dudando
alcanzarla pido a N.S. conserve la vida de V.S.l. dilatados afios. Sevilla, 24 de
octubre de 1798. Domingo Arquimbau. Y al pie de pagina dice en nota: “No devo
dexar de hacer presente a V.S. que mi antecesor Dn. Antonio Ripa mientras vivid
siempre exclamaba conmigo para que yo solicitase la pretencion de V.S.I.
consiguiendo por este medio la mejor armonia y sonido de la muasica, como también
la variedad que puede cantarse. Arquimbau”. En el margen de la primera pagina
dice: “En virtud de esta solicitud mando el Cabildo que se observe y cumpla este
nuevo plan que ahora y en adelante siempre que no ocurra motivo que lo impida.
Campo frdo.”
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PLANTILLA ORDINARIA DEL DOBLE CORO

Coro 1° Coro 2° Observaciones

(de solistas: uno | (el grosso)

por voz)

Tiple | Tiple 1) Puede existir uno o0 mas solistas que cantan
Tiple 11 Altus en la tribuna del 6rgano y son acompafiados por
Altus Tenor éste.?’

Tenor Bassus

2) Puede haber un coro formado solo por
instrumentos,? o bien instrumentos que
interpretan algunas voces, incluso en obras a
ocho (en dos coros) 0 a menos.”

Acompafia- | Existen por lo comUn tres acompafiamientos:
miento:
1) Uno para el bajon (o el violdn), que dobla la
voz de bajo;

2) otro “acompafiamiento general”, cifrado o no,
para el érgano o el clave (a veces);

3) y otro “para la mano” (= “para llevar el
compas”)

La combinacion de solista mas doble coro es por lo general del
periodo barroco avanzado, y por lo tanto abunda méas en Salazar, por
ejemplo que en los compositores anteriores. Es verdad que la hallamos
en el motete Conceptio tua de Francisco de Santiago, pero esta obra
resulta moderna para su época, como puede comprobarse si tenemos
en cuenta la documentacion llegada hasta nosotros.

2T “Este dia mando el Cabildo que el érgano grande se toque los dias de primera y
segundas clases, y que los musicos suban a él a cantar los motetes quando fuese
necesario, y de no observarlo asi el rac. organista, y dichos musicos el Sr. Presidente
les multe” (AC., libro 75, 6-X1-1680, f. 73).

%8 por ejemplo, el cabildo otorgd permiso, para el coro segundo de Semana Santa,
dos violones, dos arpas, un violin y un tenor (AC., libro 89, 15-111-1708, f. 44).

% Una préactica bastante comin en Espafia (LOPEZ CALO: Historia de la misica
espafiola... 36).
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3. La interpretacion

El repertorio que se interpretaba en la catedral de Sevilla durante
el Barroco era principalmente el canto llano y el canto de 6rgano con
acompafiamiento instrumental. Y al menos en 1724 sabemos que se
interpretd alguna pieza de musica instrumental en el ofertorio de la
Misa, y es probable que la musica puramente instrumental tuviera un
mayor peso en la vida diaria de la catedral hispalense que lo que
muestra la documentacion.

En general, los documentos que van del siglo XVII a los
comienzos del siglo XX, distinguen dos grandes grupos de
composiciones, dentro del repertorio polifonico confiado a la capilla
de musica: uno que se canta “al facistol” o “por el libro” y otro que se
interpreta “a papeles” o con partichelas. Esta doble clasificacion, de
orden practico, para todo el repertorio de la capilla, tenia en cuenta no
solo la interpretacion, sino también el modo en que el compositor
habia concebido su obra formal, técnica y estilisticamente, y la habia
plasmado en los diferentes soportes: en libros grandes de polifonia o
de facistol, o bien en partichelas o papeles sueltos, cada uno con una
voz o cuerda distinta. Lo cierto es que, durante el periodo barroco, la
polifonia de la catedral de Sevilla se interpretaba esencialmente
siguiendo los esquemas fundamentales siguientes:

1) La capilla de musica interpretaba unas veces el repertorio
polifénico tradicional a cuatro, cinco o seis voces, recogido en los
libros de facistol. En este caso, los cantores de la capilla “cantaban por
el libro”, para lo cual se aglutinaban entorno al gran facistol, mirando
hacia el altar; tal y como se habia venido haciendo tradicionalmente en
el siglo XVI y primer tercio del XVII. Se sumaba a los cantores el
bajon, que reforzaba la voz del bajo, siguiendo la costumbre desde
finales del XVI, y en ciertas circunstancias se sumaba algun otro
instrumento a alguna de las voces o todos los instrumentos de la
capilla de ministriles.

2) Otras veces, los intérpretes empleaban “papeles” o partichelas.
Las obras con dos coros de voces se comportaban de manera similar al
concerto grosso barroco: uno estaba formado por los solistas (al modo
del concertino) y se colocaba en la tribuna del 6rgano del evangelio (a
la izquierda: lado del coro del Arcediano), y el otro coro, que era el
grande 0 mas numeroso (al modo del grosso), se colocaba delante del
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facistol o cerca de la reja de entrada al coro de la catedral; al frente de
este “coro grande” se colocaba el maestro de capilla.

3) También existian combinaciones policorales de tres coros
vocales, cuatro o mas, que podian estar formadas incluso por un
solista, dos, tres o coritos de cuatro voces. Y en tales casos, se
distribuian entre el presbiterio, los pulpitos u otros lugares del espacio
de la catedral. Pero se trataba entonces de celebraciones especiales
muy solemnes y “caracteristicas”, a las que asistia un nutrido grupo de
fieles curiosos y expectantes, pero no solia hacerse esto en
celebraciones que podriamos denominar “ordinarias” y normales.

4) El grupo de ministriles formaba un coro distinto, cuando
intervenian como grupo instrumental; no en casos en los que su
funcidn era la de acompafiar, como hemos dicho en el nimero uno. De
manera que si existian dos coros vocales, los instrumentos constituian
un tercer coro, generalmente colocados en la tribuna de los érganos; y
esta obra a tres coros, la dirigia también el maestro de capilla.

En las Visperas solemnes hallamos un ejemplo muy ilustrativo de
convivencia y amalgama de técnicas y estilos en la composicion de las
piezas y en su interpretacion. Asi, en las fiestas menores solia cantarse
“a musica” o “por el libro” el primer salmo, y los cuatro restantes en
canto llano. En las fiestas mas solemnes, se podia cantar el primero “a
papeles”, mientras el tercero se hacia “a facistol” o “por el libro”, por
ejemplo, el quinto en fabordén, y los otros dos en canto llano.* Lo
mismo ocurre en la Misa, en la que encontramos misas a cuatro voces,
de manera excepcional, pues solian componerse a ocho y continuo
generalmente para cada uno de los coros, ademas de encontrarnos con
frecuencia un grupo de instrumentos formando un coro, sobre todo en
las misas compuestas a mas de ocho voces.

En todas las composiciones de este periodo son frecuentes las
secciones solistas de gran virtuosismo y mas 0 menos cercanos a la
técnica y estilo del bel-canto, que alternan con otras cantadas por
coros solemnes, macizos y en acordes verticales y con pasajes de

% |LOPEZ CALO: Historia de la misica espafiola... 107. Se cantaban también en
polifonia, algunas veces, los salmos de Completas, y excepcionalmente los Tercia de
Pentecostés, Nona de la Ascension, etc. Pero ninguna de las Horas Candnicas
revestia tanta solemnidad como las Visperas.
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disefio contrapuntistico, sobre todo en el “Et in carnatus est” del
Credo.™

4. El bajo continuo

El continuo, denominado “acompafiamiento general” en las
partichelas de la musica “a papeles” de la catedral hispalense, se
generalizb en esta época; una técnica que, aunque es verdad que formo
parte de la estética del Barroco, no sélo fue muy comin en los siglos
XVII 'y XVIII, sino que llegd hasta entrado el siglo XIX en nuestra
catedral y, en algun tipo de musica religiosa, hasta mas tarde; de
hecho, Evaristo Garcia Torres (1864-1902) todavia emplea el bajon en
alguna de sus obras, como es el caso de Conceptio tua, a cuatro voces
y bajon.

Desde finales del siglo XVI, se afiadi6 a la capilla de musica el
bajén, o incluso el violdn, algo mas tarde; ambos se encargaban de
tafier la melodia del bajo y reforzarla y, algo mas tarde, ya en el siglo
XVII, se integraron algunos otros ministriles (cornetas, sacabuches,
etc.) que tocaban sus instrumentos junto a otras voces de la capilla.
Asi pues, al bajon que duplicaba la voz de los bajos de la capilla, ya a
la orden del dia a finales del XVI, se afiadi6 ahora el “bajo general”
realizado por el 6rgano (u otro instrumento arménico),* muchas veces

1 LOPEZ CALO: Historia de la mUsica espafiola... 96.

%2 |as obras de Victoria a dos y tres coros, publicadas por él en 1600, testifican la
practica generalizada, por entonces, del 6rgano realizando el acompafiamiento que
duplica las voces del primer coro; no del segundo. En una carta de Tomas Luis de
Victoria (Madrid, 1601), en la que se refiere a la interpretacion de las obras
policorales, indica que el 6rgano acompafiaba solo al coro primero, permaneciendo
en silencio cuando éste callaba. Incluso dice Victoria que el acompafiamiento de
organo es la forma normal de interpretar una obra cuando faltan voces, "porque con
él (el acompafiamiento) donde no hubiere aparejo de cuatro voces, una sola que
cante con el érgano haré coro de por si"; lo mismo deja entender cuando intervienen
los ministriles (RUBIO CALZON, Samuel: “Dos interesantes cartas autografas de
Tomas Luis de Victoria”, en Revista de musicologia 1V, n® 2 (1981) 338 y 339.
Estas ideas pueden verse en la segunda carta de Victoria. En efecto, el 6rgano se
encargaba del bajo continuo o bajo cifrado (=*acompafiamiento general”), mientras
el bajon y/o el violon duplicaban la voz del bajo. Esta duplicacién de las voces por
parte del dérgano se halla testificada en el Ms. 6 de polifonia de la catedral de
Segovia (con 23 motetes de Guerrero, 45 de Palestrina y 5 de Alonso Lobo sin
texto); una copia del siglo XVI1I destinada a dicho instrumento, teniendo en cuenta

89



HERMINIO GONZALEZ BARRIONUEVO

cifrado (“bajo cifrado”) desde mediados del siglo XVII (hacia 1630-
1650), para sugerir los acordes que debian emplearse.®® En las obras
religiosas no se escribia el bajo continuo, pues el instrumento
duplicaba simplemente la melodia del bajo, pero si se hacia en las
obras a solo (tonadas y coplas).** De todos modos, el cifrado aparece
escasamente en las obras espafiolas, limitdndose su empleo a aquellos
lugares en los que aparece un paso imprevisible: una resolucion
imprevista, una disonancia, una alteracion forzada, etc.*

En la catedral de Sevilla existen también otros
“acompafiamientos” cuando intervienen dos 0 mas coros, e incluso
encontramos con frecuencia un “bajo para la mano”, que empleaba el
maestro de capilla como gui6n para “llevar el compas”.*

que lleva en algunos lugares notacion en tablatura de 6rgano (LOPEZ CALO:
Historia de la musica espafiola... 54-58).

% LOPEZ CALO: Historia de la musica espafiola... 74. Los espafioles eran
generalmente bastante parcos en el uso del cifrado, dada la simplicidad de la
armonia usada y limitada a una mera sucesion de acordes. Tal acompafiamiento solia
tocarse una cuarta grave, conforme se hacia en el siglo XVI, cuando la composicion
estaba escrita en chiavette. Para la ejecucion de los acompafiamientos (todos ellos)
no existe codificacién alguna en la primera mitad del siglo XVII, pero estaba ya tan
generalizado y era tan uniforme en 1650, que debemos pensar que existiria una
normativa para la buena préctica. Con todo, hemos de esperar hacia finales del siglo
XVII para encontrar tedricos que lo expongan; y entre ellos, y de manera particular,
fray Pablo Nassarre (1650-1730).

% LOPEZ CALO: Historia de la musica espafiola... 58. Asi lo hace, por ejemplo,
Juan Bautista Comes en el villancico Atended, oid, escuchad que es a solo y siete
voces en dos coros con acompariamiento. Aqui el acompafiamiento se halla escrito
Unicamente en los pasajes en que canta el solista, pero no existe cuando cantan los
COros.

% STEIN, Louise K.: “Accompainment and Continuo in Spanish Barogue Music”,
en Actas del Congreso Internacional Espafia en la Mdusica de Occidente
(Salamanca, 1985), vol. I (Madrid: Ministerio de Cultura, 1987) 359.

% Los Responsorios de Semana Santa a 6 y 8 voces con acompafiamiento, del
maestro Francisco de Santiago (1617-1644), se cantaban también en el siglo XVIII,
y para ello fueron copiados por Joannes Ossorio (1772). Después de la musica del
responsorio Tristis est anima mea del Jueves Santo dice: “Todos estos ocho
Responsorios son en una misma disposicion de Coros y Voces, Tiple, alto, Tenor y
Baxo, para Baxon al primer coro; y el 2° coro de la capilla ordinario”. Sin embargo,
en el primer responsorio que se canta polifonicamente el Viernes Santo (Velum
templi) encontramos esta indicacion: “Todos estos Responsorios de la Feria 62 son a
6 vozes sencillas; los quales todos se cantan con instrumentos de Mutas o
Bajoncillos, & y Baxdn; dichas vozes son dos Tiples, dos Contraltos, un Tenor y un
Baxo. El Tiple 2°, alto 2° y Baxo son los que tocan dichos instrumentos. El Tiple 1°,
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En las obras del siglo XVII, particularmente las de la segunda
mitad del siglo, fue corriente que cada coro (de las obras policorales)
contara con su acompafiamiento. En las conservadas en la catedral de
Sevilla, lo usual es que aparezca un acompafiamiento general, y un
acompafiamiento del segundo coro, pero no solemos encontrar un
acompafiamiento para el primero.*” Sin embargo, hay indicaciones en
algunas partichelas que muestran una realidad distinta, como sucede
en los Responsorios in Parasceve a 6v de Francisco de Santiago,
quien divide el conjunto en dos coros de tres intérpretes cada uno,
yendo el confiado a las voces con acompafiamiento que realiza el
clave, mientras que el otro coro esta formado por instrumentos. En los
responsorios a ocho voces, en cambio, se indica que en el primer coro
interviene el bajon, mientras que el segundo es "de capilla™; es decir,
para coro sin acompafiamiento. Esto se aparta de la practica que
encontramos en muchas otras obras en las que los acompafamientos
se aplican no al primero, sino al segundo coro.

Alrededor de 1630, se introdujo el arpa en las catedrales
espafolas para efectuar el continuo, y se extendidé rapidamente por
todas ellas, llegando hasta los primeros afos del siglo XVIII, pero en
Sevilla fue poco usada y por poco tiempo. Existian también otros
instrumentos, principalmente el clave y el claviérgano que
acompafiaban, sobre todo, las Lamentaciones de Semana Santa y las
chanzonetas y villancicos. Otros, como es el caso del archilaid y
arpegione, eran menos utilizados, y en la musica profana el
acompafiamiento se asignaba ordinariamente la vihuela, a la guitarra,
y algo menos al clavecin.

5. La melodia acompafiada
En general, puede decirse que no se encuentran melodias solistas

en la primera mitad del siglo XVII. Es verdad que Guerrero emplea ya
un solo de tiple en las coplas de cinco de sus villanescas,* pero como

Alto 1° y Tenor cantan vozes; las restantes vozes se ponen al lado del clave; y los
Ins. a la otra parte; todos se cantan sin Acomp™” (Archivo Musical, Signatura 90-1-
1; GONZALEZ BARRIONUEVO vy otros: Catalogo de polifonia... 713, n° 1548).

$7 \éase la nota 32.

%8 En las villanescas a cinco voces: jO grandes pazes!, Virgen sancta, Al resplandor
d’una estrella, A un nifio llorando y Juicios sobre una estrella (GARCIA, Vicente:
Francisco Guerrero (1528-1599). Opera Omnia, vol. I: Canciones y villanescas
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alternancia con el coro a cinco; lo mismo hace Comes, en la tonada
inicial y en las coplas de varias obras. Pero aqui no se trata de un
canto solista.

Entre 1640 y 1660 se operé un importante cambio en la
concepcion de la melodia en Espafia, advirtiéndose una clara
tendencia al lucimiento del cantor solista; esto parece tomar cuerpo
hacia el 1681, si bien existen ciertos indicios ya a finales del siglo
precedente: linea melddica con saltos, ciertos rasgos de carécter tonal,
métrica sincopada frecuente, floreos, textura vertical, etc.*

La “melodia acompafiada”, o melodia barroca de contornos
solisticos debi6 de aparecer entre nosotros en el segundo cuarto del
siglo XVII, y fue adquiriendo mayor empuje y desarrollo a medida
que fue avanzando el siglo XV, especialmente a mediados de siglo.*°
Ahora, frente a la superposicion de las lineas melddicas del estilo
imitativo del siglo XVI, aparecen una serie de formulas, sobre todo a
base de progresiones melddicas, y a la sucesion de los intervalos
melddicos de las voces, fue dominando mas bien una concepcién y
textura de caracter vertical, homofénica y acordal; realidad expresada
en el acompariamiento numerado o bajo cifrado. Este mismo estilo es
el practicado en el nuevo drama lirico italiano del XVII, y condujo al
cultivo y embellecimiento de la melodia, pasando del simple recitado
a una concepcion melddica notablemente “expresiva” en el siglo
XVIII.

De manera que junto a los pasajes de caracter silabico,
encontramos otros que alternan con amplios melismas, adornos y
ornamentos de diverso tipo. Un comportamiento muy visible a
mediados del siglo XVII, y mas abundante en las obras escritas en
compas binario que eran generalmente las latinas que en las ternarias
que preferian el compas ternario, y méas visible en los ultimos decenios
del XVII y durante el siglo XVI111;* sobre todo a partir de finales del
siglo XVIII en los villancicos, cantadas y tonos. Ahora, las secciones

espirituales (Venecia, 1589). Primera parte, a cinco voces (Barcelona: Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas. Instituto Espafiol de Musicologia, 1955) 72,
78,101, 105y 111).

% \/éase sobre esto LOPEZ CALO: Historia de la mUsica espafiola... 37-53.

%0 Es verdad que Guerrero emplea ya el solo en las coplas de sus villanescas, pero en
alternancia con el coro; lo mismo que hizo Comes, que lo usa en la tonada inicial y
en las coplas. Pero no se trata todavia de un canto verdaderamente solista.

I LOPEZ CALO: Historia de la mUsica espafiola... 31.
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solistas de caracter mas 0 menos “arioso” y “recitativos fueron muy
comunes, sobre todo en las piezas en lengua romance: villancicos,
cantadas, tonos, etc.

Uno de los géneros en latin que mas cultivd el virtuosismo del
solista fueron las Lamentaciones del Oficio de Maitines de Semana
Santa. En los primeros afios del siglo XVII, se desarrolld la
Lamentacion ampliando sus voces Yy llenandose de pasion y
expresividad. Pero ahora nacio también la Lamentacion monddica de
caracter virtuoso, que también se us6 en Francia y que parece que fue
introducida por Charpentier.*” Un estilo que alcanzé su méximo
esplendor en el siglo XVIII, pero que decayd en los Gltimos decenios
del mismo.

Hasta ahora, los instrumentos venian colocéandose en la tribuna de
los érganos, pero a partir de esta época bajaron al coro y se situaron
delante del facistol, cerca de la verja de entrada al coro de la catedral
hispalense. Estamos ya en la época de Ripa y Arquimbau, que
representan el nuevo comportamiento formado por el solista y el doble
coro, pero dentro una perspectiva estilistica mas moderna, aunque se
vislumbraba ya, hacia mucho tiempo, en obras como Conceptio tua de
Francisco de Santiago, para solista y doble coro; una obra que
resultaba moderna para su época.

Hay un hecho, ahora significativo, en los documentos de la
catedral hispalense, particularmente en las actas capitulares: la
preocupacion por los buenos tiples; algo que muy posiblemente se
deba a la estima de la época por este tipo de cantores. En este cambio
de estilo, producido por el Barroco, las voces mas agudas eran mas
apreciables al oido y las mas indicadas para las intervenciones de
canto solista; un cambio de estilo que condujo también a que en el
bajo de las composiciones predominara el movimiento de saltos
continuos, a base de intervalos de 42 5%y 82 Y es que ahora el bajo
adquiere la funcion de fundamento armonico, frente al periodo
renacentista y, como consecuencia de sus saltos intervalicos, hizo que
tales melodias resultaran menos adaptadas a las voces.*?

“2 Nuestro primer gran compositor de Lamentaciones a solo y en puro bel-canto es
José de Vaquedano (t1711). Véase VILLANUEVA ABELAIRAS, Carlos: “Las
‘Lamentaciones de Semana Santa de Fray José de Vaquedano (1642-1711), Maestro
de Capilla de la Catedral de Santiago”, en Compostellanum XXI11 (1978) 247-280.

“% \Véase KENYION DE PASCUAL, Beryl: "El bajon espafiol y los tres ejemplares
de la Catedral de Jaca”, en Nassarre Il, n®2 (1986) 109-134. El autor indica que la
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I1. El maestro de capilla

Los maestros de capilla de la catedral hispalense fueron ocho en
el siglo XVII. Los dos primeros (Ambrosio de Cotes y Alonso Lobo)
pertenecen técnica y estilisticamente todavia al Renacimiento, ya que
el Barroco comienza en nuestra catedral con la llegada del carmelita
fray Francisco de Santiago.

Francisco de 1617-1643 Procedia de del Convento del Carmen
Santiago (Madrid), y fallecio en 1644,

Luis Bernardo | 643-1659 Procedia de Santiago de Compostela
Jalon (Catedral) y fallecio en 1659.

Juan Sanz 1661-1673 Procedia de la misma catedral de

Sevilla y desistio de su cargo.
Miguel Tello 1673-1674 | Murcia (Catedral) y desisti6 de su
cargo en 1674.

Alonso Xudrez | 1675-1683 | Procedia de Cuenca (Catedral) y
desistié de su cargo.

Diego José de 1685-1709 | Procedia de Estepa (Sevilla)
Salazar y falleci6 en 1709.

1. El oficio del maestro de capilla

Algunos han identificado el oficio de maestro de capilla con el de
compositor de la catedral. Sin embargo nunca fue asi, en realidad. El
maestro de capilla era el responsable de la capilla de musica, de sus
ensayos y del repertorio polifénico reunido en la libreria de canto de
organo; esto es, de la polifonia y todo lo que ésta llevaba consigo.
Pero, en la practica, aglutinaba también a cantores e instrumentistas, y
por tanto, el maestro de capilla venia a ser el maximo responsable de
toda la actividad musical de las catedrales; incluida la composicion, y
en una época en la que no existian los conservatorios, las orquestas ni
los coros, como existen actualmente. Me atrevo a decir, pues, que el
maestro de capilla de la catedral era indiscutiblemente la maxima
autoridad en materia de masica, incluso en toda la ciudad. En
concreto, las obligaciones que desempefiaba el maestro de capilla

funcién maés importante del bajon era la de reforzar la voz del bajo o incluso
substituirla, algo que parece normal en Sevilla con Luis Bernardo Jalén.
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tradicionalmente, a lo largo de los siglos, se reducen
fundamentalmente a tres: 1) Se encargaba de la capilla de musica, que
comportaba ademas el ejercicio de canto de érgano, regir el compas en
el facistol y el cuidado de la libreria de canto de drgano; 2) la
composicion de los villancicos y chanzonetas que debian ser nuevas
cada afio; 3) el cuidado de los seises, que llevaba consigo su
manutencion, vestido y educacion.** Las actas capitulares reflejan con
claridad este triple papel encomendado al maestro de capilla, que
naturalmente se vieron matizadas y modificadas a través del tiempo,
como es natural.

Siempre pertenecié al maestro de capilla “regir el facistol de el
choro... ansi en el quaderno como en todo lo demaés tocante a el dicho
oficio”*; esto es, dirigir, ensayar y preparar adecuadamente el grupo
de cantores de la capilla, y en ausencia del maestro debia “regir el
facistol” el racionero mas antiguo.“® Pero el cabildo podia encomendar
a un musico o cantor solvente “echar el compas” en el coro, o bien el
cuidado de los seises, la composicion de los villancicos y chanzonetas,
o0 los ensayos, en caso de que faltara el maestro titular, durante algln
tiempo, por algin viaje, jubilacion o enfermedad.

“En este dicho dia cometieron los SS. Tesorero prior don benito
de vega vean y hagan cumplir la obligacion que tiene el Maestro de
Capilla [Ambrosio Cotes] cerca del exercicio de los cantores y
tratamiento de los seises y también del magisterio del canto de
6rgano del Sagrario.”"’

** Debia ensefiarles a leer, escribir y cantar los responsos, versetes y antifonas del
canto llano, y ademas les daba lecciones de canto de 6rgano, de contrapunto y todas
aquellas habilidades que para ser buenos musicos y cantores debian tener los nifios
cantorcicos. Para ello, solia contar con la ayuda de otras personas naturalmente, e
incluso con un maestro de seises, cuando el maestro de capilla no se sentia con
tiempo y energias suficientes para desempefiar este papel de ensefiar.

* AC., libro 21, 11-1X-1551, f. 55. Se refiere a Fernandez de Castilleja cuando
estaba ya muy achacoso, a causa de lo cual el cabildo le exime de la responsabilidad
de ocuparse de los seises.

“® pasado el tiempo, y hasta finales del siglo XX, le correspondia al tenor de la
capilla de masica dirigir la capilla y preparar y dirigir a los seises.

‘T AC., libro 42, 10-1-1601, f. 1. Asi se observa también en la cita siguiente: “Este
dia el Cav. cometidé al Sr. Dedn que dejase al Maestro de Capilla [Francisco de
Santiago] cuidase de dar lecién y aprovechar a los Seises, dandole dentro dista Sta.
Iglesia y en la Sala del ejercicio o en la parte mas cdmoda que le pareciere y otros
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En el siglo XVIII, el cabildo determiné que en caso de que el
maestro de capilla estuviera enfermo o ausente, podia “echar el
compas” a la capilla de musica no sélo el racionero mas antiguo, sino
también el organista.*®

A mediados del siglo XVI, siendo maestro de capilla Fernandez
de Castilleja, los ensayos se realizaban en la Capilla de la Granada que
estaba en el Patio de los Naranjos, pero en la parte que ocupa en que
se halla actualmente la Iglesia del Sagrario y no en el lado opuesto,
que es donde ahora se encuentra dicha capilla. Ademas, estos ensayos
se practicaban dos veces al dia (una por la mafiana y otra por la tarde),
y tanto el maestro como los cantores debian tomarlo con seriedad,
pues de lo contrario serian multados,*® ya que el canto polifénico de
las celebraciones litargicas debia resultar con la calidad y dignidad
suficientes.

“Este dia los dichos Sres. mandaron que el Maestro de Capilla
dé cada dia las lecciones en la Capilla de la Granada a todos los que
aprendieran canto de drgano, y que venga alli todos los cantores a
proveer lo que han de cantar en el choro, y sepan que por lo que
erraren en el cantar que les penaran hasta dos vezes, y a la tercera lo
despediran.”®

casos que entendié el dcho Sr. Deén de la intencion del Cav.” (AC., libro 56, 11-11-
1637, f.46v).

“8 Manuel de Cuesta se encargd de dirigir a la Capilla y de componer villancicos, en
1765, durante la ausencia del maestro de capilla interino Francisco Soler (AC., libro
131, 11-X-1765, f. 191v). Sus villancicos de la Inmaculada, Navidad y Reyes
complacieron tanto al cabildo que los mandd poner en el archivo de musica (AC.,
libro 132, 13-1-1766, f. 6v).

“° Estatutos de 1569, legajo 123, caxén 40, n° 2, f. 110v. Puede verse GONZALEZ
BARRIONUEVO, Herminio: Herminio: Francisco Guerrero (1528.1599). Vida y
obra. La musica en la catedral de Sevilla a finales del siglo XVI (Sevilla: Cabildo
Metropolitano, 2000) 167-172. EI nimero de clases fue cambiando, de acuerdo con
los tiempos y circunstancias concretas; de todos modos debemos distinguir entre
clase de canto de érgano y contrapunto y ensafio de la capilla o “exercicio de canto
de d6rgano o de la masica”.

%0 AC., libro 13, 15-X-1533, f. 279. Los sefiores canénigos consideraron esto muy
importante, pues esta misma idea aparece ya recogida casi un mes antes: “Este dia,
los dichos sres. Mandaron que a la capilla de la Granada desta Sta. Iglesia venga
cada dia a ella el Maestro de Capilla una vez, y alli cante con todos los cantores y
provea lo que ha de cantar en el coro” (AC., libro 13, 22-1X-1533, f. 272).
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Pero el nimero de ensayos no siempre fue el mismo, ni tampoco
el horario. El cabildo podia ordenar el nimero de ensayos y el lugar en
que debian efectuarse; y de hecho, asi ocurrié a lo largo de los afios,
de acuerdo con las necesidades. Concretamente, en 1623, el cabildo
establecié que la capilla debia practicar una vez por semana, lo cual no
obsta para que en determinados periodos del afio se realizaran mas;
especialmente para preparar la masica de la Semana Santa y otras
festividades.

“Este dia mandaron que de aqui adelante se Junten los cantores
todas las semanas a hazer exercicio para que estén mas diestros son
pena de multa por cada vez que faltaren del dicho exercicio, y que el
apuntador del Cav. en el coro los apunten en el dicho exericio, y se
le apliquen al dicho apuntador como le aplicaron la quinta parte de
las penas y que los dichos cantores en el coro ni fuera del cantando
delante del cav. no tengan las mangas en los ombros sino caidas, o
cantando todos juntos o cantando sencillos de qualquier manera que
sea, porque esto es conforme a mejor ceremonia y mas cortesia y a

lo que antiguamente se guarda en esta Sta.Yglesia”.™

La segunda tarea encomendada al maestro de capilla era la de
cuidar, sustentar, educar, ensefiar y vestir a los nifios cantorcicos o
seises; esto aparece bien claro, por ejemplo, cuando Ambrosio de
Cotes, Alonso Lobo, Francisco de Santiago y Juan Sanz toman
posesién del cargo de maestros de capilla de la catedral hispalense.®?
Para este cometido, el maestro de capilla gozaba de una racion entera:
media por su oficio de maestro de capilla, y otra media para el cuidado

L AC., libro 51, 17-V-1623, f. 172.

52 En efecto, cuando Lobo fue nombrado maestro de capilla (el 9 de marzo de 1604),
una de las obligaciones que le impone el cabildo es el cuidado de los seises,
“Recibieron al maestro Lobo por maestro de capilla y que gane desde principio del
afio la prebenda y més le dieron los 40.000 maravedis y cuarenta fanegas de trigo
por el cargo de los seises” (AC., libro 43, 9-111-1604, fol. 174). Lo mismo ocurrio
cuando Cotes fue nombrado maestro de capilla: “En este dicho dia mandaron que al
maestro Ambrosio Cotes maestro de capilla le den de ayuda de costa de la fabrica
desta St. iglesia cinquenta mil mrs. por esta vez y que los ss. prior, pedro de
villagbmez le hablen y le digan que tenga cuidado de su obligacion y de los
muchachos seises” (AC., libro 43, 11-111-1603, fol. 7).
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de los seises.>® Pero el cabildo fue siempre el responsable de los
seises, en Ultima instancia, y se preocup6 y vel6 por la buena marcha
de esta institucion. Asi, en 1607, éste ordend a Lobo que ninguno de
los nifios salieran de noche, aunque fueran llamados para actuar por
algiin prebendado;®* vy vya, en tiempos de Fernandez de Castilleja, el
cabildo encargd al chantre que inspeccionara e informara luego sobre
el cuidado de los cantorcicos.

“tem. Cometieron a los Sres. Chantre y can®. Diego de Sevilla
que hablen al Maestro de Capilla [Pedro Fernandez de Castilleja] de
parte del Cabildo, le digan que tenga buen recaudo en lo que toca a
los muchachos que estan a su cargo y le digan su parecer...”*

A medida que las obligaciones del maestro de capilla fueron
aumentando, sobre todo a causa de la composicién, o fueron

% En concreto, el maestro Lobo ganaba, ademés de la racién, un plus de cien

ducados y cuarenta fanegas de trigo, por cuidar a los seises. Por eso, cuando
comienza a estar enfermo, en 1610, su salario fue de 37.500 maravedies anuales,
pasando al maestro de seises los cien ducados y cuarenta fanegas de trigo que
entonces era Francisco Compani, sobrino del maestro Ambrosio de Cotes, y maestro
de seises ya en tiempos de su tio. A la muerte de Cotes, en 1603, Compani
desempefid el cargo de maestro de capilla interino hasta que Alonso Lobo se hiciera
con el cargo a principios de 1605. Después fue maestro de los seises, en 1606, y
entre 1610 y 1613, durante el magisterio de capilla de Lobo: “En este dicho dia
mandaron llamar para nombrar persona que tenga a su cargo criar 1os seises y que el
Sr. Fco. Andrés de Jacomar examine al licenciado Fco, Conpani sobrino del maestro
Cotes” (AC., libro 43, 1-VI111-1603, fol. 20). Lo nombraron el dia 14, dandole por
ello “ducados més de la fabrica y quarenta fanegas de trigo” (AC., libro 43, 14-VIII-
1603, fol. 20); y nuevamente, al dejarlos Lobo, el 1-VI11-1610 (Archivo Capitular,
Seccion 1V: Fabrica, Néminas y Salarios, n® 325, fol. 149), los sefiores capitulares
“nombraron a Francisco Compani para que crie y ensefie los seises, y para ello se le
da media racion y los cien ducados y quarenta fanegas de trigo de la fabrica que se
suelen dar guardando en todo el orden que esta dado acerca de la crianza de los
seises” (AC., libro 45, 21-V11-1610, fol. 80). Tuvo los seises hasta 1613, en que se
los retiraron por no cumplir adecuadamente su oficio (AC., libro 47, 23-VI111-1613,
fol. 65); y el cabildo decidio entregarselos a Juan Vaca con el mismo salario (AC.,
libro 47, 26-VI11-1613, fol. 66v).

* “Este dicho dia haviendo fecho relacién que algunos prebendados Illamaban a
deshoras a los seises con lo qual se inquietan y enferman, mandaron que el secretario
notifique al maestro de capilla, el racionero Lobo, no dé ni dexe salir de su casa
ningun seys de noche so pena de cinquenta ducados para que con el maestro vayan a
donde él fuere” (AC., libro 44, 29-1-1607, fol. 4v).

* AC., libro 17, 26-X1-1540, f. 61v.
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apareciendo otras limitaciones, bien debido a la edad, a la salud o a los
achaques y enfermedades, y a medida que las estructuras mismas del
magisterio de seises fueron desarrollandose y mejorando, el cabildo
establecié la figura del “maestro de los seises”; un auxiliar del maestro
de capilla. Este nuevo cargo surgid a finales del siglo XV1, y pretendia
ayudar y suplir al maestro de capilla en una de las funciones que
correspondian, de suyo, al maestro de capilla.*® Por eso, lo normal es
que el maestro de capilla se encargara nuevamente de los muchachos
cuando existia la posibilidad; y asi ocurrié ordinariamente, a largo de
los siglos, cuando el cabildo elegia nuevo maestro de capilla, como
hemos visto.

Al menos desde el siglo XVI, los seises vivian en un caseron con
el maestro de capilla, responsable de su manutencion y formacion.
Tras la fundacion del colegio de San Isidoro, los seises fueron a vivir
dentro del colegio, donde ya estaban por entonces colegiados los
mozos de coro.>” De modo que el uno de enero de 1636, el maestro
fray Francisco de Santiago, entregd los seises al rector del colegio de
San lIsidoro, don Pedro Bosque, responsable, desde entonces, de su
educacién y sustento.® Pero hubo momentos, a lo largo de los siglos,

¢ puede ampliarse en GONZALEZ BARRIONUEVO: Los seises de Sevilla
(Sevilla: Editorial Castillejo, 1992) 80-81 y 88-89; también idem.: Francisco
Guerrero... 192-214.

" En marzo de 1633 y a peticion del cabildo de Sevilla, Urabano VIII aprobé la
"fundacién e institucion... del Colegio de San Isidoro, observando los decretos del
Santo Concilio de Trento, para educacion de idéneos ministros del coro y altar, que
vulgarmente llaman mozos de coro, situado en la casa de oficinas de San Miguel
(ORTIZ DE ZUNIGA, Diego: Anales eclesiasticos y seculares de la muy noble y
leal ciudad de Sevilla..., vol. IV (Madrid: Imprenta Real, 1796; edic. facsimil en
Sevilla: Ediciones Guadalquivir, S. L., 1988) 372). Estaba dotado de cincuenta
plazas, de las cuales dos partes las nombraba el dean y cabildo y la tercera, con la
aprobacion del chantre. Tenian para su gobierno y ensefianza "rector, vicerector y
maestro de gramatica, de canto de 6rgano, médico y todos los demds oficiales de
comunidad bien servida y estanles agregados los que Ilaman seises o nifios
cantorcicos, que son parte de la musica y se reciben por la excelencia de las voces”
(ORTIZ DE ZUNIGA: Anales... 1V, 373).

%8 El Colegio de San lIsidoro de Sevilla era la institucién en la que se formaban
musicalmente los seises, ademas de otros colegiales. Los muchachos ingresaban en
el Colegio a corta edad, tras una prueba efectuada en la sala capitular ante el maestro
de capilla, el organista primero, el maestro de seises y algunos miembros del
cabildo. Generalmente los seises solian permanecer como tales hasta el cambio de
voz, aproximadamente durante tres afios. Después, el Cabildo hispalense podia
concederles una beca para seguir estudiando durante cuatro afios mas en el Colegio
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en los que los cantorcicos volvieron a vivir nuevamente, por algin
tiempo, en casa del maestro de capilla o del maestro de seises, 0 a
depender més directamente del maestro de capilla, sobre todo en
cuanto a la ensefianza musical se refiere, debido a ciertas reformas y al
ahorro de personal, aun en el caso de que siguieran habitando dentro
del colegio catedralicio de San Isidoro.

“Los seises estuvieron viviendo encasa del Maestro de Capilla
Rae.° Juan Sanz, que vivia dentro de Sta. Marta, y habiéndose
quejado que los trataba muy mal, se los dio el Cabildo & Gabriel de
Villarreal, Capellan del choro y se los llevo é su casa g. vivia junto
al Cto. de las Virgenes, y venian desde alli & la Iglesia con vecas y
tomaban sobrepellices en la Capilla de la Granada y asistian a choro
y luego se volbian con las vecas. El afio de 1667 le dio el cabildo al
dicho Gabriel de Villarreal la Catedra de canto llano del Colegio y
mando se pasase & vivir con los seises al dicho Collegio y desde
entonces permanecen alli. Lo que se les daba para el sustento de los

seises era la media Racion y la parte que tienen en las fiestas”.>

En tercer lugar, el maestro de capilla debia componer los
villancicos o chanzonetas que en general debian ser de nueva creacion
y se interpretaban en las fiestas més importantes a lo largo del afio;
esta obligacion, de la que habla ya Guerrero a finales del siglo XVI,
exigia mucho tiempo, y fue en gran medida determinante para que el

catedralicio y ampliar su formacion musical. Muchos seises y colegiales de San
Isidoro promocionaron internamente y ocuparon un puesto en el Coro de canto llano
y en la Capilla de Mdusica de la Catedral sevillana. En la mayoria de los casos los
jOvenes colegiales pasaron a ser veinteneros o capellanes de coro, y sélo unos pocos
obtuvieron un puesto en la Capilla de Mdsica catedralicia. Varios colegiales
ocuparon puestos musicales en diversas instituciones religiosas de la provincia
eclesiastica de Sevilla y en otras provincias eclesiasticas espafiolas (por ejemplo,
hubo seises de Sevilla que fueron musicos en catedrales como Oviedo y Salamanca).
Véase GONZALEZ BARRIONUEVO: Los seises de Sevilla (Sevilla: Editorial
Castillejo, 1992) 90-91; también Idem.: Francisco Guerrero... 192-214.

% CASTRO PALACIOS, Bernardo Luis: Tratado de algunas ceremonias, cosas
antiguas que se guardan en la Sta. Yglesia Patriarcal, y Metropolitana desta Ciudad
de Sevilla, Compuesto por D. Bernardo Luis Castro Palacios Presbytero Maestro de
Ceremonias de la misma S? Yglesia. Afio de 1712. Este manuscrito contiene cosas
diversas de la catedral, numeradas por parrafos; esta cita se halla en el parrafo n° 25.
Pueden verse otros manuscritos del mismo autor en el Archivo Capitular, Seccién
I11: Liturgia, libros 65-A, 65-B y 66.
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cabildo hispalense instituyera la plaza de maestro de seises que
requeria igualmente muchas energias y no menos dedicacion.

2. Maestro compositor

El maestro de capilla tenia obligacién de escribir una serie de
obras en latin y en lengua vernacula. Durante los siglos XVI y XVII,
esta obligacién se reducia Unicamente a los villancicos y chanzonetas;
hacia finales de siglo XVII o ya en el XVIII,*® debia componer
algunos salmos polifénicos, y en los siglos XVIII y XIX el Miserere
para el Oficio llamado popularmente de Tinieblas, aunque gozaba ya
de notable importancia al menos desde finales del siglo XV11.%* Esto
no significa que no escribieran también obras en latin, en varias
ocasiones ordenadas por el cabildo, pero esto no formaba parte de las
obligaciones que el maestro debia cumplir periédicamente. En tal
caso, se trataba de obras voluntarias, tal como afirma Antonio Ripa en
la catalogacién de sus composiciones, realizada a peticion del cabildo
hispalense.

Efectivamente, en la “Memoria de las obras voluntarias puestas
en Musica por el actual Maestro de Capilla [Antonio Ripa], que se han
cantado en esta Sta. Iglesia, y en las funciones de Capilla”, Ripa nos
ofrece un listado de cuatro misas con instrumentos; luego siete salmos
de Visperas, todos con instrumentos (un Dixit Dominus con y sin
instrumentos), dos Magnificats (uno del tono I con instrumentos y otro
del 1V sin instrumentos); un par de salmos, el himno y el cantico de
Completas en todos diversos; seis motetes: uno al Santisimo y cinco
para dias festivos del afio y del santoral; tres Salves en los tonos V,
VI, I 'y VIII; cuatro piezas de difuntos, la secuencia de Pentecostés y
“diferentes versos de Miserere, que en los afios que no se hace nuebo,
a trabajado [Ripa], para mayor lucimiento”. Antonio Ripa afiade luego
que “todas las obras mencionadas son voluntarias, y sin obligacién”
alguna de componerlas por su parte. Finalmente afade: “Las de
obligacién que ha trabajado en el tiempo de nuebe afios que sirve el

% Ningtn documento da pie para pensar que se hiciera durante la primera mitad del
siglo XVII. Las actas capitulares ni siquiera durante todo el siglo XVII hablan de tal
obligacién.

1 \éase ORTIZ DIAZ, José: El Miserere una glosa Sevillana (Sevilla:
Ayuntamiento de Sevilla, 1995).
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empleo son las siguientes: Cinco Misereres a tres Coros con
instrumentos. Todas las obras mencionadas [arriba] son voluntarias, y
sin obligacion. Annualmente veinte y nuebe obras de Romance, para
las festividades de Espiritu Santo, Concepcion, Navidad, Reyes, San
Fernando, Asencion, y Corpus, que todas suman 261”.%

De las lineas anteriores y de las actas capitulares, del afio 1777,
que citaremos seguidamente, parece claro que el maestro de capilla no
tenia obligacion de componer por entonces asiduamente mas piezas
que los villancicos y chanzonetas y los Misereres, y que fue a partir de
ahora, bajo el mandato del maestro Antonio Ripa, cuando el cabildo
hispalense encarg6 a la Diputacién de Ceremonias que estudiara a qué
otros géneros debia extenderse dicha obligacion.

[...Pedro Rabasa] en 9 de Septiembre de 1757 se le jubild, y
concedio cinquenta ducados mas de aumento de Salario en atencion
a sus muchos méritos, y al gran numero de composiciones, que tenia
formadas de Misereres, y Villancicos hasta el afio de 1768 [...]. Que
el Sr. Protector le de las gracias [a Antonio Ripa] por la donacion
que ha hecho al Cabildo de todas las obras, que ha compuesto hasta
el presente, [...] como igualmente la oferta de dexar a esta Sta.
Iglesia quantas en adelante de obligacion, y voluntarias compusiese.
Que en lo sucesivo todos los Maestros sean obligados a dexar en el
Archivo de Mdsica de esta Sta. Iglesia quantas obras se declararen
estar obligados a componer cada afio, a mas de los Misereres, y
Villancicos, que al presente consta tener obligacion de hacer: Que
esta obligacion se les ha de hacer saber al tiempo de su ingreso en
dicho Ministerio, como condicion precisa para su admision. [...]
Asimismo acordé el Cabildo dar comisién a la Diputacion de
Ceremonias, para que forme dictamen, acerca de que obras a mas de
los Misereres, y Villancicos, deveran ser los Maestros de Musica
obligados a componer cada afio, explicando su numero, Clase, y
Naturaleza, e igualmente si convendrd, que en las Solemnes
Festividades, en que se cantan Villancicos, se subrrogen en lugar de
todos, o de algunos los Responsorios respectivos a cada Festividad
puestos en Musica, y con los mismos instrumentos, que se usa en los
Villancicos: Y que en las primeras Visperas, y Misas de primera

62 Este documento se encuentra colocado entre los folios 196v-197 correspondientes
al cabildo celebrado el 11-VI1-1777.
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Clase se canten con Mdasica de Violines, y demdas instrumentos,
como se practica en otras Stas. Iglesias, y haga relacion con

llamamiento”.%

Las obras practicadas por los compositores esparioles del barroco
eran principalmente misas, responsorios, salmos, magnificats, vy
lamentaciones. De ellas, las escritas a cuatro, cinco y seis voces
siguieron construyendose dentro del estilo y la técnica del estilo
antiguo y copiadndose en los libros de polifonia, de tamafio grande;
éstas formaban el repertorio que se cantaba “por el libro”,
interviniendo las voces solas mas un bajon que doblaba la voz de los
bajos, generalmente, o incluso con algun otro instrumento mas;
corneta, sacabuche, etc. Pero las creadas segun el estilo y la técnica de
la moderna préctica, se escribian en partichelas y constituian la
musica denominada “a papeles”, en la que aparece mayor riqueza y
variedad tanto en el uso de las plantillas vocales como instrumentales.

Los salmos destinados a las Visperas de ciertos dias de fiesta® se
convirtieron, a partir de finales del siglo XVII, en el escaparate a
proposito para la composicion de musica en el estilo nuevo o moderna
practica. Los versos salmddicos ofrecian una estructura muy apta para
conseguir ciertos contrastes entre si; contrastes que ya encontramos en
el siglo XVI, mediante la alternancia entre versos polifénicos y versos
en canto llano o bien tafidos por los ministriles o/y el érgano. Pero
con la llegada de Barroco, ese contraste se produce, de manera
especial, en el uso del tempo, o/y de la alternancia entre polifonia
policoral y canto solista con acompafiamiento.®®

Segln los inventarios de musica de la catedral, los salmos de
Guerrero se interpretaron durante gran parte del siglo XVII, y

* AC., libro 140, 11-V11-1777, f. 196v.

& Concretamente, los salmos Dixit Dominus (salmo 109), Beatus vir (salmo 111) y
In exitu Israel (salmo 113) o bien Laudate Dominum (salmo 116) son el primer,
tercer y quinto salmo de las Visperas solemnes; otros tienen su uso en fiestas
concretas, el salmo Laetatus sum (salmo 121) se canta en las primeras Visperas del
Comuin de Santa Maria Virgen; y el salmo Lauda Jerusalem (salmo 147), es un
salmo de Accidn de Gracias que se canta en los Laudes del Viernes Santo y en las
Segundas Visperas del Corpus, entre otros dias.

% Esto debe tenerse en cuenta en la lectura de las citas de actas capitulares y otros
documentos de la época, pues cuando aludan al alternatim con intervencién de la
capilla de ministriles, es muy probable que se refieran a salmos del siglo XVI o
compuestos segun el estilo antiguo.
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encontramos también referencias a varios salmos de Diego José de
Salazar (1685-1709) y de los maestros que le sucedieron en la catedral
de Sevilla. Podemos suponer que el canto de los salmos "a papeles”,
propios del siglo XVI1 y siguientes, se consolidd entre 1672 y 1687 y
que su composicion periddica en la catedral de Sevilla pudo tener
lugar entre los afios 1672 y 1687, pero no existen pruebas claras que lo
certifiquen;®® de hecho, las citas de los documentos que hemos
mencionado, pertenecientes a la época de Ripa, retrasarian mucho mas
esta practica en la catedral de Sevilla.

En el siglo XVIII, son varias las catedrales en las que los
documentos indican que el maestro de capilla debia componer
Lamentaciones y Misas,®’ pero es evidente que esto no excluia a otros
géneros.®® Ademas, la polifonfa interpretada en la catedral de Sevilla
incluia obras en latin y en castellano, compuestas no sélo por los
maestros de capilla, sino también por otros musicos de la catedral, asi
como ciertas piezas adquiridas por el cabildo y algunas donadas por
musicos de otros lugares. En ocasiones, sabemos que el maestro u otro

% En el inventario de 1721-1724, escrito por el organista Mufioz Monserrat,
contrastan las referencias frecuentes de los salmos Dixit Dominus, Laudate
Dominum y otros de Salazar con las escasas citas que se hacen a los salmos
compuestos por maestros del XVII anteriores él. MUNOZ MONSERRAT:
Inventario de las obras de latin y romance, libros, cuadernos y papeles que hay en
el Archivo de musica...hizo D. Joséph Mufioz Monserrat, racionero organista de
dicha Santa Iglesia, que se encuentra en el Archivo Capitular, seccidn 0: medios de
informacion, libro 11157. Este inventario puede verse en RUIZ JIMENEZ: La
Libreria... 324-347. Adrian de Elossu ofrece numerosas referencias al canto de los
salmos a ocho y a once voces en su ceremonial, lo cual lleva a suponer que la
interpretacion de estos salmos comenz6 con Salazar (en 1685) o anteriormente a éste
(ELOSSU: Dias en que ay canto de drgano 6 musica en esta Sancta Yglesia
Patriarchal y Metropolitana de Sevilla, y & qué funciones y con qué horden segun el
Estado y Regla del Choro y Estilo y costumbre Inmemorial deesta Sancta Yglesia,
observado por el Lic® D" Adrian del Ossu Presbitero Maestro de Ceremonias de
esta Sancta Yglesia. Afio 1685. Esta obra se encuentra manuscrita en el Archivo
Capitular, Seccién Ill: Liturgia, libro 70, ff. 444-462v).

7 LOPEZ CALO: La Msica en la Catedral de Palencia, vol. I1: Actas capitulares
(1685-1931). Apéndices documentales (Palencia: Diputacién Provincial, 1981) 61.

%8 Esta obligacion de los maestros de capilla de componer una serie de obras al afio o
en circunstancias especiales fue bastante general y la encontramos también en otros
lugares de Europa; recordemos, por ejemplo, el caso de Juan Sebastidn Bach. De
hecho, en los edictos de oposicidn de Arquimbau (29 de abril de 1805) y de Eslava
(13 de septiembre de 1828) figura el Miserere, cinco piezas obligadas, salmos para
coros y orquesta y villancicos de seises para las Carnes Tollendas.
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musico de la catedral ofrecian sus composiciones al cabildo, y las
actas capitulares de los siglos XVII y XVIII recogen varios lugares en
los que se citan masicos de la catedral (maestro de seises, cantores,
veinteneros, etc.) que compusieron obras en canto llano y en canto de
6rgano por iniciativa propia.®

“Este dia el Sr. Dean dijo al Cavildo como el Maestro de
Capilla [Diego José de Salazar] de esta Sta. Iglesia tenia dispuesta
nueba composicion de mussica para la Vigilia y missa de las honrras
de la Reyna, y que el Maestro suplicaba al Cavildo diesse permiso
para que se ejecutase como lo tenia dispuesto, y reconociendo que
este dia pedia toda solemnidad en el Oficio concedi6 el Cavildo la

lizencia que pide el Maestro de Capilla”.”

Es cierto que el maestro de capilla componia obras latinas y lo
hacia con frecuencia, lo mismo que en el siglo XVI, por ejemplo, pero
no consta que en el siglo XVII tuvieran obligacion expresa de hacerlo;
lo que si debia componer eran villancicos y chanzonetas. Tenemos
noticias de composiciones encargadas expresamente por el cabildo al
maestro de capilla o a otro de los mésicos de probada competencia,”
en cuyo caso éste retribuia al maestro o a quien realizara dicho
encargo, ofreciéndole alguna ayuda de costa por su trabajo o lo
estipulado, segun los casos.

“El Cabildo mando que el Maestro de Capilla, Rac. Organista,
Sochantre, y Maestro de canto del Seminario hagan la composicion
del canto llano del officio de la missa y rezo de la fiesta de los siete
dolores de Ntra. Sra. y la del punto y canto de érgano el Maestro de
Capilla solamente, y todos procuren que sea algo ltgubre para que la
musica corresponda a lo que significan las voces; y que los ducados

% También Pedro Rabassa, por ejemplo, pidi6 al cabildo poder cantar un motete
suyo, en lugar del Nativitas tua que era el habitual en esa fiesta de la Natividad de la
Virgen y se le concedi6 permiso por este afio, considerando su buen hacer (AC.,
libro 98, 30-V111-1724, . 94v).

"® AC., libro 80, 15-111-1689, f. 31v.

" “Este dia cometid el Cabildo a la Diputacion de Seremonias disponga se hagan las
composiciones que fuere necessario para esta Semana Santa assi para que se cante el
Miserere, Lamentaciones y demdas cossas que a dicha Diputacion paressiere
necessarias.” (AC., libro 78, 22-111-1685, f. 30v).
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que los susodichos en esta composicion gastasen se les haga presente
a la hora de su obligacion.”"

Cuando otro musico de la catedral componia una obra y la ofrecia
al cabildo, éste solia pedir la aprobacién del maestro de capilla antes
de interpretarla o incluirla en los libros corales o en los de canto de
organo. En efecto, el veintenero Bartolomé Gascon mostro al cabildo
hispalense una misa que habia escrito en honor de san Luis Gonzaga
(en 1740) y un Oficio y Misa a san Pedro Gonzélez Telmo (en 1743);
éste, despues de recibidos los informes favorables del maestro de
capilla y del organista, dio orden de que se incluyeran en los libros
corales de la catedral y se le diera una ayuda de costa por el trabajo
realizado.”

Reflexionamos seguidamente, aunque sea con brevedad, sobre los
dos géneros tradicionalmente mas destacados en la composicion
obligatoria de los maestros de capilla: las chanzonetas y villancicos, y
sobre el miserere.

a. Los villancicos y chanzonetas

Los géneros mas comunes en castellano fueron, desde el siglo
XVI, los villancicos y chanzonetas, aunque luego con el correr de los
afios, ya en el siglo XVII y XVIII, surgieron otros estilos y formas
derivadas, tales como las cantadas y los tonos; pero la verdad es que
estas distinciones no siempre resultan claras y constituyen un estadio
evolutivo de aquellas otras formas, adaptadas a los gustos de los
tiempos modernos.”

" AC., libro 71, 22-11-1672, f. 18.

® AC., libro 112, 24-11-1740, f. 20 y AC., libro 114, 26-111-1743, f. 39v,
respectivamente. José Blasco de Nebra, segundo organista, entregd, en 1758, al
maestro de capilla un libro con ocho misas compuestas por Blasco de Nebra para
que se cantaran en las fiestas de “las segundas clases propias y de aparato, y en las
octavas de la Asuncion y Concepcion (AC., libro 125, 7-VIII1-1758, f. 218). Hoy se
conservan cinco misas de este autor (sin fecha) que tal vez sean parte de aquellas de
1758 (GONZALEZ BARRIONUEVO y otros: Catéalogo de libros de polifonia de la
catedral de Sevilla (Granada: Centro de Documentacién Musical de Andalucia,
Consejeria de Cultura, 1994) 528-532).

™ En general, podemos establecer lo siguiente: 1) Los villancicos suelen conservar
una estructura tradicional, formada por introduccidn, estribillo, copla y estribillo,
pero no estuvo ausente la forma mixta que supone la adicién de arias y recitados,
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Desde el siglo XVI, el maestro de capilla debia componer una
serie de villancicos y chanzonetas para determinadas fiestas del afio
litdrgico, principalmente Navidad, Reyes, Pascua, Pentecostés, Corpus
e Inmaculada; pero también para algunos acontecimientos puntuales,
tanto de orden religioso como civil: visita real a la catedral, de algunas
reliquias, o beatificacion de san Ignacio de Loyola, etc.”” De la
obligacién de componer estas piezas habla ya Guerrero en el libro que
escribid en su viaje a Jerusalén (1588-1589):

“...Y como tenemos los de aqueste oficio [=los maestros de
capilla] por muy principal obligacion componer chanzonetas y
villancicos de loor del santisimo nacimiento de Jesu Christo, nuestro
Salvador y Dios, de su Santissima Madre la Virgen Maria N.
Sefiora...”"

Aunque esta costumbre aparece documentada en la catedral de
Sevilla cuando era maestro Guerrero, ello no quiere decir que no se
practicara anteriormente; y era tan importante y necesaria que, cuando
un maestro titular no podia llevarla a cabo por enfermedad o ausencia,

resultando en general esta forma: introduccion (a veces sin ella), estribillo, copla,
recitado y aria, o viceversa. Las obras solian cantarse a dos voces con
acompafiamiento general, mas dos o tres coros, de los cuales el primero solia ser de
solistas formado por voces agudas (TpTpAT); se afiadian, ademas, instrumentos,
que podia ser sélo el 6rgano, o bien dos violines y acompafiamiento; o afiadir a esto
también el acompafiamiento general; o dos violines mas 6rgano, 0 esto mas
acompafiamiento general en otra seccion de la misma obra, etc. Estos
comportamientos podemos verlos en Pedro Rabassa que solia componer 29
villancicos al afio cuando era maestro de capilla de la capital hispalense. 2) Las
cantadas presentan una estructura italiana y mixta a veces del tipo del villancico,
aunque generalmente constaban de una sucesion de arias y recitado. 3) Los tonos
suelen ser de tema profano o religioso y presentan ordinariamente una estructura
mixta (con recitativos y arias) o tradicional al estilo de los villancicos, con tres
secciones: introduccion, estribillo y copla.

™ Sobre estas piezas en el siglo XVI véase GONZALEZ BARRIONUEVO:
Francisco Guerrero... 177-192; y sobre las del siglo XVII véase Idem.: “Los
villancicos de la catedral de Sevilla en el siglo XVII”, en ALVAREZ MARQUEZ,
Carmen y ROMERO TALLAFIGO, Manuel (eds.): Archivos de la Iglesia de
Sevilla. Homenaje al Archivero D. Pedro Rubio Merino (Cérdoba: Publicaciones
Obra Social y Cultural Cajasur, 2006) 665-722. Se componian villancicos también
en ocasiones especiales, incluso para fuera de la catedral.

® GUERRERO, Francisco: Viaje a Jerusalén, f. 3v. Véase el texto completo en
GONZALEZ BARRIONUEVO: Francisco Guerrero... 751.
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el cabildo se lo encomendaba al maestro suplente, a un cantor, al
maestro de seises 0 a un musico, en general, capaz de realizarla.

“En este dia... mandaron dar a Palomares, el que ha servido de
ensefiar y tener a los seises y de componer las changonetas de
Navidad y la Resurreccion y Corpus Xti. Y a la entrada del Rey, por
la ausencia del Maestro Francisco Guerrero, 30 ducados de

remuneracion”.”’

Los siglos XVII y XVIII constituyen el periodo de apogeo de
estas formas en todas las iglesias de Espafia e Hispanoamérica, hasta
el punto de que bien puede afirmarse que, en el siglo XVII, el
villancico fue un género altamente popular, y constituia la mayor parte
de la produccion musical espafiola de la época. Por entonces, el
villancico se convirtié en una especie de cantata de iglesia a uno, dos
0 Mas coros, recitativos, arias, solos, duos, trios y acompafiamiento
instrumental.” Al villancico del siglo XVI, se colocé ahora una
introduccién corta o “tonada”, generalmente a una voz de tiple, el
estribillo se hizo mas largo y complejo que en el villancico del siglo
XVI, ya fuera a uno, dos o tres coros, y las coplas se acortaron y
simplificaron musicalmente y fueron cantadas a una, dos o tres voces.

Del siglo XVII se conservan 670 pliegos impresos en la
Biblioteca Nacional de Madrid, procedentes de la catedral de
Sevilla.”® Ellos recogen solamente el texto de los villancicos que se

T AC., libro 30, afio 1571, f. 106. Afios mas tarde, bajo el magisterio de Francisco
de Santiago, volvemos a encontrar la misma practica: “Este dia dieron veinte dias de
lizencia al razionero Manuel Correa [racionero contralto de la capilla de musica]
para que haga las chanzonetas por enfermedad del Maestro de Capilla con
obligacién de acudir a la procesion y manuales” (AC., libro 56, 17-X1-1638, f. 126).
Y por esto dio el cabildo “treinta ducados de aiuda de costa por el trabajo en la
enfermedad del Maestro de Capilla que a tenido en el coro y cuidado en la
composicién de villancicos desta Pascua [de Navidad]” (AC., libro 56, 14-1-1639, f.
135).

® GONZALEZ BARRIONUEVO: Los villancicos... 709-711, 713-716 y 718-719.
™ La gran cantidad de villancicos que debia componer el maestro de capilla cada
afio, exigia una cantidad realmente numerosa de textos, lo cual hizo surgir redes de
intercambios de textos, como ocurrid en la Real Capilla, Descalzas Reales y
Encarnacion de Madrid, que también nutrieron, en gran medida, a la catedral de
Sevilla y otros lugares. En ésta se utilizaron textos que después se emplearon en las
catedrales de Toledo, Plasencia y Valencia. Pedro Rabassa interpret6 el villancico
Venturoso pastor en la catedral de Sevilla en 1744 y nuevamente en 1755, y Juan
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cantaban principalmente en los maitines de Navidad, Reyes, Pascua,
Pentecostés, Inmaculada y Corpus con sus Octavas, y en otras fiestas
y acontecimientos, tales como Santas Justa y Rufina, la instalacion de
una imagen de San Blas, la canonizacién de san Fernando, las
Octavas, etc. Los compositores de la musica de estas piezas fueron los
maestros de capilla Jalon, Sanz, Suéarez, Tello y Salazar, como consta
en dichos pliegos, aungue no se ha conservado la musica de ninguno
de ellos; ademés, hemos de notar que los villancicos de Pascua, segun
los mencionados pliegos, los cantaban los seises y se encargaba de
componerlos el maestro de seises y no la capilla de musica, como
sucedia con los otros; seguramente se hacia asi por ser éstos de menor
categoria.®

En el siglo XVIII, los maestros de capilla hispalenses debian
componer casi treinta chanzonetas y villancicos al afio: nueve eran
para la festividad de Reyes, tres para la de Pentecostés, cinco para
Inmaculada, otros nueve para Navidad y tres para festividades de
Santos. Castro Palacios, maestro de ceremonias de la catedral
hispalense a finales del siglo XVII, refiere que se cantaban nueve
villancicos en Navidad y Reyes, aunque comenzaron siendo s6lo cinco
en esta Gltima fiesta.®

“...la noche de Reyes (6 de enero) se colocaba el realejo junto a
la reja del coro y alli se colocaba la “musica” (=la capilla de musica)
y se repetian cinco villancicos de los nueve de Navidad, para que el
pueblo gozase de ellos. A esto acudié un maestro de capilla con un
villancico y otro y otro, y de este modo se fueron aumentando hasta
nueve todos los Reyes, dejando los de Navidad, y se quitd el que se
cantasen en aquel sitio, sino donde se cantaban los de Navidad”.®

Pascual Valdivia, maestro de capilla de la Colegiata de Olivares (1760-1811),
reutilizé la musica de Pedro Rabassa y arregl6 varias de sus obras para su capilla
desde 1760 hasta comienzos del siglo XIX (ISUSI FAGOAGA, Rosa: La musica en
la catedral de Sevilla en el siglo XVIII: La obra de Pedro Rabassa y su difusion en
Espafia e Hispanoamérica (Universidad de Granada: Editoral Universidad de
Granada, en CD-ROM, 2003) 542.

% GONZALEZ BARRIONUEVO: Los villancicos... 716-718.

8 Sobre el nimero de villancicos que se cantaban en la catedral de Sevilla en el
siglo XVII véase GONZALEZ BARRIONUEVO: Los villancicos... 702-706.

8 CASTRO PALACIOS: Tratado de algunas ceremonias..., parrafo n° 100. La cita
puede verse en DE LA ROSA Y LOPEZ, Simon: Los seises de la catedral de
Sevilla. Ensayo de investigacién historica (Sevilla: Imprenta de Francisco de P.
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Los villancicos espafioles, lo mismo que ocurri6 con el gran motete
francés de los siglos XVII y XVIII, logré imponerse en el Oficio,
sustituyendo a los responsorios de maitines de Navidad y otras
fiestas que hemos indicado anteriormente; incluso podian sustituir a
los himnos y a los mismos salmos; en la Misa, se cantaban
principalmente al ofertorio e incluso al gradual, después de la
primera lectura También se cantaban en los conciertos sacros o
“siestas”, con motivo de algunos santos patronos, o por ejemplo en
el recibimiento del Rey, como se hizo en Sevilla, etc.®

Era frecuente que el maestro de capilla pidiera al cabildo ciertos
dias de permiso para componer los villancicos, el Miserere y otras
piezas destinadas a la Semana Santa, y que éste le concediera dos
meses para las chanzonetas y villancicos de la Inmaculada, Navidad y
Reyes y uno para las de Pentecostés y Corpus Christi.?

“Leiose petizion de Dn. Gaspar de Ubeda y Castellén Maestro de
Capilla Raz. de esta santa Iglecia en que suplicava al Cavildo
mandaze librar tres doblones para remunerar a tres personas que
tocaron los violines en el Miserere que se canto esta Semana Santa

Diaz, 1904; reimpr. del Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de
Sevilla, 1982) 73.

8 Por entonces, estuvo a la orden del dia celebrar las fiestas patronales de los
gremios y oficios con una misa, una comida de hermandad y una “siesta” que podia
ser por la mafiana o por la tarde. EI término “siesta” ya nada tenia que ver con la
Hora de Sexta del Oficio, pues era sinonimo de “concierto religioso”, en sentido
general; asi por ejemplo era comln que los gremios de artesanos de diversos oficios
celebraran Misa en honor de su patron y luego una “siesta” por la mafiana o bien por
la tarde.

8 Lo normal eran dos meses de licencia para componer las chanzonetas y villancicos
de la Inmaculada, Navidad y Reyes y al menos uno para las de Pentecostés y el
Corpus, como dicen las actas capitulares: “Conzedi6 el Cabildo en conformidad de
lo que otros afios dos meses de lizenzia a el Maestro de Capilla para la composizién
de los villancicos de la Concepzion, Natividad y Reyes” (AC., libro 91, 11-X-1715,
f. 102). En 1769 Antonio Ripa, recién nombrado maestro de capilla tras la muerte de
Pedro Rabassa, pidio al cabildo que “se le concediese los dobles, como los havia
gozado D. Pedro Rabassa su mediato antecesor, para la composicion de los 29
Villancicos annuales, y poder producir algunas obras latinas, y contemplar no haze
falta su asistencia, para los actos de facistol: mand6 el Cabildo se Ileve lo escrito de
los ultimos exemplares de dobles concedidos al Maestro de Capilla, con
[lamamiento (AC., libro 133, 10-1V-1769, f. 68v).
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como era estilo y asimismo suplicava se le conzedieze un mes de
lizenzia para la composizion de los villancicos de Spiritu Santo,
asenzion y corpus Christi, y el Cavildo aviéndolo oido mando librar
al contenido lo solito para el efecto que expresa, y le conzedio un
mes de lizenzia para el efecto que pide en la forma ordinaria.” %

Se ha venido sosteniendo que los villancicos religiosos tenian una
vida efimera, debian ser compuestos por el maestro de capilla para
cada ocasion, y no podian repetirse, salvo raras excepciones; esto es
fundamentalmente cierto. Las obras en castellano se renovaban con
frecuencia, casi anualmente, pero no es menos cierto que algunos
compositores, tales como Pedro Rabassa, reutilizaron tanto textos
como musica en varias de sus obras, y prueba que este proceder tal
vez no fuera tan excepcional, sino mas bien un tanto generalizado en
la masica religiosa espafiola del XVIII; algo l6gico, por otra parte, si
tenemos en cuenta la gran cantidad de villancicos que los maestros de
capilla debian componer a lo largo del afio. En las obras con el texto
reutilizado, Pedro Rabassa mantiene también idénticas secciones
musicales, y el mismo orden de interpretacion en los nocturnos y
fiestas a las que se destinan. Entre los textos empleados y reutilizados
por Pedro Rabassa hay algunos que usaron también al menos una
veintena de compositores del siglo XVIII: Miguel de Ambicia,
Joaquin Martinez, Juan Montén y Mallén, Diego de las Muelas, Jaime
Cassellas, Luis Serra y Phelipe Falconi.®

b. El Miserere

En Sevilla, otra de las piezas importantes que debia componer el
maestro de capilla era el Miserere (salmo 50), con el que se remataban
los Maitines de Semana Santa, hasta que en 1956, con la reforma de la
Semana Santa, la Sagrada Congregacion de Ritos suprimié el salmo
50 del Oficio de estos dias.

La obligacion de componer el Miserere fue practica del siglo
XVIII, pues ningtn documento de la catedral de Sevilla indica que los
maestros del siglo XVII tuviera la obligacion de escribirlo. Pero se
interpretaba, de manera muy solemne, en la catedral hispalense desde

8 AC., libro 96, 19-1V-1720, .96.
8 |SUSI FAGOAGA: La mUsica en la catedral de Sevilla... 404-405.
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los comienzos del siglo XVII1I, y encontramos en los libros de fabrica
de 1704, por ejemplo, el pago a cinco musicos de fuera que lo
sirvieron.®” Ademas, el Miserere comenzé a aparecer, de manera
abundante, en los inventarios histéricos referidos a los maestros de
finales del siglo XVI1I y comienzos del XVIII.

El Miserere era simplemente un salmo polifonico a finales del
XVI, pero fue creciendo en importancia desde finales del siglo XVII,
y a lo largo de los siglos XVIII y XIX. De hecho, el Miserere de
Alonso Lobo, a cuatro voces copiado en 1772, se interpretd durante
alguin tiempo el Sabado Santo,®® alternardo para ello polifonia y canto
llano.®® El maestro de ceremonias de la catedral, Castro Palacios,
explicando como empezé a cantarse el Miserere solemnemente con
orquesta en nuestra catedral, dice en el Tratado de algunas
ceremonias...(de 1712):

“El Miserere la Semana Santa se cantaba por el libro [de
facistol], como hoy se canta en las tinieblas de S&bado Santo. Un
maestro de capilla lo puso en papeles y ponia algunos musicos en los
drganos para que cantasen. Otro introduxo un realejo poniéndole un
manteo encima para qv. sonase poco; hasta g[ue] el sefior D. Luis
Corbet, can[6nigo], el afio de 1672, dio el clavicordio qv. oy sirve.
Otro maestro puso en los pulpitos a los musicos. Otro dixo se
hicieran unos tablados como de las comedias [0] para ver toros, y alli

se colocaron los instrumentos”.*

Adrian del Ossu (en 1687) indica que para cantar el Miserere, se
repartian los musicos entre los 6rganos y los pulpitos, pero no dice
expresamente si se trataba de obras a ocho o a mas voces. Este autor
indica que en el Miserere del Viernes Santo los cantores de la capilla
de musica se colocaban delante de un libro de facistol y alternaban
con el coro de canto llano, mientras que en el del Miércoles y Jueves

8 Archivo Capitular, Seccion IV: Fébrica, libro de mayordomia de fabrica, n° 205, f.
7v-8r.

8 Archivo Musical, Libro de Polifonia 14, ff. 33v-45.

8 En varios versiculos polifénicos aparece la indicacién de “sencillo®, un término
que encontramos ya en el Renacimiento, y parece que se refiere aqui a la
interpretacion de cantores solistas (uno por voz) en oposicién a la interpretacion de
la capilla de musica completa.

% CASTRO PALACIOS: Tratado de algunas ceremonias...pérrafo n° 94.
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Santo no aclara si se cantaba en alternatim. De todos modos, sabemos
que Salazar compuso varios Miserere a dos y tres coros.

El maestro de ceremonias Sebastian Vicente Villegas (1615-1636)
subrayaba ya la presencia multitudinaria de sevillanos en el Oficio de
Tinieblas, especialmente en el Miserere del Miércoles y Jueves Santo,
con cuyo salmo finalizaba dicho Oficio, y nos ofrece esta interesante
noticia:

“[Para la interpretacion del Miserere] estardn repartidos los
musicos en los oOrganos y pulpitos, con la disposicion que a el
Maestro de Capilla pareciere, atendiendo a la gravedad del tiempo y
Iglesia en que los Oficios se celebran y el gran concurso que a ellos

asisten”. %

Esta afluencia numerosa continu6 a lo largo de todo el siglo
XVII, y fue en este siglo precisamente cuando adquirié gran
popularidad su interpretacion, hasta el punto de producirse
desordenes tales que el cabildo hispalense debi6 evitar recurriendo a
medidas especiales. La razon de esta numerosa afluencia de fieles
radica en que el Oficio de Maitines del Miércoles, Jueves y Viernes
Santo, més conocido como Oficio de Tinieblas, terminaba con un
rito muy del gusto del pueblo, que tenia lugar al finalizar el salmo 50
(el Miserere), situado al final de dicho Oficio solemne en la
catedral.”

La popularidad que habia ido adquiriendo el Miserere en el siglo
XVII, crecié mas en el XVIII como se ha dicho, y se multiplicé aun mas
a partir de 1837, convirtiéndose desde entonces en un acto tipicamente
sevillano. A este encumbramiento y conservacion contribuyeron varias

1 VILLEGAS: Libro 3° [de ceremonias] de Oficios propios...(1620-1628), cap. VI,
que se encuentra en el Archivo Capitular, Seccién I11: Liturgia, libro 36.

% Consistia este rito “popular” en que, una vez apagadas las luces de la catedral, los
asistentes evocaban el momento dramatico de la muerte de Jesus con gran estruendo
de matracas, palos y otros objetos, teniendo en cuenta que «desde la hora de sexta se
extendieron las tinieblas... la cortina del templo se rasgd, la tierra tembl6 y se
hendieron las rocas» (Mt. 27, 45). El pueblo no solia aguantar la larga duracién de
los Maitines, pero le gustaba participar en aquel dramético instante, llegando
mientras se cantaba el Miserere, de manera que los maestros de capilla y el cabildo
hispalense, al encontrarse con un auditorio masivo, comenzaron a cuidar con
esmero, cada vez mas, la escritura e interpretacién del Miserere.

113



HERMINIO GONZALEZ BARRIONUEVO

cosas: una de ellas el que el Domingo de Pascua, dos dias después de la
ejecucion del Miserere (Miércoles y Jueves) comenzara la temporada de
Opera en la ciudad con asistencia de cantantes, particularmente tenores
que actuaban también en el Miserere.

I11. La capilla de musica

Lo que nosotros llamamos actualmente coro polifénico, se
denominaba, desde el Renacimiento, “capilla de mdsica” o
simplemente “la musica”, y desde el siglo XVI estaba formada por un
grupo de cantores adultos, divididos en tiples, altos o contraltos,
tenores y bajos o contrabaxos, que intervenian a las ordenes del
maestro de capilla, para interpretar el canto de 6rgano. Pero al menos
a partir de finales del siglo XVI, y sobre todo durante el Barroco, se
integraron en ella también los instrumentos. Los nifios no formaban
parte por entonces del coro polifonico, aunque en ocasiones fuera
necesario recurrir a alguno de ellos; pero en este caso, participaban
como cantores de la primera o de la segunda voz de la capilla.

Tal como hemos dicho, la capilla actuaba en la liturgia solemne
de la catedral, tanto en la Misa como en el Oficio, y ademas en ciertos
servicios paralitirgicos, especialmente en las procesiones que se
realizaban dentro y fuera de la catedral.®® En todas ellas se
interpretaba un repertorio que ya Fernandez de Castilleja y Guerrero
trataron de que fuera “de la mejor musica que ahora ay”, para lo cual
no dudaron en renovar los libros de polifonia, puesto que “son muy
antiguos y las obras dellos antiguas, y no aquellas que se cantan en la
iglesias de todo el Reino”.®* Una preocupacién constante entre los
maestros de capilla y organistas de la catedral hispalense a lo largo de
los siglos.

La capilla de musica de la catedral de Sevilla fue, ya en el siglo
XVI, una de las méas importantes de Espafia, desarrollandose
notablemente durante el mandato de Fernandez de Castilleja, a quien
Guerrero consideré como “el maestro de los maestros de Espafa”.
Pero alcanz6 una cima aun mas elevada todavia en la época de
Francisco Guerrero, uno de los compositores mas importantes de
finales del siglo XVI. Y es que el cabildo hispalense no escatimo

% GONZALEZ BARRIONUEVO: Francisco Guerrero... 145-155.
% AC., libro 22, 7- X-1553, f. 74.
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esfuerzo alguno, durante toda esta época, para conseguir los mejores
cantores que existian en toda Espafia;®® y asi siguié actuando a lo
largo de los siglos.

“Este dia el Sr. Rac. Don Joan Bonifaz requirio que hallandose
muy falta de musicos la Capilla, y no siendo de la grandeza desta
Sta. Iglesia mantenerla en esta conformidad, se sirviesse el Cavildo
dar la providencia que fuesse servido en orden a este particular, para
que los divinos oficios se celebrassen con la debida pompa y
magestad y no descaeciessen la grandeza y solemnidad que siempre
se han estilado en esta Sta. Metropoli, y su Sria. pareciéndole muy
justo el reparo de dicho Sr. Rac. y muy de sus obligaciones y zelo,
cometio al Sr. Can. Don Sebastidn de Aristi, que por si y con
assistencia del Maestro de Capilla hiziesse diligencias e inquiriesse
saber donde se hallassen los mulsicos de mayor fama y mas
estimados en su facultad para que llamados por el Cavildo a ser oido,
se procurasse remediar la falta que de ellos se experimentava en la
Capilla.”®

La capilla de musica de la catedral hispalense desperté siempre
gran interés entre los muasicos que trabajaban en Espafia, y asi
continudé durante el periodo barroco, teniendo en cuenta la gran
cantidad de aspirantes a un puesto en la capilla y que no obtuvieron
plaza; en el siglo XVIII, esto ocurrié en torno a un centenar de casos.
La capilla se nutrié ordinariamente con musicos llegados de distintos
lugares de la provincia, y de otras espafiolas y del extranjero; en este
caso, de varios portugueses e italianos, sobre todo avanzado ya el
siglo XVI11.

La remuneracion de los musicos por sus actuaciones en la catedral
de Sevilla se incrementaba con algunas gratificaciones por actuaciones
fuera de ella, especialmente en el caso de los miembros de la capilla
de musica. Era muy frecuente que la capilla de musica de la catedral
fuera contratada para solemnizar fiestas y celebraciones en otros

% \éase GONZALEZ BARRIONUEVO: Francisco Guerrero... 138-141.

% AC., libro 81, 17-11-1691, f. 29.

" A lo largo del siglo XVIII, la mayoria de los tiples primeros eran italianos, los
bajos portugueses, y llegaron a Sevilla procedentes de la corte de Jodo IV de
Portugal (1640-1654). Sin embargo, las cuerdas de contraltos y tenores se nutrieron
de cantores espafioles.
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templos (parroquias, conventos, hospitales, sagrarios, etc.), tanto
dentro como fuera de la ciudad; unas veces toda la capilla y en la
mayoria de los casos algunos de sus cantores. De todos modos, lo
primero siempre era atender a las celebraciones de la catedral, como
es natural.®®

“Este dia dio el Cabildo licencia a Juan y Antonio de la Pefia y
Pedro Colon, musicos, y a Miguel Garcia y a Antonio Pérez,
ministriles, para que puedan esta Cuaresma ir a cantar algunos
Misereres fuera de esta Santa Iglesia no ganando los dias que se
ocuparen y habiendo de acudir a las fiestas comunes primero.”

Los musicos recibian unos salarios de acuerdo con el puesto que
ocupaban y con sus habilidades, por este orden: en primer lugar el
maestro de capilla, después el organista primero, el maestro de seises,
los cantores, ministriles y finalmente los instrumentistas de cuerda.
Por otra parte, los musicos extranjeros de la capilla recibian un salario
mas elevado que los espafioles. En los afios cuarenta del siglo XVIII,
la hacienda de la Fabrica de la catedral de Sevilla comenzd a tener
problemas para costear algunos gastos de su capilla de masica, debido
a los grandes desembolsos realizados por entonces, entre ellos los
derivados de la Guerra de Sucesion (1701-1713); una situacion que
sera aln mas sangrante en el siglo XIX con la desamortizacion de
Mendizébal (1836-1837).

1. NUmero de cantores

Resulta dificil determinar, de manera precisa, el nimero de
cantores de la capilla de musica, debido al frecuente trasiego de éstos
y a sus ideas y venidas a diferentes iglesias. Aun mas complejo es
saber su composicion por cuerdas o en su totalidad; esto es, el de los
que actuaban en las celebraciones, no sélo los fijos o titulares de la
capilla, sino también en su conjunto. Con todo, si nos apoyamos en los
datos que aportan los libros de salarios y las actas capitulares,
podemos hacernos una idea relativa, pero bastante ajustada, sobre el

% Sobre la época de Guerrero puede verse GONZALEZ BARRIONUEVO:
Francisco Guerrero... 152-155.
% AC., libro 59, 9-111-1647, f. 47.
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namero de cantores de la catedral hispalense; una de las capillas mas
importantes y con mayor niimero de cantores de Espafia.’® Ademés,
todos los miembros de la capilla de musica de finales del siglo XV1y
de los siglos XVII y XVIII eran clérigos, aunque es verdad que
encontramos algunos cantores e incluso organistas segundos laicos;'%*
pero esto no fue lo normal en la historia de la capilla de mdsica de la
catedral de Sevilla.'® En efecto, los “musicos de voz” o cantores,
tanto racioneros como asalariados, o bien estaban ordenados o debian
ordenarse en el plazo de un afio, y si se casaban el cabildo los

despedia, como indica una decisién tomada por el cabildo en 1763.*%

199 1SUSI FAGOAGA, Rosa: La musica en la catedral de Sevilla... 76-77. En las
tablas del Apéndice de esta tesis se pueden ver los musicos de 1700 a 1775.

101 sabemos que el contralto ifiigo de Miranda, de la época de Guerrero y de Lobo
(17-X11-1582 al 9-1X-1611: Libro de Salarios, n° 324, f. 94v) fue casado: “Este dia
mandaron dar a D. Ysavel de Miranda mujer que fue de Yfiigo de Miranda Cantor de
esta Sta. Igla. veinte y quatro reales de limosna” (AC., libro 46, 7-X-1611, f. 44).
También lo fue Juan Castillejo, tenor de Cdrdoba con el maestro Francisco de
Santiago y recibido el 18-1-1621 (AC., libro 51, 18-1-1621, f. 3v): “Este dia dieron 12
dias de Liz a Juan de Castillejo cantor [tenor] para ir a Cordoba a llevar a su mujer
por orden de los médicos que estd muy mala con que aia buelto para la vigilia de
Pascua.” (AC., libro 51, 23-XI-1623, f. 198v). Afios mas tarde encontramos a
Francisco Sanmartin, que era bajo casado y entr6 en la capilla en 1675. Hubo también
algun otro cantor casado, incluso después de la prohibicion del cabildo de 1763, pero
fueron siempre casos esporadicos, y otros que realizaron el examen de aptitud pero no
fueron admitidos precisamente por estar casados: “El Sr. Canénigo D. Justino de
Neve propuso al Cabildo que respeto de la buena voz que demuestra tener Estevan de
la Pefia collegial hijo de Pedro de la Pefia musico contralto que fue desta Sta. Iglesia
parece que el Cabildo le devia relevar de algunas cargas que como tal collegial tiene
para que con mas comodidad pueda estudiar canto de drgano y gramatica pues la voz
que tiene sera malograda no estudiando. y el Cabildo se mandé llamar para
determinar en la dicha proposicion.” (AC., libro 73, 3-7-1675, f. 46).

192 | a admisién o no de cantores y organistas casados fue cambiando y alternandose
con los afios. Asi en el siglo XVII, existen referencias en las actas capitulares de
musicos casados, pero esta practica cambid a comienzos del siglo XVIII y asi
aparece reflejada en los edictos de oposiciones; incluso el cabildo hispalense se
planted el problema (AC., libro 89, 26-1-1707, f. 18; AC., libro 89, 31-VIII-I707, f.
170). Esta norma fue bastante comun en las catedrales espafiolas y lo normal era que
al menos debian ordenarse en el plazo de un afio o el afio en que eran admitidos
como musicos en la catedral.

103 «Acord6 el Cabildo que por justos motivos que para ello tiene, yo el infrascripto
como Protector de Musica, junte la Capilla, y les intime que de oy en adelante en
sabiendo el Cabildo que algin Musico de voz se ha casado secreta o publicamente
por el mero hecho sea despedido” (AC., libro 129, 15-VI1-1763, f. 188v).
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Todos los que ejercian un oficio o ministerio en la catedral eran
admitidos mediante ciertas pruebas de aptitud, y asi se hacia también
con los que interpretaban el canto Ilano, el canto de 6rgano, con los
ministriles y los seises; mediante este examen u oposicion, los
aspirantes demostraban su habilidad en el canto y su preparacion para
desempefiar el cargo encomendado, aunque existian excepciones que
se aplicaban cuando se trataba de personas sobradamente conocidas y
prestigiosas; tal ocurrid, por ejemplo, con Guerrero e incluso con
todos los que le siguieron como maestros de capilla durante el siglo
XVII.

Cuando Guerrero asumio el cargo de maestro de capilla, después
de cuarenta afios de cantor, el nimero de intérpretes de la capilla de
musica se habia elevado considerablemente, pues la capilla que dirigia
Guerrero, a finales del siglo XVI, constaba de cinco tiples, tal como
indican las actas capitulares; en total, una capilla compuesta por 16
cantores, divididos en: cinco tiples, cuatro altos, cuatro tenores y tres
bajos, y lo mismo durante el magisterio de Alonso Lobo. En el
periodo Barroco, parece que fueron en torno a 16 los cantores
asalariados, si bien es verdad que a medida que avanzo el siglo XVII
fue decreciendo el numero, y el cabildo necesitdé cada vez mas
esfuerzos para mantener el minimo de cantores necesarios en la
capilla. Esto Ilama la atencidn, pues es l6gico pensar que con la
llegada de la policoralidad aumentaria el nimero de cantores en las
capillas de mdsica, pero esto no es siempre cierto, y asi ocurrié en
Sevilla.'® Los documentos confirman un descenso, a medida que fue
avanzando el siglo XVII, y la tendencia a agudizarse cierta crisis, a
pesar de los esfuerzos del cabildo por mantener el nimero de cantores

Los ministriles, sin embargo, eran casados por lo general y los padres solian ensefiar
el oficio a sus hijos; de modo que era frecuente que existieran varios instrumentistas
dentro de la misma familia.

104 | as actas capitulares nos indican la participacién de cantores externos, por
ejemplo de Pedro Ortega "que trabajé en las chanzonetas destas paschuas" y era de
la colegiata del Divino Salvador (AC., libro 49, 11-11-1617, f. I0v). El caso siguiente
es llamativo y nada frecuente: "Este dia cometio el cavildo a los sefiores dean.
Arcediano de Sevilla, mayordomo y contador de fabrica, que para la Semana Santa
que su Magestad a de estar aqui se pida prestada a la iglesia de Jaén al razionero
Salas, tenor, y se embie a llamar a Vilches, razionero de Toledo, y a Jaime de la Hoz
a Madrid que con estas vozes y los razioneros tiples que el cavildo de sefiores
canénigos an llamado estava bastantemente cumplido el servicio de la Iglesia."
(AC., libro 52, afio 5-11-1624, f. 5v).
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de los afios anteriores. Esto ocurre, sobre todo, en los bajos de la
capilla, observandose una clara propension hacia la casi desaparicion
de éstos a finales de la primera mitad del siglo XVII. Ante esta
escasez de “contrabaxos”, el cabildo intensificd, en muchos casos, la
basqueda de instrumentistas que remediaran la falta de voces
humanas; concretamente del bajén, aunque es también bastante
probable que esta voz de la capilla se confiara a los veinteneros o/y
capellanes de coro, grupos cuyas voces califican frecuentemente las
actas capitulares de graves y profundas. Por otra parte, durante este
siglo, aument6 el prestigio y la preponderancia de los tiples con
respecto al resto de las voces de la capilla; de hecho, Juan de Loaysa
indica que cuando él entr6 en la catedral de Sevilla s6lo habia
racioneros tiples y no de las otras tres cuerdas.'®

Resulta significativo que todos los tiples primeros del siglo XVI1II
fueran italianos y que fuera desde comienzos del siglo XVII cuando
aparecieran con frecuencia los cantores capones (castrati); un gremio
muy apreciado, pues no mudaban de voz y, después de ejercer como
seises, podian pasar al grupo de cantores en la capilla de musica,
asegurandose su permanencia en ella por muchos afios.'%

El carmelita Francisco de Santiago (1617-1643) parece que
contaba con 16 cantores y que sus obras a ocho voces eran
interpretadas por un par de cantores por voz como maximo. Con Luis
Bernardo Jalon (1643-1659) los cantores descendieron hasta 13
aproximadamente, tendiendo a mantenerse los tiples y a disminuir los
bajos, hasta el punto de que en su capilla s6lo existia un cantor bajo y
cuatro bajones, de los cuales uno tafiia siempre la parte del bajo con la
capilla de masica. Con Juan Sanz (1661-1673) los cantores siguieron
siendo unos 13: seis tiples, tres altos, unos tres tenores y un bajo; con
Alonso Xuérez (1675-1684) entorno a 12, durante los primeros afios
(cinco tiples, dos o tres altos, tres tenores y un bajo), y hacia 1684
nueve o diez, a causa de la crisis por la que pasé el cabildo ese afio.'%’

105 | OAYSA, Juan (1633-1709) en su Tesoro de noticias, cap. 31 (Biblioteca
Capitular y Colombina, sign. 57-4-8).

1% DE LA ROSA Y LOPEZ: Los seises... 136-137 y 145. Mas informacion sobre
los castrati en las catedrales puede verse en MEDINA ALVAREZ, Angel: Los
atributos del capon: imagen histérica de los cantores castrados en Espafia (Madrid:
Instituto Complutense de Ciencias musicales, 2003).

197 Aunque los racioneros solian ser uno por cada voz, con el maestro Alonso Xuarez
habia dos racioneros tiples, tal vez debido a la mayor escasez de éstos y al cultivo y
aprecio por los virtuosos de esta voz.
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Finalmente, Salazar (1685-1709) cont6 en su capilla Gnicamente con 9
cantores, existiendo sélo un bajo (mas uno o més bajones).'® De
hecho, al afio siguiente de la llegada de Diego de Salazar a ocupar el
magisterio de capilla (1685-1709) fue necesario afinar el clave para
suplir la gran falta de voces de la capilla de musica.

“Este dia mando el Cabildo que el Clavisimbalo se afine para
esta Semana Santa tan solamente por la necessidad que el Maestro
de Capilla a representado ai de vosses.”'®

Llama la atencion que Salazar tuviera siete cantores tiples de
1685 a 1709, aunque al comienzo de su magisterio hubiera
generalmente tres, y quizas dos desde 1696, a los que hay que afiadir
tres tenores durante la mayor parte su magisterio, y un solo bajo: Juan
de la Puerta (1695-1706). Por eso fue necesario que reforzaran esta
voz los bajones, veinteneros o capellanes de coro.

De los documentos del archivo de la catedral de Sevilla se deduce
que la capilla hispalense la componian nueve cantores en torno al afio
1700: tres tiples, dos contraltos, tres tenores y un bajo, y que durante
el siglo XVIII, en general, lo formaba una media de diecisiete
cantores; al parecer, el mismo nimero que hemos visto a finales del
siglo XV1 y comienzos del XVII. Pero a veces no superaron los diez
en total: tres tiples, tres contraltos, tres tenores y un bajo, aparte de
alguno eventual de refuerzo.'*

Aqui tenemos un testimonio claro, perteneciente al afio en que
entrd Gaspar de Ubeda (1710-1724) de maestro de capilla, en el que el

198 Tengamos en cuenta que casi todas las composiciones de Salazar son a doble
coro, y por tanto es I6gico pensar que existirian al menos ocho cantores. Pero no
olvidemos que era comun la incorporacion ocasional de cantores de fuera, la
sustitucion de las voces por ministriles, y la composicidn del segundo coro, de tal
manera, que tanto el primero como el segundo, interpretaran la misma musica,
aunque ambos estuvieran separados en el espacio. Esto es lo que ocurre en el
Alabado de Sanz, por ejemplo, y por tanto, con doce cantores, se podian interpretar
muchas obras.

%9 AC., libro 78, 28-111-1686, f. 31v.

119 No olvidemos que la capilla de musica podia reforzarse con ministriles oy
cantores de dentro y fuera de la catedral hispalense. De hecho, era frecuente recurrir
a los intérpretes del canto Ilano (sochantres, veinteneros, capellanes de coro y
salmistas) para engrosar el nimero de cantores, sobre todo de bajos y tenores de la
capilla de masica.
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cabildo ordena que se unan y refuercen al Unico bajo existente un par
de bajones 0 mas si fueran necesarios.

“En este mismo dia mando el Cabildo que para las festividades
y demas funciones que concurrian en esta Semana Santa se soliciten
dos vajones 0 mas si fueren nesesarios que sirvan en ellas, respecto
de hallarse la Capilla de MUsica tan solamente con uno, y asimismo
una voz de tenor que hace falta para cantar los Misereres.”**

A este nimero se afiadia un nutrido grupo de instrumentistas, que
en general solian tocar varios instrumentos, hasta formar un total de
unos 25 musicos; un conjunto mayor que el de muchas catedrales
espafolas de la época, pero dificil de precisar, aunque en siglo XVI1II
debieron de formarlo de dos a seis bajones, dos chirimias y cornetas,
dos oboes y seis violines y violones, aparte de los dos organistas: uno
primero y otro segundo, que tafiian los dos 6rganos en las fiestas de
primera clase.™? Y al frente de toda la actividad musical catedralicia
estaba como maximo responsable el maestro de capilla, que componia
las obras necesarias para el culto religioso y dirigia los ensayos de los
musicos.

Ya hemos sefialado que la capilla de musica pasé por fases en las
que estuvo francamente necesitada de musicos, de modo que las
plazas que en el siglo XVII eran fijas, ocupadas por titulares o
“racioneros”, ahora se convirtieron en asalariadas y, para completar el
namero necesario, fue normal recurrir puntualmente a una serie de
ml]siﬁgs contratados de dentro de la catedral e incluso de fuera de
ella.

"L AC. Libro, 90, 1-1V-1710, f. 49.

112 Asi se deduce de las citas que aparecen en las actas capitulares.

13 Esto ocurri6 en 1708, por ejemplo, cuando la necesidad de musicos fue tan
grande que no se podian solemnizar las celebraciones de manera conveniente; “Este
dia el Sr. Dedn D. Alonso de Baeza y Mendoza; hizo al Cabildo representasion del
estado, a que avia venido la Capilla de Musica desta Sta. Iglessia, pues si no es
valiéndose de Musicos e Instrumentos de fuera, no avia funcidn en esta Sta. Iglesia
que se puediesse cumplir con el aparato y decencia, que siempre se a acostumbrado,
y que asi el Cabildo procurasse dar remedio eficaz para restablecer, y augmentar en
nimero de Musicos y de Instrumentos, de suerte que ubiesse en esta Sta. Iglesia,
siquiera los presisos para el cumplimiento de las obligaciones y funciones publicas;
Y aviendo oydo su Sria. dicha proposision; mand6 que el Cabildo se llamase para
oyrla y que juntamente se lleve lo scrito cerca de casos semejantes” (AC., libro 89,

121



HERMINIO GONZALEZ BARRIONUEVO

“Este dia el Sr. Can. D. Diego de Victoria hizo desistimiento del
encargo que el Cabildo le avia dado de solicitar vozes e instrumentos
para la Musica y Capilla desta Sta. Iglesia, Y el Cabildo de
conformidad lo admitio, y exonero a dicho Sr. Deste cuydado.
Asimismo cometio el Cabildo al Sr. Arcediano de Sevilla se informe
del Maestro de Capilla de las vozes o Instrumentos que necesita traer
de fuera, para cumplir las funciones de Semana Santa.”***

Las actas capitulares reflejan este descenso de cantores en la
capilla de muasica que hemos indicado, particularmente en
determinados momentos. En 1673 se necesitaban seis cantores, pero el
maestro Tello sélo habia podido contactar y conocia a un tenor que
estaba en Toledo:

“Este dia mando el Cabildo entrar al Lizenciado Miguel Tello
Maestro de Capilla de esta Sta. Iglesia... el Sr. Dean, en nombre del
Cabildo le dijo quan gustoso se hallava con su Benida y que fiaba de
su capacidad y buenas prendas, dispondria el que la Capilla bolbiese
a aquel ser antiguo que tubo que viese las bozes que azian Mayor
falta y si tenia notizia de algunas la diese y su parezer sobre todo,...
Y que en quanto a la Capilla era zierto estaba muy acabada por falta
de Bozes y que para formarla tal qual era nezesario para la Grandeza
y autoridad de tan Gran Iglesia por lo menos eran nezesarias seis
bozes, Dos tiples, Dos contra altos y dos tenores que le parezia
fuesen Ilamados a ser oydos y que no contentando seles podia dar
una Aiuda de costa para el Biaje, pues él... solo tenia experienzia de
un Thenor que estava en la Sta. Iglesia de Toledo por haver Cantado
debajo de su compas, que se llamava Juan de Campos y se avia

18-VI-1708, f. 98). Y se tratd de esta propuesta que presento el sefior deéan: “...se
leyeron los autos, que hablan de cassos semejantes, y son los de 31 de Agosto y 11
de Septiembre de 1671 = 3 - 8 de febrero y 24 de Marzo de 1672 = 4 de Jullio de
1673 = 17 y 20 de Febrero de 1677 = 18 - 25 de Septiembre de 1679 =y 2 de
Octubre - 20 de Noviembre del dicho afio = Los quales oydos por el Cabildo le
parecio conveniente a su Sria. que entrase el Maestro de Capilla e Informase de lo
que presisamente nesesitaba para restablecer la musica, aviendo entrado en Cabildo
y tomado asiento; dixo [el maestro Salazar] que no podia subsistir la Musica, que oy
avia, sino se entraban dos Contraaltos de Primero choro; dos Tiples de primero
choro; Y dos Ministriles — uno Baxon, que sepa tocar Chirimia, que llaman de tenor
-'Y el otro, que sea chirimia de tiple...” (AC., libro 89, 22-VI1-1708, f. 100v).

"4 AC., libro 89, 8-111-1708, f. 42v.
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Criado en esta Sta. Iglesia, que era diestro de mucha Gala y bastante
voz para un quatro y un berso solo... y haviendose ydo dicho
Maestro el Cabildo de conformidad Rezivié por Mdsico Thenor de
esta Sta. Iglesia a Juan de Campos con setezientos ducados de
salario en cada un afio” "

Incluso se quedaron vacantes nada menos que tres plazas de
racioneros, y el 19 de febrero de 1685, el cabildo mandé que se
pusieran edictos para cubrir las tres vacantes:

“Este dia mand6 el cabildo se pongan edictos y se remitan a
todas las iglesias y unibersidades de Castilla y Ledn para las tres
medias raciones de mulsica que estan vacas y me cometio a mi, el
infraescripto secretario, haga diligencia de voces y dé quenta al
cabildo.”™®

Siguid esta misma situacion poco mas de diez afios mas tarde, y
para remediar la falta de cantores de la capilla, el cabildo determind, el
21 de enero de 1692, que se buscaran cantores de todas las voces
(tiples, contraltos, tenores y bajos), pues la capilla se hallaba muy
necesitada.

“Cometti6 el cavildo al sefior racionero don Diego de Vittoria
aga diligencias con todo cuydado y solicite vozes de todas las
cuerdas para la capilla y en teniendo noticia de alguna buena voz dé
quenta al cavildo.”*"’

Dada la necesidad de cantores, el cabildo orden6 que el maestro
recurriera a alguno de los veinteneros cuando fuere necesario para la
capilla.

“Este dia la Diputacion de Seremonias hizo relasion como en
virtud de la comission que el Cabildo le tenia dada para la forma en
que se cantarian las Completas Solemnes esta quaresma havia sido

15 AC., libro 72, 24-V11-1673, f. 53.

18 AC, In sacris, libro, 251, 19-11-1685, f. 157. También estaban vacantes tres de
ellas en 1708 (AC., libro 89, 3-11-1708, f. 22).

U AC., libro 81, 21-1-1692, f. 9.
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necessario haser nueva composicion de ellas segtn las vosses que de
pressente ay y juntamente que entrassen algunos XX, y el Cabildo
mando que en dicha forma se ejecute y que los Veinteneros asistan a
la Capilla siempre que fuere necessario.”**®

Y para facilitar la llegada de cantores a la capilla de musica, fue
bastante frecuente, ya desde el siglo XVI, que el cabildo ofreciera a
los aspirantes una ayuda de costa, para el camino de vuelta, a todos
aquellos que una vez realizadas las pruebas pertinentes no agradaran
al jurado. Asi se hizo, por ejemplo, el 21 de febrero de 1691.

“...y nombroé [...] a Juan Bonifaz para que aga diligencias de
saber donde se hallan los musicos de mejor voz y fama, y dé quenta
al cabildo, acordando assimismo que los musicos que vinieren a ser
oidos, y no se recivieren se les dé una aiuda de costa.”**®

Esta situacion que hemos visto, a medida que avanzaba el siglo
XVII, perdurd también durante el XVI111,** aunque en ocasiones la
demanda era general y no se especifican las voces o instrumentos que

18 AC., libro 78, 22-111-1685, fol. 30v. Esto mismo se ordena un par de meses mas
tarde para las otras fiestas: “Este dia el Sr. Prior Diputado mas antiguo de
Seremonias propusso era necessario hacer algunas composiciones para las
festividades de Ascensién, Sto. Rey, y Corpus, y las demas que por aora fueren
necessarias seguin el estado de vosses en que ael presente se hallaba la Capilla y el
Cabildo cometi6 a la Diputacion de Seremonias reconosca las que fueren necessarias
y de la Providencia que le paresiere.” (AC., libro 78, 21-V-1685, f. 52v).

19 AC., libro 81, 21-11-1691, f. 30. Este proceder de pagar el viaje a los cantores que
acudian a realizar las pruebas de admision era muy frecuente en el cabildo
hispalense: “Estando el Cabildo llamado para conferir en la proposicién del Sr. D.
Juan Bonifaz Rac. fechada en 31 de Agosto préximo pasado, mando, para remediar
la falta de buenas voces con que esta la Capilla, que el Maestro de ella y el Rac.
Organista llamen para ser oidos los musicos que uviere de oposicién en Espafia
asegurandole que el Cabildo les dara aiudas de costa competentes a los gastos de su
vigje.” (AC., libro 71, 11-1X-1671, f. 67). Lo mismo ocurrié con respecto a un
contralto de Zamora: “... el Cabildo [...] tenia noticia que en la Santa Iglesia de
Zamora avia un Mdsico contralto de muy buena voz y que hallandose la Capilla de
Musica desta Santa Iglesia con mucha falta de dicho contralto, siendo el Cabildo
servido se inbiaria a llamar al susodicho: Y aviéndolo oydo el Cabildo cometid a
dicho Sr. le escriva venga a ser oydo, que pareciendo bien se le dard el salario
competente, y de no se le dard una ayuda de costa.”(AC., libro 88, 29-V-1705, f.
62v).

120 |SUSI FAGOAGA, Rosa: La musica en la catedral de Sevilla... 92.
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eran necesarios, como ocurrié en 1705 y 1707.**! Por eso el maestro
de capilla tuvo que recurrir a algunos cantores de fuera de la catedral,
una practica habitual como se deduce del siguiente texto de las actas
capitulares.

“Este dia el Sr. Dean hizo proposicion ael Cabildo sobre los
musicos de afuera que an travajado en el choro las completas
solemnes de quaresma y la semana santa, para que el Cabildo mande
librarles lo mismo que el afio pasado: Y aviadndola oydo el Cabildo

mando se les libre lo sélito”.*?

El cabildo hispalense sigui6 teniendo problema para encontrar
cantores. El siglo XVIII comenz6 estando vacantes tres raciones de
cantores de la capilla de musica; precisamente las mismas que hemos
visto ya el acta capitular de 1685.

“Este dia estando el Cabildo llamado ante Diem para oyr a la
Contaduria mayor y Sr. Can. Doctoral, cerca de aquien se deven
aplicar las raciones de Musica que estan vacantes, dichos sefiores por
el quaderno de Contaduria hicieron relacion de que en vista de los
exemplares de 20 de Mayo de 1676, 26 de Enero de 1685, 12 de
Agosto de 81 y 9 de Jullio de 1691. Eran de parecer y dictamen, que
de tres medias raciones, que al presente estan vacantes: las dos
dellas, que son las que tenian D. Joseph Torner y D. Juan de la
Puerta; se apliquen desde 1° de Henero deste afio por el tiempo de la
voluntad del Cabildo a la Fabrica desta Santa Iglesia; por Gracia, y
en la misma conformidad que se a executado en otras ocasiones; Y
que la tercera, que es la que vaco por muerte de D. Agustin Leandro
se aplique al Cuerpo de Hacienda de la Mesa Capitular; Lo qual
oydopor el Cabildo lo aprobd, mandando que se execute en la
conformidad que se propone.”**

Esta falta de miembros de la capilla (cantores e instrumentistas)
fue mas frecuente en el caso de las actuaciones solemnes de la Semana
Santa.

121 AC., libro 88, 3-111-1705, f. 30v; y también AC., libro 89, 22-VI111-1707, f. 162.
122 AC., libro 88, 22-1V-1705, f. 47v.
123 AC., libro 89, 3-11-1708, f. 22.
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“Este dia el Sr. Can. D. Diego de Victoria hizo desistimiento del
encargo que el Cabildo le avia dado de solicitar vozes e instrumentos
para la Musica y Capilla desta Sta. Iglesia, Y el Cabildo de
conformidad lo admitio, y exonero a dicho Sr. Deste cuydado.
Asimismo cometio el Cabildo al Sr. Arcediano de Sevilla se informe
del Maestro de Capilla de las vozes o Instrumentos que necesita traer
de fuera, para cumplir las funciones de Semana Santa.”**

2. Cantores de la capilla

No todos los cantores de la capilla de musica gozaron de la misma
importancia, sino que existian diversas categorias: unos eran “medio-
racioneros” y otros asalariados; incluso habia algunos eventuales que
ayudaban a la capilla de musica en determinadas ocasiones y
circunstancias; cuando se les requeria, en celebraciones especiales y
momentos puntuales.

a. Racioneros

Los cantores racioneros eran masicos “eminentes” y de prestigio
que, aunque no tenian voz ni voto en el cabildo, podian ocupar un
lugar en los asientos altos del coro con los deméas beneficiados.
Percibian una retribucion econémica fija y mas elevada que los
cantores asalariados,® teniendo en cuenta que ellos eran los titulares
y solistas de cada una las cuatro cuerdas de la capilla.**® Los
racioneros eran normalmente cuatro en las catedrales espafiolas: uno
por cada cuerda vocal (SATB); pero las catedrales difieren en la fecha
en que se crearon estas medias raciones.*?’ Sin embargo, en la catedral
de Sevilla parece que fueron ocho a mediados del siglo XVI: dos por

24 AC., libro 89, 8-111-1708, f. 42v.

125 | a bula en la que se concede la racion a “un cantor eminente” puede verse en el
Archivo de la Catedral, Seccidn IX: Fondo historico general, legajo 110, 2-3; y en el
Legajo 198, expediente tercero. Se especifican las condiciones que debian reunir los
opositores a la media racién de contralto.

126 Estas cuatro raciones de cantores constituian la base y fundamento de las cuatro
cuerdas vocales en la capilla de musica de la catedral, se mantuvieron a lo largo de
la historia; incluso en los planes restrictivos realizados por Arquimbau y Eslava, en
el siglo XIX, pero desaparecieron varias de éstas en el Concordato firmado por
Isabel 11y Pio IX en 1851.

2" GONZALEZ BARRIONUEVO: Francisco Guerrero...123-125.
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cada cuerda, aungue no estad del todo claro respecto de la cuerda de
tenor;*?® luego, en el siglo XVII habia dos raciones de tiple, y en el
XVIII parece que habia tres raciones de tiple: una de tiple primero y
dos de tiple segundo.*?

El cabildo de Sevilla decidid instituir tres plazas de cantores
medio-racioneros (tiple, tenor y contrabajo) en 1518,"*° pero no se
llevaron a efecto, de manera oficial, hasta el 25 de septiembre de 1560
por bula de Pio IV.* Con ello, se pretendia que la capilla de la
catedral de Sevilla contara con buenas voces y pudiera ofrecer "la
mejor musica del Reino"; mas tarde, se afiadio la de contralto por bula
de Gregorio XII1 (13 de febrero de 1572);**? de esta forma, quedaron
establecidas las cuatro medias raciones: para tiple, contralto, tenor y
bajo o contrabajo. Ademas de los cuatro cantores indicados, en Sevilla
también eran medio-racioneros el sochantre, el organista y el maestro
de capilla, que compartia una racién entera con los seises, destinada,
en este caso, al cuidado y educacion de éstos.

Las cuatro medias-raciones de cantores se intercambiaban,
pasando de una a otra cuerda de la capilla, segun las necesidades

1% GONZALEZ BARRIONUEVO: Francisco Guerrero...123-125.

129 |SUSI FAGOAGA: La musica en la catedral de Sevilla... 92. Asi se deduce de la
lectura de las actas capitulares del siglo XVIII.

130 E| cabildo planteé primero el tema (AC., libro 10, 9-V111-1518, f. 163). Luego, el
12 de diciembre, el deén y cabildo elevaron una peticién a Pio IV en la que pedian la
creacion de tres medias raciones, ya que ello supondria gran alivio a la fabrica de la
catedral. Los sefiores capitulares propusieron para ello la division de una canonjia
vacante en tres partes; con ello se pagaria el coste de las tres medias raciones.

131 pio IV concedi6 tal peticién al cabildo hispalense. Archivo Municipal de Sevilla:
Seccion Conde del Aguila, tomo 9; también puede verse Archivo Capitular, Seccion
IX: Fondo histérico general, candnigos in sacris, leg. 198 (1): Pleito con los
racioneros por la creacién de tres medias raciones para musicos famosos (1560-
1588).

132 | a bula la concedié Gregorio XI11, a peticion del cabildo, para que se proveyera
la media racién que habia tenido Diego Bejarano "perpetuamente para un musico
famoso™ mediante edictos, examen de suficiencia de vos, etc. Archivo Capitular:
Secccion IX: Fondo histérico general, legajo 110, 2, 3. No esta del todo claro si la
cuerda de contralto debia ser la beneficiaria de dicha media racion, pues la citada
bula s6lo dice que es para "un cantor eminente" o un “madsico famoso”; pero es
verdad que en el Legajo 198, candnigos in sacris (2) expediente tercero, aparece un
documento en el que se especifican las condiciones que debian reunir los opositores
a la media racion de contralto. En el documento primero del legajo 198, se halla el
pleito con los racioneros sobre la creacion de tres medias raciones para musicos
famosos (1560-1588).
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concretas, los momentos historicos, las situaciones y necesidades del
cabildo de la catedral hispalense. Y asi, no habia problema en suprimir
la de bajo, por ejemplo, durante algin tiempo, y afiadir ésta a la cuerda
de tiple, pasando asi la capilla de musica a tener dos tiples racioneros
y ninguno en la cuerda de bajo.™** Una flexibilidad que encontramos a
lo largo de los siglos sin que ello suponga problema alguno.

La lista de eminentes cantores racioneros de la capilla musical de
la catedral hispalense es muy amplia.*** Podemos mencionar, por
ejemplo, a Francisco Guerrero que fue contralto de la capilla de
masica durante treinta y dos afios (de 1542 a 1574), y a José Torner
que fue tiple durante cincuenta afios (de 1691 a 1740), si exceptuamos
un par de afios que estuvo en Cdrdoba (1706-1708).

b. Cantores asalariados

Aparte de los cuatro “racioneros”, existia otro grupito de cantores
“asalariados” que actuaban junto con los “racioneros” y constituia el
namero mas numeroso de la capilla. El nimero de cantores
asalariados de la capilla de mdsica reflejaba indirectamente el
prestigio de que gozaba una determinada capilla en Espafia, y sabemos
gue una de las que poseyeron mayor predicamento fue ciertamente la
de Sevilla. De hecho, la Capilla Real de Madrid fue tal vez la mas
importante del momento, y su plantilla de cantores, a finales del siglo
XVI y comienzos del siglo XVII, era similar a la de Sevilla.** No
tenemos datos sobre el niUmero exacto de cantores de la Capilla Real
durante el siglo XVII, pero sabemos que la hispalense fue
experimentando un notable descenso, incluso hasta reducirse su
nimero aproximadamente a nueve. Lo cierto es que, a finales del
XVII y comienzos del XVIII, la crisis afectd a ambas capillas de
masica, pues por entonces existian solo seis cantores en Madrid,

133 | as actas capitulares incluso dicen que esto era un aliciente para atraer a los
cantores de la cuerda de tiple, tan codiciada como escasa.

134 Del siglo XVI pueden verse varios nombres, en GONZALEZ BARRIONUEVO:
Francisco Guerrero... 129-134. Cf. ademas las paginas 138-141 sobre la calidad de
la capilla de masica hispalense.

35 A los 16 cantores de la época en que Alonso Lobo fue maestro de capilla, se le
podian sumar algunos capellanes de coro, veinteneros y otros musicos de afuera,
contratados ocasionalmente y para actuaciones mas o menos puntuales; e incluso
algunos seises.
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aunque nominalmente debian ser catorce, dado que existian ocho
plazas vacantes.

c. Cantores contratados

A los cantores que aparecen en los libros de salarios (los
racioneros y asalariados) y formaban la capilla de musica oficialmente
y de manera estable, se unian otros cantores en circunstancias
especiales o en tiempos de crisis; eran los cantores “contratados”
(otros dos o tres cantores), sumando asi el total de cantores de la
capilla de misica en torno a una quincena.*® En este grupo hallamos
a algunos veinteneros y varios capellanes de coro, particularmente en
la voz de los tenores y de los “contrabaxos”, como cantores
contratados mas o menos puntuales.™’

En 1685 intervinieron tres veinteneros en la capilla de musica,
segun consta en el auto del 30 de abril (de 1685), cuyos nombres
aparecen expresamente citados; y se les dio una ayuda de costa por
cantar ese afio en Cuaresma y en la Semana Santa:

“Este dia, mandd el cabildo librar de la hasienda de la fabrica a
Manuel de Vallesteros, Agustin Leandro y Pedro Soriano,
veinteneros de esta Santa Yglesia a dossientos reales a cada uno por
lo bien que lo han hecho en las oraciones que esta Semana Santa y
Quaresma an cantado en la musica con los papeles que les an
repartido, supliendo la falta de voses que ay en la capilla.”*®

El 9 de enero de 1688, el cabildo mando6 al maestro de capilla que
buscara las voces que hacfan falta para la capilla,** y el 10 de abril de

3¢ GONZALEZ BARRIONUEVO: Francisco Guerrero..., Apéndice IV, 677-686
37 |_a division de los cantores de la capilla de musica en racioneros y asalariados
nacio en la catedral de Sevilla alla por el afio 1560, cuando la Bula de Pio IV,
firmada en Roma el 12 de diciembre de dicho afio, dividio la canonjia n°® 20, de la
que habia disfrutado el sefior Hernan Ramirez (Libro de entradas, libro 384 (4), f.
34) en tres medias raciones de canto: contrabajo, tiple primero y segundo (n° 21, 22
y 23 del computo general). idem., libro 384, ff. 95-97.

8 AC., libro 78, 30-1V-1685, . 41v.

139 »Este dia mand6 el cabildo que el maestro de capilla haga diligencia de vuscar las
voces de que necesita la capilla y en hallando alguna, dé cuenta.” (AC., libro 79, 9-1-
1688, f. 6).
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1688 que utilizara a los veinteneros o capellanes necesarios para la
celebracién solemne de la préxima Semana Santa:

“Propusso el Sr. Rac. D. Juan Bonifaz que parecia conveniente
que Pedro Soriano XX° asistiese en la Capilla esta Semana Santa por
cuanto tiene vos para la cuerda de contralto de que ai falta, i su
sefioria mando llamarle para determinar en esta proposicion.”'*

“Este dia, mando6 el cabildo que el maestro de capilla se valga
del ministro o ministros del choro que ubiere menester para esta
Semana Sancta i la Pasqua [...] veintenero [...] o capellén, por la falta
de masicos que ay en la capilla.”***

No era raro que el maestro de capilla tuviera que recurrir a otras

iglesias de la ciudad, particularmente a la colegiata del Divino
Salvador, para reformar la plantilla de la capilla de musica. Este
proceder de recurrir a la ayuda de cantores “de afuera” (de otros
templos, principalmente de la ciudad) fue bastante comun.

“Este dia mando el Cavildo librar 100 rs. de vn. de la hacienda
de la fabrica por una vez a cada uno de los masicos de fuera que
asistieron en las funciones de Semana Santa.”**

“Este dia mando el Cabildo de conformidad librar a los masicos
forasteros que asistieron a las Tinieblas de la Semana Santa la
mesma aiuda de costa que se les dio el afio pasado.”'*

“Este dia estando el Cabildo llamado ante Diem, para oyr una
peticion, que dio D. Felipe de la Fuente, musico pidiendo alguna
limosna por aver cantado en el dia y octava de la Purisima
Concepcion; Le mando su sefioria dar: Ciento y cinquenta rs. de vn.
por una vez de la hacienda de la fabrica.” ***

10 AC., libro 79, 26-111-1688, f. 37v.
¥ AC., libro 79, 10-1V-1688, f. 47r.
142 AC., libro 90, 15-1V-1709, f. 48v.
43 AC., libro 86, 5-V-1702, 51v.

144 AC., libro 89, 23-X11-1707, f. 251v.
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El maestro de capilla tuvo que dirigirse a los seises para que
cantaran como tiples de la capilla de mésica.**> De hecho, no es raro
encontrarlos en los libros de salarios junto a los demas cantores; y no
fue infrecuente que alguno de los seises “mudados” de voz,
colaboraran con la copilla, recibiendo por ello una pequefia ayuda
economica.

“Leyose peticion de Pedro Cerderas; seize, en que pide alguna
ayuda de costa en atencion a lo que trabaja supliendo los primeros
Tiples, y que tiene Madre y hermanas pobres; Y el Cabildo le mando
librar 200 rs. de vn. por una vez sobre la hacienda de la fabrica.”**®

“Leyose una peticion de Joseph de Torres y Juan Eusebio de
Castro, seises actuales, pidiendo al Cabildo alguna ayuda de costa,
por lo mucho que sirven, respeto de no aver musicos tiples: Y el
Cabildo en atencién a su trabajo, mando librarles a cada uno cien rs.
de vn. por una vez, de la fabrica.”*"’

“Este dia llamado el Cabildo para determinar en la peticion de
Bartholome Luis de Herrera, seise, y oir lo escripto en esta razon se
leieron los autos de 3 y 5 de julio y 18 de noviembre de de 1675y
los de 17 de marzo, 29 de abril y 15 de jullio de 1676 y aviéndolos el
Cabildo oydo y en atencion a la buena voz que el susodicho tiene, y
gue puede ser de provecho para el servicio de esta Sta. Iglesia se
mando quede en el Collegio con manteo y sotana y en él se alimente
como uno de los demas seises de aqui a carnestolendas, para
reconozer en este tiempo lo que aprobecha, y entre, y assista en el

145 José Gavino estuvo cantando de tiple segundo en la capilla de masica: “Leyose
peticion de Joseph Gabino Seise diciendo a el Cabildo aver 6 afios que esta sirviendo
en dicho Ministerio y de algunos meses a esta parte de tiple por la falta que ay en la
Capilla de esta cuerda y en atencion a hallarse con su Madre muy pobre suplica ael
Cabildo le mande librar la Ayuda de costa que fuere servido: Y aviéndola oydo el
Cabildo le mando librar 200 rs. los 100 de la Mesa Capitular y los otros 100 de la
Hazienda de la Fabrica por una vez.” (AC., libro 88, 6-1X-1706, f. 114v). También
Juan José y Diego Mateo cantaron en la Semana Santa, uno de los periodos en que
mas era necesaria la presencia de cantores, como es natural: “Mando el Cabildo que
a Juan Joseph y Diego Matheo Seises se les de la ayuda de costa que el afio pasado
por aver cantado la Semana Santa.” (AC., libro 75, 29-1V-1680, f. 28v).

15 AC., libro 89, 8-11-1708, f. 25.

" AC., libro 89, 8-111-1708, f. 42v.
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coro los dias que ubiere canto de 6érgano con manteo y bonete, como
entraban en lo antiguo los seises mudados, y se le libre el aiuda de
costa ordinaria, que como tal le toca.”**®

Asi pues, en el periodo barroco, y lo mismo que a largo los siglos
en general, fue necesario contratar a varios musicos de fuera para las
celebraciones solemnes de las fiestas méas importantes,**® multiplicar
la actividad de los maestros en la creacion de nuevas composiciones,
para no tener que recurrir a la compra de obras musicales de otros
lugares para el culto,**® y variar la disposicion de la capilla de msica
y sus instrumentos, a fin de obtener mayor sonoridad y prestancia con
menos efectivos.'**

1. Los instrumentos

La musica instrumental del periodo Barroco se encomendaba en
la catedral hispalense a los 6rganos, y a la capilla de ministriles que
venian actuando ya en el siglo XVI y adquirieron notable importancia
en la segunda mitad de este siglo. Ademas, aparecieron otros

18 AC., libro 74, 16-7-1677, f. 70v.

19 Asi se hizo frecuentemente en el caso de los instrumentos como vemos en
repetidas citas de las actas capitulares y en varios lugares de este trabajo en los que
se requiere la presencia de un violin, un violdn y un archiladd (Cf. AC., libro 94, 29-
IV-1715 ff. 34v y 54). En otro sitio, al bajon Francisco de Palma, a quien se le habia
llamado para tafier ya en 1708, 1709, 1713 y 1714, se le admite ahora como
asalariado: “...comenzara a correr desde oy con las mismas calidades de estar sujeto
a apuntazion como el demas salario, por el tiempo de la voluntad del Cabildo y que
deste auto se tome razon en el Libro de Salarios” (AC., libro 94, 3-VI1-1715, f. 46v).
150 Asi ocurri6 en 1685: “Este dia la Diputacion de Seremonias hizo relasién como
en virtud de la comissién que el Cabildo le tenia dada para la forma en que se
cantarian las Completas Solemnes esta quaresma havia sido necessario haser nueva
composicién de ellas segin las vosses que de pressente ay y juntamente que
entrassen algunos XX°, y el Cabildo mando que en dicha forma se ejecute y que los
Veinteneros asistan a la Capilla siempre que fuere necesario” (AC., libro 78, 22-111-
1685, f. 30v). Lo mismo dicen las actas capitulares de este mismo afio: “Este dia el
Sr. Prior Diputado mas antiguo de Seremonias propusso era necessario hacer
algunas composiciones para las festividades de Ascension, Sto. Rey, y Corpus, y las
demés que por aora fueren necessarias segun el estado de vosses en que a el presente
se hallaba la Capilla y el Cabildo cometid a la Diputacion de Seremonias reconosca
las que fueren necessarias y de la Providencia que le paresiere” (AC., libro 78, 21-V-
1685, f. 52v).

151 Véase la nota 23.
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instrumentos de viento y cuerda de diverso tipo ahora durante el
Barroco.'*?

El grupo de los instrumentistas de la catedral de Sevilla estaba
constituido por dos organistas y un suplente, los ministriles o capilla
de ministriles, que tocaban instrumentos de viento (bajon, chirimia,
cometa, oboe, fagot y flauta), y una serie de instrumentistas de cuerda
que fue introduciéndose en el periodo barroco: arpa, archilaud, violin,
violdn, violonchelo y contrabajo. Ahora, los instrumentos adquirieron
notable importancia, y unas veces formaban parte de la capilla de
musica, actuando a las 6rdenes del maestro de capilla y en cuyas
interpretaciones se hicieron casi imprescindibles; en este caso,
acompafaban a las voces de la capilla. Otras veces formaban uno de
los coros, en las composiciones policorales, alternando con la capilla
de musica, que a su vez podia dividirse en dos 0 mas coros. Y también
actuaba como grupo independiente, tafiendo sus obras propias y
frecuentemente puntadas para estos instrumentos.

Lo mismo ocurrié en el 6rgano que adquiridé en esta época una
participacion més activa, acompafiando unas veces Yy alternando otras
con la capilla de musica, en las obras del Oficio y de la Misa. A
medida que avanzd el siglo XVII se fueron incrementando las
intervenciones del instrumento en el denominado “canto al 6rgano”
que realizaban uno o mas cantores en obras de caracter solista y con
acentuados rasgos de “virtuosismo”, tan del gusto del periodo del
barroco; sobre todo a partir de la época avanzada. El érgano tafiia
ademas como instrumento solista una serie de piezas tradicionales, ya
desde el siglo X VI, tales como versos, fantasias y ricercares, tientos,
diferencias y glosas; piezas que hallamos, por ejemplo, en la Facultad
organica (Alcala, 1626) del sevillano Francisco Correa de Araujo
(1584-1654), e igualmente en otros autores importantes, tales como
Pablo Bruna (1611-1679) y Juan Bautista Cabanilles (1644-1712).A
esta nueva etapa contribuyeron las nuevas reformas realizadas en el
organo hispalense durante el XVII con presencia de nuevos registros,
juegos partidos y diversas intensidades sonoras en una y otra region
del teclado. Ya hacia mediados del siglo XVIII, se inicia un nuevo
periodo de apertura hacia las formas mas europeas, tales como la

2 Sobre el 6rgano y los ministriles de la época de Guerrero puede verse
GONZALEZ BARRIONUEVO: Francisco Guerrero... 215-279 (todo el capitulo
V).

133



HERMINIO GONZALEZ BARRIONUEVO

tocata y la sonata italiana que influyo, por ejemplo, en José Elias (?-
1749), en José Blasco de Nebra (1702-1768), en su hijo Manuel
Blasco de Nebra (1750-1754) y sobre todo en el padre Antonio Soler
(1729-1783).1%°

1. Los 6rganos y claves

Entre los instrumentos de la catedral, el 6rgano ocup6 siempre un
puesto muy destacado. La catedral de Sevilla cont6 con varios 6rganos
a lo largo de cinco siglos: dos colocados sobre la silleria del coro,
otro en el coro bajo, en el altar mayor, en las capillas de la Virgen de
la Antigua, en la de Escalas, en la de la Virgen de los Reyes y en la
iglesia del Sagrario.

Existian, ademas, otros instrumentos de menor tamafio: 6rganos
realejos y portatiles que incluso se tafiian en algunas procesiones, y un
claviorgano; en total, cinco 6rganos se contabilizan en 1714, que el
cabildo hispalense mantenia y cuidaba con todo esmero.™* Durante el
siglo XVII se habla con frecuencia de 6rganos realejos que se usaban
en la Semana Santa para la interpretacion de las lamentaciones y del

153 a tradicion espafiola todavia se advierte en notables organistas, tales como José
Elias, José de Nebra y el padre Antonio Soler, aunque se muestran abiertos ya a
hacia las nuevas corrientes europeas; sobre todo italianas, en composiciones como
tocatas y sonatas para 6rgano y clave. El padre Soler representa el punto culminante
de una larga tradicion ibérica en el cultivo del tiento, género que se inicia con
Cabezon en el siglo XVI y llega al siglo XVIII a través de Cabanilles y José Elias.
Sus tientos, que él denomina pasos o intentos, reflejan la influencia de la nueva
concepcion de la fuga, con rasgos heredados de su maestro José Elias, a su vez
discipulo de Cabanilles.

154 “Este dia Yo el infrascripto secretario puse en consederazion del Cabildo seria
conveniente fuesse servido de mandar se visiten los sinco 6rganos que tiene esta Sta.
Iglesia por los Sres. de fabrica con asistencia del Maestro de Capilla, i el Organista'y
hagan relazion al Cabildo del estado presente que oi tienen, y que esta diligencia se
haga dos vezes al afio por Navidad i el Corpus, i que al organero nuevamente
nombrado se le haga entrega del 6rgano, i se le ponga en el auto la obligacién que
tiene de tenerlos corrientes todo el afio, y el Cabildo aviendo oido dicha proposizién
comision0 a los Sres. de fabrica con asistencia del Maestro de Capilla i organista
visiten los sinco organos de esta Sta. Iglelsia, i hagan relazion del estado que oi
tienen, teniendo dichos Sefiores presente el imbentario de dichos 6rganos, y reserbo
su determinazidn cerca de mas visitas y de la entrega, y su modo al organero
nuevamente nombrado para que dichos Sres. hagan relacién” (AC., libro 93, 15-VI-
1714, 1. 117v).
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Miserere,™ e incluso servian para acompafiar a la capilla de musica
para que “entone bien los salmos” polifénicos que se cantan en las
fiestas,*® y también del claviérgano que se dice que servia en las
Octavas (de la Inmaculada y del Corpus).™’

Pero los drganos mas importantes siempre fueron los drganos de
tribuna. EI més antiguo se construyd en el Gltimo cuarto del siglo XV,
y en la segunda mitad del siglo XVI se construy6 otro mas grande.**®
En el siglo XVII se hicieron algunos trabajos y mejoras en ambos
organos: se amplié el “segundo érgano” (el mas grande), afiadiendo
algunos nuevos tubos,** y se colocé una caja nueva al otro, que el
cabildo ordena que pinte de “color de madera con perfiles de oro,

155 “Este dfa estando llamados para determinar sobre si se usara de instrumentos de
cuerda en los Misereres y Lamentaziones de Semana Santa mando el Cabildo de
conformidad que el Maestro de Capilla se baliese de los érganos y realexos que le
pareziere son menester para dichos dias.”(AC., libro 72, 6-111-1674, f. 139).

156 Esto fue propuesto por el don Lucas de Soria, aduciendo que esto se hacfa en
otras catedrales, pero el cabildo rechazé la propuesta. “Este dia mando el Cabildo
que no se admita el tratarse una proposicion de el Sr. dor. Lucas de Soria cerca que
en el choro se pueda tener un organillo en todas las fiestas principales para que
mejor entonaren y cantaren los musicos de esta Sta. Iglesia” (AC., libro 55, 14-VIII-
1634, f. 70).

57 “Este dia mando el Cabildo librar a antonio Pérez Maestro de los Organos el
ayuda de costa que el afio passado por la afinacién del Claviérgano que sirve en las
Octavas” (AC., libro 76, 5-VI1-1682, f. 49).

158 El primero que conocemos lo construyé para la catedral nueva (la gética actual)
Fray Juan. Asi consta en las actas capitulares correspondientes al 5 de febrero de
1478: "En este dicho dia mandaron a Fray Juan, el que faze los 6rganos desta iglesia,
que continde la obra de los dichos 6rganos, y que le paguen segin fuere labrando; y
si no lo hiciere, que se busque un maestro que los acabe a costa del dicho Fray
Juan". Se trataba de un érgano grande de tribuna. Véase ademas AYARRA JARNE,
José Enrique: Historia de los grandes drganos de coro de la Catedral de Sevilla
(Madrid: Patronato Nacional de Museos, 1974) 25-32. Casi un siglo mas tarde, en
1554, el cabildo decidi6 construir un érgano nuevo mas grande, que lo comenzo el
flamenco Maese Jorge en 1567 y termin6 en 1570; éste tenia diecinueve registros,
divididos en dos teclados, mayor y mas perfeccionado: tenia 19 juegos todos
partidos y distribuidos en dos teclados: 122 en el principal y 7 en la cadereta con una
distribucion proporcionada de fondos, mixturas y lengieteria, que demuestran la
perfeccidn a la que habia llegado entonces el 6rgano espariol.

159 «g| Cabildo mando que los Sres. Oficiales de Fabrica con intervencion del Rac.
Organista den orden de que se hagan para el 6rgano segundo dos cafios, una mixtura
de trompetas reales, y un secreto nuevo, y que hecha esta obra, tasada y concertada
con el artifice den quenta.” (AC., libro 71, 10-111-1672, f. 22v).
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segin lo pidiese el arte”.*®® Pero fue sobre todo en el siglo XVIII
cuando se desarrollaron importantes trabajos de organeria, en los que
trabajaron varios de los organeros y afinadores mas afamados del
barroco espariol, tales como Diego Claudio de Orio (1648), Antonio
Pérez Monge (1675) y Juan Chavarria (1697).

En este siglo, Antonio Pérez Monge construy6 un drgano pequefio
en el lado del evangelio (Coro del Arcipreste) que sustituyé al que
habia realizado fray Juan a finales del siglo XV. Tenia un solo teclado
y nueve juegos (con abundantes tapados y mixturas compuestas muy
propias de la época del siglo XVII), y ademés una serie de ufias o
teclas para los pies, enganchadas a los sonidos mas graves del
manual.*®*

En 1715, el cabildo vio la necesidad de construir un gran 6rgano
moderno, adaptado a los nuevos avances y corrientes estéticas de la
época. Para ello contacté con el organero Pedro Echeverria,*®? a quien
pidieron que adaptara y modernizara el érgano ya existente, pero
Echeverria inform6 al cabildo que no era posible transformar el
organo grande “a lo moderno”, sino que era necesario construirlo
nuevo,'®® cuyo valor se elevaria a unos 20.000 ducados de vellon.'**
Ante esa suma de dinero, el cabildo se desanimd finalmente,
considerando que era un coste excesivo.®

Por fin, pasados diez afios, el cabildo decidié construir un rgano
grande, y encargo el trabajo a fray Domingo Aguirre, quien disefio las

%9 AC., libro 71, 31-V-1672, f. 36.

161 Este 6rgano fue donado por el cabildo hispalense a la parroquia de Umbrete en
1730.

162 «|_ejose carta de D. Pedro de Echevarria Maestro de Hazer Organos ofreziéndose
a fabricar uno en esta Sta. Iglesia, o a colocar en la Caja del grande que oy sirve las
misturas modernas, en lo qual haria alguna equidad respecto de hallarse con sus
ofiziales concluiendo un Organo en la Sta. Iglesia de Cordoba. Y haviéndola oido el
Cabildo. Mando que io el infrascripto secretario le responda venga a esta Ziudad
para oyr su parezer zerca de lo referido.” (AC., libro 94, 14-VI11-1715, f. 70).

163« lamado el Cabildo para determinar en si se havia de hazer Organo en
conformiadad de la relazion que se hizo en el antezedente, después de larga
conferencia y haver oido al Racionero Organista [José Mufioz de Monserrat] que se
le mando entrar y “informo de la necesidad que havia de un Organo correspondiente
a esta Santa Iglesia respecto de que el estado que tenia el grande que oi sirve era de
carezer de 1337 vozes 0 Cafios que tenia demds el menor de los modernos que se
havian echo en Murcia, Santiago, Coérdova”. (AC., libro 94, 4-1X-1715, f. 81).

% AC., libro 94, 30-VII1-1715, f. 78v.

1% AC., libro 94, 11-1X-1715, 85v.
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caracteristicas del nuevo instrumento.*®® Pero en este momento, el
arzobispo, don Luis Salcedo, mostré su deseo de que se hiciera un
segundo érgano, una vez terminado éste, e igual al primero que se iba
a comenzar; ademas, €l correria con los gastos del segundo. Aguirre
inicio el primero, en 1724, y a su muerte (11-11-1724)*" continué su
obra el organero riojano Diego de Orio, quien trabajé en ambos
organos a la vez. Tras su muerte (21-XI1-1731), prosiguié su obra
Francisco Ortiguez (marzo de 1733), y en noviembre de 1738
Ortiguez entreg0 al cabildo el 6rgano del lado de la epistola y en mayo
de 1739 el del lado del evangelio. Ambos 6rganos tenian dos teclados
y se tafifan alternativamente,*®® pero los dias de primera clase se
tocaban ambos juntos, para lo cual el cabildo corrigié, en 1744, el
pequefio desajuste de afinacion existente entre ellos, pues el del lado
de la Capilla de la Virgen de la Antigua sonaba medio tono mas grave
que el situado al lado del Evangelio. **°

166 “Memoria que trata de la renovacion de el érgano grande de la santa yglesia de
sevilla. afio de 1723” (En Sevilla a 31 de Marzo de 1723 afios) (AC., libro 98, 31-
111-1723, informe entre los folios 39v y 40). Y el cabildo decidi¢ realizar la obra del
organo grande, encomendado a fray Domingo Aguirre (AC., libro 98, 1-1V-1723, f.
40); se volvio a disefiar (AC., libro 98, 11-X-1724, f. 110v)

187E| plan era construir dos grandes 6rganos, con dos teclados y contras, y con el
cuerpo principal y cadereta de espaldas hacia el coro y unos treinta juegos, cuyas
cajas todavia conservamos. Pero esto se vino abajo con la muerte de fray Domingo
Aguirre.

168" De hecho, los dos organistas se alternaban por semanas y solian tafier el érgano
que se les habia asignado.

189 E| 6rgano del lado de la Virgen de la Antigua, adaptado y modificado por
Sebastidn Garcia, organero de Cuenca, estaba afinado medio tono méas bajo que el
del lado del Evangelio. Garcia era partidario de ajustar “medio punto mas bajo” los
organos, porque “era tono mas proporcionado y regular a lo que hoy se practica, y
que asi se hallaba en muchas iglesias catedrales”, frente a lo que pensaba Juan
Roldan, organista de la catedral. Pero el cabildo hispalense concluy6 que el 6rgano
del Evangelio era el que debia bajarse medio tono y no subirlo en el del lado de la
Antigua; una tarea asignada al citado organero conquense (AC., libro 115, 26-I1-
1744, 1. 44). En siete meses, ambos 6rganos quedaron acomodados y sus tonos en
concordancia (AC., libro 115, 16-1X-1744, f. 191v). Afios mas tarde fue necesario
volver a afinar ambos 6rganos en el mismo tono: “Haviéndose requerido, que
respecto de que estando més bajo el tono de los érganos de esta Sta. Iglesia de lo que
debian estar, desde su construccién, se mandé por el Cabildo quando se execut6 la
composicién deel primer Cuerpo de el de el lado del Evangelio, que se levantase un
tono la cantidad, que juzgasen necesaria los organistas de ella, sucedia que
haviéndose asi executado, no podian en el dia tocarse junto los dos 6rganos, por
haverse quedado mas bajo el tono de el que esta frente de la Capilla de Ntra. Sra. de
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El organista contaba con una consideracion social superior a la de
los ministriles y similar a la del maestro de capilla. Por eso, el
organista gozaba de media racién desde el 31 de junio de 1507,*" por
la que recibia “pan, trigo y cevada, maravedies y gallinas”, pero en
cantidad correspondiente al cincuenta por ciento de lo que percibian
los sefiores capitulares.”* Era experto en armonia, para poder

la Antigua; agregandose a lo dicho el necesitar este también de composicion, se
hacia preciso, que el Cabildo tratase de remediar este dafio, proporcionado sugeto
habil, que hiciese dicha composicidn, y subiese el tono de el referido érgano: Y que
siendo uno de los Maestros mas acreditados, e inteligentes el organero de la Real
Capilla de la Corte [Jorge Bosch], seria mui facil hacerlo venir, si el Cabildo
gustase, valiéndose para ello de ntro. Em®. Prelado, que se halla a la sazon de
Patriarcha. Y después de haverse conferido, acordd el Cabildo dar comision a los
Sres. De Fabrica para que hagan reconocer con la prolixidad necesaria por
inteligentes el referido 6rgano de el Choro de el Sr. Dean, y se informen de la obra
que necesita, y para que tomando dichos Sefiores las correspondientes noticias del el
Maestro Organero, o Maestros, que puedan poner en practica dicha obra, hagan de
todo individual relacidon al Cabildo con llamamiento, para que por S.S.1. se den sobre
todo las providencias que convengan” (AC., libro 140, 19-1V-1779, f. 90). Se
encargd de la construccion del 6rgano del lado de la Virgen de la Antigua don Jorge
Bosch (en 1779-1793), natural de Palma de Mallorca y organero de Su Majestad.
Este 6rgano constaba de tres teclados y doce contras, 106 registros (frente a 61 que
tenfa el anterior), y de 4.988 tubos (frente a 2.378 del anterior) realizado por Diego
de Orio. Se termin6 el 15 de noviembre de 1793: catorce afios después de su
comienzo, y en él se habian multiplicado los juegos de mixturas compuestas. Este
organo desaparecié a causa del derrumbamiento del cimborrio de la catedral del 1 de
agosto de 1888.

1701 a media racion de organista ya existia en la catedral hispalense al menos desde
1504, afio en que las actas capitulares citan a Juan Bernal como racionero organista:
“...Bernal de Cuenca, racionero y organista desta santa iglesia” (AC., libro 6, 19-I-
1504, f. 63). Pero fue ratificada oficialmente por bula de Leén X en 1520 (Archivo
de la Catedral, Seccion IX: Fondo histérico general, legajo 110, n°® 6-11, caxén 35,
1, 3%, cuando era organista de la catedral Diego Herndndez o Fernandez (1507-
1540), y a quien las actas capitulares lo denominan ya racionero en 1518, al
encargarle el cabildo de tafier también el drgano en la Misa de los sabados que se
celebraba en la Capilla de la Antigua (AC., libro 10, 11-V111-1518, f. 164).

171 Este fue el salario de importante organista Andrés Martinez: “le dieron de salario
encada un afio 75 mil mrs. y 24 fanegas de trigo de la hacienda de la fabrica que es
el salario que tenia el racionero Francisco Pérez quando muri6 el Racionero Pradillo
al qual le mandaron dar con las mesmas obligaciones que él le tenia de tafier los
semidobles y maitines y las missas de Ntra. sefiora por su persona segun el orden
que entonces dieron los sefiores diputados que el cav. nombré para esto que esta en
la contaduria y por el tiempo y voluntad del cavildo” (AC., libro 49, 31-VI1-1617, f.
50v).
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acompafiar obras polifonicas de las que s6lo tenia delante el bajo
cifrado, y ademéas debia conocer el transporte, la improvisacion y
acompariamiento del canto llano, de la polifonia y los propios del
instrumento: técnica de ejecucion, registracion, etc. Existia ademéas un
segundo organista también con media racién, ratificada por bula de
Ledn X, y segun la cual debia ser “una persona eminente en el arte de
tocar los 6rganos”, aparte de otras habilidades y de ciertas obligaciones
que debe guardar, segun la bula papal.'’? Este organista segundo lo era
también organista de la iglesia del Sagrario de la catedral, gracias a lo
cual incrementaba su salario, que ascendia en total a cincuenta y cinco
mil maravedies mas treinta y seis fanegas de trigo.*”® Pero el segundo
organista podia ser laico,"’* mientras que el primero debia ser
sacerdote; de hecho, en este siglo existio cierta tendencia a la
secularizacion de los organistas de las catedrales espafiolas. Existia
también un tercer organista: el organista auxiliar que sustituia a los dos
organistas titulares, en caso de ausencia, enfermedad o indisposicion; y
en ocasiones, el cabildo incluso debid llamar a algin organista suplente
de dentro o bien de fuera de la catedral.*"”

172 « el Cabildo mandado traer lo escrito para reconocer las obligaciones del

segundo organista se leyo el estatuto de la media racién para una persona eminente
en el arte de tocar los 6rganos y asi mismo la bula de Leén X confirmando esta
adjudicacion con las condiciones y obligaciones que en ella se contienen” (AC.,
libro 68, 20-XI-1665 f. 74). Asi dicen las actas capitulares en el afio 1665, cuando
José Sanz se ausenté a Madrid sin permiso del cabildo hispalense y el cabildo
recurrié a la bula de fundacion para ver qué se hara con José Sanz; la decision del
cabildo fue que perdiera todas sus asistencias, cayendo en situacién de “nihil”.

13 AC., libro 74, afio 1677, f. 122. Este era el salario de Juan Bonifaz Organista
segundo de la catedral y del Sagrario: “...se lei0 el que tiene que es por organista
segundo 75 mil mrs. y 24 fanegas de trigo, y por del Sagrario 20 mil mrs. Y 12
fanegas de trigo” (AC., libro 74, 26-X1-1677, f. 122).

174 A Juan Salvador, organista casado, de Plasencia, se le admitié, tras votacion, para
que pueda opositar a organista segundo (AC., libro 66, 7-X1-1661, f. 96v), pero
opositd y no se le consider6 apto (AC., libro 66, 16-111-1662, f. 20).

5 Francisco Enriquez era veintenero: “Este dia presentd peticion Francisco
Enriquez veintenero de esta Iglesia, en que dice que ha asistido a tafier el 6rgano en
las octavas del Corpus, Concepcion y villancicos de Pascua, y por este trabajo, no se
le ha dado cosa alguna, y que para comprar un instrumento en el que poder
gjercitarse en su casa, se le dé una ayuda de costa como se hacia con el organista de
S. Salvador que venia en esta ocasiones; y el Cabildo cometio la peticion al S. D
Francisco Ponce Arcediano de Niebla y Candnigo coadjutor para que refiera” (AC.,
libro 63, 17-1-1656, f. 9). Se cita también a dos organistas que venian de fuera a
tafier el organo: “Este dia mandé el Cabildo que al organista que el Sr. Presidente
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El organista primero tenia “la obligacion de alternar por semanas
con el organista 2°”, tocar los dias de su clase, en Maitines pluviales y
en funciones extraordinarias “en el Coro y en el Presbiterio y en las
funciones de fuera [de la catedral de Sevilla] siempre que sale el
Cabildo”.*"® También las fiestas de segunda clase figuraban
tradicionalmente como pertenecientes al organista primero, pero éstas
habian aumentado notablemente durante el siglo XVII, por lo cual el
organista primero pidi6 al cabildo que se asignaron algunas de ellas al
segundo organista, y asf se establecié en 1681;*"" un par de afios més
tarde, fueron asignados también los maitines de segunda clase al
organista segundo.'’® En 1740, el cabildo hispalense ordené que
ambos organistas debian tafier simultdneamente los 6rganos en dias de
primera clase.*”

De todos modos, a finales del siglo XVII1, el cabildo se vio en la
obligacion de concretar la intervencion de los organistas en el culto
catedralicio y, una vez que el protector de musica consultara el parecer
de los organistas y del maestro de capilla, estableci6 lo siguiente:**°

hizo que viniese de San Salvador para suplir la falta de los organistas de la Iglesia
que estan enfermos se le pague y se lleve lo escrito en razdn de la obligacion de los
organistas dar persona en sus enfermedades” (AC., libro 61, 31-1-1652, f. 6v). Y
también ocurrié en 1709: “Este dia mando el Cabildo librar 100 rs. de vellon, sobre
la hacienda de la fabrica a un organista de fuera, que asistio en los maitines y
festividades de Navidad y Reyes” (AC., libro 90, 11-1-1709, f. 9).

% AC., libro 150, 5-VI-1787, f. 45v.

77 “Este dia hizo relacion la Diputacién de Ceremonias cerca de lo quel Cabildo
tenia cometido en alibiar del travajo al Ldo. Francisco de Medina racionero
organista de esta Sta. Iglesia encargando algunos dias dobles al segundo organista y
dicha relacion vino de conformidad de que en atencion a las grandes prendas en la
facultad de dicho D. Francisco de Medina, se le releve por gracia y sin que pueda
servir de exemplar de los dobles que sean afiadido desde la Santidad de Alexandro
Septimo encargandoles y siendo por aora de la obligacidn de D. Sevastian Duron
segundo organista y el Cabildo passo dicho parecer como la trae la Diputacion.”
(AC., libro 76, 18-1V-1681, f. 36v).

8 AC., libro 77, 22-X11-1683, . 95.

179« y aviendo oido el Cabildo mando que sirva cada uno su Semana; y que los
dias de 12 Classe se toquen, ambos Organos; la parte del Racionero Organista,
supuesto no tiene parte en la MUsica, y solo tiene la cantidad en que con la parte se
ajusta, que la mitad sea para D. Joseph Monserrat, y la otra mitad para el que sirve y
a D. Juan de Roldan sefialo el Cabildo de Salario 300 ducados de vellén por el
trabajo de substituir dichas ocupaciones”. (AC., libro 112, 3-11-1740, ff. 13v-14).

180 E| protector de musica informé al cabildo de que los organistas no tenian claro
cuando debian tafier y alternarse en la celebraciones litdrgicas, y el cabildo orden6
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“Informe sobre alternancia de los organistas [...]
Primeramente que se observase la alternativa de semanas,
concervando el primero la preeminencia debida a su Prebenda de
tocar en el Coro, y en el Presbiterio, y en las funciones de fuera
siempre que sale el Cabildo; y por quanto en las semanas del tercero
pueden ocurrir primeras Clases, que no puede servir por su falta de
vista, se sirvan estas por el primero y segundo, alternando por
Meses, que es el modo de que no haya falta por causa de las dudas
que la alternativa por dias podria producir: y en compensacion de
este gravamen que resulta a primero y segundo, deba el tercero
asistir a todos los maitines. En segundo lugar por quanto en las
Octavas pertenece a el Organista primero la Misa mayor, letania,
hora de siesta, Visperas y ocultar por la tarde en el Presbiterio; y a el
Segundo la manifestacion por la mafiana, y tocar hasta dejar la
Esquila, y después de la Letania tocar hasta la ocultacion por la
mafana, y después de Visperas en la del Corpus las deshora hasta
comenzar maitines, estos, y tocar el Organo para ocultar ha parecido
conveniente que este trabajo se cumpla por el Segundo y tercero,
alternando por horas en la forma siguiente = EIl tercero comenzara
por la mafiana desde el descubrir hasta Prima: y el Segundo después
de la letania hasta reservar: por la tarde el tercero, quando haya
intermedia tocard hasta comenzar los maitines, y el Segundo los
maitines hasta reservar. En tercer lugar que en las Pasquas y dias, en
que ademas del Claviorgano en el Coro hay también Organo se sirva
este por el Segundo y tercero segln sus semanas, es a saber: respecto
de la Pasqua de Navidad, cogiendo esta los dias de una semana y
otro de otra, si el segundo asia de semana togue a el tercer Organista
el tercer dia, como que ya entra su semana; pero si la semana en que
comenzé la Pasqua fuera del turno del primer Organista sirva
aquellos dias el segundo en el Organo, y lo mismo deba este hazer
en las demas Pasquas que comienzan en Domingo por la razén dicha

que el protector de musica consultara al maestro de capilla e informara (AC., libro
150, 1-VI-1787, f. 43). Entonces “evaquadas las Comisiones, presento el Sr.
Protector [de MUsica] por escrito la Comision, y dictamen en orden a la alternativa
de los Organistas, afiadiendo de palabra que el Segundo y Tercero podrian alternar
en las desoras de las Octavas por dias enteros, y no por horas anteriores y posteriores
al Coro = Se paso a votar este punto particular, y quedé aprovado el dictamen en
estos terminos, y con dicha adiccion a pluralidad de 14 votos contra 9” (AC., libro
150, 5-VI-1787, f. 45v).
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de ser cargo del tercero todos los maitines del afio. Finalmente
siempre que el Semanero caiga malo deba avisar a el que se le sigue
en lo que todos quedan iguales, y quando suceda la ausencia de
alguno se observe lo mismo que quando eran los dos solos. Junio 4
de 1787.D. Pedro de Castro. En 5 de Junio se conformd el Cabildo
con este Plan; en la alternacion de que la alternativa entre el
Segundo y tercero en las Octavas a deshoras sea por dias y no por

horas.” Y lo firma el Dr. Aranda como Secretario”.*®

Los organistas acompafiaban con su instrumento el canto llano y a
la capilla de musica, pero este instrumento se independizé ya desde
finales del siglo XVI, pasando a interpretar también obras como
instrumento solista: tientos, versos, batallas, sonatas, etc.

En el siglo XVIII, el clave se utilizaba en casi todas las iglesias
espafiolas'®® para la realizacién del bajo continuo en las funciones
fuera de la catedral’® o durante la Semana Santa y Cuaresma, por
estar prohibido el uso del 6rgano en las celebraciones litrgicas.*®* En
la Catedral de Sevilla el clave se utilizé por disposicién del cabildo
hispalense, al menos desde 1669,'® y sigui¢ usandose hasta finales
del siglo XV, e incluso entrado ya el siglo X1X. %

181 Entre los folios 45v-46 se encuentra, en folio aparte, se halla este Informe sobre
alternancia de los organistas. Puede verse también el edicto a las oposiciones de
organista de 1860, en Archivo Capitular, Seccion IX: Fondo historico general, legajo
214. Canonigos in sacris (18), 3: Oposiciones a organista [edicto], 1860.

182 parece ser que no se utilizé en la Catedral de Malaga (MARTIN QUINONES, M?
Angeles: La Musica en la Catedral de Malaga durante la segunda mitad del s.
XVIII: La vida y la obra de Jaime Torrens... (Tesis doctoral inédita: Universidad de
Granada 1997) 253.

18 GEMBERO USTARROZ, Maria: La Musica en la Catedral de Pamplona
durante el s. XVIII, 2 vols. (Pamplona: Gobierno de Navarra, 1995) 58.

184 |LOPEZ CALO: “Barroco -Estilo Galante- Clasicismo”, en Actas del Congreso
Internacional “Espafia en la Musica de Occidente, vol. 2 (Madrid: Ministerio de
Cultura, 1987) 11.

185 “Este dia mand6 el Cabildo que en las Siestas de la Octava del Corpus se pueda
tocar un clavicémbalo, para cantar con él los cuartos y motetillos, no mas; y que el
realejo se toque para alternar los Salmos e himnos Y lo demas que alli se canta, y
esto por este afio.” (AC., libro 69, 14-VI1-1669, f. 67).

186 Como en la Catedral de Granada y en la Capilla Real de la misma ciudad, cuyo
uso llegd hasta 1829 (RUIZ JIMENEZ, Juan: La colegiata del salvador en el
contexto musical de Granada, (Tesis doctoral inédita; Facultad de Filosofia y Letras
de Granada, 1995) 283-284; y en la Catedral de Pamplona hasta finales del s. XIX
(GAMBERO USTARROZ: La Musica en la Catedral de Pamplona..., vol. 1, 59).
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Existia también un claviérgano,™’ en 1676, que se utilizaba en las
celebraciones mas solemnes: "[...] para acompafiar sus muasicas en las
mayores solemnidades de ella [Catedral de Sevilla] [...] y que sirva en
las dos octavas solemnes del Corpus y Concepcion; y en los maitines
solemnes y demas dias grandes que pareciere dentro desta Sta.
Iglesia".*®®

El Organo realejo sirvio para acompafar el Miserere, las
Lamentaciones y otras piezas de la liturgia de la Semana Santa y
también las chanzonetas y villancicos, en lugar de emplear otros
instrumentos, especialmente antes de que fueran admitidos con
normalidad los de cuerda en la catedral de Sevilla, como veremos
seguidamente.’® Incluso se usaba en las procesiones por el exterior
de la catedral de Sevilla; concretamente, sabemos que en el Corpus de
1745 se destrozd un realejo que se habia tocado en la procesion. Ese
mismo dia también se "habia descompuesto y maltratado el
claviérgano”. Pero el cabildo hispalense pidié un informe sobre si
valia la pena recomponer el antiguo claviérgano o hacer un nuevo.*®

2. Ministriles

Los instrumentos tradicionales que encontramos en la capilla de
los ministriles en la época de Guerrero, a finales del siglo XVI, se
mantuvieron por mucho tiempo todavia en las celebraciones litirgicas
en la catedral de Sevilla. Y hemos de subrayar que ésta fue una de las
mas conservadoras en este sentido, razon por la cual presenta algunas

187 | as actas capitulares hablan algunas veces de clavicémbalo y claviérgano como
sinénimos, lo que puede llevar a confusion (AC., libro 98, 25-VI1I1-1724, . 92).

88 AC., libro 72, 4-X11-1676, f. 90v.

189 “Este dfa estando llamados para determinar sobre si se usara de instrumentos de
cuerda en los Misereres y Lamentaziones de Semana Santa mando el Cabildo de
conformidad que el Maestro de Capilla se baliese de los érganos y realexos que le
pareziere son menester para dichos dias.” (AC., libro 72, 6-111-1674, f. 139).

190 «g] gy, Protector de Musica por averse hecho pedazos el dia del Corpus el
Realejo, trajo un disefio; y el Cabildo acordé arreglado al disefio se haga uno nuevo.
Assimismo dio quenta, que el mismo dia se avia descompuesto, y maltratado el
claviorgano; y aviendo oido el dicefio que se traia para uno nuevo; el Cabildo
cometio al mismo Sr. para que vea si la musica le necessita; 0 componiéndose como
esta; y qué costo tendrd uno nuevo, como se ve por el dicefio; o componer el
antiguo” (AC., libro 116, 7-VI11-1745, f. 44).
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particularidades en el uso de varios instrumentos durante el siglo
XVIII.

Las chirimias y las cornetas ayudaban a mantener la afinacion de
las voces superiores de la capilla de masica, y no desaparecieron en
nuestra catedral en la primera mitad del siglo XVIII para dejar paso al
oboe, sino que siguieron usandose todavia durante la década de
1760;'* a pesar de que era ya un instrumento en desuso en otras
catedrales espafiolas,'*? en las que se fueron sustituyendo por el oboe.
En Sevilla existian dos plazas de chirimias, y convivieron con el oboe
practicamente hasta del siglo XVIII, que aparecio al final de los afios
1720.

En Sevilla, los instrumentos de cuerda se emplearon solo
ocasionalmente en la segunda mitad del siglo XVII, y no los
encontramos de manera constante, en las grandes celebraciones, tales
como la Inmaculada, Navidad y Reyes, hasta la creacién una plantilla
de seis plazas, en 1732.

El arpa y el archilaud solian sustituir al 6rgano en la realizacion
del acompafiamiento continuo de las piezas que se interpretaban en la
Semana Santa, pues las noticias que poseemos vinculan su empleo con
la liturgia de estos dias; de hecho, en 1700 se pag6 a un violon,
archiladd y arpa que tafieron en el Oficio de Tinieblas con la capilla de
musica.’®®* Ambos instrumentos decayeron a partir de la segunda
década del siglo XVIII, en la catedral de Sevilla, pues las Ultimas
noticias sobre el archilaid datan de 1715 y 1716, en que se pagd a un
archiladd, un violin y un violén que tocaron en el Miserere.”®* Y la

191 Aunque el Cabildo hispalense era consciente de que la chirimia habia caido en
desuso, nombré a un nuevo musico de este instrumento en 1769.

192 por eso dice el cabildo, en 1769, que era necesaria una chirimia o corneta mas,
pues sélo habia una, y los instrumentos eran necesarios para abrigar y sostener las
voces de la capilla. “Cometio el Cabildo al Protector de Musica, que respecto a la
notable falta, que en la Capilla de Musica desta Sta. Iglesia ay de instrumentos que
abriguen y sostengan las voces, haga las diligencias posibles para encontrar sujeto
instrumentistas Que toque bien Chirimia, o Corneta, instrumentos que hasta de poco
tiempo a esta parte, como precisos respecto a la mucha amplitud de este Templo,
siempre han estado en uso en dicha Capilla, por lo que no es bastante la Unica
Chirimia que oy ay en ella, y en contrado, dicho Sr. de quenta al Cabildo” (AC.,
libro 133, afio 25-X-1769, f. 181v).

19 1SUSI FAGOAGA: La musica en la catedral de Sevilla... 106.

9 AC., libro 85, 21-1V-1700, f. 26; AC., libro 94, 29-IV-1715, f. 34v; AC., libro 94,
29-1V-1716, f. 45.
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noticia del arpa corresponde a 1721, y su desaparicion en la
documentacion en la catedral hispalense contrasta con la abundancia
de datos que existen sobre este instrumento en otras catedrales
espafiolas.

Los violines comenzaron a utilizarse en la catedral de Sevilla
frecuentemente en la primera década del siglo XVII11. Por primera vez
se habla de ellos en 1708, en que intervinieron en las Completas
solemnes y en la Semana Santa; entonces acudieron a tocar con la
capilla de musica “dos violones, dos arpas, un violin y un tenor para el
segundo coro”. Ademas, ese mismo afio se incorporé a la capilla de
masica un tenor, llamado Pedro Arenaza, que también “era gran
organista y tocaba violin y arpa."'®® Y "por indisposicién de Pedro
Colchado y ausencia de su hermano Juan Colchado, fue preciso
valerse de un arpista y un violon de fuera desde Concepcién a la
Pascua de Reyes", a los que se les pag6 por ello 400 reales.*

El violon se utilizé en la catedral hispalense, al menos desde
1708, no s6lo para suplir las voces mas graves de la capilla, sino
también al bajon, aunque este hecho resulté novedoso a los oidos del
cabildo hispalense, que fue reticente al intercambio de ambos
instrumentos. A medida que avanzaba el siglo XVIII, el clave fue
desplazado por otros instrumentos monofonicos, como el violon, en
las funciones que tenfan lugar fuera de la catedral,'®” pero el clave
siguié utilizandose en la catedral hispalense hasta finales del siglo
XVIII e incluso entrado el siglo XIX.**® En 1700, se usaron en las
Tinieblas de Semana Santa un archilaud y un violon, conjuntamente, y
por lo cual pag6 la Fabrica 200 y 100 [reales], por medio del maestro
de capilla, "en cada noche de las Tinieblas a los tres musicos." Y en

%5 AC., libro 89, 1-X-1708, f. 163v.

% AC., libro 85, 21-1V-1700, f. 26; AC., libro 87, 2-1V-1704, f. 42; AC., libro 89,
9-V-1707, f. 91v. En 1708 se dice: “...el Cabildo dio lizencia para que entrasen por
este afio a las Completas solemnes y oficios de Semana Santa: dos Violones, dos
Harpas, un Violin, y un tenor para el segundo choro”. (Libro 89, 15-111-1708, f. 44).
97 En algunos casos esta circunstancia llegé a producir disputas en otras catedrales
espafiolas, como la de 1785 en Pamplona, donde el violon aumentd poco a poco
frente al clave en las funciones fuera de la catedral (GEMBERO USTARROZ: La
Musica en la Catedral de Pamplona...509.

198 En la Catedral de Granada y en su Capilla Real el uso llegé hasta 1829 (RUIZ
JIMENEZ: La colegiata del Salvador... 283-284; y en la catedral de Pamplona hasta
finales del siglo XIX (GEMBERO USTARROZ: La Musica en la Catedral de
Pamplona... I, 59).
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1704 existe un pago semejante "a los instrumentos de cuerda que han
tocado en la Semana Santa lo que se les dio el afio pasado™; y lo
mismo en 1707 y 1711. He aqui uno de los testimonios
correspondientes a la época en que ejercié el maestro Ubeda como
maestro en la catedral hispalense (1710-1724):

“Leiose petision de Dn. Gaspar de Ubeda Castello racionero
Maestro de Capilla desta Sta. Iglesia en que suplicava a el Cabildo se
mandase librar 12 pesos exc. para tres Ministriles biolones que
sonaron en el miserere de las tinieblas de Jueves y Viernes Santo a 4
pesos cada uno, y asimismo suplicava se le concedise lizencia por un
mes para la composicion de los Villansicos de las proximas
festividades de ascension, spiritu santo, Corpus y San Fernando; Y el
Cabildo aviéndola oido le concedié un mes de lizencia para el efecto
que pedia en la forma ordinaria, y juntamente le mando librar 12
pesos exc. para los tres Ministriles que asistieron a el miserere la
Semana Santa deste presente afio.”'*

Los instrumentos de cuerdas frotadas se utilizaron ya en los
comienzos del siglo XVIII, y a partir de 1708 se alude con frecuencia
al violin, violdn y archilaud para la interpretacion de los villancicos
del Corpus, de Pentecostés y para el Miserere. Por otra parte, a lo
largo de la primera década, el cabildo pagé reiteradamente a
instrumentistas de cuerda (violon, archilaid y arpa) que acudieron
todos los afios a reforzar la capilla de musica durante la Semana Santa.

A partir de 1708 aparecen con frecuencia citas sobre el violin. Se
uso en las completas solemnes y en Semana Santa de 1708, junto con
dos violones, dos arpas y un tenor, tal como hemos dicho. EI maestro
de capilla también us6 un violin y un violdn en la Octava del Corpus y
para los villancicos de Pentecostés; y en 1710 el cabildo pag6 400
reales a un violin y un violén que tafieron con la capilla de musica
desde la Inmaculada hasta los Reyes.

Estos instrumentos de cuerdas frotadas tomaban parte en la
interpretacion de los Misereres de la Semana Santa. En 1710 se
destinaron 800 reales "para [instrumentos de] cuerda y un tenor"; el
cabildo ordend nuevamente un afio mas tarde "instrumentos de cuerda
se traigan a diferentes funciones de Semana Santa a arbitrio del Sr.

199 AC., libro 96, 1-1V-1719, f. 76.
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Dean". En 1715, las referencias a los instrumentos de cuerda que
tafieron en los Misereres son mas explicitas en las actas capitulares,
citandose incluso el nombre de quienes tafieron el violin, el violon y el
archilaud. 2°

Hasta 1716 los instrumentistas que tocaban el violin no formaban
parte de la capilla de musica de la catedral hispalense, sino que eran
musicos contratados para actuar en ocasiones puntuales. Este afio
ingreso en la capilla José Sancho, musico valenciano que tocaba el
violin y otros instrumentos de viento; dos afios después fue admitido
Juan Espiquerman, flamenco, que tocaba el bajon, el violin y el
violdn, y dejé de tafier el bajon, en 1727, debido a unos dolores de
pecho e inflamaciones en la garganta, pero siguié tafiendo el violin y
contrabajo de violon.?%*

El violon es el instrumento grave de la familia de las violas de
gamba,?® y se utiliz6, sobre todo en el Barroco, para doblar la linea
del bajo continuo, lo mismo que hacia el bajon, y también para
reforzar o suplir a las voces mas graves de la capilla de mésica.?*® Fue
de uso comin en las catedrales de la Peninsula Ibérica e
Hispanoamérica durante los siglos XVI1 y XVI11.2* En la catedral de
Sevilla lo encontramos en los afios 1644, 1647, 1655, 1673, 1674 y
1688;%* afios en los que el cabildo dio permiso para que los "violones

200 AC., libro 89, 15-111-1708, f. 44; 20-1V-1708, f. 72 y 4-VI-1708, f. 92v; AC.,
libro 90, 20-X1-1709, f. 192v y 22-X1-1709, f. 194; AC., libro 90, 8-1-1710, f. 3v;
AC., libro 91, 30-1-1711, f. 19.

2% | ibro de Salarios (1699-1765), Seccion IV, libro 333, ff. 384 y 414; también
puede verse en AC., libro 101, 1-1V-1727, f. 94v.

22 | os primeros instrumentos de este tipo llegaron a Espafia desde la corte de
Flandes a mediados del siglo XVI (GANDARA EIROA, Xosé Crisanto: "El violon
ibérico", en Revista de Musicologia, XXII, n® 2 (1999) 123-125.

203 | OPEZ CALO: Barroco-Estilo Galante-Clasicismo..., vol. 11, 4-5.

%% Hubo unas pocas catedrales espafiolas con presencia esporéadica de grupos de
violones y vihuelas de arco para algunas funciones litargicas, tales como Segovia en
1571, Plasencia en 1567-1579 y Toledo en la ultima década del siglo XVI
(GANDARA EIROA: El viol6n ibérico... 132-133).

%5 | a Catedral de Sevilla se encontraria entre las pioneras en el uso del violén,
después de Santiago, cuya presencia data de 1621 (LOPEZ CALO: Historia de la
musica espafiola... 214); seguida de las de Plasencia en 1674 (LOPEZ CALO: La
musica en la Catedral de Plasencia (Céceres: Editorial de la Coria, 1995), p. 62); de
Zaragoza en 1686 (CALAHORRA MARTINEZ, Pedro: La mUsica en Zaragoza en
los siglos XVI'y XVII. T. Il (Zaragoza: Institucién Femando el Catolico, 1979, 317);
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e instrumentos de cuerda” pudieran tafier con la capilla de musica, con
la misma funcién que venian realizando los bajones, pero sin formar
parte de ella.

En el siglo XVIII encontramos varias noticias sobre el violon en
las actas capitulares hispalenses. La primera data de 1700, y en ella
cabildo pag6 a un violén que acudié junto con un archiladd y un arpa
a tocar en las Tinieblas de Semana Santa.”®

“Este dia estando el Cabildo Ilamado ante Diem para oyr lo
escripto cerca de si deven entrar en el choro desta Sta. Iglesia,
Instrumentos de cuerda, 0 no: cuyo requerimiento se avia dado en 15
de Junio deste afio= Ley los autos del 29 de Abril de 1644= 9 de
Abril de 1641= 3-7-22 de Diziembre de 1655= 6-8-17 de Noviembre
y 20 de Diziembre de 1673= 8 de Enero- 6 de Marzo de 1674= 10-
26 de Abril de 1688. Y asimismo informé al Cabildo, que desde el
afio de 1700 asta el presente cosnta de diversas ayudas de costa, que
su Sria. a mandado dar a las personas que an traido los Biolones, e
Instrumentos de cuerda, pero no consta aver pedido lizencia ni
diputadose la entrada; Y después de aver conferido el Cabildo sobre
este punto, mando gue en atencion a la falta de vozes, con que al
presente esta la Capilla, pueda el Maestro valerse, y se valga de los
instrumentos de cuerda que jusgare nesesarios, para suplir dicha
falta; desde la Chalenda de la Purissima Concepcion, asta el dia de
Pasqua de Reyes inclusive, por este afio; entrando dichos
instrumentos en los maytines solemnes de Concepcion y en su dia;
por la octava en las siestas; y al tiempo de enserrar a Su Magestad: si
al Maestro le pareciere; Chalenda y Maitines de la noche de
Navidad; y los tres primeros dias de Navidad; y los tres primeros
dias de Pasqua; dia de la Circuncision por la mafiana; y Maytines, y
dia de los Reyes; para que dias tan solemnes tengan el festivo
aparato que les corresponde.” '

Pero el violén no sélo suplia las voces mas graves de la capilla,
sino también al bajon, intercambiandose con éste, como hemos

y de Segovia en 1688 LOPEZ CALO: Documentario de la Catedral de Segovia, vol.
| (Santiago de Compostela: Universidad, 1990) 163.

2% AC., libro 85, 21-1V-1700, f. 26.

27 AC., libro 89, 5-X-1707, 195v.
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dicho.”® Ese mismo afio de 1708, el cabildo sevillano concedi6
permiso para que tafieran con la capilla de mdsica dos violones, dos
arpas, un violin y un tenor, y realizaran el segundo coro en Semana
Santa; y también un violdén y un violin en la Octava del Corpus y en
los villancicos de Pentecostés.?*

En 1710, sirvieron de refuerzo a las voces de la capilla de musica
varios instrumentistas "que tocaron violin y violon™ desde los Maitines
de la fiesta de Inmaculada hasta la de los Reyes;**° hallamos ademés
un violon el dia de los Reyes y en las Lamentaciones y Misereres de la
Semana Santa de 1715, y al afio siguiente dos violones en las
celebraciones de Semana Santa. En el afio 1721, "fue preciso valerse
de un arpista y un violon de fuera desde las fiestas de la Concepcion a
la Pascua de Reyes", por lo cual el cabildo hispalense concedié 400
reales a los instrumentistas;*** y en 1718 el cabildo admitié para una
plaza de bajonista, en la capilla de musica, a Juan Espiquerman,
musico flamenco que tocaba el violén, el bajén y el violin.*2

Finalmente, en 1732, siendo maestro de capilla Pedro Rabassa, se
crearon seis plazas fijas de instrumentos de cuerda (tres para violin y
tres para violon) por iniciativa del Deén, que "contemplando ser
preciso el [aJcompafifamien]to de violines", sugirid dividir el salario
que estaba asignado a la plaza de Juan Espiquerman (bajon, violin y
violdn) y crear con él seis nuevas plazas, sin necesidad de que la
hacienda de la Fabrica gastase mas dinero.?*

A finales de mayo de 1771 se utilizd en repetidas ocasiones un
"violon grande" para que arropara a las voces y a los instrumentos de

208 En 1708, el cabildo admite un bajonista externo para el Corpus "y que no [se]
supla su falta con violdn, como se interpretaba". Este intercambio de instrumentos
debia de ser novedoso y no muy del agrado del cabildo porque se advirtié que "el
infrascrito secretario le diga al maestro de capilla que en esta, ni en otra ocasién
alguna no introduzca novedad, sin expresa licencia del Cabildo” (AC., libro 89, 15-
VI-1708, f. 96.) Gandara subraya la importancia de que "el bajon, instrumento que
tradicionalmente se habia encargado de interpretar el bajo de la polifonia,
comenzaba a ser intercambiable con el violon" (GANDARA EIROA: El violon
ibérico... 135-136).

299 AC., libro 89, 15-111-1708, f. 44; 30-1V-1708, f. 72; 4-VI-1708, f. 92v.

219 AC., libro 90, 8-1-1710, f. 3.

1L AC., libro 94, 29-1V-1715, f. 34; AC., libro 94, 29-1V-1716, f. 45.

212 Archivo Capitular, Seccion 1V: Libro de salarios (1699-1767), libro 333, f. 385
23 AC., libro 106, 1732, ff. 176 y 185.
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la capilla,®** y tres afios mas tarde el maestro de capilla, Antonio Ripa,
solicitd al cabildo un violén grande para los dias de primera clase cuya
liturgia se cantaron en el trascoro.?*®

El contrabajo también tenia la finalidad de reforzar el continuo y
se fue introduciendo paulatinamente en las capillas musicales tras el
violén y junto con el violonchelo.?*® Primero, el contrabajo aparecio
en las capillas de musica cortesanas (Capilla Real de Madrid y Capilla
del Archiduque Carlos de Austria en Barcelona)®’ y posteriormente
se fue extendiendo a las catedrales.”*® La capilla de musica de la
catedral hispalense fue una de las primeras que contaron con el

214 “E| maestro habia hecho presente al Dedn que mafiana tarde se cantaran las
Visperas en el trascoro y se necesita traer el violdn grande para que abrigue asi las
voces como los instrumentos de la Capilla y que la misma necesidad se ofreceré en
la temporada, que se fuere el coro en dicho sitio y Interin se limpien las bovedas y
paredes los dias que haya musica de papeles. Y en su vista el Cabildo acordd se
traiga en dichos dias el referido instrumento que el maestro propone.” El Sr. Deén
dixo, que el Maestro de Capilla le avia hecho presente, que mafiana en la tarde, que
se cantan las Visperas en el traschoro se necesita traer el Violon grande para que
abrigue asi las voces como los instrumentos de la Capilla; y que la misma necesidad
se ofrecerd en la temporada, que se forme el Choro en dicho sitio interin se limpian
las bobedas, y paredes, los dias que aya musica de papeles: Y en su vista el Cavildo
acordd se traiga en dichos dias el referido instrumento, como el Maestro propone”
(AC., libro 135, 29-V-1771, f. 80).

215 «E| Infrascripto hizo presente solicitaba el Maestro de Capilla, que durante el
tiempo, que estubiese el Choro en el traschoro, para abrigo de las voces en los dias
de primera clase, acompafiase el Violdén grande, como se hizo en otra anterior
ocasion: el Cabildo mandé se execute en la misma conformidad en los citados dias
de primera clase” (AC., libro 138, 1-VI11-1774, f. 106v).

218 Sobre la introduccion del contrabajo en Espafia véase GANDARA EIROA: “La
escuela de contrabajo en Espafia”, Revista de Musicologia, XXIII, n® 1 (2000) 147-
186.

21T En 1701 aparece un violdn contrabajo llamado Nuncio Brancati en la Capilla
Real de Madrid (MARTIN MORENO: Historia de la musica espafiola...28-29;
LOBO HERRANZ, Begofia: La musica en la Real Capilla de Madrid: José de
Torres y Martinez Bravo (h. 1670. 1738) (Madrid: Universidad Auténoma, 1988)
44-48); SOMMER-MATHIS, Andrea: "Entre Napoles, Barcelona y Viena. Nuevos
documentos sobre la circulacion de musicos a principios del s. XVIII", Artigrama
12 (1996-1997) 49-50.

218 En las catedrales espafiolas el contrabajo aparecié mas tardiamente: 1747 en la
Catedral de Granada; 1751 en el monasterio del Escorial, CAPDEPON VERDU,
Paulino: El Padre Antonio Soler y el cultivo del villancico en el Escorial (Madrid,
Ediciones Escurialenses, 1993) 238; 1755 en Avila (LOPEZ CALO: Barroco-Estilo
Galante... 5); 1771 en la Colegiata del Salvador de Granada; 1773 en la Capilla Real
de Granada (RUIZ JIMENEZ: La colegiata del Salvador... 284).
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contrabajo. En efecto, la primera noticia sobre el contrabajo data de
1727, afio en que se le relevd de su oficio de bajonista al flamenco
Juan Espiquerman, pero se quedd para tocar el violin, el violén y el
“contrabajo de violon”.?°

Tres afios después, en 1730, el cabildo de Sevilla concedié una
ayuda econdmica a Martin Reinoso, musico de la capilla, porque
"asiste a tocar violon contrabajo en las funciones de esta Santa
Iglesia™;?® y dos afios después abonaron 150 reales de vellén a un
violdn contrabajo que acudid a tocar con la capilla desde la festividad
de la Inmaculada hasta los Reyes.?*

El violonchelo no fue un instrumento de uso muy comun en las
capillas catedralicias de Espafia y se utiliz6 en mayor medida dentro
del &mbito de la mdsica de camara del dieciocho. En la Catedral de
Sevilla existi6 una plaza exclusiva de violonchelo a partir de 1743,
que ocupd José Fernandez Grande®® vy, a partir de 1743, José

219 “Sp 1ejg una peticion de Juan de Espiquerman Ministril Bajon, de esta Santa
Iglesia, en que suplicaba a el Cabildo le hiciese la onrra de relebarle algunos dias de
tocar el bajén, pues estaba padeciendo repetidos accidentes al pecho, e
inflamaciones de Garganta, que le prohibian la continuacion de este ejercicio, como
lo justificaba por la certificacion de Médico, que presentd, pudiendo reserbarlo para
Violin, Violén y Contrabajo del Viol6n, y haviendo obra de Bajones en que sea
menester. ElI Cabildo haviendo oido esta peticién, la cometio al Sr. Canénigo Dn.
Gonzalo de Ossorno Protector de la Musica por ausencia del Sr. Candnigo
Penitenciario para que la vea, y tomando ynforme del Maestro de Capilla, y haga
relacion a el Cabildo” (AC., libro 101, 1-1V-1727, f. 94v).

220 “Asimismo se lei6 peticion de Dn. Martin Reynoso que asiste a tocar Viol6n
Contrabajo en las funciones desta Santa Iglesia, Significando su pobreza y en
atencion a ella pidiendo se sirviese el Cabildo darle una limosna para unos Avitos. Y
su Sria. lltma. le mando librar 300 rs. por via de limosna por una vez de su mesa
Capitular” (AC., libro 104, 11-1-1730, f. 8). Un afio antes se le hizo un pago por
"tocar el violon" (Pedro Rabassa, Archivo Capitular, Libro de Gastos en Fiestas
[1728-1737], Ms. Se, sec. ll1, Libro 04003.

221 «|_eyose petizion de Dn. Pedro de Rabasa Medio Racionero Maestro de Capilla
en que decia: que en virtud del mandato del Cavildo havia combidado para las
Festividades de Concepcién, Navidad y Reyes 2 Mdsicos tenores y un Violén
Contrabajo. Y el Cavildo en su vista mandd librar 200 rs. vn. de la Hazienda de la
fabrica a cada uno de los Tenores y 150 a el Violon, y 50 rs. a Dn. Joseph de Cuvas
por haver asistido a dicha Capilla en algunas Funciones” (AC., libro 106, 7-1-1732,
f. 5).

%22José Fernandez Grande, ingresé en una plaza de supernumerario de cuerda (violin
0 violén) en 1732, por lo cual se suponer tocaria también el violonchelo en la capilla
de musica y que la catedral de Sevilla fuera una de las pioneras en el uso de este
instrumento en Espafia. La Capilla Real de Madrid contaba a mediados del siglo
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Romero;** aunque probablemente el instrumento se tocaba ya desde
la creacidn de las plazas de instrumentos de cuerda frotada, en 1732.

En la documentacion de la catedral de Sevilla no aparecen datos
sobre la trompa en el siglo XVIII, a pesar de que estos aeréfonos
estuvieron presentes en las capillas musicales de muchas catedrales
espafiolas a partir de los afios cuarenta. La organizacion musical
catedralicia expuesta nos muestra como la mdsica en la catedral de
Sevilla estuvo condicionada por los gustos del cabildo, poco receptivo
a innovaciones y se mantuvo dentro de la estética barroca, al igual que
ocurrio con otras manifestaciones culturales en Sevilla, hasta al menos
el Gltimo cuarto del siglo XVII1I.

V. Mdsicay liturgia solemne

En este tema resultan de notable importancia los escritos de
Sebastian Vicente Villegas y Adridn de Elossu, maestros de
ceremonias de la catedral de Sevilla en los afios 1615-1636, y 1684-
1706, respectivamente. Las Normas de los sagrados ritos y
ceremonias... (1630) de Villegas nos proporcionan infinidad de
detalles sobre la manera de celebrar el Oficio y la Misa solemnes,
teniendo en cuenta el rango de la festividad, la tradicion hispalense y
las normas emanadas del Misal y del Breviario de Pio V (publicados
en 1570 y 1568).%* También los apuntes Dias en que ay canto de

XVIII con tres plazas de violonchelo (SUBIRA PUIG, José: Historia de la misica
espafiola e hispanoamericana (Barcelona, Labor, 1945) 544-545.

228 Fye musico en la capilla de misica de la catedral de Sevilla y de él sélo tenemos
noticia de que tocara el violonchelo: “Assimismo se dio Illamamiento para oyr al Sr.
Protector de MUsica, cerca de los pretendientes a la plaza de violoncelo vacante por
desestimiento de Dn. Joseph Grande, y leydo el informe del Maestro de Capilla en,
que dixo eran iguales Dn. Christobal Joseph de Luna, y Dn. Joseph Romero segun
sus examenes, y que no avian ocurrido otros, por lo que podia el Cabildo elegir al
que gustasse, y no aviendo conformidad se vot6 por havas declarando el Sr. Dean la
blanca a favor de dicho Luna y la negra por Romero, y contados los votos se
hallaron 30 negras y 20 blancas, por lo que quedé nombrado en la plaza
supernumeraria de Violoncelo Dn. Joseph Romero para

que la sirva como su antecesor” (AC., libro 114, 2-XI1-1743, f. 219). Fue
mayordomo de la capilla de Mdsica de la iglesia de Santa Ana de Triana (Sevilla).
224 \/ILLEGAS: Norma de los sagrados Ritos y Ceremonias que se observan en el
Oficio Divino, occurrencias de cassos extravagantes en todo el discurso del afio
conforme a las festividades dominicas o ferias de cada dia en esta sancta yglesia
metropolitana de Sevilla. En conformidad de los dispuesto en el breviario y missal
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6rgano... (1687) de Adrian de Elossu, **® que aunque incompletos
resultan muy detallados,??® lo mismo que lo es el Compendio de las
obligaciones que deben cumplir los ministriles y capilla de musica...
(del primer cuarto del s. XVI11?).?*" De todos modos, debemos tener
en cuenta que la mayor parte de los tratamientos musicales que
describen los tres documentos citados para de solemnizar las
celebraciones litargicas, siguiendo el rango propuesto por el
calendario litrgico, no se deben a los autores que escribieron tales las
normas; al menos muchas de ellas ya venian practicandose en la
catedral hispalense anteriormente e incluso las encontramos en la
época de Guerrero.”® No es casualidad que los inventarios musicales

Romano Pontifical y ceremonial de Clemente 8 y Ritual de Paulo 5, y de los
quademos propios, costumbre y estatutos desta Santa Yglesia (1630). Este
manuscrito se halla en el Archivo Capitular, seccién I11: liturgia, libro 40.

225 Era uno de los cantores de la veintena cuando se le nombra maestro de
ceremonias, el 26 de marzo de 1615. Fallecié el 4 de julio de 1636. Archivo
Capitular, Seccion 1V: Fabrica, libro 325, fol. 100r; también el libro 329, fol. 90r. La
obra manuscrita de Elossu lleva por titulo: Dias en que ay canto de 6rgano... ff.
444-462v).

226 £l 12 de abril de 1684, el cabildo designo al licenciado Adrian de Elossu,
veintenero, para el magisterio de ceremonias, en ausencia y enfermedades del
maestro Diego Diaz de Escobar, sin ningun salario extraordinario por el desempefio
de este puesto. Lo sirvio, como interino, hasta el 21 de abril de 1687, fecha en que
fue nominado, en propiedad, maestro de ceremonias. El 16 de junio de 1692, el
cabildo le concedid la capellania mayor de la capilla del obispo de Scalas. Fallecio el
28 de febrero de 1706. El 16 de marzo de dicho afio, el cabildo nombraba para el
magisterio de ceremonias a Bernardo Luis de Castro Palacios, sacristdn mayor
(Biblioteca Capitular y Colombina, sign. 57-4-8, ff. 290v-292r).

221 compendio de las obligaciones que deben cumplir los ministriles y capilla de
musica de la Santa Patriarcal Iglesia de Sevilla en el discurso de todo el afio, segin
el culto, pompa, majestad y grandeza con que en ella se celebran los Oficios
Divinos en las festividades de todo el afio (Sevilla: Juan Francisco de Blas, impresor
mayor en la ciudad de Sevilla). Tal vez fuera editado entre 1717-1723, pues se cita
en este libro el aniversario del cardenal don Manuel Arias y Porres, arzobispo de
Sevilla, que fallecido el 16 de noviembre de 1717; esto permite datar este impreso
entre esa fecha y hacia el 1723. Esta publicacion [del cabildo de la catedral de
Sevilla] se halla en el Archivo Capitular, Seccién IllI: Liturgia, libro 11.137(3).
Puede verse el documento completo en RRUIZ JIMENEZ: La Libreria... 320-230.
228 \/éase, por ejemplo, GONZALEZ BARRIONUEVO: Francisco Guerrero..., pp.
492-502 referente a las Visperas; las paginas 232-235 y 243-250 referentes a la Misa
y al Oficio festivos; pp. 240-243 que tratan de la capilla de musica con instrumentos;
pp. 243-251 sobre la interpretacién de los ministriles; pp. 272-277 sobre la
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de 1617 y de 1644 muestren con claridad que el compositor mas
interpretado siguiera siendo Guerrero en el siglo XVII; esto perdurd
todavia al menos en el primer tercio del siglo XVII. Y es que al
finalizar el Renacimiento, se consolida el proceso de seleccién de una
serie de obras del corpus musical generado en el siglo XVI, que se
recopiaron, pero ahora en nuevos formatos corales e instrumentales,
para adaptarlas a la nueva estética del Barroco; la denominada nueva
practica.

1. Celebraciones liturgicas y géneros musicales

En el calendario liturgico de la Iglesia existid, desde siempre, un
rango u orden de importancia dentro de las fiestas y consecuentemente
entre las celebraciones litargicas a lo largo del afio; una clasificacién
reflejada ya en el Misal Romano (1570) y el Breviario (1568)
publicados por Pio V, después del Concilio de Trento (1545-1563).%%°
Las catedrales ordenaron las intervenciones musicales de cada una de
estas festividades, de acuerdo con su rango e importancia; un
ordenamiento que presentaba ligeras variantes en cada uno de los
centros espafioles, como es natural.

Las normas propuestas por Villegas manifiestan gran variedad y
riqueza interpretativa en la liturgia de la catedral hispalense y resultan
de gran utilidad, pues precisan no s6lo los géneros musicales y
actores que debian intervenir en cada una de las partes de las
celebraciones liturgicas solemnes (capellanes de coro y veinteneros,
capilla de mdsica, organista, ministriles, etc.), sino también cémo
debia hacerse cada una de estas partes y la técnica empleada; esto es,
si se hacian rezadas, o bien en canto llano, en faborddn, en canto de
drgano, o si intervenian los ministriles solos, alternando con la capilla

intervencion del érgano; y pp. 277-279 que nos ofrecen una visidn general de los
instrumentos y sus actuaciones.

229 Hasta la reforma litGrgica del Concilio Vaticano 11, los libros litirgicos y el
calendario de la Iglesia clasificaban las celebraciones litirgicas de la manera
siguiente, de mayor a menor importancia: dobles de primera clase, dobles de
segunda clase, dobles (que podian ser mayores y menores), dominicas, semidobles,
simples, y ferias, que a su vez se dividian en ferias per annum, y ferias de Adviento,
Cuaresma, Vigilias y Témporas. Ademas, los dias de las Octavas se celebraban
como si fueran de rito de doble, y los de las Infraoctavas con categoria de
semidobles.
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de musica, o bien los veinteneros y capellanes de coro, éstos o la
capilla y los seises, etc. Aqui se observa que, junto a la polifonia
escrita, destacan otros medios y posibilidades musicales: el canto
Ilano, el canto en tono (recitativo o semitonado), el canto de 6rgano, el
fabordén, el o6rgano, los ministriles, y ademas sus posibles
combinaciones. Pero si bien es verdad que la polifonia era siempre el
medio mas recurrente para solemnizar las celebraciones importantes,
al canto llano y al drgano les correspondia siempre un papel
predominante.

Esta vision de las celebraciones litargicas que nos describe
Villegas en la catedral de Sevilla, desde el punto de vista musical,
debemos contemplarla, al mismo tiempo, dentro de un contexto mas
amplio, orgéanico, rico y variado, puesto que las intervenciones
polifonicas de la capilla de musica se hallaban insertadas en otras
manifestaciones litdrgico-musicales: recitativos, melodias gregorianas,
piezas instrumentales; y todo ello, a su vez, desempafiaba una funcion
en la litdrgica y dentro de un rito en el que se cuidaba también la
"forma" de la celebracion: la disposicion de los musicos, de los
candnigos y demas personal que asistia a la Misa y al Oficio, el lugar
de la celebracion, el adorno del altar, las vestiduras, las luces, el tafiido
de las campanas, y un amplio y variado etcétera.

2. Misa y Oficio solemnes en las fiestas de primera clase

La Misa y el Oficio constituyeron, desde siempre, los dos pilares
de la celebracion liturgica; a estas dos se unian las procesiones, que
por entonces eran muy frecuentes, sobre todo dentro de la catedral.
Sebastian Vicente Villegas comienza su escrito diciendo esto, al tratar
de las celebraciones liturgicas de primera y segunda clase y de los
dobles comunes:

“Las entonaciones del canto Ilano en estas fiestas se hacen muy
de espacio y particularmente en Visperas y Missa, y en los Maytines
que ay masica, y de las horas menores en Tercia. Y en Completas de
Quaresma no solo se dicen muy de espacio sino algo baxo el tono
por racdn del contrapunto, y los hymnos siempre en los tonos mas
solemnes en correspondencia de lo demés.”

“El canto Ilano en estas fiestas [de segunda clase] es siempre de
espacio poco menos que en fiestas de primera clase, y en Primeras

155



HERMINIO GONZALEZ BARRIONUEVO

Visperas, de Tercia y Misa algo mas baxo por racon del
contrapunto.”

En estas fiestas dobles comunes o maiores o dias octavos [...] el
canto es algo mas espacioso que en semidobles pero no tan de
espacio ni tan baxo como en fiestas classicas”

Las fiestas de primera clase eran las mas importantes y solemnes,
y dentro de ellas la Misa y las Visperas; sobre todo las Primeras
Visperas. Por esta razon, se empleaba en ellas mas polifonia y musica
instrumental.

a. La Misa solemne

La Misa ha sido siempre el acto central de la liturgia de la Iglesia
y naturalmente también ha venido siendo en las catedrales. Los
inventarios de 1588 a 1644 nos dan una idea de la pervivencia del
repertorio musical perteneciente a la Misa solemne desde finales del
siglo XVI y la primera mitad del siglo XVII, donde todavia siguio
siendo fundamental el repertorio tradicional renacentista. De hecho, el
cabildo ordeno, el 26 de enero de 1601 que se escribieran, en
pergamino, las obras de Cristobal de Morales;?*° y las misas de
Victoria se suprimiran del repertorio activo de la capilla de musica en
el segundo cuarto del siglo XVII, a causa de la falta de interés en este
tipo de repertorio. Y es que a partir del primer tercio del siglo XVII,
las misas compuestas a cuatro, cinco Yy seis voces siguieron
cantandose, pero a partir de ahora se relegaron a las fiestas de menor

230 «En este dho dia cometieron a los SS. Dn. Juan Hurtado can® martin gémez Ldo
vean las obras de morales y las hagan copiar en pergamino.” (AC., libro 42, 26-1-
1601, f. 62v). Un trabajo que dur6 su tiempo, puesto que este manuscrito todavia no
aparece recogido en el inventario de 1603 (Memoria de la Libreria de Canto que
estd a cargo de Ambrosio de Cotes, maestro de capilla de la Santa Iglesia de
Sevilla, en Archivo Capitular, Seccion 0: Medios de informacion, libro 53, ff. 90-
91v). Puede verse en JUIZ JIMENEZ: La Libreria... 319-320. El resultado fue un
cddice grande con 189 folios, en pergamino, en el que se escribieron nueve misas de
Morales, partiendo de los libros que se hallaban en la catedral hispalense. De este
codice da fe, por primera vez, el inventario de 1618a [borrador] que dice: “Tres
libros grandes de Morales 1.2.3 parte, de pergamino. Nuevos” (item n° 14). Mas
tarde, este cddice se dividio en tres libros distintos para su mejor manejo; division
realizada posiblemente en 1714, afio en que se renovaron sus cubiertas. RUIZ
JIMENEZ: La Libreria... 65-66.
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solemnidad (fiestas de segunda clase), incrementandose el uso de las
misas policorales,?" junto con la participacién de instrumentos, en las
fiestas de primera clase y en las principales fiestas de la Virgen.?
Esto confirma lo que dicen los ceremoniales escritos por los maestros
de ceremonias, en los que encontramos las pautas y matices formales
en que debia desarrollarse la liturgia catedralicia.

Segun Villegas, tres de los cantos del Propio de la Misa se
interpretaban “en canto llano con contrapunto™®®; esto es, adornados

con contrapunto: Introito, Alleluya y Tracto; el Gradual no se

21 En los documentos catedralicios de la segunda mitad del siglo XV11, a la msica
policoral y compuesta segin la “moderna prattica” se la suele denominar masica "a
papeles”, pues se hallaba escrita en partichelas y era la que se interpetaba en las
celebraciones de mayor rango y solemnidad, mientras que cuando se interpretaba
polifonia en el estilo clasico del siglo XVI o de comienzos del XVII, a cuatro, cinco
y seis voces, se consideraba "cantar por el libro", haciendo referencia a los libros de
facistol en los que se contenia este tipo composiciones que se practicaba en las
celebraciones menos solemnes. Esta terminologia la hallamos, por ejemplo, en los
escritos del maestro de ceremonias Adrian de Elossu, que fue nombrado por el
cabildo el 12 de abril de 1684.

%2 gebastian Vicente Villegas afirma que en las fiestas de primera clase, la Misa
“suele ser estos dias una missa de las mas solemnes de a ocho voces, [Afiadido] (si
el dia es en su rigor de primera clase de las fiestas principales de nuestra sefiora con
que no dia [sea dia de] occupacion como el dia de la Purificacion) a choros con los
instrumentos”.

2% E| canto llano podia revestir tres modalidades o géneros distintos: canto Ilano
propiamente dicho (no mensural, sino ecualista); canto Ilano mensural o canto
mixto, que varios tedricos llaman “canto figurado”, canto llano con fabordén y
adornado con contrapunto, que era un canto “supra librum” o “canto alla mente”.
Ademads, se practicaba también el “canto en tono”, que es nuestro “canto
semitonado” o recitativo. Véase LORENTE, Andrés: El por qué de la musica, en
que se contienen los quatro artes de ella, canto llano, canto de 6rgano, contrapunto
y composicion (Alcald de Henares: Nicolas de Xamares, 1672; edic. José Vicente
Gonzalez Valle, Barcelona: CSIC, 2002). Mas informacion en RUBIO CALZON:
“Las consonancias (acordes) en el Arte de tafier fantasia de Fray Tomas de Santa
Maria”, en Revista de Musicologia, 1 (1981) 25.

El canto de drgano se interpretaba a capella o bien con instrumentos, y Sebastian
Vicente Villegas distingue entre canto de 6rgano, contrapunto y musica. El primer
término equivale a polifonia o canto de textura contrapuntistica u horizontal, en el
que las melodias superpuestas se desarrollan con cierta independencia; el segundo
término se refiere al canto improvisado, de textura homofonica, sobre el canto llano,
y con el que iba formando consonancias; y finalmente la palabra "musica" posee en
Villegas dos significaciones fundamentales, pues unas veces toma un sentido general
y sin distincion de estilos, y otras veces se refiere a la capilla de mdsica que
interpreta la polifonia.
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menciona. Tres de los cantos del Ordinario de la Misa los interpretaba
la capilla de musica y el 6rgano grande en alternatim: “los Kyries, el
Sanctus y el Agnus con misica®** a choros con el 6rgano grande”. El
Gloria y Credo eran polifénicos: “Gloria y Credo con musica”; y los
dias en que habia secuencia la cantaba la capilla de musica y el érgano
en alternatim, pero la introducia el 6érgano: “si ay sequentia dicha la
alta, entona el 6rgano grande y se canta la sequentia a choros con
musica”. %

Luego, dice Villegas que se suele “cantar en estos dias el Credo
Romano de musica u otro semejante”. Se refiere al compuesto por
Lobo que se interpretaba todos los domingos del afio, salvo los de
Cuaresma, Adviento y Septuagésima, Sexagésima y Quinquagésima
“en que no habia mdsica” y s6lo se cantaban en polifonia el Et
incarnatus est del Credo.?*® Se cantaba también este Credo el dia del

2 Villegas menciona “la misica”, “con musica” y “canto de érgano”, pero se
refiere en los tres casos a la polifonia y a sus ejecutantes, que era la capilla de
masica.

2% |as secuencias més importantes eran las del Corpus Christi: Lauda Sion
salvatorem; la de Pentecostés: Veni sancte Spiritus, la de Pascua: Victimae paschali
laudes; y la de difuntos: Dies irae. Teniendo en cuenta las indicaciones de Mufioz
Monserrat en el Inventario de las obras de latin y romance... (1721-1724) sobre la
secuencia Lauda Sion de Alonso Lobo, esta frase se refiere a la alternancia de versos
a cuatro voces con otros a ocho voces. Asi dice Mufioz Monserrat: “Lauda Sion
salvatorem, con voz sola a 4 y a 8 voces, tiene 8 versos y es como se cantaba
antiguamente la secuencia de Corpus, hasta que el maestro Alonso Xuérez compuso
la secuencia de Corpus enteramente a 8 voces. Y es la que se canta siempre en la
Iglesia. Maestro Lobo, fol. 1” (Inventario..., f. 16v, item 25°).

2% VILLEGAS: Normas de los sagrados ritos y ceremonias... (1630), fol. 41rv.
También en ELOSSU: Dias en que hay canto de organo..., fol. 453r; y ademas
puede consultarse su Ceremonial de esta Santa Patriarchal y Metropolitana Iglesia
Catedral de Sevilla...(afio 1647), que anota minuciosamente todas las ceremonias de
la catedral desde Septuagésima hasta el Sdbado Santo inclusive.

Los domingos Il de Adviento y IV de Cuaresma (Domingos Gaudete y Laetare,
respectivamente) eran excepcionales, pues en ellos si se cantaba misa completa. La
préctica antigua de cantar polifénicamente sélo esta frase del Credo generd, desde la
primera mitad del siglo XVI, con esta finalidad, la copia aislada de “Et incarnatus”
en los Libros de facistol, como podemos ver en el Libro de polifonia (item n° 7) del
inventario del 19-11-1588: “Otro libro de marca mediana de misas y credos e
incarnatus de Pedro Herndndez y Escobar y otros autores, en pergamino,
encuadernado en tabla y cuero blanco”. Inventario de la Libreria de Canto de
Organo de la Sancta Iglesia de Sevilla que estan a cargo del maestro de capilla de
la dicha Sancta Iglesia (19-11-1588), que se halla en el Archivo Capitular, seccién O:

158



LA CAPILLA DE MUSICA DE LA CATEDRAL DE SEVILLA EN EL PERIODO BARROCO

Corpus y toda su Octava, y ademas las fiestas de la Asuncion y de la
Inmacula, “por ser muy devoto y grave canto y agradable al oido”.%*’
Unos dias después (el 30-1X-1648), el cabildo extendio la propuesta a
todas las fiestas marianas de primera clase;** y parece que durante la
segunda mitad del siglo XVII, el cabildo amplié su uso a la totalidad
de las festividades de primera clase, debido su y aprecio, como nos lo
indica el Compendio de las obligaciones..., y para cuya interpretacion
el bajon debe dar el tono a la capilla de mésica;?*° tal fue la fama y el
apreci6 de Sevilla por esta obra de Lobo.?*°

En el ofertorio, actuaba la capilla de musica interpretando un
motete, y luego tafiian los ministriles; lo mismo hacian después del
canto de comunién, que posiblemente se interpretaba en canto llano:
“Después de la epistola y la ofrenda [=ofertorio] y la comunicanda
[=antifona de comunidn] tafien los ministriles; suele aver a la ofrenda
0 después de alzar algun motete o chanzoneta, o por lo menos alguna
voz al 6rgano, pero no se ussa cantar psalmo en la missa.” **

Medios de informacion, libro 53, ff. 56r-57v; fue publicado y puede verse en JUIZ
JIMENEZ: La Libreria... 317-318.

27 AC., libro59, 12-VI11-1648.

2% Asi lo dice DE LA ROSA Y LOPEZ: Los seises... 354.

2389 «A| Credo romano, que se canta en todas primeras clases, da tono un bajén a la
musica”, dice el Compendio de las obligaciones que deben cumplir los ministriles y
capilla de musica... 4.

20 Este Credo de Lobo disfruté de mucha popularidad en Sevilla, y posee una
textura horizontal en las palabras "Et in unum Dominum”, "Et iterum venturus, est
cum gloria” y "et unam Sanctam Catholicam et Apostolicam Ecclaesiam™; muestra,
a lo largo de todo él, una relacion estrecha entre texto y masica, como puede, sobre
todo, en “Et incarnatus est de Spiritu Sancto", donde la melodia se coloca en
posicién elevada, hasta "Maria Virgine", y desciende el tiple y el alto, con notas mas
largas y por cuartas, en "homo factus est”. Véase mas arriba, donde hemos hablado
ya del Credo Romano de Lobo.

41 |a capilla de musica solia cantar algin motete al ofertorio, al alzar y durante la
comunidn, en el tiempo de Adviento y Cuaresma, pues el drgano no debia sonar en
estas dos épocas del afio litlrgico. Los inventarios de polifonia de la catedral dan fe
de la existencia de libros con motetes para el Adviento y Cuaresma: asi lo
encontramos en el inventario perteneciente a la época de Guerrero (del 19-11-1588),
y también en otros de comienzos del siglo XVII. El citado inventario de 1588 dice:
“Otro libro de motetes de Cuaresma y Adviento y lamentaciones, en pergamino,
encuadernado en tabla y cuero blanco” (Inventario..., item 24). El inventario de
1603 dice en su item 14: “Otro libro de motetes de Cuaresma, de pergamino, de
diferentes auctores”, que puede ser el mismo del inventario de 1618a (item 12).
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Principalmente al ofertorio se podia cantar alguna chanzoneta
acompafada por el realejo, que algunos documentos lo llamaban
organillo o portétil. Después de la primera lectura (epistola) tafiian los
ministriles, hasta que el lector retornaba a su lugar, y después del rito
de Alzar solia haber un motete o al menos “una voz al érgano”; esto es
un canto solista acompafiado por el drgano. Ademas, “si ay
chanzonetas, como en la Pasqua de Navidad y aquellos dias, esta el
realexo para esto en el choro y este sirve para dar tono. Cantanse estas
chanconetas después de la epistola, pero se le dexa para esto el altar.
Céantanse tambien al Offertorio y después de alcar y después de los
Agnus, y no por eso dexan de taferlos los ministriles la
communicanda”.**?

A lo largo de la Misa, la capilla de musica respondia
polifonicamente al “Ite missa est”, y lo hacia también en las demas
respuestas a los celebrantes: “Y el Deo Gratias a lo Gltimo y todas las
responsiones del preste y didcono”.

Asi pues, segun Villegas en las fiestas de primera clase, las partes
del Ordinario de la Misa eran las mas solemnes, pues a medida que
fue avanzando el segundo tercio del siglo XVII estos dias se cantaban
misas a ocho voces y a doble coro; en concreto dice Villegas que se
debia cantar “una misa de las méas solemnes, de a ocho voces”, tal
como hemos indicado anteriormente. Y sefiala también que la
composicion polifonica utilizada para las partes del Ordinario de la
Misa, en las fiestas de primera clase, poseia un caracter solemne y
contaba con unos despliegues técnicos y estilisticos desarrollados.
Afios mas tarde (en 1687), Adrian de Elossu establece en su
ceremonial que las misas de estos dias de primera clase debian ser a
ocho 0 a once voces, aunque esto posiblemente signifique que debian
ser policorales en general; pero se exceptuaban los dias en que se
cantan villancicos en la Misa.?** Refiriéndose a los ministriles y a los
villancicos que se cantan estos dias dice Elossu:

242 En el ceremonial de Villegas, esta parte fue escrita por otra mano que la afiadié al
original.

243 Entre las excepciones para las fiestas de primera clase, el ceremonial sefiala: “los
dias que hay villancicos se suele dispensar en esto [misas a ocho y once voces]
cantando el Credo, Sanctus y Agnus por el libro, pero no los Kyries y Gloria”; esto
es, estas tres piezas se tomaba de una de las Misas a cuatro, cinco o seis voces. En
esta fecha, se interpretaban villancicos durante la Misa en las siguientes festividades:
Navidad y dias siguientes, el dia de la Circuncision, el de Epifania, el de
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“En estas misas de primera classe deven tocar los ministriles
después de la Epistola, el Gradual y el Ofertorio y la Post comunio, y
solo dexan de tocar el Ofertorio el dia que hubiere villancico a él y el
dia de Santiago Apostol, porque este dia lo toca a el érgano en el
atafido que llaman de Batalla. [...] Los dias en que ai villancicos a
la misa son los siguientes: el dia de Navidad, y los dias siguientes: el
dia de la Circuncision, el de la Ephifania, el de Resurreccion, y los
dias siguientes: (estos lo cantan los seises) Pentecostés y los dias
siguientes: el dia de la Purisima Concepcion. Todos estos dias se
cantan tres villancicos de los que se an cantado a Maitines uno
después de la Epistola, otro mientras el Ofertorio y otro a el Alzar.
El dia de San Fernando se canta uno después de la Epistola”.

En las fiestas de segunda clase, dias dobles mayores y menores y
domingos, en los que la capilla tenia la obligacion de asistir, la Misa
se cantaba “por el libro” (era Misa “de facistol”); esto es, se
interpretaban misas polifénicas contenidas en los libros de polifonia a
cuatro, cinco y seis voces;*** fue aqui, en estas fiestas, donde se
mantuvo vivo el repertorio del periodo clasico renacentista.
Refiriéndose a estos dias, Villegas indica que el Introito de la Misa se
debia cantar en contrapunto improvisado, pero los deméas cantos del
Propio en canto llano, y en polifonia los cantos del Ordinario de la
Misa: Kyries, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus “y las responsiones del
altar”; o sea, las respuestas a los celebrantes.

“En las missas los dias de segunda clase aunque sea con aparato
canta la musica los Kyries, Gloria, Credo (si lo ay) Sanctus y Agnus
por libro (no papeles como los dias de primera clase), pero con
alguna méas solemnidad que los doble, cantase después de alzar un
motete como en los dias de primera clase y puede cantarlo un
musico solo a el 6rgano. En estas fiestas de segunda clase aunque
sea con aparato tocan los ministriles como los dias de primera clase
después de la Epistola, el Gradual, el Ofertorio y la Postcomunio.

resurreccion y los dos dias siguientes, Pentecostés y los dos dias siguientes, el de la
Purisima Concepcion y el dia de San Fernando (ELOSSU: Dias en que hay canto de
organo... ff. 451v-452v).

244 ELOSSU: Dias en que ay canto de 6rgano... ff. 451v-453v.
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En los dobles, canta la musica todo lo dicho en el nimero [ ] menos
el motete, porque después de alear prosigue tocando el drgano hasta
el Pater Noster”.

Villegas advierte que los domingos en los que hay procesion, el
Credo se interpretaba en canto llano y la capilla de mdsica se
encargaba sélo del “Incarnatus”; ademéas canta un motete polifénico
después de la consagracién: “Pero en las Dominicas en que no ay
maussica ni 6rgano la ay [...] al Incarnatus del Credo, y se canta un
motete después del alcar pero sin instrumentos si no es el bajon ... y
ay también contrapunto a la Missa. De este género de celebridad con
mussica y 6rgano se ussa en la dominica 3 Adventis Gaudete y en la 4
quadragésima Laetare, sin differencia de las de las de entre afio”.

Por su parte, Elossu afirma igualmente que la Misa de los
domingos era polifonica, pero no determinados domingos de Adviento
y Cuaresma, si exceptuamos el Et incarnatus est del Credo;** lo
mismo se hacia los domingos de Septuagésima, Sexagésima y
Quincuagésima.?*®

“Todos los domingos del afio ai masica a la misa en la
conformidad que los dias dobles excepto las dominicas de Adviento
y Quaresma y en ellos no ay mussica sino solo a la clausula et
incarnatus est de el Credo y después de alzar & un motete que cantan
de estas dominicas, se exceptuan la tercera de adviento y quarta de
Quaresma en las quales ay musica en la conformidad de los dias
dobles, tanpoco segun costumbre de la Santa Yglesia ay musica a la
Misa en las tres dominicas de septuagéssima, sexagéssima y
quinquageéssima sino solo a el Incarnatus y a un motete después de el
alcar. Todo lo dicho se entienda rosadndose de las tales dominicas
que en rezandose en ellas de alguna festividad se observa lo que se a
dicho de las tales fiestas conforma la calidad que hubieren”.

En las infraoctavas “de musica” que son la del Corpus, Asuncion
e Inmaculada, “ay musica y ministriles como en los dias infraoctavos
en Visperas y Misa, también con el érgano”, y asi se hacia también en

%5 Un caso singular lo constituian el tercer domingo de Adviento y el cuarto de
Cuaresma, en los que se cantaba la Misa completa, como hemos indicado ya.
246 E| OSSU: Dias en que ay canto de 6rgano... fol. 453r-v.
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las demas fiestas marianas y sabados de especial devocidn, incluidas
las de Adviento.?*

“Ai musica ademas de los sobredichos dias en todas las
infraoctavas de el Corpus, asuncidn, y Concepcion de nuestra sefiora
en las quales se observa, aunque se rece de semidoble, lo dicho en
los nimeros [ ] salvo que no ai motete después de algar. También ay
musica los sdvados que se reca de Beata Maria y los sdvados gye se
reca de infraoctva de Nuestra Sefiora y los sdvados de adviento que
se dice su missa y en estas se guarda el orden délas fiestas dobles
puesto en el namero [ ]. Ai misa en canto que llaman ferial, esto es
que los Kyries los cantan un musico y la mdsica alterna, y los
Sanctus uno dice un musico y los demés prosiguen y lo mismo en los
Agnus y después de alear un motete, el Miércoles de senica, el
Miércoles Santo, el dia de San Marcos en la misa de rogaciones, Si
no se va a su iglesia el lunes, martes y miércoles antes de la
Asuncién en la misa de rogaciones”.

El Compendio de las obligaciones... (pagina 5) matiza y amplia
algunos detalles sobre los dias de segunda clase: al Gloria “que se
canta al facistol” y al Credo, si lo hubiere, el bajon debia dar el tono a
la capilla. En los domingos per annum, determina también “que sea la
misa de facistol y da tono un bajén para que cante la musica la Gloria
y el Credo romano” (pagina 10).

Finalmente, el ceremonial de Adrian de Elossu hace alusion a las
misas: “en canto que llaman ferial”, en las que se interpretaban solo
los Kyries, Santus y Agnus, alternando las partes en canto llano, que
hacia un cantor solista, y la polifonia que realizaba la capilla de
musica.?*®

7 Directamente relacionadas con este Gltimo blogue de celebraciones dedicadas a la
Virgen, se encuentran las dos Misas contenidas en el Libro de polifonia 4, una de
Guerrero y otra de Cardoso, ambas a cuatro voces y copiadas, en 1637, para su uso
en la capilla de la Virgen de la Antigua.

248 Estas Misas se cantaban el Miércoles de Ceniza, el Miércoles Santo, el dia de San
Marcos, en la “misa de rogaciones” (si no se iba a la iglesia de este santo titular), y
el lunes, martes y miércoles antes de la Ascension, en la “misa de rogaciones” que
correspondia a cada una de estas jornadas (ELOSSU: Dias en que ay canto de
organo..., ff. 453v-454r). Un ejemplo de estas misas feriales, que perduraron por
mucho tiempo en la catedral hispalense, fue la compuesta por Alonso Lobo y se
halla citada en el Inventario de las obras de latin y romance... (1721-1724) de
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b. Las Visperas

Sobre todo las Primeras Visperas, tuvieron siempre un papel muy
importantes en la celebracion liturgica de la Iglesia, aparte de la Misa
solemne.

En las Primeras Visperas de las fiestas de primera clase, Villegas
afirma que la invocacion Deus in adjutorium... la realizaba el
celebrante, y la capilla de musica la respondia con polifonia: “Deus in
adjutorium se responde con muisica”.

Las Visperas constaban de cinco salmos en el Breviario
postridentino de 1568, y no de tres como ahora a partir del nuevo
Breviario de 1971. Desde siempre, la interpretacion de los salmos en
alternatim, “a versos”, fue la forma habitual de realizar la salmodia en
el Oficio diario: un verso lo cantaba el coro del dean y otro el coro del
arcediano; esto es, las personas del coro situadas en las sillerias de la
derecha y las situadas a la izquierda. En las fiestas importantes, al
menos desde el siglo XVI, alternaban “a versos” el canto llano y la
polifonia, interviniendo entonces la capilla de musica, los ministriles
y/o el 6rgano. Por tanto, el canto alternante, que recoge Villegas en su
ceremonial de 1630, no es sino la misma practica que venia
haciéndose habitualmente en las catedrales desde Renacimiento y que
sigui6 efectuandose durante siglos;**° los salmos enteramente
polifénicos no aparecen hasta las postrimerfas del siglo XV11.%*°

Mufioz Monserrat; se encontraba en el Libro de polifonia n® 15, junto con una serie
de piezas compuestas por Lobo para la Semana Santa, y se cantaba el Miércoles
Santo (fol. 13, item 15°). De esta misma misa existia una copia en el conocido como
Libro de Jalén (f. 17, item 25°), tal como dice el citado inventario: “esta misa esta
escrita en otro libro pequefio, de pergamino, y por este pequefio se canta siempre en
el coro”. Probablemente se trate de la misma misa copiada en el siglo XIX (Archivo
de Musica, sign. 122-15-1) en cinco partichelas de CATB, mas otra destinada al
contrabajo, y una partitura-guion sin texto con anotaciones en el Agnus que denotan
un uso tardio; lleva en alguna de las partichelas el nombre de “Lobo” a lapiz, y en la
voz de tiple del Sanctus y Agnus aparece la melodia la Misa XVIII del Kyrial
Romano, escrita en notas largas.

249 E| Ceremonial del Cardenal Rodrigo de Castro (arzobispo de Sevilla de 1581 a
1600), refiriéndose a las Visperas, dice cuando asiste el prelado: “el érgano nunca
empieza el himno ni el magnificat ni el nunc dimitis, ni Tantum ergo, ni O Cruz ave
spes Unica, ni Gloria Patri, sino siempre lo empiece y siga el choro” (Archivo
Capitular, Seccién 1X: Fondo histérico general, leg. 128, doc 2/1, sign. 11017). Este
documento de 1603-1673 habla, pues, de la alternancia con intervencién del 6rgano,
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Segun nos refiere Villegas, ahora en el Barroco, los dias de
primera clase “todos los psalmos y antiphonas son con contrapunto,
pero las repeticiones de las antiphonas algo mas apriessa el canto
llano”,** y de los cinco salmos el primero y quinto se cantaban con
“masica”, alterdndose la capilla de musica y los ministriles en el canto
a versos; mientras que el salmo tercero lo realizaba alguna voz o
instrumento “al 6rgano”, que alternaria en los versos salmédicos con
el canto llano: “El primero y quinto psalmo se canta a choro con los
ministriles. EI 3 psalmo, por lo menos, con alguna voz o instrumento
al érgano, a choros con el canto llano del choro”; el segundo y cuarto
se hacian en canto llano, pero adornado mediante la técnica del
contrapunto.”? Villegas indica incluso que “si en algin psalmo de
Visperas, como el 5 en que suele aver musica, sucediere que por ser

de que en tal alternancia debe comenzar siempre el canto llano y de que la
doxologia no debe ser instrumental, sino que siempre la deben cantar las voces.

20 De los salmos de Guerrero, que se interpretaban ordinariamente en las Visperas
de las fiestas durante el siglo XVI, se conservd en el siglo XVII una seleccion de
ellos para aquellos dias en los que el ceremonial prescribia que se debia cantar “por
el libro”; éstos se conservaron en el Libro de Polifonia 2, del Archivo de Mdsica de
la catedral y continuaron todavia en vigor hasta el siglo XIX.

! Este "contrapunto” de que habla Villegas se refiere al canto llano adornado con
consonancias improvisadas por los cantores; una especie de “canto alla mente” que
era una técnica tradicional y muy antigua. Y advierte que la repeticién de la
antifona, al final de los salmos, debia hacerse mas deprisa que cuando ésta se
cantaba la primera vez, antes del salmo.

2 En el inventario de 19-11-1588 encontramos tres libros de salmos: “Otro libro de
pergamino, mediano, de psalmos y hinos, encuadernado en tabla y cuero blanco”
(item n° 13); “Otro libro de Vitoria, impreso, de salmos y hinos, encuadernado en
tabla y cuero banco” (item n° 17); y “Otro libro, impreso, de Visperas, de Guerrero,
encuadernado en tabla y becerro colorado y las hijas doradas” (item n° 18). El
inventario de 7-111-1603 recoge dos libros: “Otro libro colorado, de papel, impreso,
de hinos y psalmos y magnificas del maestro Francisco Guerrero” (item n° 23), y
“Otro libro de mano, de papel, de psalmos” (item n° 24). En el inventario de 1618b
[copia en limpio], se encuentran estos tres libros de salmos: “Otro libro de
pergamino, de psalmos e himnos, de diferentes autores” (item n° 14); “Otro libro
colorado, de papel, impreso, de hinos, psalmos y magnificas del maestro Francisco
Guerrero” (item n° 20); “Otro libro de mano, de papel, de psalmos” (item n° 21).
Algunos de estos libros se repiten en los inventarios citados, como es natural; tal
sucede en los item n® 13 del inventario de 1588 y el item n° 14 del inventario de
1618b; en los item n° 24 y 21 de los inventarios de 1603 y 1618b, respectivamente;
y en los item n° 23, 18 y 20 de los tres inventarios, en los que parece que se trata del
Liber Vesperarum de Guerrero (Roma, 1584).
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extraordinario no esté compuesto en canto de 6rgano, por lo menos se
cantan con alguna voz al 6rgano o con fabordones”.?>®

El Gloria Patri... con el que concluyen los cinco salmos del
Oficio, se interpretaba con “musica”, encargandose de ello, por tanto,
la capilla: “Los Gloria Patri de todos los psalmos con musica; las
responsiones de capitula y oraciones también con musica.” Pero en la
repeticion de la antifona, cuando ésta se interpreta al final de los
salmos no se canta, sino que la tafien los ministriles: “el Gloria Patri
con musica y la repeticion de la antiphona tafieran los ministriles”.
Sabemos que existian libros exclusivamente con colecciones de
Gloria Patri... formadas al menos por un juego de ocho melodias,
segun los ocho tonos salmoddicos, para cuando se interpretaban en
canto llano los versiculos salmédicos y se afiadia al final de los salmos

233 | fabordén se realizaba comtinmente con los tonos salmédicos, mientras que el
contrapunto consistia en ir formando consonancias sobre las melodias del canto
Ilano; por esta razén, Villegas afirma que, cuando hay contrapunto, el tono se hace
algo bajo, de modo que se eviten problemas de tesitura al doblar las notas del canto
Ilano a la 5% o/y 82 En la préctica, el fabordon es una técnica polifonica basicamente
improvisada; un tipo de adorno o férmula musical homofénica que se realizaba con
una textura vertical y se aplicaba fundamentalmente a los tonos salmddicos.
Nassarre lo describe de manera magnifica, y afirma que es un adorno del canto
[lano, una técnica que consiste en crear consonancias de manera improvisada y sin
atenerse estrictamente a las normas del contrapunto: “La quarta razén que ay para
estudiar los contrapuntos sobre canto Ilano, es por ser canto eclesiastico, y el que
mas generalmente se practica en la Iglesia. En muchas partes que no hay capilla de
musicos, los dias solemnes forman consonancias muchos sobre el canto llano que se
canta; a lo que Ilamaron los antiguos contrapunto, y los modernos Ilaman cantar a
faborddn, por distinguir al contrapunto, que es con arte, de este, que es sin él;
aunque uno y otro no es mas que formacion de diversas consonancias, y en el que se
Ilama faborddn, se forman segun el antojo deel que canta, sin poner la atencién mas
que en que suene bien: en el que es con arte, va cefiido a las reglas, que dexo escrita
en el capitulo antecedente. Pero sea el que llaman faborddn, que es contrapunto sin
arte, o el que se aprende debaxo de reglas, todo es canto llano. Los que no saben
musica, forman consonancias al sentido; los que la saben segln las reglas, con que
se les ensefiaron; y unos y otros los exercitan en la Iglesia sobre el Canto
Eclesiastico; como comUnmente lo hazen los musicos sobre los Introito de las Misas
y algunas antifonas, y sobre canto de érgano jamas se practica en la Iglesia; porque
siempre es sobre cantd llano; pues aviendo de ser su mayor exercicio sobre dicho
canto, es mucha razon que sobre €l se aprenda” (NASSARRE, Fray Pablo: Escuela
Musica segun la préactica moderna, vol. Il (Zaragoza, 1723-1724; reedicion facsimil
en Madrid: CSIC.) 150).
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del Oficio Unicamente la doxologia en canto de 6rgano.®* El
inventario de 1588 recoge un libro de Gloria Patri... que volvemos a
ver nuevamente en el inventario de 1618. Después de esta fecha se
confecciond otro que quizas contenia muchas de las piezas que ya
aparecian en el anterior y, de acuerdo con el inventario de Mufioz
Monserrat (item n° 26°), todos los Gloria Patri... eran de Guerrero
salvo uno compuesto por Manuel Cardoso (1566-1650), organista y
compositor portugués.”®

Con el Barroco se hizo comun la practica del canto solista
acompafiado por el 6rgano,”° y ya desde comienzos del siglo XVII
los inventarios nos muestran los libretes con los salmos destinados al
solista y al dérgano. En efecto, el inventario de Mufioz Monserrat
(1721-724), nos aclara como se hallaban escritas e interpretaba este
tipo de obras, ejemplificadas por dos composiciones del maestro de

2% En el inventario de 1588 aparece: “Un cuaderno de Glorias para los salmos,
encuadernado en pergamino blanco” (item n° 16); en el inventario de 1603 hallamos:
“Otro libro pequefio de papel, de Glorias” [Al margen: “viejo”] (item n° 25); y en el
inventario de 1618b: “Otro libro viejo, de papel, pequefio, de Glorias” item n° 22),
que puede ser el mismo del inventario de 1603 (item n° 25). Sin embargo, el del
inventario de 1644 dice: “Otro libro del mismo tamafio [mediano] y pergamino, de
Glorias Patris, de diferentes maestros” (item n° 23), que puede ser el mismo que
hemos visto en el inventario de 1588 (item n° 16). Inventario de los libros de canto
de musica que tiene la dicha Sanctas Iglesia para entregar a Luis Bernardo Jalon,
maestro de capilla (8-111-1644) del Archivo Capitular: Seccién IX: Fondo historico
general, leg. 125, pieza 15, y ha sido publicado por RUIZ JIMENEZ: La Libreria...
323-324.

2 Asi dice el inventario Inventario de las obras de latin y romance... (1721-1724)
de Mufioz de Monserrat (f. 17v): “26°. Un libro pequefio (que llaman de los Gloria
Patri), manuscrito, tiene 26 hojas de pergamino y contiene lo siguiente”. Se trata de
23 Gloria Patri... a4 yalguno a5y 6 voces; los tres primeros, que estan en el tono
1° son anénimos, el 9° es de fray Manuel Cardoso, y el resto de Guerrero. Hay varias
piezas para cada uno de los ocho tonos salmadicos.

% | a alternancia de versos o estrofas en canto llano con alguna voz (solista) al
organo es considerada por Villegas menos solemne; este tipo de interpretacion
necesitaba Unicamente la presencia de dos cantores, ni siquiera la capilla de
ministriles. Existen algunas referencias en los inventarios de la catedral hispalense a
libros destinados a este fin; el inventario de 1644, por ejemplo, se refiere a dos
libros de salmos para cantar al 6rgano. “Dos libretes de salmos para cantar al
organo, en pergamino y aforrados en cabretillas negras” (item n° 28); y “ltem, un
librete en pergamino, escripto para cantar al 6rgano, han de ser dos, falta uno” (item
n° 29). Aunque sabemos que los organistas podian tafier versos de forma solista en
alternatim, por las indicaciones Villegas, "cantar al 6rgano" indica, con toda
probabilidad, un sentido literal; esto es: una o mas voces cantan con el érgano.
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capilla Luis Bernardo Jalon: el salmo Dixit dominus y un Magnificat,
ambas a cinco voces. Aqui el solista cantaba en la tribuna del 6rgano,
teniendo a mano un librete, el organista tafiia el acompafiamiento con
un segundo librete y las otras cuatro voces se hallaban escritas en el
libro que “llamaban de Jalén” para ser cantadas en el coro.?*’

De acuerdo con Villegas se cantaba el “Hymno y Magnificat, con
musica y 6rgano a choros, pero el primo y dltimo verso del hymno a
canto llano”. Pero en las segundas Visperas, cantaban el himno la
capilla de musica y el érgano grande en alternatim, y posiblemente la
Gltima estrofa se encomendaba al canto Ilano. Y “el versso después del
hymno [lo] comiengaan todos los seises y tiples juntos y prosigue la
musica y responde el coro a canto Ilano”; de hecho, sabemos que los
seises eran quienes se encargaban practicamente siempre de los
versiculos del Oficio y en otras celebraciones y circunstancias.

En relacion con el Magnificat hemos indicado que Villegas afirma

que se hacfa “con musica y 6rgano a choros”;?*® y Adrian de Elossu

#T Inventario de Mofioz Monserrar (1721-1724): “Dixit Dominus. A 5. Con voz sola
al organo en un librete de pergamino aparte, y en otro librete estd el
acompafiamiento para el 6rgano. Y las cuatro voces estan en el libro. Maestro Luis
Bernardo Jalon, fol. 38 [sic]” (Inventario, f. 16v, item 25°). Este libro llamado de
Jalon se copi6 en la segunda mitad del siglo XVII.

258 En los inventarios histéricos tenemos constancia de la existencia de varios libros
de Magnificats. En el inventario de 1588 encontramos cuatro: “Otro libro grande,
encuadernado en tabla y cuero blanco, de magnificas, de Carpentras y otros autores,
en pergamino” (item n° 19), que puede ser el del inventario de 1721-1724 (item 32°)
con 14 Magnificats de Josquin, Morales, Deporto, Acufia, Pefialosa Perdro
Ferndndez y Carpentras; “Otro libro de magnificas, de Morales, en pergamino, es
mediano y encuadernado en tablas y cuero blanco” (item n° 20); “Otro libro
mediano, en perga[m]ino, de magnificas, de Guerrero, encuadernado en tabla y
cuero blanco” (item n° 21); y “Otro libro de magnificas, de Vitoria, impresas, y
encuadernado en tabla y cuero blanco” (item n° 22). En el inventario de 1603
aparecen cuatro: “Otro libro de pergmino, de magnificas, del maestro Francisco
Guerrero (item n° 17); “Otro libro de pergmino, de magnificas, de Morales” (entrada
n® 18); “Otro libro de magnificas, de Victoria” (item n° 19); y “Otro libro de
pergamino, de Pedro Fernandez de magnificas y de incarnatus” (item n° 21). En el
inventario de 1618b se citan tres: “Otro libro de pergamino, de magnificas del
maestro Francisco Guerrero” (item n° 15); “Otro libro de pergamino, de magnificas
de Morales” (item n° 16); “Otro libro de magnificas, de Vitoria” (item n° 17);
ademas, en el item n® 20 se cita otro libro de Guerrero con salmos himnos y
magnificats que ya hemos mencionado en la nota sobre los libros de salmos. Los
libros recogidos en los tres inventarios son los mismos, excepto el de la entrada 19
del inventario de 1588 y el de la entrada 21 del inventario de 1618b [copia en
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afirma que se interpreta "a once™ [voces] (=policoralmente), cuando
requeria mayor solemnidad, en todas las fiestas de primera clase y en
aquellas que tenfan este rango.?*® Este cantico constituyd siempre un
momento muy importante en las Visperas, e incluso podemos afirmar
que aqui se llegaba al punto culminante de la solemnidad en este
Oficio vespertino. En las segundas Visperas, lo interpretaba la capilla
de musica y el érgano grande en alternatim; ademas, la primera y
Gltima estrofa se realizaba en canto llano, mientras que en el resto de
las estrofas alternaba la capilla de musica con el 6rgano:?®°

Villegas no dice nada de como se cantaba la antifona que precedia
al Magnificat en las Primeras Visperas, pero probablemente se hacia
en canto llano; de hecho, ésta era la practica habitual, y tal vez por eso
Guerrero no compuso polifénicamente dicha antifona en su Liber
Vesperarum (Roma 1584). Pero Villegas si se refiere a la repeticion de
dicha, después de este cantico, y dice que “a la repeticion de la

limpio], que no aparecen en los otros dos; ademas, en el de 1618b hay otro de
Guerrero que seguramente es el Liber Vesperarum (Roma, 1584).

2% Cuando se habla de “a once”, es posible que lo que se desea decir es a tres coros
0 con once cantores. Sabemos que la polifonia a doble coro a ocho voces fue muy
practicada, y que fue frecuente también a 9, 10 y 12 voces, pero no predoming la de
once sobre todas éstas como para considerarla punto de referencia.

280 En los inventarios de la catedral de Sevilla tenemos varias referencias a libros de
himnos. En el inventario de 1588 existen tres: “Otro libro grande, de pergamino, de
hinos de muchos autores, encuadernado en tabla” (item n° 14); “Otro libro, de papel
de mano, de hinos, encuadernado en papelon y becerro azul, dorado por cima” (item
n° 15); y también: “Un libro viejo, de himnos, desencuadernado” (item n° 34). En el
inventario de 1603 tres también: “Un libro grande, de pergamino, de hinos, de
Carpentras, y de Pedro Ferndmdez y otros autores” (entrada n° 13), que es del
inventario de 1721-1724 (f. 15, item 22°); “Otro libro de hinos, de Victoria” (item n°
20); y Otro libro de pergamino, de psalmos e hinos, de diferentes autores” (item n°
16). En el inventario de 1618b hay dos libros y ambos ya los encontramos en el
inventario de 1603: “Un libro grande, de pergamino, de hinos de Carpentras y de
Pedro Fernandez y de otros autores” (item n° 11) y “Otro libro de hinos de Vitoria”
(item n° 18). En el inventario del 8-111-1644 tres libros: “Otro libro de himnos de
pergamino, mediano, del maestro Guerrero” (item n° 13); “Otro libro de himnos
antiguo, grande, de diferentes maestros, en pergamino” (item n° 17), que puede ser
el mismo del inventario de 1588 (item n° 14); y “Otro libro de himnos extravagantes,
en pergamino, de pocas hojas y grande” (item n° 4) que corresponde al Libro de
Palifonia 16 del Archivo Musica de la catedral de Sevilla en su primer estadio,
publicado por GONZALEZ BARRIONUEVO: El Himnario Polifénico destinado a
los Santos de la Catedral de Sevilla. Sevilla: FEMAS [Festival de Musica Antigua
de Sevilla] del Ayuntamiento, 2017.
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antiphona de Magnificat tafien los ministriles”, mientras alguien (el
sochantre) leia o semitonaba su texto. En las Segundas Visperas,
segun Villegas, la antifona se interpretaba en [canto Ilano] con
contrapunto, y al final del Magnificat la tocaban los ministriles, lo
mismo que hacian en la repeticion de la antifona al final del quinto
salmo.?®* Pero refiriéndose a las 112 Visperas de primera clase, Elossu
hace referencia al canto del Magnificat de Aguilera de Heredia,
indicando que es a dos coros.?®?

Las respuestas de las partes confiadas a los celebrantes las
interpretaba la capilla de musica, lo mismo que en la Misa; y el Amen
de las oraciones lo realizaban ordinariamente los cantores en
fabordon.

La catedral de Sevilla cont6 con multitud de procesiones y
también con otras celebraciones especiales durante el Barroco; sobre
todo las centradas en la adoracion al Santisimo Sacramento, tan del
gusto del periodo barroco, y revistieron un despliegue de solemnidad
extraordinario, y muy en consonancia con la estética y la mentalidad
barroca de la época. En ellas desempefiaron un papel muy importante
tanto la capilla de muasica como los instrumentos tradicionales y
nuevos que iban poco a poco abriéndose camino; incluso los seises
con sus danzas. En muchos casos, contribuyeron a esta magnificencia,
de manera eficaz, una serie de fundaciones efectuadas unas veces por
candnigos y otras por personas seglares piadosas de la nobleza. Tal
ocurrié con la Tercia del dia de Pentecostés (en 639)%* y la Octava del

%81 | os salmos y las antifonas se interpretaban en canto Ilano; sélo la tltima antifona,
después del quinto salmo, se confiaba a los ministriles.

%2 | os Magnificat de Aguilera de Heredia se conservan en el Archivo Musical de la
catedral de Sevilla en un codice copiado en 1618. Sobre este compositor puede verse
SIEMENS HERNANDEZ, Lothar: Sebastian Aguilera de Heredia (Madrid:
Alpuerto 1978). Sus magnificats fueron editados por HUDSON, Barton: Sebastian
Aguilera de Heredia (d. 1627). Magnificats (Zaragoza, 1618), 3 vols. American
Instititute of Musicologic: Corpus Mensurabilis Musicae n® 71. Existe una edicién
facsimil del Canticum Beatissimae Virginis deiparae Mariae... de Aguilera de
Heredia (Zaragoza: Institucion Fernando el Catolico, 1990).

%63« que el dicho dia [de Pentecostés] dejando la esquila aya Repique solemne en
la torre en la forma que repica a las calendas de la Concepcion y Navidad de Nro. Sr.
y al mismo Repique selemne se haga en la torre al descubrir el Santissimo
Sacramento y al enarrarle como es costumbre en esta Sta. iglesia siempre que se
descubre y se encierra = que se a de descubrir el Santissimo Sacramento acavada
prima antes de comensar tersia y a de estar descubierto hasta que acave la missa con
el aparato y decensia de cera que deve tener en la festividad tan grande de pascua, y
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Corpus, dotadas por los prebendados Francisco de Quesada y Diego
Vézquez de Leca,?®* ambos arcedianos de Carmona; igualmente con la
Sexta del dia de la Ascension,®® la Octava de la Inmaculada y el
Triduo de Carnaval, dotadas por Gonzalo Nufiez de Sepulveda (el 10-
11-1655), y por don Francisco de Contreras (el 24-V11-1695), los dos
veinticuatro de la ciudad y en las que participaban los seises con su
danza sagrada, lo mismo que hacian en la Octava del Corpus.”®® Pero
estas dotaciones, lo que realmente hicieron fue subrayar la pompa y
grandiosidad de unas celebraciones litargicas que ya venian
realizandose anteriormente de manera menos vistosa.?®’

en que se ponga un docel para su mayor authoridad = por el Hymno de tersia se
cante a canto de érgano acompafiado de todos los ministriles y érganos como estéa
compuesto por el Maestro Guerrero, que los tres salmos de tercia se canten del
mismo modo, que se canten en la sexta el dia de la Ascension que acabada la
epistola se diga una chanzoneta cantada a coros divididos en los 6rganos y abajo...”
(AC., libro 56, 8-VI-1639, 170v).

%% A os principios que empez6 la dotacion del Sr. D. Mateo Vazquez de Leca
Arcediano de Caimana y Canénigo para que toda la octava del Corpus se
manifestasse el Stmo. Sacramento por las siestas, traian los maestros de danza & los
nifios que ensefiaban y en las siestas danzaban delante del Stmo. Sacramento y de
aqui se tomé motivo para vestir & los Seises y que danzasen como hoy se haze”
(CASTRO PALACIOS: Tratado de algunas ceremonias... parrafo n°® 29).

%6 Villegas sefiala que la Sexta del dia de la Ascension se hacia con mucha musica:
“El dia de la Ascension la sexta se dice a la hora de la orasion de once a 12
descubierto el Santissimo Sacramento, todos en pie y descubiertos, dicese con
mucha masica, como las Completas de Quaresma y lo que ay que notar que antes de
la capitula, dicha la Antiphona se canta una chanconeta del misterio y acabada la
hora se encierra el Santissimo Sacramento con mucha mussica y repiques como al
desencierro. El preste del encierro y desencierro es el mesmo de la missa pero al
desensierro con casulla,y al encierro con capa. Y acudan los diaconos vestidos y asi
asisten los demas ministros del altar, el preste y el didcono estan mientras la hora,
los acdlitos en el altar revestidos de rrodillas como a tercia. Pénense las lumbres
convenientes en el altar con el mayor ornato que puedan v si assiste el prelado de la
Bendicion al fin del acto en el altar, el Preste de la hora es el semanero” (AC., libro
56, 8-VI-1639, 170v).

%6 Sobre el baile de seises en estas tres fechas y otros detalles puede verse
GONZALEZ BARRIONUEVO: Los seises de Sevilla 143-176.

%7 Tras la fundacion de Vazquez de Leca, el cabildo ordend que asistiera la capilla
de musica todos los dias de la Octava: “Este dia mandaron que en la fiesta dotada
por el Sr. Don Matheo Vazquez para el octavario del Corpus tengan los musicos
obligacién de assistir todos los dias aella desde el principio hasta el fin...” (AC.,
libro 47, 2-111-1613, 19v). Ademas, los seises ya venian danzando en la procesion
del Corpus y en la Octava, y para preparar la danza sagrada contaban con un
profesor de baile que en ocasiones también bailaba: “Que se den cien reales a
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Asi describe el ceremonial de Adrian de Elossu la liturgia de la
Octava del Corpus en la catedral de Sevilla:

“Los dias de la Octava de el Corpus ademas de lo que se ha
dicho...?® y tiene 1a masica la assistencia siguiente: primeramente
acavada Sexta después de la Missa (0 Nona si se dice por la
mafana). Assiste toda la musica a la capilla Maior y luego que a
entrado canta el Tantum ergo, el qual acavado cantan la letania de el
santisimo sacramento y después repiten el Tantum ergo. Y si es hora
de encerrar el Santisimo cantan tres musicos el Alavado y si no, no.
A la campana de Nona estan los muasicos combidados por el maestro
de capilla (que no tienen a esta funcion sola todos obligacion, sino
solos los combidados que tienen distribucion particular a ella, dentro
de la capilla maior y cantanle mienttras se descubre el Santisimo
Sacramento, y luego mienttras toda la hora estan cantando
villancicos y si pareciere al sefior presidente que vailen los seises,
repetird la musica el estribillo. Después de Completas buelve la
musica a la capilla Maior y tocan un poco los ministriles y luego se
canta el Tantum ergo. Después de Maitines en entrando el cavildo en
la capilla Maior canta la musica el Tantum ergo. Luego bailan los
seises 0 cantan uno o dos villancicos o todo o nada conforme a el

sefior que presidiere y conforme la ora que fuere”.?®

Ponemos punto Yy final aqui sobre esta vision general de la capilla
de musica de la catedral de Sevilla en el periodo, de su nuevo
concepto y composicién, de sus actuaciones en la liturgia solemne, y
otras realidades nuevas e importantes de esta época. Un periodo de
notable importancia en la historia de la musica, que trajo consigo un
cambio en la técnica y estilo, en la estética, las formas e ideas tales
que dejaron huellas importantes e incluso permanentes en la musica
de los siglos posteriores.

Lorenzo Cruzado por que impuso en bayle a los seises para la fiesta del Santisimo
Sacramento y baylo él el dia de la octava (AC. libro 45, 26-VI-1609, f. 22v). Y en
las actas consta que se pago a Diego Fernandez maestro de danza (AC., libro 45, 23-
VI-1610, f. 75) y a Luis Vazquez “que ensefio a los seises para la danza del Corpus”
(AC., libro 46, 13-VI11-1612, f. 98), etc.

268 ge refiere aqui al Oficio y Misa.

269 E| OSSU: Dias en que ay canto de 6rgano..., al final del ceremonial.
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LAS CAPILLAS DE MUSICA EN LA CORDOBA DE LOS
SIGLOS XVII Y XVIII

Juan ARANDA DONCEL
Real Academia de Cérdoba-lULCE

1. Introduccién

Las directrices marcadas por Trento contribuyen a potenciar
todavia mas la importancia que venia protagonizando la musica en las
funciones y celebraciones religiosas. La relevancia de esta
manifestacién artistica tiene un fiel reflejo en la solemnidad de los
actos de culto que se desarrollan a lo largo del altimo tercio del siglo
XVI, alcanzando su maxima expresion en las dos centurias siguientes
en el contexto del Barroco.

Al igual que en otros nucleos urbanos andaluces, el mencionado
periodo cronoldgico representa una etapa de esplendor en la capital
cordobesa para la musica sacra. La fastuosidad y boato de la liturgia y
de los cortejos procesionales auspician el destacado papel que juegan
los instrumentistas y cantores durante el seiscientos y setecientos.

La musica se erige en un elemento imprescindible en los cultos y
procesiones, las horas del oficio divino, la toma de habitos e
imposicién de velos o la profesion y primera misa de religiosos y
monjas. También la encontramos en las honras funebres de personajes
conocidos y familias nobiliarias.

Sin duda, el foco musical méas importante se localiza en la iglesia
mayor, donde los miembros del poderoso e influyente cabildo
sostienen una prestigiosa y bien dotada capilla. Sus componentes
desarrollan una intensa actividad con las numerosas funciones que
tienen lugar en su interior y en las que se organizan fuera del recinto
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catedralicio en la ciudad y en las localidades de la geografia
diocesana.

También las Ordenes y congregaciones religiosas fomentan y
cultivan la musica en la Cérdoba de los siglos XVII y XVIII, siendo
exponentes bien significativos de esta labor la capilla instituida y
formada por frailes en el convento de San Agustin y su utilizacion
como recurso catequético por los clérigos del Oratorio de San Felipe
Neri.

Las clausuras femeninas son asimismo un buen ejemplo del
cultivo de la musica que adquiere un gran protagonismo en las horas
del oficio divino. Las habilidades en el uso de instrumentos o en el
canto son especialmente valoradas, hasta el punto de quedar exentas
del pago de la dote aquellas monjas que demuestran cualidades
excepcionales en el momento de profesar.

Tenemos constancia de la existencia de una renombrada capilla de
masica en el seno de la comunidad de clarisas del convento de Santa
Inés. Asimismo se documentan las de los monasterios de Santa Maria
de las Duefias y Espiritu Santo, cuyas moradoras son benitas y
bernardas en el primero y dominicas en el segundo.

El mecenazgo de la nobleza local impulsa también la musica en la
urbe cordobesa, siendo la iniciativa mas sobresaliente la capilla de
ministriles formada por el caballero don Pedro de Cérdenas y
Guzman. A ella hay que sumar otros proyectos surgidos a titulo
particular por cantores e instrumentistas.

El estudio de las capillas de musica en la Cérdoba de los siglos
XVII 'y XVII constituye el objetivo de este trabajo en el que nos
basamos en una soOlida apoyatura documental. Los protocolos
notariales y las actas capitulares de los cabildos catedralicio y
municipal representan una de las principales fuentes consultadas,
aportando una valiosa informacion. También nos han sido muy Utiles
los fondos conservados en el Archivo General del Obispado y los de la
seccion de Clero custodiados en el Archivo Historico Provincial de
Cordoba. Por ultimo, hemos de mencionar la aportacion de los libros
de defunciones y colecturia de las parroquias y los acuerdos y
mandatos referidos a las comunidades femeninas de la provincia
franciscana de Granada establecidas en la ciudad de la Mezquita.
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2. La prestigiosa capilla de musica de la catedral

El origen de la préactica musical en la catedral cordobesa se
remonta a junio de 1236, fecha en la que las huestes castellanas de
Fernando Ill toman la ciudad y pasa a dominio cristiano. En las
centurias bajomedievales asistimos a un largo proceso de
configuracion que desemboca en la formacion de una bien dotada
capilla de cantores e instrumentistas en el siglo XVI*.

En los comedios del quinientos, concretamente el 10 de
noviembre de 1556, los miembros del cabildo catedralicio dan un paso
importante al acordar la anexion de ocho capellanias para el
sostenimiento de igual nimero de cantores que se reparten entre
sendas parejas de tiples, contraltos, contrabajos y tenores®. Poco
tiempo después se produce la consolidacion de la capilla de musica
con la elaboracion de unos estatutos que regulan su dotacion,
organizacion y funcionamiento, dados el 21 de abril de 1563 por el
obispo Cristobal de Rojas y Sandoval®.

El mencionado prelado nace en Fuenterrabia el 26 de junio de
1502 y cursa estudios en Alcala, donde se gradia en artes y teologia.
En octubre de 1546 va a ser designado obispo de Oviedo y al frente de
esta didcesis permanece una década. Durante estos afios asiste como
padre conciliar a las sesiones de la segunda etapa de Trento que se
desarrollan en 1551-1552. El espiritu tridentino impregna su posterior
labor pastoral como lo prueba la convocatoria de un sinodo en 1553,
cuyas minuciosas constituciones inspiran las que publica mas tarde en
Badajoz”.

A finales de mayo de 1562 va a ser promovido a la didcesis de
Cordoba, donde de inmediato muestra una viva preocupacion por

! Vid. NIETO CUMPLIDO, Manuel, «La misica en la Catedral de Cérdoba (1236-
1577)», en MORENO CALDERON, Juan Miguel (dir.), EI patrimonio histérico-
musical de Cordoba. 11 Jornadas sobre Patrimonio. Cordoba 2004, pp. 61-96. RUIZ
VERA, José Luis, «La musica en la catedral de Cordoba (1236-s. XVI)». Ambitos.
Revista de Ciencias Sociales y Humanidades, 37 (2017), pp. 11-24.

2 Archivo Catedral Cérdoba (ACC). Actas capitulares, 10 de noviembre de 1556,
tomo 15, f. 32r.

* DABRIO GONZALEZ, Marfa Teresa, «La capilla musical de Don Cristébal de
Rojas en la Catedral de Cordoba». Laboratorio de Arte, 4 (1991), pp. 101-118.

* La trayectoria de este prelado se recoge en la obra de GOMEZ BRAVO, Juan,
Catalogo de los Obispos de Cordoba y breve noticia histdrica de su iglesia catedral
y obispado. Il. Cérdoba, 1778, pp. 468-484.
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aplicar los canones tridentinos, llegando a celebrar media docena de
sinodos en el periodo comprendido entre 1563 y 1570°. A mediados
de 1571 marcha para regir los destinos del arzobispado de Sevilla y
fallece en septiembre de 1580.

El afan renovador del titular de la silla de Osio, mediante la
implantacion y vigencia de los decretos de Trento, coincide con la
estructuracion de la capilla de musica y pone de manifiesto la relacion
existente entre ambas iniciativas. Los estatutos promulgados en la
primavera de 1563 permiten conocer el nimero de integrantes y la
cuantia de sus salarios. Suman una docena de miembros que tienen
asignados los siguientes ingresos en metalico y en especie:

«A vn Maestro de capilla cinquenta mil marauedis y tres cahizes de
trigo.

A dos muchachos de buenas bozes y musicos de canto de 6rgano,
que han de tener y mostrar y proueer de lo necessario el dicho
maestro de capilla, los quales se han de regebir a contento del
Cabildo, quinze mil marauedis y dos cahizes de trigo.

A vn tiple, cinquenta mil marauedis y dos cahizes de trigo.

A vn Contralto, quarenta y cinco mil marauedis y dos cahizes de
trigo.

A vn Tenor, treynta y quatro mil marauedis y dos cahizes de trigo.

A vn Contrabajo, quarenta y cinco mil marauedis y dos cahizes de
trigo.

A vn Organista, quarenta mil marauedis y tres cahizes de trigo.

A quatro Ministriles, setenta y cinco mil marauedis y diez cahizes de
trigo»°.

Los estatutos de 1563 establecen el sistema de oposicién para
cubrir las vacantes que se produzcan de musicos y cantores,

® Las constituciones de las asambleas sinodales han sido estudiadas por HERRERA
MESA, Pedro Pablo, «Los sinodos diocesanos del obispo don Cristébal de Rojas y
Sandoval (1563-1570)», en VAZQUEZ LESMES, Rafael y VENTURA GRACIA,
Miguel (coords.), Cérdoba en tiempos de Felipe Il. Cérdoba, 1999, pp. 217-236.

® Estatutos de la Sancta Yglesia Cathedral de Cordova, recopilados por ... Fray
Bernardo de Fresneda, Obispo de Cordova..., Antequera, 1577, f. 35 v. Un ducado
equivale a 11 reales y 374 maravedis.
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desarrollando de forma minuciosa el procedimiento a seguir’. Los
jugosos salarios ofrecidos constituyen un atractivo sefiuelo para los
numerosos candidatos que acuden a las convocatorias procedentes de
distintos puntos de la geografia andaluza y castellana.

Los capitulares muestran un vivo interés en mantener y mejorar el
elevado nivel y prestigio de la capilla musical y no suelen escatimar
medios para conseguirlo. Esta buena disposiciébn se pone de
manifiesto en ocasiones excepcionales como en la visita de Felipe Il a
la ciudad en 1570. Con este motivo deciden aumentar los ministriles
por ser insuficientes las plazas cubiertas en ese momento:

«Yten, aviendo platicado como viene su magestad a esta ¢ibdad
y la musica esté falta de ministriles de ella, acordaron se llame para
el viernes 16 deste para ver el estatuto de la masica y correjir y
enmendar en él lo que pareciere que conviene»®.

La normativa de 1563 regula de manera pormenorizada las
obligaciones de los miembros de la capilla de musica vy fija los dias

" «Y por proueer mejor a que no pueda estar mucho tiempo vaco ninguno de los
dichos salarios y carescer el dicho choro del seruicio del, ordenamos y estatuymos,
que luego que succediere vacacion de qualquiera de los dichos salarios, en el
primero dia que en el Cabildo desta dicha yglesia se tenga noticia de la dicha
vacacion, por nos los dichos Obispo y nuestro Prouisor y Deén y Cabildo, y nuestros
successores que por tiempo fueren, se diputen dos Beneficiados del dicho Cabildo
para que hagan edictos que contengan la vacacion y la cantidad del salario y la
calidad de la boz, que se ha de proueer en él, y las condiciones con que se tiene de
seruir y el dia que se ha de proueer en él. Los quales edictos sean hechos con data
del dia de la dicha diputacién hecha en Cabildo para hazer los dichos edictos. Y
dentro de diez dias primeros siguientes después de su diputacion, hagan affixar los
dichos edictos a las puertas de las yglesias Cathedrales de Seuilla, Granada, Toledo
y laén, y de otras comarcanas si paresciere, y por lo menos en las sobre dichas, y
publicallos en ellas con mensageros proprios, que vayan a costa del tal salario, que
estuuiere vaco, y traygan fee de la dicha publicacion y affixacion de los dichos
edictos. Y que passados los dichos quarenta dias después de la data dellos, nos los
dichos Obispo y Dean y Cabildo, y los que por tiempo fueren nuestros successores,
seamos y sean obligados a asistir luego el dia siguiente y hasta nueue dias continuos
al examen de los oppositores, que ouieren venido a pretender el tal salario, y el
décimo dia de la asistencia del dicho examen, que se entiende el quinquagésimo de
la dicha data de los dichos edictos, seamos y sean nuestros successores obligados a
asistir a proueer el dicho salario, no siendo dia occupado de solemnidad, o dentro de
otros cinco dias, el que ouiere desocupado de la tal solemnidad».

8 ACC. Actas capitulares, 14 de diciembre de 1569, tomo 20, f. 92 r.
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que deben asistir a la iglesia mayor y a los actos religiosos en los que
estan presentes los prebendados. También contemplan la posibilidad
de actuar con la debida autorizacion en las fiestas organizadas por las
ordenes religiosas, hermandades y concejos.

Las licencias concedidas por los capitulares en el Gltimo tercio del
siglo XVI ofrecen una valiosa informacion para conocer la intensa
actividad desplegada por los cantores e instrumentistas de la capilla
musical fuera del recinto catedralicio.

Con bastante frecuencia participan en las solemnes funciones
religiosas presididas por el obispo de la didcesis en las distintas
parroquias de la capital. Asi, en 1579 acompafian a fray Martin de
Cordoba y Mendoza en las celebraciones que tienen lugar en los
templos de San Lorenzo, Santa Marina y Santiago Apostol en las
fiestas de los respectivos titulares. Asimismo estan presentes en la
bendicién de la iglesia del monasterio de la Encarnacion llevada a
cabo por Antonio Mauricio de Pazos y Figueroa en 1584.

Los miembros de la capilla catedralicia solemnizan en numerosas
ocasiones las fiestas mas sefialadas que celebran las 6rdenes religiosas
asentadas en la ciudad. También acuden a las tomas de habito,
imposicién de velos, profesiones y primeras misas de frailes y monjas
pertenecientes a diferentes comunidades.

Cabe destacar los estrechos vinculos de los prebendados con los
franciscanos del convento de San Pedro el Real como lo evidencia la
renovacion en diciembre de 1565 de la antigua hermandad. El
documento establece la correspondencia mutua de asistir a los
funerales y aplicar sufragios por los difuntos del cabildo catedralicio y
del cenobio, especificaAndose la obligacion de estar presentes los
cantores cuando el fallecido haya sido guardian®.

Todos los afios una nutrida representacion capitular se desplaza al
templo conventual de la calle de la Feria para oficiar la solemne
funcidn religiosa de la fiesta de san Francisco de Asis que cuenta con
la asistencia de ministriles y cantores. También la capilla de mdsica
suele actuar en las fiestas de la Invencién y Exaltacion de la Cruz que

° «Y si el tal frayre diffunto fuere prelado del dicho conuento o de qualquiera otro, el
cabildo aliende de los dichos ocho sefiores beneficiados, nonbrara otros algunos con
los quales irdn los cantores desta yglesia que diran a punto de 6rgano el officio de
vigilia y misa».
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Interior del templo dominicano de San Pablo el Real
(foto Sanchez Moreno)
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celebran de forma solemne los frailes y la cofradia de la Vera Cruz el
3 de mayo Yy el 14 de septiembre respectivamente.

La musica de la catedral acude de manera asidua a la espaciosa
iglesia del convento dominicano de San Pablo el Real por diferentes
motivos. En abril de 1570 el canbénigo Alonso de Gongora solicita la
intervencién de los cantores en la primera misa de un religioso
familiar suyo y en septiembre de 1574 el tesorero Antonio del Corral
hace una peticién idéntica para que los ministriles vayan a la profesién
de su sobrino. Estos ultimos asisten en varias ocasiones a la fiesta de
Nuestra Sefiora del Rosario y a las que se celebran en honor de los
santos de la orden como santo Domingo de Guzman y san Jacinto.

Los miembros de la capilla intervienen en la iglesia de la
Compafiia de JesUs en la fiesta de la Anunciata de 1587. También
solicitan sus servicios los carmelitas para el traslado del santisimo
sacramento al convento de puerta Nueva en 1580 y los trinitarios y
agustinos para las funciones de la Santisima Trinidad y san Agustin en
1576 y 1594 respectivamente. Asimismo, en septiembre de 1586, se
desplazan los cantores al monasterio de San Jer6nimo de Valparaiso,
situado en las faldas de Sierra Morena, para la fiesta anual del
fundador de la orden.

Las fuentes documentales constatan la actuacién de
instrumentistas y cantores en las iglesias de media docena de
conventos de religiosas. En 1576 acuden los ministriles y cuatro
cantores a la imposicién del velo a una monja clarisa del monasterio
de Santa Cruz y en septiembre de 1582 la mitad de la capilla de
musica interviene en el mismo lugar en la fiesta de la Exaltacion de la
Cruz.

También las franciscanas del convento de Santa Clara consiguen
en 1568 la presencia de cantores y ministriles en el acto de los velos
que se dan a dos novicias ligadas por lazos familiares al racionero
Juan de Riaza y unos afios después los primeros van al de una hija del
doctor Molina, oidor del Consejo Real.

Cantores y chirimias realzan la fiesta de san Benito que celebran
las religiosas del monasterio de la Encarnacion en 1571 y las dominicas
de la comunidad de Regina Coeli logran, por medio del chantre Rodrigo
Pérez de Morillo, que los ministriles solemnicen la funcién en honor de
Nuestra Sefiora de las Nieves el 5 de agosto de 1574.

Por conducto del deén, el cabildo catedralicio atiende en 1589 el
deseo manifestado por el prelado de la didcesis malaguefia Garcia de
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Haro de que la capilla de musica acuda a la fiesta religiosa que preside
en el convento de dominicas de Jeslus Crucificado, fundado por un
miembro de su familia. Finalmente los cantores actlan en mas de una
ocasion en las celebraciones de las minimas de san Francisco de Paula
del monasterio de Jesus Maria del Socorro.

Los integrantes de la capilla de musica de la catedral participan
con bastante frecuencia en los cultos de las hermandades cordobesas
durante el altimo tercio del siglo XVI. La de los escribanos publicos
suele contratar sus servicios para la fiesta de la Limpia Concepcién de
Nuestra Sefiora, de ahi que esta participacion se contemple en las
reglas de la cofradia aprobadas el 28 de marzo de 1570".

Los procuradores demandan asimismo la presencia de los
cantores para la funcion principal que celebra anualmente su cofradia
en la parroquia de El Salvador. Veamos la autorizacion concedida por
los prebendados en agosto de 1587:

«Yten, este dia se dio licencia a los cantores para que baian el
domingo por la mafiana después del ueatus a San Saluador a una
fiesta que acen los procuradores del nimero, dando su seforia
nuestro perlado licencia»™'.

A juzgar por los testimonios de las actas capitulares, los
ministriles y cantores acuden con frecuencia a la fiesta anual de la
cofradia de Nuestra Sefiora de Villaviciosa que celebran los hermanos
el 8 de septiembre en su ermita. En 1574 los prebendados acuerdan

10 «Yten, hordenamos que en cada un afio perpetuamente para Siempre jamas,
cumpliendo la voluntad del dicho sefior Juan Pérez, jurado, celebremos la fiesta de la
Limpia Concepcidn de Nuestra Sefiora el primer domingo siguiente al dia santo de la
dicha advocacidn, asistiendo a visperas e misa con nuestras velas e siendo llamados
para que la celebren los beneficiados de la universidad desta ciudad e los cantores e
musicos de la Yglesia Cathedral desta ciudad y que diga el sermén fraile de la orden
de San Francisco e los hornamentos de la capilla e altar sean los mejores que
pudiéremos aver y se procuren perfumes e olores como se requieren para el culto
divino y romero o arraidn para el suelo e que en esta fiesta de visperas e misa no
falte ninguno escribano en la dicha capilla, pues tan obligados somos a la cumplir
por el &nima del dicho Juan Pérez, jurado, e sus difuntos que la dicha donacién nos
hizo».

1 ACC. Actas capitulares, 21 de agosto de 1587, tomo 28, s. f.
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enviar a cuatro cantores a la solemne funcién religiosa®?. Idéntico
namero se halla presente en la del afio siguiente como lo refrenda la
autorizacion dada por el cabildo:

«Este dia el Cabildo dio licencia a Martin del Castillo y Joan de
Morales y Alonso de Auila y Luis de la Uega, cantores, para quel
domingo que viene se hallen en la fiesta que los cofrades de la
ymagen de Villaviciosa hazen en su casa, con tanto que si les dieren
alguna cosa partan con los compafieros que quedaren en Cérdoua en
seruicio de la Iglesia»™.

Ademas de los actos religiosos, los ministriles intervienen en los
regocijos que patrocina el concejo en la calle de la Feria los dias de
pascua de Pentecostés, domingo de la Santisima Trinidad, Corpus
Christi y San Pedro y San Pablo. También los encontramos en las
fiestas de toros y juegos de cafias que tienen por escenario la plaza de
la Corredera, como lo corrobora la licencia concedida en diciembre de
1594,

Los estatutos de 1563 obligan a cantores y ministriles a pedir
autorizacion al titular de la silla de Osio y cabildo catedralicio para
actuar fuera de la ciudad®®. Tenemos constancia de que los miembros
de la capilla de musica se desplazan a distintas localidades del ambito
diocesano durante el ultimo tercio del siglo XVI.

En la primavera de 1566 los ministriles, acompafados del
contrabajo y tiple, acuden a una funcion religiosa en Guadalcazar y

12 «Iten, este dia los dichos sefiores dieron licencia a cuatro cantores para que vaian
el domingo primero que uernd a la ermita de Nuestra Sefiora de Uillauiciosa y
cometieron a el sefior tesorero sefiale los dichos quatro masicos».

3 ACC. Actas capitulares, 5 de septiembre de 1575, tomo 22, f. 147 r.

1 «Yten, el sefior don Damian de Armenta pidi6 licencia para que las chirimias
puedan yr el lunes a las fiestas de toros y juego de cafias, concediose con que pida
licencia al sefior prouisor».

15 «Iten, el maestro de capilla ni alguno de los cantores en ningin tiempo yré fuera
de Cordoua a fiestas de las sobredichas ni a otro negocio sin licencia del Obispo y
Cabildo, con pena de quinze dias de salario al que se fuere sin licencia, repartido el
salario por los dias del afio.

Iten, ninguno dellos [ministriles] saldra de la ciudad sin licencia del Obispo y del
Cabildo, porque se offrescen occasiones en que son necessarios y hazen mucha falta
estando fuera; y contrauiniendo a esto serd cada uno dellos penado en quinze dias de
su salario repartido por los dias del afio».
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posteriormente en septiembre de 1569 los cantores actlan de nuevo en
esta villa sefiorial. También los ministriles y algunas voces intervienen
en dos ocasiones -1572 y 1590- en La Rambla. Asimismo los primeros
solemnizan la fiesta de la Natividad de Nuestra Sefiora de 1584 en
Baena.

La relacion de poblaciones incluye a otros nucleos de la Campifia
cordobesa como Montemayor, Aguilar de la Frontera y Espejo que
cuentan con la presencia de ministriles y cantores en 1576, 1581 y
1574 respectivamente.

El prestigio de la capilla de musica de la catedral traspasa los
limites diocesanos, como lo prueba la peticién hecha en septiembre de
1566 por la ciudad de Ecija para que los ministriles vayan a la fiesta
gue organiza el concejo en sefial de regocijo por el alumbramiento de
la reina®®.

Las actuaciones generan unos jugosos ingresos para sus miembros
y en ocasiones surgen problemas en el reparto de los emolumentos
que, a la postre, originan algunas tensiones. Con el propdsito de evitar
estas situaciones el obispo fray Martin de Cordoba y Mendoza y el
cabildo catedralicio promulgan en diciembre de 1579 una normativa
que pone fin a las disputas entre el maestro de capilla Jeronimo de la
Cueva y los cantores®’.

16 «Este dia el cabildo rescibi6 una carta de la Justicia y regimiento de la cibdad de
Ecija en que se pedia licencia para que los ministriles siruiesen en la fiesta que la
dicha cibdad haze por el buen alunbramiento de la reyna; sus mercedes mandaron
responder a la dicha carta y que se le diese la dicha licencia para el dia de San
Miguel y que responda a la carta el sefior don Alonso de Gongora, canénigo».

17 «En la ciudad de Cérdoua a once dias del mes de dicienbre de 1579 afios el Himo.
sefior don Martin de Cérdoua y de Mendoca, obispo de Cordoua, y los muy Illustres
sefiores dignidades, canonigos, racioneros enteros y medios, Cabildo de la dicha
santa Iglesia, dixeron que auian entendido que entre Geroénimo de la Cueua, maestro
de capilla de la dicha Iglesia, y los cantores della auia auido y auia diferencias sobre
el ir a los llamamientos de las fiestas por la ciudad y a otras partes y sobre el repartir
entre ellos lo que ganauan por ragon de las dichas fiestas y de los aguinaldos y sobre
si se auia de hacer parte a los nifios seises de las dichas ganancias como a un cantor
y sobre si los dichos cantores podian sacar entremeses y changonetas en las fiestas
principales y sobre otras cosas y, auiendo su sefioria lllma. y los dichos sefiores
cabildo comunicado y conferido las dichas diferencias y auiéndose informado de lo
que pedia el dicho maestro y de lo que pedian los dichos cantores y deseando
preueer que entre los susodichos aya paz y no discordia y darles ley y ordenaciones
de lo que an de seguir y guardar de aqui adelante en sus oficios, ansi ellos como los
maestros de capilla y cantores que fueren de aqui adelante en la dicha santa Iglesia,
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En primer lugar se contempla la posibilidad de que el maestro de
capilla y los cantores puedan intervenir juntos o separados cuando
sean llamados para actuaciones particulares en Cordoba,
especificandose las condiciones que determinan un caso u otro y el
modo de distribuir la remuneracion:

«[...] mandaron que quando el dicho maestro fuere llamado para
alguna fiesta de vigilia o misa o bisperas, &bito o uelo o profesion de
fraile 0o de monja, quel maestro y seises no puedan ir al dicho
llamamiento sin los cantores ni los cantores sin el maestro y seises,
saluo quando la musica se repartiere por orden del obispo y cabildo
para que quedando parte della en el coro la otra parte vaya a donde
es llamada, y que en las demas cosas y llamamientos el maestro con
sus seises pueda ir solo y los demés cantores tanbién puedan ir sin el
maestro sin tener obligacion de llamarse los unos a los otros y en
este caso cada uno goce enteramente de lo que ganare por razon del
dicho llamamiento y que esto se entienda en los llamamientos dentro
de Cordoua»*®.

En cambio, la normativa establece que en las salidas fuera de
Cordoba han de ir juntos, salvo que «a su sefioria y al cabildo no les
pareciere otra cosa».

Posteriormente en octubre de 1600 los candnigos del cabildo
catedralicio Cristébal de Mesa Cortés y Bernardo José Alderete
elaboran nuevas constituciones para el buen gobierno de los cantores y
capilla de musica. En ellas se regula la asistencia a las fiestas en las
que son contratados y la distribucion de la remuneracion recibida.

Las licencias concedidas a lo largo del ultimo tercio del siglo XVI
ponen de manifiesto la intensa actividad desarrollada por los
ministriles de la capilla de masica fuera del recinto catedralicio, tanto
en la capital cordobesa como en las localidades de la geografia
diocesana. Sin embargo, constatamos que esta ausente en las
procesiones de las cofradias en general y de las de disciplinantes en
Semana Santa en particular. La causa estriba seguramente en la
estricta prohibicién impuesta en los estatutos de 1563:

ordenaron los dichos sefiores obispo y cabildo los capitulos y ordenaciones
siguientes».
18 ACC. Actas capitulares, 11 de diciembre de 1579, tomo 24, f. 64 v.
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«lIten, los ministriles ni alguno dellos no andara de noche dando
mdasicas, ni tafierd de dia ni de noche en casas y partes sospechosas,
ni yra tafiendo corneta ni sacabuche en alguna procession de
disciplinantes ni de otra cofradia, con pena por cada cosa de las
dichas de tres dias de su salario repartido el salario por los dias que
tienen obligacion de seruir el choro»™.

La situacion experimenta un cambio total a partir del siglo XVII
como consecuencia de la incorporacion de la muasica en las
procesiones de la Semana Santa local. La presencia de instrumentistas
y cantores junto a los pasos de las imagenes titulares, entonando el
Miserere, Stabat Mater y otras composiciones religiosas, se convierte
en un fendmeno generalizado y se enmarca en el proceso de
barroquizacion de la estacion de penitencia durante la centuria del
seiscientos®.

La masica contribuye asimismo a dar un mayor realce y
solemnidad a los cultos que celebran las cofradias pasionistas,
destindndose en algunos casos cantidades importantes a gratificar y
remunerar a los miembros de las capillas.

La informacion aportada por las fuentes documentales permite
afirmar que un total de ocho cofradias de las quince que realizan
estacion de penitencia en la ciudad en el siglo XVII dedica una buena
parte de sus recursos a sufragar los gastos de mdsica de las
procesiones y actos de culto?. La cifra podria incrementarse en el
supuesto de que se hubieran conservado las cuentas de las siete
hermandades restantes. No obstante, el porcentaje supera ampliamente
el que conocemos para otras capitales andaluzas como Sevilla, Malaga
y Granada®.

19 Estatutos de la Sancta Yglesia Cathedral de Cordoua..., f. 52 r.

20 Acerca del proceso de barroquizacion de las procesiones de Semana Santa en la
urbe cordobesa, vid. ARANDA DONCEL, Juan, «Cofradias penitenciales y Semana
Santa en la Cdérdoba del siglo XVII: el auge de la etapa barroca», en ARANDA
DONCEL, Juan (coord.), Actas del 111 Congreso Nacional de Cofradias de Semana
Santa. I. Historia. Cérdoba, 1997, pp. 92-111.

2! \era Cruz, Soledad de Nuestra Sefiora, Jestis Nazareno, Santo Sepulcro, Nuestra
Sefiora de las Angustias, Jesus de la Sangre, Oracion del Huerto y Humildad de
Nuestro Sefior.

22 ARANDA DONCEL, Juan, «La musica en los actos de culto y procesiones de las
cofradias penitenciales andaluzas durante los siglos XVI al XVIlI», en AAVV.,
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Sin duda, este nuevo papel de la musica en el pujante movimiento
cofrade penitencial, como tendremos ocasion de ver, resulta
determinante en el fuerte incremento de las actuaciones de los musicos
de la catedral fuera de la iglesia mayor y en la fundacién de capillas
por iniciativa de las 6rdenes religiosas o bien de particulares.

La trayectoria de la musica catedralicia a lo largo del siglo XVII
viene regulada en su organizacion y funcionamiento por las
constituciones o reglamento que elabora el cabildo el 17 de febrero de
1601. En la normativa se establecen las obligaciones del maestro de
capilla, musicos y cantores. Durante la mencionada centuria la jugosa
dotacion econdmica permite una cuidada seleccién de personal que
determina el reconocido prestigio que goza a nivel nacional®.

Por lo general, el nombramiento del maestro de capilla se realiza
mediante oposicidn, siendo un profesional cualificado el encargado de
juzgar los ejercicios de los numerosos candidatos que suelen acudir a
la convocatoria. Excepcionalmente la de la primavera de 1615 queda
sin cubrir la plaza.

Tras la muerte de Jeronimo Duran de la Cueva, los capitulares
deciden convocar oposiciones en mayo de 1615 para ocupar la vacante
producida, siendo designado el maestro de capilla de la catedral
hispalense Alonso Lobo para juzgar las pruebas®*. La publicacién de
los edictos tiene una gran acogida, puesto que acuden a la llamada seis
candidatos procedentes de distintos lugares de la geografia peninsular:
el ayudante del maestro de capilla difunto Juan de Riscos, el jiennense
Juan Benitez de Riscos, el sevillano Diego de Grado, los titulares de la
maestria de las catedrales de Orihuela y Segovia Vicente Garcia y
Sebastian Lopez de Velasco, y el portugués Nufio Gongales de
Acevedo.

Actas del 1V Congreso Nacional de Cofradias de Semana Santa. Salamanca, 2002,
pp. 772-789.

8 Acerca de la trayectoria de la capilla de musica durante la Edad Moderna, vid. el
estudio realizado por VAZQUEZ LESMES, Rafael, «La capilla de musica de la
catedral cordobesa». Boletin de la Real Academia de Cordoba, 110 (1986), pp. 113-
141

2% La relacién de maestros de capilla de la catedral cordobesa se recoge en el trabajo
de NIETO CUMPLIDO, Manuel, «Maestros de Capilla de la Catedral de Cérdoba».
Boletin de la Confederacion Andaluza de Coros (1995), pp. 4-14.
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Las pruebas se desarrollan en los cuatro Gltimos dias de mayo y
ninguno de los opositores alcanza la suficiencia exigida para regir la
prestigiosa capilla de mdsica catedralicia:

«[...] examinados por el dicho Maestro Lobo, juez nombrado
por el Cabildo para el dicho effecto, en contrapunto y en echar
tercera y quarta voz y en componer motete y changoneta y en regir el
facistol y pedirse unos a otros auilidades, y, entendido que ninguno
de los dichos oppossitores es habil ni sufficiente ni capaz para el
dicho magisterio segln la grauedad y grandeca de esta santa yglesia,
tratado y conferido cerca de ello, se determind que se prorroguen los
dichos edictos y que se embie a llamar persona para el dicho
magisterio qual conuenga y pareciere mas a proposito»*.

En cumplimiento del acuerdo tomado y siguiendo el consejo dado
por el maestro Lobo, los prebendados deciden contratar los servicios
de Juan de Avila, candnigo y maestro de capilla de la catedral de
Palencia, quien declina el ofrecimiento y se nombra a Juan de Riscos.

Tampoco se elige mediante oposicion para la maestria a Gabriel
Diaz, uno de los musicos que deja mayor impronta en la capilla
durante los mas de tres lustros que permanece al frente de ella,
compartiendo estas funciones con el otro maestro Juan de Montiel.

La llegada a Cordoba del maestro de capilla de la colegiata de
Lerma se produce por recomendacion del célebre racionero y poeta
Luis de Gongora, como se desprende de la comunicacién hecha por
una de las dignidades del cabildo en la sesion capitular celebrada el 16
de septiembre de 1621

«EI sefior arcediano de los Pedroches hizo relacion de que el
sefior don Luis de Gongora, racionero desta santa yglesia, le auia
escrito una carta en razon de que Grabiel Diaz, maestro de capilla,
auia dado yntencién de que queria venir a esta santa yglesia a ser
maestro de capilla y, platicado y conferido, se determind que el
sefior arcediano de los Pedroches y el sefior don Luis de Saabedra
vayan a hablar al sefior obispo nuestro prelado para dar la quenta

% ACC. Actas capitulares, 1 de junio de 1615, tomo 39, s. .
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desto y ver si se le puede dar salario con que uenga a seruir a esta
santa yglesia»®.

Gaspar Diaz se encuentra en mayo de 1623 en la corte, donde
desemperia las funciones de maestro de capilla del convento de las
descalzas de la Encarnacion, si bien a principios del afio siguiente lo
encontramos de nuevo en la capital cordobesa. Con ocasion de la
visita de Felipe 1V a la ciudad va a ser elegido para dirigir la mdsica
durante la estancia del monarca por expreso deseo del prelado de la
diocesis fray Diego de Mardones, quien manifiesta su deseo a los
prebendados el 14 de febrero de 1624 a través del provisor y vicario
general del obispado Gaspar Salgado de Gayoso?'.

Los miembros del cabildo catedralicio preparan minuciosamente
la visita de Felipe IV a la iglesia mayor, un acontecimiento que tiene
lugar a las cuatro de la tarde del viernes 23 de febrero de 1624 y en el
que se pone especial interés en el repertorio musical ofrecido. Tras
entrar por la puerta del Perdon y ser recibido en el Arco de las
Bendiciones, la comitiva real se dirige al altar mayor y en el recorrido
iba cantando «la capilla de musica desta santa Iglesia el tedeum
laudamus». En el presbiterio interviene de nuevo con el motete que
ordena el ceremonial romano y a continuacién el monarca se retira a
su alojamiento en el palacio episcopal.

La actuacion de la prestigiosa capilla de musica es uno de los
atractivos que se suele ofrecer a los personajes ilustres que visitan el
recinto catedralicio. Entre ellos cabe mencionar al cardenal Borja en
cuyo honor se prevé cantar un motete en mayo de 1637:

«Asimismo abiéndose entendido que el sefior cardenal Borja
quiere benir a ber esta santa yglesia, praticado qué forma se tendra
en asistirle por este cabildo, se acordd que los sefiores diputados

%6 ACC. Actas capitulares, 16 de septiembre de 1621, tomo 41, s. f.

T «Entr6 en este Cabildo el sefior licenciado Don Gaspar Salgado de Gayosso,
prouisor y bicario general de Cordoua y su obispado, y propuso que venia en nombre
de su sefioria Illma. nuestro prelado a pedir que mientras su magestad estubiere en
esta ciudad y biniese a esta santa Yglesia el Cabildo diese licencia a Gabriel Diaz
hiciese el officio y rigiese la musica, esto sin perjuicio del derecho del maestro de
capilla desta santa Iglesia Juan Montiel. Y el Cabildo, abiendo oydo lo propuesto,
determino que por el tiempo que su lllma. pide entre Gabriel Diaz de regir el facistor
y musica y no por mas tiempo».
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nombrados para darle la bienbenida le asistan, procurando que toda
la masica esté junta y se le haga alguna fiesta cantandole algin
motete»?.

También los testimonios de los viajeros que llegan a la ciudad
refrendan el elevado nivel de la capilla de musica. Uno de los
acompafiantes que integran el séquito del principe florentino Cosme
de Médicis en su visita a la iglesia mayor en diciembre de 1668 elogia
su calidad y afirma que le dijeron ser la mejor de Espafia, invirtiendo
el cabildo mas de 12.000 ducados en su mantenimiento: «Cantandosi
la Messa s’udi la Musica assai buona nella quale dissero che spendeva
il Capitolo 12000 scudi I’anno, et esser la miglior Cappella di
Spagna»®.

La mision principal de los instrumentistas y cantores de la
catedral es solemnizar el oficio divino y actos religiosos que tienen
por escenario este recinto sagrado. Tenemos constancia de que a
finales del siglo XVII durante la etapa de gobierno del cardenal
Salazar al frente de la didcesis cordobesa se celebran de ordinario 48
fiestas fijas y 21 movibles en las que participan miembros de la capilla
de musica. A ellas hay que sumar todos los domingos del afio, salvo
en los de adviento y septuagésima.

Asimismo debemos contabilizar una cifra variable de
celebraciones extraordinarias por diversos motivos y funerales. Entre
estos Ultimos se encuentran los de algunas personas fallecidas en olor
de santidad como el ermitafio Francisco de Santa Ana y el presbitero
Cosme Muiioz. El cuerpo del primero va a ser depositado el 20 de
mayo de 1619 en la capilla del Sagrario, mientras se resuelve el litigio
entablado por el lugar del enterramiento, y la masica interviene en la
vigilia solemne que se le hace:

«Llegd assi a la Capilla del Sagrario, donde la musica de la
Iglesia le dixo su Vigilia solemnemente: y dicha, qued6 depositado

8 ACC. Actas capitulares, 7 de mayo de 1637, tomo 49, s. f.

% Viaje de Cosme de Médicis por Espafia y Portugal (1668-1669). Edicién y notas
por Angel Sanchez Rivero y Angela Mariutti de Sanchez Rivero. Madrid, s. a., p.
178. Acerca de la estancia en la ciudad del hijo del dugue de Toscana, vid.
GUZMAN REINA, Antonio, «Cérdoba en el viaje de Cosme de Médicis (1668)».
Boletin de la Real Academia de Cérdoba, 64 (1950), pp. 103-131.
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Retablo mayor de la Catedral (foto Sdnchez Moreno)
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el cuerpo en el hueco de Don Antonio de Pagos, Obispo que fue de
Cordova»™.

También el multitudinario funeral de Cosme Mufioz, fundador del
colegio de nifias huérfanas de Nuestra Sefiora de la Piedad, en el
templo catedralicio el 4 de diciembre de 1636 cuenta con la asistencia
de la capilla de musica que interpreta dos motetes tomados del
breviario y oficio de san Martin obispo>'. Los textos de ambas piezas
se recogen por Luis de Mercado y Solis en su Tratado apologético de
la vida y virtvdes de el Venerable varon el P. Cosme Mufioz
Presbytero, Fundador del Colegio de N. Sefiora de la Piedad de Nifias
Guérfanas de la insigne y Nobilissima Ciudad de Cérdoua®.

Las funciones religiosas en la iglesia mayor suelen tener un gran
poder de convocatoria que viene refrendado por la masiva asistencia
del vecindario, llegando a provocar desdrdenes en algunas ocasiones.
Un ejemplo lo encontramos en los originados por la fiesta hecha en
febrero de 1669 a san Blas por los musicos que obligan a los

% CARDENAS Y ANGULO, Pedro de, Vida y mverte de Francisco de Sancta
Anna, Hermano mayor de los Ermitafios de la Albayda en la Sierra de Cordoua.
Cordoba, 1621, p. 31 v.

! La trayectoria de este benemérito sacerdote ha sido estudiada por ARANDA
DONCEL, Juan, Cosme Mufioz (1573-1636). Una vida entregada a la causa de
Dios. Cordoba, 2012.

%2 «Y como las honrras que Dios haze a los suyos no pueden en nada padecer defecto,
ordend su Magestad, que en vez de los Responsos tristes que ordena la Yglesia para
los Difuntos, en que pide les perdone y aia misericordia de sus almas, le cantase la
Musica de la Sancta Yglesia dos motetes tomados del Breviario de la Fiesta y Officio
de San Martin Obispo: el primero fue del primer Responsorio del tercero Nocturno
que dize assi: O Beatum virum in cuius transitu Sanctorum canit numerus,
Angelorum exultat Chorus, omniumque caelestium virtutum occurrit psallentium
exercitus. Ecclesia virtute roboratur, Sacerdos Dei reuelatione glorificantur, quem
Michael assumpsit cum angelis. O Var6n bienauenturado, en cuio transito canta el
nimero de los Sanctos, los Choros de los Angeles se festejan, todas las celestiales
virtudes en vistoso Exército cantan; la lglesia queda con su virtud fortalecida, los
Sacerdotes con tal revelacion glorificados; cuia alma presenté a Dios el Archangel
Miguel, con todo el exército de los Angeles. El segundo que se le canté fue del
mismo Officio de San Martin de la quinta Antiphona de Laudes que dize assi.
Abrahae sinu laetus excipitur, hic pauper et modicus, caelum diues ingreditur,
hymnis caelestibus honoratur. Este es a quien el Seno de Abrahan alegre reciue; éste,
el que no poseiendo nada en esta vida, rico entra a los gocos de la gloria, acreditando
sus virtudes con Celestiales Himnos y alabancas. De modo que todo este dia fue
solemnidad y fiesta, sin que en él se mezclase cossa de horror ni tristecax.

191



JUAN ARANDA DONCEL

prebendados a tomar medidas para evitarlos. Una de ellas es la que
propone el candnigo magistral Juan Antonio Rosado y Haro, quien
achaca a la excesiva solemnidad del acto el concurso de gente:

«EI sefior doctor don Juan Antonio Rosado y Haro, canonigo
magistral de Sagrada Escritura, representd al cabildo como le era
notoria la fiesta que la capilla de musicos de esta santa iglesia abia
celebrado al glorioso san Blas en que se abia visto el apparato
grande de solemnidad y concurso del pueblo que a dicha fiesta abia
concurrido, de lo qual se seguian los inconvenientes que siempre
resultan de los concursos numerosos» .

El hecho denunciado contrasta con la acusacién en abril de 1666
de escaso celo profesional a los integrantes del cuerpo musical en el
canto de la salve a Nuestra Sefiora todas las tardes durante la
cuaresma>”.

A lo largo del siglo XVII son innumerables los actos religiosos
extraordinarios que se celebran en el recinto catedralicio con
asistencia de los musicos. Asi, en 1682 se acuerda hacer una solemne
funcién de accién de gracias el 25 de julio con motivo del cese de la
mortifera epidemia que habfa azotado al vecindario®. El 2 de
diciembre del citado afio intervienen los cantores e instrumentistas con
motivo de la inauguracién de la capilla de la Purisima Concepcidn,
costeada por el prelado de la diocesis fray Alonso de Salizanes. La
iniciativa parte del propio titular de la silla de Osio:

% ACC. Actas capitulares, 6 de febrero de 1669, tomo 58, s. f.

% «Yten se cel6 que la salbe que se dice a Nuestra Sefiora todas las tardes en este
tiempo de quaresma por la cappilla de misicos no se canta con la asistencia y
debocidn que pide tan alto ministerio por decir los masicos no es de su obligacion.
El Cabildo cometié al sefior Don Joan Mellado, racionero, y al presente secretario
inquieran y busquen los papeles y fundaciones tocantes a esta obligacion y vean a
quién le incumbe y den quenta al Cabildo para tomar resolucion, y en el interin que
los musicos asistan todos a decir la salbe y el sefior presidente cuide de esto con toda
vigilancia y de que no se diga los dias de fiesta si no es a la ora que la torre hace
sefial que es a las cinco de la tarde».

% «Que el dia del glorioso Apéstol Santiago a medio dia se repiquen las campanas y
suban a la torre los ministriles y toquen [...] y que acauada nona se pasen la ymagen
de Nuestra Sefiora de Villaviciosa, el arca de las Santas Reliquias, el angel San
Rafael y el glorioso San Seuastian en prozesion al altar maior [...] y manifiesto el
santisimo que la musica entone el te Deum laudamus y el tantun ergon».
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«[...] asi mesmo suplicava al Cavildo se sirviese acordar que
esta tarde después de visperas pasase a dicha capilla cantando el
tedeum laudamus y en ella una antifona o motete a Nuestra Sefiora
en accion de gracias de estar ia colocada [...] y tenia determinado
decir mafiana juebes la primera misa para satisfacer en parte a su
devocion que para que fuese maior el fervor pedia al Cavildo que
estuviese la musica cantando algunos motetes en reverencia y honor
de tan Soberana Sefiora»*.

Asimismo con bastante frecuencia todos o parte de los integrantes
de la capilla de musica acompafian a los obispos a las funciones
religiosas que presiden en distintos templos de la ciudad. EI 1 y el 25
de enero de 1604 solemnizan sendas misas cantadas oficiadas por
Pablo de Laguna en las iglesias de los jesuitas y dominicos
respectivamente con motivo de las fiestas de Afio Nuevo y Conversion
de San Pablo. También asisten al monasterio de las carmelitas
descalzas con el titular de la didcesis Cristobal de Lobera y Torres en
la festividad de san José de 1626%. La presencia se repite al afio
siguiente, como se desprende de la autorizacion solicitada por el
maestro de capilla Gabriel Diaz a los capitulares®.

Aunque las dos actuaciones se deben a la especial devocion del
mencionado obispo a la reformadora del Carmelo, tenemos
documentados a los cantores y ministriles de la catedral en la
expresada fiesta en los albores de la centuria del seiscientos, como lo
refrenda la licencia dada el 13 de marzo de 1603:

% ACC. Actas capitulares, 2 de diciembre de 1682, tomo 60, s. f.

¥ «Acordose que la masica de cantores y ministriles la lleue el obispo mafiana, dia
de San Joseph, al conuento de Santa Ana, donde su sefioria dize la misa, acabada la
de la fiesta en esta iglesia».

%8 «Este dia entr6 el maestro de capilla Gabriel Diaz a dar quenta al Cabildo de cémo
el sefior obispo, nuestro prelado, queria hallarse el dia de sant Joseph, 19 deste mes,
en el convento de Santa Ana de monjas carmelitas descalgas a celebrar la fiesta del
glorioso santo con toda la mdsica y capilla desta Santa Iglesia, a lo qual dicho
maestro Gabriel Diaz respondié que por ser dia de musica en la Santa Iglesia no
podia faltar, sigun los estatutos y condiciones della, si no era con licencia del
Cabildo y entendido esto por el sefior obispo, nuestro prelado, le mandd la pidiese al
sefior Dean y Cabildo, lo qual entendido por el Cabildo dio la dicha licencia y
mando asistiese el maestro de capilla con toda la musica a la fiesta del sefior obispo,
nuestro prelado».
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«Diose licencia, abiéndose botado conforme al estatuto, a los
cantores y ministriles para que bayan al conbento de las descalcas el
dia de sant Joseph y cometiose al sefior dean enbie los mdsicos y
ministriles que le pareciere»®.

En esta ocasion la iniciativa parte del dean Fadrique Fernandez de
Cordoba, quien, al igual que su hermano Luis, a la sazon obispo de
Salamanca, es protector de los frailes y monjas de la rama descalza de
la orden del Carmen.

Asimismo es un hecho frecuente la actuacion de los componentes
de la capilla de musica en aquellos actos religiosos a los que asisten y
patrocinan los prebendados de la catedral. Especial solemnidad
revisten los organizados por el clero regular para festejar la subida a
los altares de sus respectivos miembros. Entre ellos cabe mencionar
los celebrados con motivo de las beatificaciones y canonizaciones de
Ignacio de Loyola, Teresa de Jesus, Pascual Bailon, Toméas de
Villanueva y Pedro de Alcantara.

También aparece en la relacion los de la beatificacion de los
martires jesuitas del Japon, como lo prueba la peticion hecha en
febrero de 1628 por el P. Martin de Roa, rector del colegio de Santa
Catalina, en su comparecencia ante los capitulares:

«[...] propuso al cabildo como su santidad y su santa sede
apostolica auia declarado por martires a los santos Pedro Mechi,
Diego Guyjai y Juan Goto, japonés, relijiosos de su orden y que
querian hazer la fiesta la dominica quincuajésima y assi suplicaba a
su sefioria, en nonbre de su Colejio, les honrre y haga merced en ella
a las visperas, missa y sermdn, nonbrando quién la diga y pedrique
[...] y que la musica vaya a las primeras y segundas visperas»™.

La devocion del obispo Cristobal de Lobera y Torres a santa
Teresa de JesUs justifican los lucidos festejos con motivo de su
nombramiento de compatrona de Espafia en 1627. EI domingo 10 de
octubre una procesion general sale de la iglesia mayor en direccién al
convento de carmelitas descalzas de Santa Ana, formando parte del
vistoso cortejo la capilla de musica de la catedral que canta un motete

¥ ACC. Actas capitulares, 13 de marzo de 1603, tomo 35, s. f.
“0 Ibid., 18 de febrero de 1628, tomo 44, s. f.
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en el monasterio de la Encarnacion. Al llegar al templo de las monjas
del Carmelo solemniza con su maestro Gabriel Diaz al frente el
pontifical oficiado por el prelado de la di6cesis**.

La asistencia de los musicos se documenta asimismo en
celebraciones extraordinarias y ordinarias relevantes de las 6rdenes
religiosas establecidas en la ciudad. Los encontramos en la fiesta
dispuesta por los jesuitas en 1640 para conmemorar el primer
centenario de la fundacion de la Compafiia de Jesus y en los actos de
los trinitarios descalzos por idéntico motivo el 23 y 24 de agosto de
1699.

A lo largo del siglo XVI1I suelen acudir a las peticiones hechas al
cabildo catedralicio por distintas comunidades con el fin de realzar las
funciones anuales en honor de sus fundadores. Veamos la realizada en
agosto de 1635 por el agustino fray Pedro de Géngora Angulo a través
del dean:

«Yten abiendo propuesto el sefior dedn que el padre maestro
fray Pedro de Gongora pide quatro masicos para el dia y bispera de
San Agustin, el cabildo determiné que no solo bayan los quatro sino
que, si hubiere menester toda la capilla la llebe»*.

En agosto de 1651 los prebendados autorizan a seis integrantes de
la capilla de musica para que vayan el dia de san Agustin al cenobio
situado en el barrio de Santa Marina*®. Con anterioridad en 1602
«diose licencia para que los ministriles uayan el dia de sant Augustin
al dicho combento».

A veces los capitulares deniegan las solicitudes cursadas por
distintas razones, como ocurre con la del prior de los jerénimos en
septiembre de 1618:

«Leiose peticion del padre prior de sant Geronimo, pide se les
dé licencia a tres cantores y dos mogos de coro que baian al dicho

! Vid. ARANDA DONCEL, Juan, Culto y devocion a santa Teresa de JesUs en la
Cordoba del siglo XVII. Cérdoba, 2017, pp. 68-71.

2 ACC. Actas capitulares, 27 de agosto de 1635, tomo 48, s. f.

*% «Item dio licencia el Cabildo para que seis msicos de esta Santa Yglesia vayan a
el conuento de San Agustin el lunes veinte y ocho de este mes, dia del glorioso
doctor San Agustin sin incurrir por ello en pena algunax.
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convento el dia de la fiesta de dicho santo. Acordose que no a lugar
lo que pide por ser dia de tanta solemnidad»*,

Sin embargo, al no existir la expresada dificultad, en febrero del
mismo afio conceden permiso a cinco cantores para gque vayan a la
profesién de un monje que habia sido acélito de la catedral®®. También
algunos de ellos reciben autorizacion para asistir a la primera misa de
un dominico del convento de San Pablo el Real en octubre de 1604

Las honras funebres de religiosos destacados van a ser
solemnizadas por el cuerpo musical de la iglesia mayor. El templo de
San Pedro el Real sirve de escenario en octubre de 1618 a las de fray
Juan Ramirez de Lara, quien gobierna la provincia franciscana de
Granada en cuatro ocasiones*’. Una nutrida representacién del cabildo
catedralicio asiste, junto al obispo y todos los integrantes de la capilla,
en abril de 1638 al funeral del renombrado agustino cordobés fray
Pedro de Gongora Angulo:

«[...] se acordd que baya a hacer su entierro una diputacion de
doce, tres sefiores dignidades, tres sefiores candnigos, tres sefiores
racioneros enteros y tres sefiores medios racioneros, y que diga la misa
sefior dignidad y se bistan sefior candnigo y sefior racionero y que
asistan en su palenque con el sefior obispo y los sefiores asistentes y
que baya toda la misica y maestro ceremonias, pertiguero, sacristan y
los capellanes y ac6litos que fueren menester»™.

“ ACC. Actas capitulares, 22 de septiembre de 1618, tomo 40, s. f.

** «Leyose una peticién de Juan de Gémez en que pide licencia para si y quatro
cantores para Dominica inseptuagésima que se han de hallar en San Hierénimo a la
profession de Juan de Gamez, su sobrino, acdlito que fue en esta santa iglesia.
Concedidsele en la forma que lo pide».

“® «Diose licencia para que algunos cantores fuesen el domingo a San Pablo a la
missa nueva del hermano de fray Juan Manuel, los que pareciere al maestro de
capilla, y se da la licencia como a cantores».

*T «Nonbraronse para ir el miércoles por la mafiana a San Francisco a las honrras del
padre frai Juan Ramirez, prouinzial de dicha horden, a los sefiores Don Damian de
Armenta y Valencguela, arcediano de Cérdoua y canonigo, y licenciado Lupercio
Gongélez de Moriz y Juan Ruiz de Quintana, canonigos, y licenciado Damian de
Vargas y Francisco Rodriguez de Valderrama, Juan Cameros de Quellar y Antonio
Clauijo, racioneros, y se hordene a la misica baia a dichas honrras».

“8 ACC. Actas capitulares, 12 de abril de 1638, tomo 49, s. f. Las ocho dignidades
del cabildo catedralicio son deén, arcediano de Cordoba, maestrescuela, arcediano
de Castro, chantre, arcediano de Pedroche, tesorero y prior.
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Las procesiones y actos de rogativa, organizados con motivo de
situaciones calamitosas provocadas por sequia, cuentan asimismo con
la presencia de la renombrada capilla de musica de la catedral. Una de
ellas tiene lugar en la tarde del 6 de febrero de 1605, fecha en la que se
recibe en la puerta del Rincén la reliquia de san Diego de Alcal3,
venerada en el convento recoleto de San Francisco de la Arruzafa, por
el obispo, cabildos municipal y eclesiastico, cruces parroquiales,
franciscanos, numerosas cofradias «e tanbién fue en la dicha procesion
la mUsica de la dicha santa yglesia»*.

También se constata la presencia de la musica en la solemne
funcién religiosa celebrada en la iglesia de El Salvador, dedicada a
Nuestra Sefiora del Pilar, el 10 de mayo de 1653 por la falta de agua
que padecen los campos. Entre los asistentes a la ceremonia
encontramos al cabildo catedralicio y clero parroquial con las
respectivas cruces>’. La mencionada imagen se venera en la ermita del
mismo titulo, situada en el término de Santa Maria de Trassierra en el
pago del Monedero, desde la segunda mitad del siglo XV, pero la
hermandad erigida en su honor se encuentra establecida en la citada
parroquia de la capital cordobesa®’.

Los servicios de los instrumentistas y cantores de la capilla son
muy demandados por un buen nimero de cofradias de la ciudad para
sus cultos y procesiones a lo largo del siglo XVII. Entre ellas
sobresale la de Nuestra Sefiora de Villaviciosa, cuya titular recibe
culto en su ermita localizada en una dehesa del término municipal de
Espiel bajo el patronazgo del cabildo catedralicio®.

" Archivo Municipal Cérdoba (AMC). Actas capitulares, 6 de febrero de 1605,
libro 115, f. 53 v.

%0 «lten, acordé el Cabildo que el sabado 10 deste mes vaya el Cabildo con la
clerecia y cruzes de las parroquias a San Salbador en processién y en dicha
parroquia se diga una missa con musica y sermoén a Nuestra Sefiora del Pilar, que
esta en dicha iglesia, para que su Magestad se sirba por la intercession de su Madre
de darnos buenos temporales de que tanto se necessitax.

*1 Vid. ARANDA DONCEL, Juan, «Advocaciones marianas de gloria en la Cérdoba
de los siglos XVI y XVII: la devocion a Nuestra Sefiora del Pilar», en AAVV.,
Religiosidad popular en Espafia. Actas del Simposium. I. San Lorenzo del Escorial,
1997, pp. 389-399.

%2 La devocién a esta advocacion mariana ha sido estudiada en la obra de
FERNANDEZ DUENAS, Angel, La Virgen de Villaviciosa: leyenda, tradicion e
historia. Cérdoba, 1993.
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Al igual que en la centuria anterior, los musicos acuden a la fiesta
principal que durante el seiscientos pasa a celebrarse indistintamente
en los meses de septiembre u octubre, como lo refrendan las
peticiones hechas por el hermano mayor. Veamos la realizada en 1608
que tiene lugar el domingo 26 de octubre:

«Viose este dia una peticion de Jusepe Pérez, correo mayor de
Cordoua y hermano mayor de la cofradia de Nuestra Sefiora de
Villauiciosa, en que pide se le dé licencia para pregonar la dicha
fiesta para el domingo veynte y seys deste, y asi mesmo que el
cabildo mande embiar persona que uaya a hazerla y se le dé la
musica, menestriles y aderezos ordinarios» .

En cambio, la fiesta de 1615 se lleva a cabo el 27 de septiembre y
en ella participan cuatro ministriles y otros tantos cantores, como se
desprende de la licencia dada por los miembros del cabildo
catedralicio®. El mismo acuerdo se toma el 5 de octubre de 1620 a
instancia del prioste o hermano mayor de la cofradia Juan Fernandez
de Caceres, eligiendo los prebendados los dos capellanes de la
veintena que deben asistir:

«Yten, aviendo precedido llamamiento para ber una peticion de
Juan Fernandez de Céceres, hermano maior de la cofradia de Nuestra
Sefiora de Villaviciosa, praticado y conferido en ragon della, se
acordd que baian los ministriles y quatro cantores, los que quisiere
lleuar el dicho hermano maior, y asimismo dos capellanes de la
veintena que sean Pedro de Morales y Castillo, a los quales satisfaga
lo que se suele dar por su trauajo»>.

%% ACC. Actas capitulares, 20 de octubre de 1608, tomo 37, s. f.

** «lten se dio licencia a quatro cantores y quatro ministriles para que uayan a la
fiesta de Nuestra Sefiora de Uillaviciosa que se celebra en 27 dias de el presente mes
con tal que se ayan de hallar aqui a la fiesta de san Miguel dende sus primeras
uisperas y que los cantores y ministriles sean los que se concertaren con el prioste,
sin querer el cabildo nonbrar a nadie en particular por esta uez».

% ACC. Actas capitulares, 5 de octubre de 1620, tomo 41, s. f.
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La misma concesién se hace al nuevo hermano mayor Francisco
de Rojea para la fiesta del afio siguiente que se celebra en el mes de
septiembre®.

La precariedad de recursos es el motivo por el que la cofradia no
lleva a cabo la fiesta de 1661. Sin embargo, los gastos de la misma los
asume de su peculio el maestrescuela y candnigo de la catedral
Francisco A. Bafiuelos y Murillo, quien llevado por su gran devocion
costea también un manto de cafiamazo:

«Asimismo el sefior maestrescuela represent6 al cabildo como
por su devocion abia echo un manto de caflamago para Nuestra
Sefiora de Villaviciosa, que era el que manifestaba al cabildo, y
asimismo suplico al cabildo fuese seruido de dar lisencia a algunos
capellanes y musicos para que fuesen a la casa de Nuestra Sefiora de
Villaviciosa a solemnicar i cantar la fiesta que por su devocion le
quiere acer por no auérsela echo este afio la cofradia»®’.

También la cofradia de la Limpia Concepcidon de Nuestra Sefiora,
formada por los escribanos, mantiene la solemnidad de los cultos y
sigue contratando los servicios de los musicos de la catedral, como lo
reflejan los gastos de las cuentas aprobadas por la autoridad
diocesana. En las del periodo comprendido entre san Juan de 1637 y el
mismo dia de 1641 figuran las cantidades abonadas en los recibos
firmados por el maestro de capilla Francisco Humanes Aldana vy el
cantor Pedro Sanchez del Cerro®®. Las de 1641 especifican asimismo
los pagos hechos al sochantre de la iglesia mayor Francisco Rodriguez
de Talavera y al arpista Juan de Ogaya®®.

% «Ytem, auiendo precedido Ilamamiento para ver una peticion de Francisco de
Rojea, hermano mayor de la cofradia de Nuestra Sefiora de Villaviciosa, praticado y
conferido en razén della, se acordd que vayan los ministriles y quatro cantores, los
que quisiere lleuar el dicho ermano mayor, y assimismo tres capellanes de la
veintena que sean Francisco de Gahete y Juan de Almagro y Matheo de Ledn, a los
quales satisfaga lo que se suele por su trabaxo».

" ACC. Actas capitulares, 5 de octubre de 1620, tomo 41, s. f.

%8 «Ytem, quince mill sietecientos y ocho marauedis que pagé a los msicos de la
sancta yglessia desta ciudad del asistencia que hicieron en las fiestas que se
celebraron en la dicha iglessia de Sancto Domingo».

% «Ytem da por descargo ciento y sessenta y seis reales que pago a la capilla de los
mussicos de la santa yglessia Cathedral de esta ciudad por la asistencia que hicieron
en la dicha fiesta de Nuestra Sefiora, mostré carta de pago de Francisco Rodriguez
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En el conjunto de hermandades que requieren los servicios de los
cualificados musicos de la catedral encontramos la del Santisimo
Sacramento de la parroquia de Santa Marina. Los gastos originados
por la fiesta principal de 1634 celebrada el domingo 16 de julio se
anotan en la contabilidad de ese afio:

«A los ministriles de la Cathedral por assistir en la torre y
procession todo el dia, cinco ducados. Mas pagué al licenciado
Francisco de Talabera, sochantre de la Cathedral por assistir con los
nifios del coro a visperas y procession, sesenta y ocho reales»®.

Asimismo en la relacion de cofradias aparece un nutrido grupo de
penitenciales, entre ellas las de Jesus Nazareno, Vera Cruz y Soledad
de Nuestra Sefiora.

La hermandad de Jesis Nazareno experimenta a lo largo de las
primeras décadas del siglo XVII un acusado proceso de
aristocratizacion hasta el punto de estar integrada exclusivamente por
los distintos estratos de la nobleza local desde los titulos de Castilla
hasta los simples hidalgos®’. El potencial econémico derivado de su
composicidn social permite destinar gran parte de los recursos a los
solemnes cultos cuaresmales y estacion de penitencia en la mafiana del
Viernes Santo.

En efecto, los actos cuaresmales ofrecen un gran boato y
despiertan en la ciudad una fuerte expectacion por el reconocido
prestigio y fama de los oradores que intervienen como el beato
dominico fray Francisco de Posadas y el candnigo lectoral Luis A.
Belluga y Moncada, futuro obispo de la didcesis de Cartagena y
cardenal. Ocho sermones en total se predican en los seis viernes de
cuaresma, Jueves de Ramos y Martes Santo en la iglesia hospitalaria,
siendo uno de los atractivos la interpretacion del Miserere.

El marcado interés por la brillantez de estos cultos viene
confirmado en marzo de 1644 con el proyecto de ampliar el templo y

de Talabera, sochantre, con ciento y cinquenta y quatro reales que reciuid, y de Juan
de Ogaya con doce reales que reciuid, que todos montan la dicha cantidad por auer
asistido con la arpa».

8 Archivo General Obispado Cérdoba (AGOC). Visitas generales. Parroquia de
Santa Marina. 1634.

8 ARANDA DONCEL, Juan, Historia de la Semana Santa de Cérdoba. La cofradia
de Jests Nazareno. Cérdoba, 1989, pp. 61-68.
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Retrato del beato fray Francisco de Posadas
(foto Sanchez Moreno)
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construir una tribuna para los musicos®®. Tenemos documentada la
actuacién de la afamada capilla de la catedral en la cuaresma de 1689,
como lo prueba el acuerdo tomado unos meses antes:

«[...] asimesmo se acordo el que la musica de la santa yglesia
asistiese todos los dichos ocho dias y se prorratease su costa entre
todos y que el abisar a dicha mdsica se cometi6 a los sefiores Don
Alonso Pérez de Saabedra y Narbaez, Don Pedro Ferndndez de
Cordoua y Eredia y cada uno de dichos sefiores quedd encargado en
cunplir lo que le toca seglin este acuerdo»®,

También se constata en la estacion de penitencia de 1697 la
participacion desinteresada de la capilla de musica catedralicia en
pleno junto al paso de Jesus Nazareno durante un tramo del recorrido
procesional, concretamente desde la iglesia de la Compafiia de Jesus
hasta el convento franciscano de San Pedro el Real®.

Unos guantes y un par de medias de Toledo son el regalo que
hace la cofradia nazarena a cada uno de los misicos por su actuacion
gratuita en la salida del Viernes Santo de 1700 junto a la imagen
titular:

«No doy en data unos guantes de ambar y un par de medias de
Toledo que se dieron a cada uno de los musicos de la Cathedral por

62 «Luego nuestro hermano mayor el sefior don Joseph de Baldecafias y Herrera
propusso a todos los sefiores cofrades que ya les era notorio la estrechez que tiene la
yglesia de esta santa cassa y ansimismo cOmo amenaca ruina los arcos y techos della
y a el pleyto que se auia seguido en esta ciudad y en la de Granada con Juan de
Auila del Castillo, scrivano de su magestad, en ragon de que vendiesse para
engrandecer la yglesia un guerto que confina con la yglesia y con el testero della
para en él hacer una tribuna para que en ella se ponga la mussica y como se auia
ganado una executoria para el dicho efecto y cdmo aviéndolo visto el dicho Juan de
Auila del Castillo se auia allanado a venderlo y estavan conformes en el precio que
se le auia de dar por el dicho guerto».

8 Archivo Hospital Jestis Nazareno (AHJN). Actas de cabildos de la cofradia de
Jesus Nazareno, libro 2, f. 62 .

& «Asistié la musica plena de la Yglesia desde la Compafifa de Jests hasta San
Francisco con el paso de Jests Nazareno y no queriendo llevar nada les agasajé con
alguna cosa que no me acuerdo su ymporto».
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no aber querido dinero por la asistenzia que hizieron en el paso de
JesUs desde su ospital en la cofradia de Viernes Santo»®.

Conocemos los honorarios que cobran los integrantes de la capilla
de musica por su intervencion en la procesion del Jueves Santo de
1699 y 1700 de la cofradia de la VVera Cruz. La cantidad percibida por
las dos cuadrillas repartidas en los pasos del Santo Cristo y Nuestra
Sefiora del Milagro asciende a 485 reales:

«[...] parece que en los Juebes Santos de los afios de nobenta y
nuebe y éste de setecientos an asistido a las procesiones los mdsicos
de la Cathedral, el primer afio a el passo de Nuestra Sefiora y al
passo de el Santo Xpto. la capilla segunda, y este afio an asistido dos
quadrillas de la capilla segunda, y por dichos dos afios a pagado
dicho hermano maior a dichos mdsicos quatrocientos y ochenta y
cinco reales»®.

Entre los emolumentos abonados por las hermandades
penitenciales de la ciudad a los musicos de la catedral hay que
mencionar por su elevada cuantia el pago de 800 reales por la
asistencia a la fiesta solemne y procesion organizadas por la cofradia
de la Soledad de Nuestra Sefiora el 2 de octubre de 1669 con motivo
de la colocacién de la imagen en la nueva capilla del templo
mercedario®’.

La actuacién de la prestigiosa capilla de musica en la funcion
religiosa va a ser elogiada en tonos encomidsticos por fray Pedro de
Fuentes y Guzman en su descripcion en verso de la fiesta:

«De muchas Sedas se colgo flamantes,

de Brocados, Tapizes y de Flores,

y aunqgue Cielo le vieron poco antes
epilogo le admiran de colores.

Siglos son, (como aguardan) los instantes,

% AHIN. Cuentas de la cofradia de Jesus Nazareno. 1700.

% AGOC. Cofradias. Cuentas de la cofradia de la Vera Cruz. 1671-1719.

¢ «De la musica de la santa yglesia desta ciudad lleu ochozientos reales de la
asistencia a la fiesta y visperas y prozesion, dio reziuo Juan de la Cruz Carretera en
nuebe de otubre de dicho afio de sesenta y nuebe».
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hasta que de la Musica en el Coro

era cada instrumento un Plectro de Oro.
Tanto las vozes a compas unian

en contrapuntos, que en la Solfa echavan,
que todos los oyentes entendian

que de el Cielo los Anjeles bajaban;

Y en los gorjeos con gque suspendian
Bemoles y Cromaticos trinaban;

donde el paso de el uno el otro admite
para que su destreza el paso imite»®.

A lo largo del siglo XVII algunas cofradias firman acuerdos con
musicos de la catedral a titulo individual por los que son admitidos de
hermanos exentos de cuotas con la obligacién de prestar de manera
desinteresada sus servicios en los cultos.

Un ejemplo lo tenemos en el concierto suscrito el 2 de noviembre
de 1607 entre la hermandad de Nuestra Sefiora del Rosario,
establecida en el templo dominicano de San Pablo el Real, y seis
miembros de la capilla catedralicia. Estos Gltimos ingresan con todos
los derechos en la cofradia sin pagar cantidad alguna y en
contrapartida se comprometen a solemnizar las funciones que se
celebran los primeros domingos de todos los meses del afio®®.

También los cantores y ministriles del cuerpo musical de la
catedral se prestan a colaborar desinteresadamente con el P. Cosme
Mufioz en los solemnes cultos marianos que tienen por escenario la

% FUENTES Y GUZMAN, Pedro de, Descripcion de la fiesta que la cofradia
celebrd a la Soledad de Maria Sanctissima Sefiora Nuestra, en el Convento de la
Merced de Cordoba, a dos de octubre de este afio de 1669. Cordoba, 1669.

8 «En Coérdoua dos dias del mes de novienbre de myll y seyscientos vy siete afios,
estando en el monesterio de San Pablo de Cordoua, se tomé asiento y concierto entre
los sefiores hermanos de la cofradia del Rosario, que se sirve en el dicho convento, y
los sefiores don Sancho y Miguel Lazaro y Agustin de Ledn y Basilio de Leon y
Pedro del Cerro y Juan Ruiz, musicos de la santa yglesia de Cdrdoua, en que desde
este dia los dichos musicos se rescibieron por hermanos de la dicha cofadria gratis,
asi de entrada como de fiestas que no an de pagar cosa alguna, y la cofadria a de usar
con ellos de las mismas preminencias que gozan los demas hermanos, enterrandolos
y a sus paniaguados y diziéndoles las misas que se dizen por los deméas hermanos, y
los dichos sefiores musicos an de acudir todos los primeros domingos de todos los
meses del afio sin por ello llevar ynterés alguno, y asi quedd sentado por anbas
partes y lo firmaron de sus nonbres las unas y otras partes».
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iglesia del colegio de nifias huérfanas de Nuestra Sefiora de la Piedad.
Entre ellos sobresalen la misa y la salve cantada durante los sabados
del afio que congregan a numMerosos vecinos.

Las declaraciones de testigos presenciales corroboran el hecho en
1621, siendo una de ellas la de Juan de Collantes, fervoroso devoto de
la imagen titular de la citada institucion educativa:

«[...] ansimismo a bisto como los dichos sabados se canta la
salbe en presencia de la dicha santa ymagen por los cantores de la
santa yglesia cathedral desta ciudad y a la misa acuden ministriles
con ynstrumentos y se toca el érgano, que todo proboca a mayor
debocion y a gloria y alabanca de Dios nuestro Sefior y de su
Santisima Madre»".

Asimismo resulta de interés, por su participacion en los cultos, el
testimonio del conocido ministril de la catedral Juan Chamizo
Garrido, quien pone de manifiesto la intensa devocion que goza la
efigie de la Virgen de la Piedad ™.

La presencia de la capilla de musica la documentamos también en
las exequias de los miembros de la nobleza local que suelen revestir
una notoria solemnidad y, de esta manera, dejar constancia de su
poder econdémico y prestancia social. Uno de los funerales mas
suntuosos es el de la condesa de Priego dofia Maria Sidonia Garcés de
Heredia Carrillo de Mendoza, esposa del sefior de Belmonte y
Moratalla don Francisco Luis Fernandez de Cdrdoba, cuyo ébito se
produce el 25 de marzo de 1679. Al dia siguiente, domingo de Ramos,
su cuerpo recibe sepultura en un lujoso féretro en la capilla mayor del
convento de San Pablo el Real™. En el presbiterio del amplio templo

" ARANDA DONCEL, Juan, Cosme Mufioz (1573-1636). Una vida entregada..., p.
406.

™ «[...] la qual es benerada y bisitada comin y generalmente de toda esta ciudad y de
muchas villas y lugares deste obispado y de otros obispados diferentes que este
testigo a uisto benir a belar en presencia de la dicha santa ymagen de la Madre de
Dios, en cunplimiento de botos y promesas que los fieles an hecho a la dicha santa
ymagen y en agradecimiento de muchos benefficios que por yntercesion de la Madre
de Dios an receuido».

72 [...] su cuerpo fue amortajado y puesto en una caja aforrada en tela de joias de
oro encarnada y con encanjes de oro de Milan guarnezida y por de dentro de rasso
carmessi y grabada y tachonada con sus cantoneras doradas y dos zerraxas con sus
dos llabes dorado con asas doradas en los estremos».

205



JUAN ARANDA DONCEL

dominicano se levanta un aparatoso tumulo que se describe
minuciosamente®, oficiando la ceremonia la comunidad de frailes de
la Orden de Predicadores «asistida de la mussica de la santa iglessia
de la dicha ciudad».

Durante la centuria del seiscientos los instrumentistas y cantores
de la catedral se desplazan con bastante frecuencia a las poblaciones
del ambito diocesano para solemnizar las funciones religiosas,
recibiendo en la mayoria de los casos una remuneracion por los
servicios prestados.

Las licencias concedidas por el cabildo ponen de manifiesto que
las contrataciones, en un alto porcetaje, corresponden a las cofradias.
Entre ellas cabe destacar las erigidas bajo el titulo de Nuestra Sefiora
del Rosario que se hallan muy extendidas en la demarcacion del
obispado cordobés y gozan de una notoria vitalidad, siendo los
impulsores los dominicos’.

Tenemos constancia de que en octubre de 1604 acuden cinco
cantores a Santaella para intervenir en la fiesta principal de la
hermandad rosariana, cuya identidad conocemos’. Diez afios después
se autoriza a tres musicos para el mismo cometido, a instancia de uno
de los regidores del concejo de esta villa campifiesa:

«Diose licencia a Diego de Leon, rejidor de Sanctaella, para que
lleue los tres musicos que pide, que son Miguel Lagaro, Don Sancho,

73 «[...] se puso su cuerpo en un tdmulo que estubo hecho y prebenido en el cuerpo de
dicha capilla mayor que dio prinzipio desde el suelo primero de los colaterales,
subiendo treinta gradas en alto y después de dichas gradas un cuerpo de seis baras de
alto con su portada en forma de cama y sobre dicho cuerpo se coronaba en forma de
media naranja y por remate la sancta cruz i todo bestido de baietas negras y el cuerpo
de la fachada adornado con un dosel de terciopelo carmessi con su escudo de armas
bordado de oro, donde se puso el cuerpo en su caja atrabessado con almojada a los
pies enzima de la caja y todo adornado con mas de mill belas de zera blanca y cerca
del cuerpo quatro jachas de a quatro pabilos y seis belas de a libra y otras quatro
hachas en la coronazion y toda la nabe prinzipal del cuerpo de la Yglesia colgada de
quatro altos de baieta negra y repartidos gran cantidad de escudos de sus armas».

™ Vid. ARANDA DONCEL, Juan, «Los dominicos y la difusién de las cofradias del
Rosario en la didcesis de Cordoba durante los siglos XVI y XVII», en ARANDA
DONCEL, Juan (coord.), Las advocaciones marianas de gloria. Actas del |
Congreso Nacional. I. Cérdoba, 2003, pp. 75-102.

> «Diose licencia a Gabriel Diaz, Miguel Lézaro, Bellimar, Aluarado y a Diego
Ximenes, bajén, para que como cantores puedan ir el 2° domingo deste mes a
Santaella a la fiesta que alli se hace».
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Vasilio de Leon, para la fiesta de Nuestra Sefiora del Rosario que se
celebra en la dicha villa el segundo domingo de octubre, que es a
doge deste presente mes»".

Asimismo los musicos de la capilla son requeridos para la fiesta
de Nuestra Sefiora del Rosario en otras localidades. Asi, en 1674
acuden a Bujalance, cuya celebracion tiene lugar el primer domingo
de octubre””. Por dltimo, el cabildo los autoriza para que vayan a
Montoro en 1691

«Primeramente se vio una peticion de los musicos en que
pretendian se les conzediese lisencia para ir a Montoro a una fiesta
de Nuestra Sefiora del Rosario el dia siete de octubre para lo qual se
dieron pelotas y se les conzedi6 por la maior parte de votos»".

Las actas de las sesiones capitulares prueban la actuacién de dos
ministriles y los cantores Agustin y Basilio de Leon en la fiesta de san
Francisco de Asis de 1615 en Montilla, acompafiando al arcediano de
Cordoba en el servicio de altar. A principios de 1628 el corregidor de
Lucena envia una carta a los prebendados en la que solicita licencia al
maestro de capilla Gabriel Diaz y algunos cantores para que

® ACC. Actas capitulares, 3 de octubre de 1614, tomo 39, s. f. Posteriormente a
finales de 1617 cuatro integrantes de la capilla de musica, a solicitud del
mencionado regidor, estdn presentes en la solemne fiesta dedicada a la Limpia
Concepcion de Nuestra Sefiora:

«Aviéndose leido una peticion de Diego de Ledn y Bargas, rejidor de Santaella, en
que pide y supplica al Cabildo dé licencia a quatro cantores para ir a su lugar a hazer
con mayor solemnidad una fiesta de la Limpia y Pura Concepcién de Nuestra Sefiora
el domingo que viene, doze dias deste presente mes: tratado y conferido, se dio la
dicha licencia a don Sancho Saria, Augustin de Ledn y Joan de Castillejo y a Juan
Nieto de Mata, cantores, para que vayan a la dicha villa de Santaella a la dicha fiesta
y acauada se bueluan con que no aya falta al seruicio del choro de esta santa
yglesia».

T «Se lei6 una peticion de el sefior D. Benito de Priego, vezino de Buxalance, en
que suplicaba a el Cabildo se sirviesse de dar licencia a algunos de los musicos de
esta sancta Yglessia para yr a Buxalance a celebrar la festividad de Nuestra Sefiora
de el Rosario que es el primero domingo de otubre, el cabildo dio dicha licencia y
dio comision a los sefiores Arcediano de Pedroches y D. Juan Mellado que nombren
los que le pareciere con asistencia de el maestro de capilla».

8 ACC. Actas capitulares, 26 de septiembre de 1691, tomo 63, f. 285 .
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solemnicen una funcién de accion de gracias en honor de la Purisima
Concepcion’.

Finalmente en enero de 1670 el candnigo Francisco Bravo de
Mendoza pide que le acompafien varios musicos a las honras flinebres
que va a celebrar en EI Carpio por la marquesa de Eliche:

«Yten el sefior candnigo D. Francisco Brabo de Mendoza dio
quenta a el Cabildo como yba a la villa del Carpio a las honras de la
sefiora marquessa de Eliche, que santa gloria aia, que se auian de
hacer el lunes que se contaran 27 del corriente y el cabildo fuesse
seruido de concederle lisencia para que llebasse algunos musicos y
ministriles de la capilla, atento no hacer falta el dicho dia en la
yglesia»®.

Como suele ser habitual los miembros del cabildo catedralicio
autorizan la salida de los musicos. Unicamente deniegan el permiso en
los casos que son necesarios para el servicio de la iglesia mayor. Asi
ocurre en mayo de 1673 con la pretension de ausentarse de la ciudad
el domingo infraoctavo del Corpus Christi®".

A lo largo del siglo XVIII el cuerpo musical de la iglesia mayor
mantiene en lineas generales su estructura organizativa y
funcionamiento. Lo mismo podemos afirmar respecto al elevado nivel
y reconocido prestigio. Las actas del cabildo catedralicio aportan una
abundante informacidn acerca de las iniciativas llevadas a cabo en el

" «Este dfa, auiéndose tenido noticia por carta del corregidor de Luzena que aquella
ziudad auia estado fatigada de peste o especie de ella con un mal de garrotillo y que
en hazimiento de gracias queria hazer fiesta a la Purissima Concepcién de Nuestra
Sefiora y para hazerla con mas solenidad tenia necessidad de que el Cabildo se
siruiese de dar licencia al maestro Gabriel Diaz, maestro de capilla, para que con
algunos cantores vaya a celebrar y solenizar dicha fiesta, acord6 el Cabildo por ser
una cosa tan piadosa del seruicio de Dios y en beneficio de una ziudad, votandolo
por pelotas secretas, que vaya a dicha fiesta el dicho maestro de capilla con los
cantores que le pareziere, haziendo de manera que no se aga falta a la santa iglesia,
principalmente el dia de la Conuersion de sefior San Pablo».

8 ACC. Actas capitulares, 24 de enero de 1670, tomo 58, s. f.

81 «Primeramente, auiendo prezedido Ilamamiento para oir una peticién de Andrés
GOmez Collazos y otros musicos en que piden licencia para ir fuera de Cérdoua el
Domingo infra octaua del Corpus voluiendo el lunes a cunplir con su obligacion v,
auiéndola leido y discurrido quan pernicioso seria el conceder dicha licencia por ser
dias en que el cabildo necesita de la asistencia de sus ministros y que auia acuerdo
en que tales dias no se podia conceder licencia a los musicos...».
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reclutamiento de instrumentistas y cantores por distintos puntos de la
geografia nacional y algunas ciudades italianas (Roma, Napoles y
Florencia) con el objetivo de contratar a cualificados musicos y voces.

En agosto de 1714 se realizan activas gestiones en Madrid,
Toledo, Zaragoza y otros lugares en busca de cantores de reconocido
mérito con resultado negativo, a pesar de ofrecer jugosa
remuneracién®. Con el mismo fin se buscan en noviembre de 1708 en
la Villa y Corte violinistas diestros en el arte de tafier para reforzar la
capilla de mdsica y equilibrar la falta de buenas voces en ese
momento:

«[...] seria mui conueniente recibir y admitir a lo menos dos
sujetos que fuesen inteligentes y diestros en tafier el dicho género de
instrumentos, atento a estar con tan pocas vozes buenas la Capilla de
Mdsica de esta santa Yglesia, y que abiendo buenos instrumentos se
disimularia en gran parte la falta dicha de vozes que al presente se
experimenta, y tenian noticia por informe del Maestro de Capilla
abia en Madrid dos sujetos mui proporcionados y diestros en tafier
dichos byolines y les auia dicho seria mui posible viniesen a esta
santa Yglesia si el Cabildo les diese salarios competentes»®.

Los prebendados manifiestan un notorio interés en la
incorporacion de ambos violinistas, de ahi que le ofrezcan un salario
anual de 300 ducados y un cahiz de trigo, ademas de 50 ducados en
concepto de ayuda de costa para el viaje y traslado de residencia a la
urbe cordobesa.

Por idénticos motivos los capitulares de la catedral deciden hacer
en septiembre de 1714 las pertinentes pruebas a dos tiples capones
italianos que se encuentran en la ciudad. El informe favorable de los

82 «Primeramente, abiendo hecho representacion el sefior Don Francisco Medina,
Arzediano de Pedroches, Diputado del arca de vacantes de la capilla de la Sangre,
como, en execucion de lo que se le abia encargado y mandado por el Cabildo, abia
escrito a diferentes Ciudades y Yglesias y a la Capilla Real a Madrid a uer si en
alguna abia algin sujeto de voz como la nezesita la capilla de Musicos de esta santa
Yglesia, a quien se le pudiese brindar con alguna de las capellanias vacantes de
musica o con salario conforme a su mérito, y que ni en Madrid ni en Toledo,
Zaragoza ni otras partes del Reyno, donde a hecho viuas diligencias por medio de
personas de toda autoridad y abilidad de aquellos pueblos, se encuentra sujeto
aparente digno de tal premio».

8 ACC. Actas capitulares, 27 de noviembre de 1708, tomo 67, f. 69 v.
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dos examinadores, el maestro de capilla Agustin de Contreras y el
organista Ignacio Pérez, propicia el sefialamiento de una elevada
remuneracion que asciende a 1.000 ducados anuales a cada uno, junto
a otra cantidad para gastos de vestuario y avecindamiento.

Sin duda, la sustanciosa dotacion econdmica de la capilla permite
la llegada de instrumentistas y voces de un alto nivel tanto nacionales
como italianos en el siglo XVIII, periodo en el que se enriquece con la
polifonia. El prestigio alcanzado por los musicos de la iglesia mayor
de Coérdoba explica que algunos pasen a formar parte de la selecta
capilla real de Madrid®. Entre ellos los organistas José de Torres e
Ignacio Pérez, recibiendo este ultimo su nombramiento por conducto
del patriarca de Indias en julio de 1716:

«Ytem se leié una carta del sefior Patriarca en que da quenta al
Cauildo como su Magestad (Dios le guarde) a nombrado por uno de
los organistas prinzipales de su Real Capilla a Don Ygnazio Pérez,
que lo es desta santa Yglesia, que se sirbiese de darle lizenzia para
que baia a serbir su plaza»®.

Asimismo a finales de julio de 1787 el maestro de capilla Jaime
Balius y Vila decide renunciar a su puesto por desavenencias con los
musicos y marchar a Madrid para desempefiar las mismas funciones
en el real monasterio de la Encarnacion:

«Haviéndose dado notizia por algunos sefiores que Don Jaime
Bajius (sic), presbitero, maestro de capilla desta Santa Yglesia,
determinaba despedirse y, en efecto, estaba nombrado cappellan y
maestro de capilla del real convento de la Encarnacion de Madrid y
que, segun se dice, la causa de retirarse es por algunas desavenencias
con los musicos desta Santa Yglesia y disgustos que le an dado
algunos de ellos, cuios motivos le han estimulado a tomar la dicha
determinazion»®.

8 Vid. el interesante trabajo recogido en esta obra de MARTINEZ MILLAN, José,
«La musica en la capilla real durante el siglo XVII».

8 ACC. Actas capitulares, 13 de julio de 1716, tomo 70, f. 266 v. La vacante dejada
se cubre en noviembre de ese afio con Francisco Navarro, quien venia ocupando la
organistia de la catedral de Salamanca.

8 ACC. Actas capitulares 31 de julio de 1787, tomo 91, s. .
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Sin embargo, dos afios mas tarde vuelve a regir la capilla de
musica cordobesa, siendo este maestro catalan uno de los que dejan
una mayor huella de su labor®”. Lo mismo cabe afirmar respecto a
Juan Manuel Gaitan y Arteaga, quien ejerce su magisterio desde
diciembre de 1751 hasta su jubilacion en octubre de 1780%.

Al igual que en la centuria anterior, la capilla de musica esta al
servicio del coro y fiestas religiosas que de ordinario se celebran en el
templo catedralicio a lo largo del afio. También interviene de manera
activa en las funciones de caracter extraordinario organizadas por
diversos motivos. Especial solemnidad reviste el traslado del
santisimo sacramento desde la capilla de Nuestra Sefiora de
Villaviciosa hasta el altar mayor al concluirse la nueva silleria del coro
en septiembre de 1757%°.

Asimismo tenemos constancia de que, a instancia del arcediano
de Pedroche y candnigo Juan de Ayuda, interviene en la fiesta y
novena en honor de la Virgen del Pilar de Zaragoza, cuya imagen se
coloca en uno de los altares de la iglesia mayor en octubre de 1742 por
iniciativa del citado prebendado. La accién va a ser reprobada por no
pedir autorizacion previa a los capitulares:

«[...] aviéndose colocado por el sefior arcediano de Pedroches i
canonigo Don Juan de Aiuda la imajen de Maria Santisima de el
Pilar en uno de los altares de esta Iglesia, dicho sefior avia hecho la
colocacion con una plausible fiesta de visperas de musica, misa

8 La figura de este maestro de capilla ha sido estudiada por BEDMAR ESTRADA,
Luis Pedro, La masica en la Catedral de Cérdoba a través del magisterio de Jaime
Balius y Vila (1785-1822). Cérdoba, 2009.

% Vid. ONIEVA ESPEJO, Maria Asunci6n, «Juan Manuel Gonzélez Gaitan y
Arteaga: aspectos biograficos de un Maestro de capilla cordobés entre épocas (1716-
1804)». Ambitos, 25 (2011), pp. 97-104.

8 «Primeramente, hauiendo oido el informe de los sefiores Diputados de ceremonias
sobre el modo de hacer la traslacion de el Santisimo de la capilla de Nuestra Sefiora
de Villaviciosa a el Altar mayor del cruzero con el motibo de estar acabada la nueva
silleria del choro y pasar a €l el cauildo el sabado préximo 17 ha celebrar los
Diuinos oficios, fue acordado que el referido sdbado 17 a el dexar la canpana de
mafiana estubiese el Cauildo en la nave y capilla de Villaviciosa con velas
encendidas para que después se forme prosecién de todo el choro, se tome el copon
de el Sagrario en que hoy se halla y se lleue procesionalmente a el Altar mayor,
cantando la Msica el Pange lingua y, en llegando, se diga la oracién y se encierre
su Magestad, vaxando después a el choro y silleria nueba y dar principio a las oras
canonicas».
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cantada por dicho sefior i sermon, i continuava la novena todas las
tardes con el mismo aparato de sermén i musica sin aver para ello
pedido lizencia a el Cavildo»®.

El asunto queda zanjado al no existir mala intencion por el
patrocinador y los actos siguen su desarrollo sin problema, aunque se
le advierte de que en el futuro tiene obligacion de solicitar la
pertinente licencia.

Durante el siglo XVIII el cabildo catedralicio hace gala de su
prestigiosa capilla de musica con ocasion de la llegada a la ciudad de
personajes destacados. Entre ellos sobresalen los infantes Carlos y
Maria Teresa, quienes visitan el templo mayor en la tarde del 5 de
mayo de 1729. Los miembros de la familia real acceden al recinto
sagrado por la puerta de Santa Catalina, siendo agasajados en su
recorrido con la interpretacion de varias piezas por cantores y
musicos ™.

A lo largo de la centuria del setecientos es un hecho frecuente la
invitacion por las ordenes religiosas establecidas en la ciudad al
cabildo eclesiastico para realzar con su presencia solemnes actos
religiosos extraordinarios. También les suelen ofrecer el servicio de
altar y pulpito de una de las fiestas organizadas para celebrar el
acontecimiento. En todos los casos asisten los prebendados
acompafiados por los integrantes de su capilla de mdsica.

% ACC. Actas capitulares, 13 de octubre de 1742, tomo 76, . 117 r.

*! «Que en descubriéndose los coches de la Real Comitiva se empieze el repique en
la torre y saldran immediatamente el sefior Obispo y el Cauildo en havito de choro
con sus capellanes y ministros por el Arco de las Bendiciones, llegando de maior el
sefior Obispo y a sus asistentes a recebir a sus Altezas quando se apeen; v,
encorporandose con la Comunidad, se subird procesionalmente al Altar maior,
tocandose a la entrada los 6rganos y chirimias hasta que lleguen a sus sitiales los
sefiores Ynfantes. Que no siendo esta por muchas razones funcién de te deum
laudamus ni proporcionarse con la tierna edad lo dilatado de su canto, que mientras
hace oracidn la Real familia y se da a besar la reliquia [Lignum Crucis] a los sefiores
Ynfantes se cante desde los 6rganos un motete brebe a Nuestra Sefiora y después
una serenata con los clarines, biolines y obues, que desde alli se pase a Nuestra
Sefiora de Villaviciosa, cuio altar estard mui iluminado y con la maior decencia que
pueda con la grande reliquia de la leche de Nuestra Sefiora y que en la misma
conformidad, mientras la oracion y adoracién de la reliquia, se toque otra serenata
con los mismos ynstrumentos, si el demasiado concurso permitiere algin lugar».

212



LAS CAPILLAS DE MUSICA EN LA CORDOBA DE LOS SIGLOS XVII Y XVIII

A principios de 1727 el guardién del convento franciscano de San
Pedro el Real fray Manuel Félix Carvajal ruega a través de un
memorial a la institucion catedralicia su asistencia a la primera de las
tres funciones programadas para festejar el culto puablico concedido
por la Santa Sede a Jacinta Marescotti y la conclusion de las obras de
remodelacién del templo conventual®.

Una peticion similar realizan a finales de julio de 1787 el
corrector y la comunidad de minimos de san Francisco de Paula con
ocasion de los actos organizados por la beatificacion de Gaspar Bono
y Nicolads de Longobardo. Los capitulares acuerdan nombrar una
representacion integrada por cuatro dignidades e igual numero de
candnigos, racioneros y medios racioneros, para estar presente y
oficiar la misa que tendra lugar el domingo 16 de septiembre con la
actuacién de la capilla de musica. También asiste a solicitud de los
trinitarios descalzos para solemnizar la fiesta que se celebra el 23 de
octubre de 1760 por la aprobacién de virtudes en grado heroico del
reformador de la orden redentora fray Juan Bautista de la
Concepcion®.

Asimismo una diputacién de 16 prebendados y la musica de la
catedral participan el 2 de mayo de 1784 en la segunda de las fiestas
llevadas a cabo por los capuchinos con motivo de la subida a los
altares de fray Lorenzo de Brindis, siendo patrocinada la primera de
ellas por el obispo de la didcesis Baltasar de Yusta Navarro.

Especial protagonismo tienen los instrumentistas y cantores de la
iglesia mayor en el solemne ternario de fiestas organizado para
celebrar la dedicacion del nuevo templo de los mercedarios calzados

%2 «Yten, se leyé un memorial del Rmo. Padre fray Manuel Carvajal, guardian de su
convento del sefior San Francisco, que pide que el Cavildo le haga la honrra de
autorizar con su presencia la primera de las tres funciones que ha determinado hacer
en accion de gracias por aver concedido la Yglesia culto publico a las virtudes de la
Beata Jacinta Marescoti, religiosa de su orden, como también por averse concluido
con felicidad la obra de la Yglesia, choro, 6rgano y dorado del Altar mayor,
ocupando el Cavildo el altar, choro y palpito con la masica y demas grandeza que el
Cavildo practica en semejantes ocasiones».

% «Fue grande el Jabilo que recibié esta Comunidad explicando su gozo en las més
agradecidas demonstraciones, poniendo luminarias en toda la portada y plazuela,
quemando unos costosos fuegos, dando noticia de nuestro Jabilo las campanas que
alternaban al son de los pifanos, clarines y tambores, cantando una misa por la
mafiana a la Santisima Trinidad y el te Deum laudamus con asistencia de la MUsica
de la Santa Yglesia Cathedral».
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en 1745. La Gltima funcion religiosa se desarrolla en la mafana del 24
de septiembre y por la tarde una lucida procesion:

«[...] formose ésta en la Iglesia y, puesta en el centro la MUsica
de la Cathedral, dio buelta a los claustros, cantando hymnos al
Santissimo y alabanzas a su Madre; sali6 al Campo que le venia
estrecho, con ser tan dilatado, porque fue extraordinario el concurso
de todas classes de gentes que vinieron a rezar a la Sefiora y a
acompafiar a los Religiosos en su gozo»*.

Tras la quema de fuegos y castillo de artificio en sefial de
regocijo, el cortejo regresa a la capilla mayor de la flamante iglesia,
donde se manifiesta el santisimo y se canta el Alabado por un
prestigioso solista de la capilla de musica®.

El cuerpo de musicos de la iglesia mayor tiene otra lucida
actuacion en el traslado del santisimo del hospital de la Santa Caridad
a la parroquia de los Santos Nicolds y Eulogio de la Ajerquia al
finalizar las obras ejecutadas en 1727. El 7 de febrero se inician los
actos con la bendicién del templo y al dia siguiente la procesion,
continuando con un solemne octavario que termina el 16. EIl rector
Francisco Blanco de Cea deja constancia de la celebracion mediante
una nota marginal en el correspondiente libro de bautismos®®.

% Las fiestas y procesion se describen en el impreso que sale a la luz con el titulo de
Diario celebre, solemne ternario, pompa festiva, aclamacion gloriosa, con que el
real convento del Real y Militar Orden de Nuestra Sefiora de la Merced,
Redempcion de Captiuos, extra-muros de esta ciudad de Cordova, celebro con
regocijados jubilos y filiales afectos la dedicacion de su nuevo templo. Afio de 1745.
Cérdoba, 1745.

% «[...] se continué la procession hasta la capilla mayor y, tomando el Preste la
Custodia, buelto al Pueblo, le manifesté con singular devocion el Sol de la
Eucharistia Jests; durante esta ceremonia cant6 el alabado un diestro Musico de los
mejores que ha tenido la Santa Iglesia en este siglo y a la dltima clausula que
Eﬁronuncié su agradable voz, encerrd el sacerdote al Santissimo en el Altar».

«Esto asi ejecutado, se bendijo la iglesia el dia 7 de febrero de 1727 por mi el
rector, de comision del sefior Obispo, a lo que concurrié mucho pueblo y muchos
eclesiasticos con sobrepellices. El dia 8 de dicho mes, sdbado por la tarde, pasé
procesionalmente a su Divina majestad Sacramentado desde el Hospital de la Santa
Caridad, donde estaba el depésito, a la iglesia de dicha parroquia [...] asistio la
musica de la Catedral y se hizo una solemnisima procesién, tan decente y numerosa
que a todos les causaba devocion y cuando llegé a la iglesia se manifesto su Divina
Majestad al pueblo y cant6 la misica las visperas de dedicacién de la parroquia. EI 9
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Ademas de las obligaciones a las que estan sujetos con el cabildo
catedralicio, los instrumentistas y cantores de la capilla musical, bien
juntos o formando jabardos, llevan a cabo una intensa actividad con
las cofradias, siendo contratados sus servicios para solemnizar los
cultos y procesiones a cambio normalmente de una remuneracion®’.

La mayor demanda parte de las hermandades penitenciales en
cuaresma y Semana Santa, anotandose las correspondientes partidas
de gastos en las cuentas. Debido al gran potencial econémico de sus
miembros, la aristocratica cofradia de Jesis Nazareno acostumbra a
contar con estos cualificados profesionales para solemnizar sus actos
cuaresmales y la salida procesional en la madrugada del Viernes
Santo.

Tenemos constancia de que en 1720 se abonan 560 reales a la
«musica de la Cathedral por la asistenzia a las ocho fiestas de
Cuaresma»®®. Con mayor frecuencia los musicos participan a lo largo
de la primera mitad del setecientos en la estacion de penitencia de
Semana Santa, divididos en dos cuadrillas acompafiando los pasos de
Jestis Nazareno y la Virgen de la Soledad.

El Viernes Santo de 1702 se dan 30 ducados, equivalentes a 330
reales, a los integrantes de la capilla catedralicia que fueron junto a la
imagen titular a partir de la iglesia de la Compafiia de JesUs, mientras
que a los que cubrieron el trayecto desde la sede canonica de la
cofradfa se les ofrece un agasajo®. A esos gastos hay que sumar 180

al 16 se hizo un octavario de fiestas, predicaron los mejores oradores de este pueblo
y en todas las fiestas estuvo presente Cristo Sacramentado y asistio la musica de la
Catedral».

" El término jabardo y su diminutivo jabardillo aparecen en la documentacion de las
cofradias cordobesas frecuentemente a finales del siglo XVII y durante la centuria
del setecientos. Por el contexto deducimos que hacen referencia a un pequefio
nimero de integrantes de una capilla de musica, recibiendo esos nombres por
asemejarse al sonido de un enjambre de abejas o al que forman una bandada
numerosa de insectos o un gran remolino de gente.

% También en las cuentas de ese afio aparece una partida de gastos de 150 reales
entregados a la «musica de la Catedral por la asistenzia a las visperas y primera
fiesta del novenario de Nuestra Sefiora del Pilar».

% «Més doi en data treinta ducados que se le dio a los musicos de la catredal que
entraron en la Compafiia con el paso de JesUs, que a los que salieron con el paso
desde el Hospital se le dio un agasajo a cada uno de por si de lo qual no me
acuerdo».
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reales que «se le dio a la masica del habardo que fue en el paso de
Nuestra Sefiorax».

Un total de 550 reales se dedican a remunerar a los musicos que
participan en la procesion de 1704, correspondiendo la cifra més alta -
300 reales- a la «musica de la Cathedral por la hasistencia desde la
Yglesia maior hasta San Pablo en el paso de Jests». Sin embargo, los
gastos se reducen en la estacion de penitencia de 1721, 1724y 1727.

También la congregacion de Nuestra Sefiora de los Dolores
recurre a los musicos de la capilla catedralicia para sus cultos
solemnes y procesion del Domingo de Ramos. En 1720 se abonan a
«el bajonista de la Cathedral por la asistencia de zinco tardes del
Septenario» y 225 en el afio 1727 por «los derechos de la Musica de la
Capilla de la Santa Yglesia en los puntos del Viernes de Dolores por
mafiana y tarde, Sdbado de Ramos en la noche y prosecion de
Domingo de Ramos»'®.

Sabemos que en marzo de 1759 el organista mayor de la catedral
Francisco de Ayala se muestra dispuesto a componer una 6pera en
honor de la Virgen de los Dolores, como lo prueba la exposicién
hecha por el prior de la congregacién a los hermanos:

«[...] expuso que Don Francisco de Ayala, organista mayor de la
Santa Yglesia, a su devozién todos los viernes de Dolores de los
afios antezedentes hauia compuesto la letra que se canta por la
musica de dicha santa Yglesia y que en este afio se queria tomar el
travajo de componer una Opera en obsequio de nuestra Madre v,
supuesto que este era algin crezido mas gasto, lo partizipo a esta
Congregacion para que en su determinazion viesen lo que mas

combenia» ™,

100 Acerca de la presencia de la musica en los actos de culto y procesiones de la
congregacion de Nuestra Sefiora de los Dolores, erigida en la iglesia del hospital de
incurables de San Jacinto en el primer cuarto del siglo XVIII, vid. ARANDA
DONCEL, Juan, Cordoba y la devocidn a la Virgen de los Dolores. Tres siglos de
historia. Cdrdoba, 2000, pp. 128-139 y 185-206.

19 |bid., p. 196.
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La propuesta del prior Bernardo Rubio Barrionuevo tiene el
apoyo unanime de todos los asistentes al cabildo general celebrado el
7 de marzo del citado afio’%.

En los albores de la centuria del setecientos los escribanos
publicos siguen manteniendo la secular tradicion de llamar a la capilla
de musica de la iglesia mayor para dar una marcada solemnidad a la
fiesta principal en honor de la titular de su cofradia. Asi, las cuentas
de ingresos y gastos de 1702 refrendan el pago de 264 reales a la
«capilla entera de la Cathedral que asistio a dicha fiesta».

También la vitalidad que gozan las numerosas hermandades
rosarianas existentes en la ciudad durante el siglo XVIII propicia el
que se destinen recursos a la musica. Una de las mas pujantes es la de
Nuestra Sefiora del Socorro que contrata los servicios de los
instrumentistas y cantores de la catedral para la funcion religiosa y
procesion de 1781:

«Yten son data doszientos setenta y un reales que llebd la
musica de la Santa Yglesia por la asistencia que hizo a la fiesta y
procesion de Nuestra Sefiora, pues, aunque del recibo consta que
lleb6 quinientos reales, la demasia lo juntaron varios hermanos de

limosna»®.

La misma cantidad de 500 reales importan los honorarios
cobrados por la fiesta principal y salida procesional del afio siguiente.

Al igual que en la centuria anterior, es un hecho frecuente la
asistencia de la renombrada capilla de musica del cabildo catedralicio
a las solemnes honras funebres que se hacen a las familias de la
nobleza local. Participa en los entierros de la esposa del 111 conde de
Torres Cabrera y de la condesa de Valdelagrana dofia Maria de la
Concepcién Saavedra Torreblanca Davila y Mendoza, fallecidas el 9
de diciembre de 1710 y el 29 de septiembre de 1734 respectivamente.
También acude al templo conventual de los dominicos de San Pablo el

102 Y, visto por los sefiores que abajo parezeran por sus firmas dieron facultades a
el presente Prior para que, asi Opera como funzién del setenario, prosesion de
Domingo de Ramos en que se combinieron a que saliese nuestra Madre a la Pablica
Benerazion, con las azertadas disposisiones de nuestro Prior para que prevenga y
haga el gasto que se nezesite».

103" ARANDA DONCEL, Juan, La devocién a la Virgen del Socorro en Cérdoba
durante los siglos XVII al XX. Cérdoba, 1998, pp. 172-173.
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Real para el de dofia Francisca Vélez de Guevara, cényuge del
corregidor, el 3 de noviembre de 1701.

De manera excepcional asiste al sepelio de algunas monjas como
es el caso de la dominica del convento del Espiritu Santo dofia
Catalina de Fuentes Criado y Sanllorente, cuyo 6bito de produce el 10
de julio de 1754 y «al dia siguiente fue sepultada en el hueco de dicho
convento con entierro solemne, asistenzia de tres Communidades i la
Musica de la Cathedral»*®*.

Las actas capitulares permiten documentar algunas salidas de los
componentes de la capilla de musica fuera de la demarcacién
territorial de la di6cesis cordobesa en 1761. La primera se lleva a cabo
a peticion de la cofradia de Nuestra Sefiora del Rosario de Ecija con
motivo de las fiestas organizadas a lo largo de los dias 24 al 27 de
septiembre en honor de la titular'®.

La segunda se produce a Andujar a solicitud de los marqueses de
Santa Barbara y de San Rafael, ambos regidores del concejo, quienes
piden licencia a los prebendados para que cuatro musicos se desplacen
a dicha ciudad con el fin de solemnizar las funciones previstas
dedicadas a la Purisima Concepcion de Nuestra Sefiora™®®.

Frente al gran poder econdémico e influencia del cabildo
catedralicio, el de la real colegiata de San Hipdlito, integrado por un
prior y nueve candnigos, posee unos beneficios eclesidsticos muy

104 Archivo Parroquia El Salvador. Defunciones, libro 3, f. 152 v.

195 «Primeramente se leyé memorial en nombre de la hermandad de Nuestra Sefiora
del Rosario de la ciudad de Ezija, compuesta de los sefiores Marqués de Quintana,
Don Pedro de Sayas, Don Juan Antonio Saabedra y otros, suplicando a el Cauildo se
sirva concederles lisencia para ir a las fiestas de la colocacion de dicha Sagrada
Imagen en los dias 24, 25, 26 y 27 del presente mes de Septiembre, a Don Pasqual
Bendicho, Don Juan Sayas, Don Manuel Montesa, Don Bartholomé Galbez, Don
Nicol&s de Hinestrosa, Don Fernando Pardo, Don Mathias Redel, Don Fernando
Paniagua, Don Antonio Garcia, Don Federico Codorze y Don Vicente Espinosa,
Musicos de esta Santa Yglesia: y el Cauildo acordd que los sobredichos fuesen a las
expresadas fiestas conforme pedia en su memorial la Hermandad».

106 «Iten: a continuacion se leyé un memorial de los Marqueses de Santa Barbara y
de San Rafael, rexidores de la ciudad de Andlxar, pidiendo a el Cauildo les dé su
lisencia para ir a las funciones de la Purissima Concepcion de Nuestra Sefiora, que
se celebran en dicha ciudad, a Don Manuel Montesa, Don Mathias Redel, Don
Federico y a Don Antonio Garcia, misicos y ministros de esta santa yglesia, y, en su
vista, acordé el Cauildo y les concedi6 la expresada lisencia con la condicion de que
hauian de estar en Cdrdova para asistir a las visperas y dia de Todos Santos, como
tienen obligacion».
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Interior de la real colegiata de San Hipdlito
(foto Sanchez Moreno)
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inferiores. Esta precaria situacion explica y justifica el memorial
elevado en 1721 a Felipe V solicitando el traslado de la capilla real
desde la iglesia mayor a la colegial con el objetivo de fusionar las
rentas y de esta manera allegar recursos para sufragar los gastos de las
costosas obras que se estan realizando en el templo™®’.

El monarca aprueba la peticion con una serie de condiciones. Los
capellanes reales quedarian integrados a todos los efectos en el cabildo
de la colegiata y el nimero de beneficios se aumentaria a catorce
canonjias, de las que dos se suprimen en 1739. Tres afios antes se
depositan en lugar preferente los cuerpos de Alfonso XI y Fernando
IV que hasta esta fecha reposaban en el recinto catedralicio.

El reforzamiento econémico de la institucién en el segundo tercio
de la centuria del setecientos favorece el sostenimiento de una capilla
de musica para el servicio del coro y funciones religiosas. Al mismo
tiempo, participa en los actos de culto y procesiones de varias
cofradias.

Entre ellas se encuentra la de Nuestra Sefiora de los Dolores como
lo prueban sus cuentas. Tenemos constancia de que en 1763 se
entregan 116 reales a «los sefiores musicos de San Hypolito por la
asistencia de Viernes de Dolores por la mafiana i la asistencia a la
procesion el Domingo de Ramos». Posteriormente vuelven a ser
contratados en 1770, recibiendo 216 reales por todas sus actuaciones
en la cuaresma y Semana Santa de ese afio como se especifica en el

abono realizado por el prior de la congregacion™®.

3. Contribucién de las 6rdenes y congregaciones masculinas: la
capilla de los agustinos y los oratorios sacros de los filipenses

En el conjunto de las &rdenes y congregaciones religiosas
masculinas asentadas en la Cordoba del siglo XVII hay que destacar la

" RAMIREZ DE LAS CASAS DEZA, Luis Maria, «Noticia histérica de la
Colegial de San Hipdlito». Boletin de la Real Academia de Cérdoba, 5 (1923), pp.
76-84.

108 «Resevi del sefior Don Bernardo Ruvio, como hermano prior de la Benerable
Congregacion de Maria Santisima de los Dolores, dosientos y dies y seis reales de
vellon, ymporto de la asistenzia del Septenario y Biernes de Dolores y asistenzia de
la Prozesion del Domingo de Ramos deste afio de setenta, de los puntos de Musica
de Misereres, Mates Dolorosas, Motetes y Arias que se an cantado por la capilla
jabardo de San Ypdlito».

220



LAS CAPILLAS DE MUSICA EN LA CORDOBA DE LOS SIGLOS XVII Y XVIII

importante contribucion en el campo de la musica llevada a cabo por
los agustinos y los miembros de la congregacion fundada por san
Felipe Neri. Los primeros sostienen una prestigiosa capilla de
instrumentistas y cantores, mientras que los segundos la utilizan como
recurso catequético a través de los llamados oratorios sacros.

El convento de San Agustin, localizado en el popular barrio de
Santa Marina, protagoniza una etapa de vitalidad a lo largo de la
primera mitad del seiscientos como lo corroboran varios indicadores
significativos. El sustancial aumento de los efectivos humanos de la
comunidad constituye una prueba inequivoca. En 1591 se contabilizan
50 frailes, una cifra que sube a 90 y 106 en 1629 y 1650
respectivamente. También las dependencias del cenobio albergan un
noviciado y aulas en las que se imparten ensefianzas de filosofia y
teologia a los profesos de la orden. Por ultimo, las obras de
remodelacion del templo y el nacimiento de la capilla de musica son
proyectos impulsados y ejecutados por la carismatica figura de fray
Pedro de Géngora Angulo'®®.

El citado religioso nace en el seno de una conocida familia de la
nobleza cordobesa y va a ser elegido en diciembre de 1609 prior de la
comunidad, cuyo mandato se extiende hasta el 3 de junio de 1612. En
abril de 1617 vuelve a ser designado para el mismo oficio que
desempefiara hasta el 2 de mayo de 1620. Entre las realizaciones mas
importantes de este segundo periodo se encuentran las obras de
remodelacién del coro y de la iglesia.

Al cesar de prior pasa a ocupar el cargo de provincial y durante el
trienio de gobierno continda apoyando las labores de albafiileria
emprendidas en el convento de su ciudad natal. Ademéas de las
reformas en el templo, parece ser que realiza el claustro mayor y otras
dependencias, como se desprende del testimonio documental del libro-
protocolo del cenobio™*°.

199 Acerca de las obras de remodelacion del convento, vid. ARANDA DONCEL,
Juan, «EIl convento de San Agustin de Cdrdoba durante los siglos XVI y XVII», en
AA.VV., Monjes y monasterios espafioles. Actas del Simposium. San Lorenzo del
Escorial, 1995, pp. 9-64. ADRIAN ABAD, Miguel Angel, La iglesia de San Agustin
de Cdérdoba y su programa iconogréfico. Cordoba, 1999, pp. 20-21.

10 «Claustro mayor y reedificacion de este conuento. Lo mandé hazer con la demés
fabrica nueua de las officinas, sacristia y redificacion del coro y Iglesia de esta casa
N. R. P. Maestro fray Pedro de Géngora, siendo prior della la segunda vez en los
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El célebre agustino gobierna de nuevo el convento de Cordoba en
la década de los afios treinta, estando ejerciendo las funciones de prior
en abril de 1634. Fallece cuatro afios después y su muerte origina
numerosas y sentidas muestras de pesar. El obispo de la didcesis fray
Domingo Pimentel y una representacion de 12 capitulares del cabildo
catedralicio asisten al entierro solemne en el que participa la capilla de
musica de la iglesia mayor. También la nobiliaria cofradia de JesUs
Nazareno, a instancia del hermano mayor don José de Valdecafias y
Herrera, realizara las correspondientes honras flanebres, en
agradecimiento a los servicios prestados a la hermandad™**.

En efecto, fray Pedro de Géngora Angulo auspicia la capilla de
musica del convento de San Agustin en la década de los afios treinta
de la centuria del seiscientos. Tenemos constancia de que solemniza la
funcién religiosa patrocinada por el concejo con motivo de la
canonizacion de san Pedro Nolasco en el templo de los mercedarios,
cuyo sermon y misa se ofrecen al prestigioso prior de la comunidad a
mediados de abril de 16332,

Diversas fuentes documentales permiten conocer la actividad
desarrollada por los instrumentistas y cantores del cenobio agustiniano
durante el siglo XVII. Junto a sus intervenciones en los cultos
organizados por la propia orden, hay que sumar los de las cofradias
erigidas en el templo. Entre ellas sobresale la de Nuestra Sefiora de las
Angustias, cuyos miembros contratan con bastante frecuencia los

afios de 1617 hasta el de 1620 y siendo prouincial de esta Prouincia del Andalucia
desde el afio de 1620 hasta el de 1623 y en adelante».

11 «Y estando en la dicha yglesia el dicho don Joseph de Baldecafias, hermano
mayor de la dicha cofradia, dixo que ya les es notorio a sus mercedes la muerte del
muy reberendo P. maestro el sefior fray Pedro de Gongora, questé en el cielo, y con
el justo sentimiento que de ello se halla y con la noticia de los munchos beneficios
que de su paternidad muy reberenda a rescebido esta cofradia y las muchas mercedes
que por su persona con su conbento, masica y sermones, hornamentos y induljencias
que a traydo de Roma a esta santa cofradia y otras ynfinitas cosas, aviéndolo
conmunicado con munchos de los sefiores cofrades les a parescido que, si a sus
mercedes les paresce no auiendo ynconveniente, esta cofradia haga la demostracion
que pudiere en reconoscimiento de lo mucho que se le debe a persona tan
benemérita y vienhechor de esta cofradia haciéndole honrras en la forma que a sus
mercedes les paresciere».

12 «[...] asimismo que los caualleros diputados de parte desta ziudad pidan al sefior
fray Pedro de Gongora, prior de San Agustin, digan la misa y disponga pedricador
de su horden que fuere seruido y asimismo la musica y lo demas que combenga que
para todo se les da comision bastante».
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servicios de los musicos. Los honorarios sefialados por la fiesta de la
pascua de Resurreccion se especifican en las cuentas de 1696:

«[...] dicho afio de nobenta y seis se dio a la comunidad por la
limosna de la fiesta del dia Gltimo de Pasqua de Resurreccion y de la
musica de dicha fiesta cien reales en que se ajustd por conbenio para

que se pudiese continuar la dicha fiesta»'®.

Asimismo la contabilidad de la influyente hermandad penitencial
de Jesus Nazareno refrenda los emolumentos abonados a lo largo de la
segunda mitad del XVII a los musicos de San Agustin por los
misereres cantados en los cultos cuaresmales. En los gastos
correspondientes a 1659 se anota una partida de 200 reales que se
«dieron de limosna al convento de San Agustin por los misereres que
canté la quaresma la masica del dicho convento en dicho hospital». A
esa cantidad hay que sumar 50 reales entregados al maestro de capilla
fray Francisco Bautista. En los afios finiseculares la gratificacion se ha
duplicado, como lo corroboran los 400 reales dados en 1697 al prior
fray Juan de Rojas por la «asistenzia a los ocho misereres de la
quaresma»**,

En abril de 1695 la cofradia nobiliaria del Viernes Santo decide
celebrar un novenario solemne en honor de la imagen de Nuestra
Serfiora del Pilar que se venera en el templo del hospital. Estos cultos
también cuentan con la participacion de la capilla de mdsica
conventual.

Las estrechas relaciones de la hermandad de Jesis Nazareno con
el prior de la comunidad fray Pedro de Gongora Angulo tienen un fiel
reflejo en el acuerdo logrado para el acompafiamiento de los musicos
en la procesion de rogativa del titular por las calles de la ciudad el 19
de marzo de 1637. La salida extraordinaria se lleva a cabo para
impetrar la deseada lluvia, debido a la pertinaz sequia que padecen los

campos™®®.

113 ARANDA DONCEL, Juan, La hermandad de las Angustias y la Semana Santa
de Cdérdoba durante los siglos XVI al XX. Cérdoba, 2004, p. 131.

14 AHJN. Cuentas de la cofradia de Jestis Nazareno. 1659 y 1697.

15 «Y assi, juntos y congregados en el dicho ospital, nuestro hermano mayor
propusso que ya les era notorio a todos cémo el cabildo de la yglesia y cabildo de la
ciudad por la urgente nescessidad de los tenporales auian fecho nobenarios y fiestas
y procesiones [...] por lo qual tiene determinado, siendo gusto de todos, que se saque

223



JUAN ARANDA DONCEL

Otras cofradias de la urbe cordobesa contratan los servicios de la
capilla musical, siendo una de ellas la de Nuestra Sefiora de las Nieves
y Santo Domingo de Silos que se halla erigida en la parroquia de San
Andrés. Entre los gastos de la fiesta principal celebrada el 5 de agosto
de 1694 se anotan 70 reales por la asistencia de la «musica de San
Agustin.

La comunidad agustiniana recibe a las puertas de su templo con
los masicos a la popular talla del Cristo de Gracia en la procesién de
rogativa organizada por los trinitarios descalzos el 1 de mayo de 1652
con motivo de la sequia™'®. También participa en las fiestas llevadas a
cabo por los frailes redentores en la colocacion de las urnas con las
reliquias de los martires san Esteban y san Valeriano. Los actos se
celebran durante los tres dias de pascua de Pentecostés de 1658 y en el
primero de ellos se trasladan los restos de ambos santos a la iglesia de
los agustinos, donde se acogen con muestras de regocijo y la
intervencion de la capilla de masica®’.

Las mencionadas reliquias regresan por la tarde a la iglesia de los
hijos espirituales de san Juan Bautista de la Concepcion y al dia
siguiente, 10 de junio, tiene lugar una funcion religiosa en la que se
ofrece el altar y pulpito a los agustinos, mientras que su capilla de
musica solemniza el acto:

la santa reliquia de JesUs Nagareno en procession aconpafiado de todos sus pobres y
nifios descuela desta ciudad, lo qual tiene tratado con el padre maestro fray Pedro de
Gongora, prior del convento de sefior santo Agustin, el qual a dado de buena gana
todo el convento con musica para que aconparie la dicha procession».

116 «Caminé la procesion desde este conuento derecha a la plazuela de San Juan de
Letrdn y de alli por la calle del Montero hasta el Dormitorio de San Augustin y
plazuela de las Vendedoras alli ymmediata, donde estaua aguardando la comunidad
plena de este Religiosissimo y grauissimo conuento con velas encendidas y alli
tomaron en los hombros esta Sacratissima Ymagen y, auiéndole hecho en su compas
una deuota rogatiua con masica, la lleuaron hasta la plazuela de Beatilla, donde la
dexaron y se volbieron a su conuento».

17 «El Domingo pues a las tres de la mafiana salié nuestra Comunidad con luces y
lleuando en ombros las andas en que yban las urnas con los cuerpos de los dos
santos hasta llegar al compas del grauissimo, real y religiosissimo conuento de San
Augustin, donde estaua la Comunidad preuenida con luces y reciuieron los santos
cuerpos con repique de campanas, variedad de fuegos y musica mui sonora, y de
esta suerte entraron los santos cuerpos en su yglesia y los pusieron en los altares que
para esto tenian diputados en la capilla maior y nuestra Comunidad se volbié a su
conuento».
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Portada del templo conventual de San Agustin
(foto Sanchez Moreno)
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«Este [dia] fue lunes de dicha Pasqua de Espiritu Santo en que
vino a celebrar la fiesta de los santos martires en nuestra cassa el
grauisimo conuento de San Agustin, assi como nosotros auiamos
celebrado la del dia antecedente en la suia, teniendo el altar y pulpito
y el choro también con su masica con la qual celebraron también las

visperas y fiesta por toda la tarde»*'®.

Las mandas testamentarias aportan una valiosa informacion
acerca de la presencia de la capilla de musica de San Agustin en los
solemnes funerales de personas pertenecientes a los distintos estratos
de la nobleza local. Entre los hidalgos encontramos al jurado del
concejo y exalcalde ordinario por el estado noble Juan Casas Deza,
quien otorga su ultima voluntad en diciembre de 1666: «Mando que
asista a los ofizios del dia de mi entierro la mdsica del sefior San
Agustin desta ziudad y se dé la limosna de zera y dinero que se
acostumbra» .

Idéntico deseo manifiesta a principios de 1673 dofia Mayor
Venegas de Angulo, sobrina del arzobispo de Santiago de Compostela
Juan de Sanclemente Torquemada'®. La testadora vive en la calle de
los Mellados en el barrio de Santa Marina y ordena que la entierren en
el convento de San Pablo el Real, siendo sus progenitores don Andrés
Ferndndez de Sanclemente y dofia Maria Venegas de Angulo.

La actividad de la capilla de musica de San Agustin se desarrolla
asimismo en las localidades de la geografia diocesana. Una de ellas es
Castro del Rio, donde en los lustros centrales de la centuria del
seiscientos el ayuntamiento contrata sus servicios para la fiesta del
Corpus Christi y su octava. Sin embargo, los elevados gastos que
originan, tanto los emolumentos como la manutencion y el viaje,
obligan a prescindir de este selecto conjunto de instrumentistas y

118 Archivo Convento Trinitario (ACT). Protocolo del convento de trinitarios
descalzos de la ciudad de Cérdoba, f. 62 v.

119 Archivo Histérico Provincial Cérdoba (AHPC). Protocolos de Cérdoba, legajo
14713, f. 224 r.

120 «Mando que mi cuerpo se llebe a el dicho conbento de San Pablo en coches con
el aconpafiamiento de la Parroquia de entierro solemne a la ora decente para ello y
que asistan a hacer el oficio de cuerpo presente el combento de el sefior San Agustin
con lamdasicay se les dé la limosna acostumbradax.
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voces'?. También acuden a la citada festividad de Villafranca en
1647.

Durante el siglo XVIII el cuerpo musical de los agustinos cobra
nuevos impulsos como lo evidencian varios indicadores. Al mismo
tiempo, el nimero de actuaciones se multiplica, tanto en la capital
como en poblaciones cordobesas y andaluzas, representando una
fuente de ingresos para el sostenimiento de la comunidad. Por ultimo,
el mantenimiento de la capilla constituye un fiel exponente del alto
nivel cultural del cenobio del barrio de Santa Marina que alberga en
sus dependencias un establecimiento tipogréfico.

La importancia de esta formacién musical queda de manifiesto en
la admision a lo largo del periodo 1735-1745 de diez novicios que
demuestran su habilidad con distintos instrumentos, siendo uno de
ellos el arpa. En su mayoria han nacido en localidades situadas fuera
de la demarcacion de la didcesis cordobesa:

ANoS Novicios Localidades
1735 Nicasio Cobaleda Jaén

1735 Andrés Mufioz de Adrada Alcaudete
1735 Bartolomé de la Zarza Jaén

1736 Juan Galan Jaén

1743 Andrés Zamora Villafranca
1743 Antonio Merlo Cordoba
1743 Antonio Solis Montoro
1743 José Mier Cisla

1744 Pedro Graell Tremp
1745 Romualdo Jordan Valencia

El reforzamiento de la plantilla marca el inicio de una de las

etapas mas brillantes de la trayectoria de esta capilla de muasica en la
centuria del setecientos. Entre los integrantes de la misma hay que
citar la figura de fray Felipe Pinel por su dilatada vinculacion.

Nace en Cdrdoba en torno a 1715 y la identidad y naturaleza de
sus progenitores y abuelos las conocemos a través del testamento de

121 ARANDA DONCEL, Juan, «Religiosidad popular cordobesa en el Barroco: la
fiesta del Corpus en la villa de Castro del Rio durante el siglo XVII». Beresit.
Boletin de la Cofradia Internacional de Investigadores, 1 (Toledo, 1987), pp. 126-
127.
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su padre don Diego Pinel Sandoval y Escribano. En una de las mandas
declara que habia contraido matrimonio en 1700 y fruto de esta unién
vienen al mundo una nifia y dos varones que ingresan en la orden de
San Agustin:

«Declaro que en el afio pasado de mil y setezientos casé, segln
orden de nuestra Santa Madre Yglesia en esta ziudad en la parroquial
de Santo Domingo de Silos, con D?. Juana de Leon y Tobar, natural
de la villa de Luque, hija lexitima de Juan de Leon Tobar, natural de
dicha villa de Luque, y de D2 Ana de Aguilar y Espinosa, natural de
Gibraltar, de cuio matrimonio tengo por mis hijos lexitimos y de la
dicha mi muger a fray Diego y fray Felipe Pinel, presbiteros de la
sagrada Orden de San Agustin de esta ziudad, y a D? Ana Pinel,

mujer de Antonio Morales, y asi lo declaro para que conste»'%.

Tras formar parte de la comunidad de Cérdoba varios lustros, en
1765 lo encontramos de conventual en Cédiz, pero desde la primavera
de ese afio se encuentra en su ciudad natal. Aqui todavia permanece a
mediados de julio, como lo prueba el informe del rector de la
parroquia de Santa Maria Magdalena sobre los exclaustrados que
residen en la collaci6n'?*,

La vitalidad de la capilla de musica de San Agustin se manifiesta
de forma bien elocuente en sus innumerables actuaciones en los actos
de culto de hermandades, fiestas religiosas solemnes de parroquias,
hospitales y conventos, procesiones y funerales de miembros de la
nobleza. La importancia del fendmeno la podemos calibrar a traves del
libro de recibo y gasto del convento, donde aparecen registradas las
inter\{(zazlciones llevadas a cabo desde abril de 1746 hasta mayo de
17487,

122 AHPC. Protocolos de Cordoba, legajo 9926, f. 8 r. En el momento de testar, el
19 de enero de 1745, Diego Pinel de Sandoval y Escribano vive en el barrio de Santa
Marina, siendo sus padres Alonso Pinel Sandoval y dofia Ana Escribano y
Escamilla, naturales de Cérdoba y La Rambla respectivamente.

123 «EIl Padre fray Phelipe Pinel, conuentual y aplicado a la Mdsica de los Padres
Agustinos Calzados de la ciudad y puerto de Cadiz, actualmente reside y pernocta en
casa particular de esta collacion desde la entrada de la primavera préxima con
motivo, segin estoi informado, de visitar en esta Ciudad, su Patria: edad como de
cinquenta afios».

124 AHPC. Clero. Libro 1449.
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Durante el mencionado periodo las cofradias de San Cosme y
Damién, San Isidro Labrador y Nuestra Sefiora del Trénsito, erigidas
en el templo agustiniano, contratan sus servicios en ocho ocasiones
para sus cultos, fluctuando los emolumentos pagados entre los 6 y 100
reales. La primera cantidad suele ser el estipendio por una misa
cantada, mientras que la segunda es la abonada por la fiesta en honor
de san Isidro de 1748.

La prestigiosa formacion musical participa asimismo en el
novenario dedicado a santa Rita de Casia que tiene un gran poder de
convocatoria por la enorme popularidad que goza la venerada imagen.
Los cultos de 1745, 1748 y 1752 revisten una especial solemnidad al
representarse en el templo conventual sendos oratorios sagrados,
cuyos libretos se imprimen en la capital cordobesa.

El primero consta de 15 paginas en 8°. con un grabado de la santa
y lleva por titulo Oratorio que la capilla de Musica de este Real
Convento de San Augustin N. P. de Cordova consagra en sv novena a
su Patrona y Protectora N. M. y Hermana Santa Rita de Cassia, en
los dias 22, 27 y 30 de Mayo, este afio de 1745'%. El autor de la
musica es Miguel Melanco, quien la compone a solicitud de su amigo
fray Diego Pinel. La obra se dedica al vizconde de Sancho Miranda
don Antonio de los Rios Ferndndez de Cérdoba.

El oratorio sacro de 1748 es una alegoria a la vida de la religiosa
agustina y se titula La flor peregrina de Cassia'®. La iniciativa se
debe a los padres fray Diego Pinel y fray Tomas Garzon, responsables
e integrantes de la capilla, quienes encargan la composicion de la
musica al maestro Miguel Melanco™?’. La obra se canta los dias 23, 26
y 30 de mayo en el novenario de ese afio, estando costeada a expensas
de la ilustre dama dofia Maria de los Rios y Cabrera Narvaez Céardenas
y Guzman.

El maestro de la capilla de musica en 1752 es fray Felipe Pinel,
quien pone en escena un nuevo oratorio sacro en la novena de santa
Rita de Casia de ese afio en los dias 22, 28 y 30 de mayo con el titulo
de Andromeda y Perseo’?. También en esta ocasién el compositor es

125 \VALDENEBRO Y CISNEROS, José Maria de, La imprenta en Cérdoba. Ensayo
bibliogréafico. Madrid, 1900, p. 270.

126 |bid., p. 274.

127 Fray Diego Pinel es hermano del ya citado msico agustino fray Felipe Pinel.

128 \VALDENEBRO Y CISNEROS, José Maria de, op. cit. p. 284.
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Miguel Melanco, mientras que el mecenazgo corre a cargo de dofia
Francisca de Concha Aguayo y Lucena.

El libro de recibo y gasto del convento nos permite documentar
un total de 41 actuaciones en distintas iglesias de la capital cordobesa
desde abril de 1746 hasta mayo de 1748, especificandose los

honorarios recibidos que se expresan en reales y maravedis:
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Fechas Iglesias Honorarios
Abril 1746 Compafiia 24 rs 18 mrs
Abril 1746 Nieves 6rs

Mayo 1746 Nieves 6rs

Mayo 1746 El Salvador 24 rs 18 mrs
Julio 1746 Santo Domingo 29 rs 10 mrs
Julio 1746 Santa Marina 11rs

Julio 1746 Santa Marina 24 rs

Julio 1746 Santa Marina 24 rs 18 mrs
Agosto 1746 Corpus Christi 29 rs 18 mrs
Agosto 1746 Nieves 24 rs 18 mrs
Agosto 1746 San Lorenzo 24 rs 18 mrs
Agosto 1746 Santa Marina 25r1s
Agosto 1746 Amparo 50rs
Agosto 1746 Dolores 25 rs 20 mrs
Septiembre 1746  Nieves 6rs

Enero 1747 Dolores 24 rs 8 mrs
Enero 1747 Santo Domingo 24rs1mr
Enero 1747 Compafiia 25rs1mr
Enero 1747 San Antonio Abad 22 rs
Febrero 1747 Nieves 6rs

Febrero 1747 Santa Marina 29 rs 10 mrs
Marzo 1747 Compaifiia 24 rs 18 mrs
Abril 1747 Compaifiia 24 rs 18 mrs
Abril 1747 Nieves 6rs

Abril 1747 Nieves 6rs

Mayo 1747 Compaifiia 24 rs 18 mrs
Mayo 1747 Nieves 6rs

Junio 1747 Desamparados 150 rs

Junio 1747 Nieves -

Agosto 1747 Corpus Christi -

Agosto 1747 Nieves -
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Fechas Iglesias Honorarios
Agosto 1747 San Lorenzo -

Enero 1748 Sta. Maria de Gracia 49 rs 18 mrs
Enero 1748 San Antonio Abad 22 rs
Febrero 1748 Santa Marina 22 1S

Marzo 1748 San Pedro el Real 49 rs 10 mrs
Abril 1748 Compafiia -

Abril 1748 Encarnacion -

Abril 1748 Compafiia 24 rs 18 mrs
Abril 1748 Santa Marina 39 rs 10 mrs
Mayo 1748 San Juan Letran 29 rs 16 mrs

A través del cuadro se observa que un total de 24 actuaciones se
Ilevan a cabo en templos pertenecientes a drdenes religiosas asentadas
en la ciudad. Esa cifra se reparte de manera desigual entre las
comunidades femeninas y masculinas, 14 y 10 respectivamente.

En el primer grupo sobresalen en términos cuantitativos las
agustinas del monasterio de Nuestra Sefiora de las Nieves con diez y
les siguen a bastante distancia las dominicas recoletas del Corpus
Christi con dos y las dominicas de Santa Maria de Gracia y las
cistercienses de la Encarnacion con una.

Asimismo la distribucion en las 6rdenes masculinas ofrece unos
marcados contrastes, destacando el templo de la Compafiia de Jesus
con siete. La mayoria corresponde a los cultos de la congregacion de
Nuestra Sefiora de los Dolores y Buena Muerte. En cambio, los
valores descienden a dos y una en los monjes hospitalarios de san
Antonio Abad y los franciscanos observantes de San Pedro el Real.

Una docena de actuaciones se realizan en las parroquias de Santa
Marina, San Lorenzo, Santo Domingo de Silos y El Salvador. A la
cabeza se encuentra Santa Marina con siete, frente a las restantes que
registran dos y una. En el caso de la primera los musicos de San
Agustin solemnizan las fiestas de la cofradia del Resucitado o bien las
de devociones de gran arraigo en la centuria del setecientos como la
del Corazon de Jesus.

Finalmente solo encontramos cinco intervenciones que tienen por
escenario la ermita de San Juan de Letran y los recintos sagrados de
los hospitales de los Desamparados, Amparo y San Jacinto. En este
altimo las dos actuaciones corresponden a los cultos de la cofradia de
Nuestra Sefiora de los Dolores en honor de la titular.
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Las retribuciones recibidas por los instrumentistas y cantores de
San Agustin presentan unas notorias fluctuaciones que oscilan entre
los 6 reales por una misa cantada y los 150 reales que abona por su
fiesta principal la hermandad que integra al gremio de tejedores.

A lo largo de los tres primeros lustros del siglo XVII1 la nobiliaria
cofradia penitencial de Jestis Nazareno continta solicitando los
servicios de la formacién musical del convento de los agustinos para
dar brillantez a sus cultos. Tenemos constancia por medio de las
cuentas que se dan 440 reales por cantar los misereres en las ocho
fiestas de cuaresma en los afios 1702, 1704, 1705, 1706, 1707, 1708,
1713 y 1715. También se entregan 150 reales en 1704, 1707, 1708,
1712 y 1714 por la asistencia a las visperas y primera funcién
religiosa del novenario dedicado a Nuestra Sefiora del Pilar.

Los instrumentistas y cantores del cenobio agustiniano participan
en el vistoso y concurrido traslado procesional de la imagen de Jesus
Rescatado desde el domicilio de los vizcondes de la Puebla de los
Infantes hasta la iglesia de los trinitarios descalzos el 24 de febrero de
1713, Vuelven a estar presentes, llamados por los frailes redentores,
en la rogativa organizada el 19 de abril de 1734 con la popular talla
del Cristo de Gracia para pedir la deseada lluvia que necesitan los
campos™®.

Asimismo la formacién musical de San Agustin asiste a un buen
nimero de fiestas extraordinarias solemnes celebradas durante la
centuria del setecientos. Entre ellas cabe destacar la organizada por la
cofradia de los escribanos publicos el 10 de marzo de 1705 en la
ermita de Nuestra Sefiora de la Fuensanta para impetrar el favor
divino en la guerra de Sucesion tras la toma de Gibraltar por los
ingleses. Los honorarios recibidos ascienden a 200 reales como lo
prueban las partidas de gastos hechos por la hermandad en este acto
religioso®.

129 |Los vizcondes de la Puebla de los Infantes don Francisco Fernandez de Cérdoba
Ponce de Ledn y dofia Maria Catalina de Velasco y Benavides son los patronos del
convento e iglesia de los trinitarios descalzos.

130 «[...] se determiné saliesse en procesién de rogatiba la Sagrada Ymagen del
Santisimo Xpto. de Gracia y en el dicho dia 19, con asistencia de nuestra parroquia
(que asisti6 de gracia) y muchos caballeros y infinitos labradores y debotos y nuestra
Comunidad con la Musica del convento del sefior San Agustin».

31 ([...] el dies de Marzo del afio pasado de setezientos y zinco se zelebré una fiesta
solemne a Nuestra Sefiora de la Fuensanta en su hermita por el buen suzeso de la
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Las fuentes corroboran de nuevo la presencia de los musicos
integrantes de la capilla conventual en los funerales de la nobleza.
Entre ellos se contabiliza el de dofia Urraca Maria de los Rios y
Géngora, viuda del vizconde de la Puebla de los Infantes don Luis
Fernandez de Cdrdoba Ponce de Le6n, quien recibe sepultura el 14 de
marzo de 1734 en el panteon familiar situado en la iglesia de los
trinitarios descalzos:

«[...] se llevo a enterrar el 14 al convento de los trinitarios
descalzos [...] y asistieron en dicho entierro veinteiquatro povres i se
dio a cada uno sotanilla i capuz de pafio pardo [...] i que fue
enterrada con missa de cuerpo presente oficiada de la Musica de el
Real Combento de San Agustin en el combento de Nuestra Sefiora

de Gracia»'* .

El libro de recibo y gasto del cenobio agustiniano registra desde
abril de 1746 hasta mayo de 1748 la asistencia de la capilla de musica
a las exequias de una hija del caballero veinticuatro del concejo don
Pedro de Aranda y de don Gabriel Borrego en julio y octubre de 1747,
En el primer caso los emolumentos recibidos son 24,5 reales.

Esta misma documentacién aporta una valiosa informacion acerca
de las actuaciones que tienen lugar fuera de la capital cordobesa en el
citado periodo cronoldgico, especificandose las poblaciones y los
emolumentos:

Fechas Localidades Honorarios
Julio 1746 Castro del Rio 625 rs
Abril 1747 Guadalcazar 150 rs
Junio 1747 Castro del Rio 550 rs
Julio 1747 Almadén 625 rs

guerra que abia en aquel tiempo en Jibraltar, a la qual asistié la Parrochia de
Santiago y la Musica de San Augustin y ubo combite de todo el ndmero de
escribanos y otros ministros de la Plaza y por los derechos de dicha fiesta, asi los
pertenezientes a la Parrochia como por los de dicha Hermita, pagé ziento y veinte y
zinco reales y doszientos reales por la asistenzia de los Musicos, como consta de
reziuos que exsibio. Y asimesmo pagé a los cocheros que condujeron la Musica,
escribanos y demas combidados ochenta reales, y ambas partidas montan
quatrozientos y zinco reales».

132 Archivo Parroquia Santa Marina. Defunciones, libro 6, f. 243 v.
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Fechas Localidades Honorarios
Octubre 1747  Porcuna -
Mayo 1748 Posadas 124 rs 16 mrs

Los honorarios més elevados corresponden a Castro del Rio y
Almadén, donde los musicos prolongan su estancia para solemnizar la
fiesta del Corpus Christi y su octava. En cambio, la permanencia se
acorta en los casos de Guadalcazar y Posadas.

La vinculacién de la renombrada capilla conventual con la villa
del Guadajoz se remonta a la centuria anterior como hemos visto y
ahora cobra un nuevo impulso en los afios cuarenta del XVIII. El
concejo ofrece en 1743 un sustancioso contrato a los religiosos, 100
ducados por su presencia en la fiesta y octava del Corpus. La
comunidad aprueba de inmediato las ventajosas condiciones
estipuladas:

«[...] lo qual, visto y entendido por los reberendos Padres Prior
y Consultores, después de agradecer el favor que en dicha eleccion
deven a dicha noble Villa, dijeron combenia fuesse dicha Capilla de
Mdsica a celebrar dicha fiesta y octava; y para que fuesse estable lo
pactado aqui, dijeron que por si y a nombre del Convento se
obligaban a dar dicha Capilla de Mdsica todos los afios
perpetuamente a dicha villa de Castro, sin que esto se derogue por

ningln motivo siempre que subsista la Capilla»'*.

El acuerdo suscrito queda roto por el ayuntamiento a finales de
julio de 1745, debido a la penuria de las arcas municipales que impide
hacer frente a la cantidad comprometida™**.

Sin embargo, la capilla de musica de San Agustin se traslada en
los afios siguientes a Castro del Rio para actuar en la fiesta del Corpus

133 Archivo Histérico Nacional (AHN). Clero. Libro 2933.

134 «En este Cabildo se dijo que en atenzién a los notorios y muchos atrasos con que
se halla esta villa, maiormente en diferentes déuitos a los reales efectos con
amenazas de executores y apremios que espera, por lo que no puede concurrir como
lo desea en los gastos que se ofrezen de fiestas que son del cargo de esta villa, se
acordd el que se escriua carta al mui Reuerendo Padre Prior de dicho Conuento
expresando los zitados motibos y aogos de esta Villa que le ocasionan en no poder
como no puede cumplir con lo acordado antezedentemente sobre la dicha asistencia
de Mdsica para que su reberendisima quede en la yntelijencia de lo expresado».
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y su octava con unos emolumentos mas bajos. Asi, en 1746 el
municipio libra 625 reales y al afio siguiente 550. El interés de los
capitulares por la presencia de los frailes se refleja en el acuerdo
adoptado en mayo de 1748:

«Assi mismo acordaron dichos sefiores se escriua carta al
Reverendo Padre Prior del comvento de sefior San Agustin de la
ziudad de Cdérdova para que mande que los Religiosos de la Musica
de él vengan a esta Villa para la festiuidad del dia del Corpus Xpti.
préximo venidero en la misma forma que lo executaron los afios

antezedentes» .,

También los religiosos muestran deseos de continuar
solemnizando la fiesta del Corpus, como lo prueba la comparecencia
personal hecha en abril de 1756 por fray Tomas Garzon ante las
autoridades locales:

«En este Cabildo se hizo presente como por el Padre fray
Thomés Garzdn, relixioso de sefior San Agustin de la Ciudad de
Cordoba, a benido a esta dicha villa a solizitar si la Musica de dicho
su Combento ha de asistir a la funzion del dia del Corpus y su octaua

que bendré deste presente afio»'®.

Los miembros del concejo aprueban por unanimidad el contar en
la fiesta del Corpus con la prestigiosa capilla de musica de los
agustinos en las mismas condiciones econdémicas de los afios
anteriores.

La musica se convierte en un recurso catequético de primer orden
en la labor pastoral de la congregacion del Oratorio de San Felipe
Neri, establecida en Cérdoba a mediados de septiembre de 1696 por el
canénigo lectoral y futuro cardenal Luis A. Belluga y Moncada®®’. A
lo largo del siglo XVIII cobran un indudable protagonismo los

135 Archivo Municipal Castro del Rio. Actas capitulares, 4 de mayo de 1748.

" Ibid., 6 de abril de 1756.

37 E| proceso fundacional y la trayectoria de los filipenses en la urbe cordobesa se
estudian en la obra de ARANDA DONCEL, Juan, La Congregacion del Oratorio de
San Felipe Neri de Cérdoba. Estudio historico y artistico de un edificio singular.
Madrid, 2014.
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oratorios sacros que representan temas religiosos variados en las
grandes celebraciones, participando cantores e instrumentistas.

La importancia de esta manifestacion artistica viene corroborada
por la existencia del prefecto de la musica en el organigrama de
gobierno de la comunidad, cuyas funciones se especifican en las
constituciones de la congregacion de 1612:

«Este tiene cuydado que los Mdsicos estén en el Coro a las
horas debidas. Satisfaze a los Musicos, mas por libramiento hecho
por el Padre Ministro y firmado del Superior. Recibe y despide a los
que le parece; mas en quanto al nimero y salario siempre lo consulta
con el Superior. Procura el silencio y modestia possible en el Coro; y

assimismo procura evitar toda mdsica vana»*®,

Las representaciones musico-sacras tienen por escenario la iglesia
filipense de Nuestra Sefiora de los Dolores, cuya bendicion y
dedicacion se llevan a cabo en 1720. Los libretos impresos en los
establecimientos tipogréficos de la ciudad aportan una valiosa
informacion acerca de los temas desarrollados y las voces e
instrumentos intervinientes.

Los primeros oratorios sacros documentados corresponden
cronolégicamente a la etapa de pujanza que vive la institucion de
clérigos seculares al principio de la década de los afios veinte en los
que gobierna la casa el preposito Francisco Mariano de Villa.

Con toda seguridad la prolongada estancia del padre filipense
Juan Bautista Verge, invitado por el obispo de la didcesis Marcelino
Siuri, resulta determinantes en el impulso dado al repertorio de obras
musico-sacras. Precisamente en 1720 sale a la luz en la prestigiosa
imprenta cordobesa de Esteban de Cabrera un folleto de ocho hojas
titulado Oratorio sacro a San Jvan Bavtista gve se canto en sv dia en
la Real Congregacion de San Felipe Neri de la Ciudad de Valencia,
este afo 1720.

La masica del texto se debe al presbitero Pedro Rabasa, maestro
de capilla de la santa iglesia metropolitana de Valencia. Intervienen
cinco voces —tenor, alto, bajo y dos tiples- que dan vida a sendos
personajes que representan y simbolizan a san Juan Bautista, Angel,

138 Constituciones vulgares de la Congregacion del Oratorio de Roma fundada por
el Glorioso S. Felipe Neri. Sevilla, 1703, p. 153.
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Furor, Gracia e Ira respectivamente. Resulta claro que la impresion del
libreto se hace con vista a su puesta en escena con motivo de los actos
extraordinarios de la bendicion y dedicacién del nuevo templo de
Nuestra Sefiora de los Dolores.

Tres afios después tenemos constancia de dos representaciones
musicales que se organizan en las festividades de san Francisco de
Sales y Nuestra Sefiora de los Dolores de 1723. La primera lleva por
titulo Oratorio sacro de la gloria de los santos, qve se ha de cantar en
la Iglesia de la Congregacion del Oratorio del Patriarca S. Felipe
Neri de la Ciudad de Cordova, en el dia del Glorioso S. Francisco de
Sales, Obispo y Principe de Geneva, llustrissimo Congregante suyo,
este afio de 1723.

El texto se compone de media docena de hojas en las que se
describe el orden de la representacién. Se inicia con una tocata de
instrumentos, a continuacién uno de los padres hace una breve platica
y sigue de nuevo la masica. Cinco voces —contralto, dos tiples, tenor y
contrabajo- encarnan al Alma. Angeles, Gozo y Virtud.

Un total de ocho hojas integran el libreto del espectaculo masico-
sacro hecho en la tarde del 19 de marzo de 1723 con motivo de la
festividad de la titular de la iglesia Nuestra Sefiora de los Dolores'®.
La caida del hombre por el pecado y su reparacion es el mensaje que
se desea transmitir a los fieles. También cinco voces representan a los
diferentes personajes: Maria Santisima (tiple), san Miguel (contralto),
san Gabriel (tiple), Lucifer (tenor primero) y Hombre (tenor segundo).

Asimismo la musica de los dos oratorios sacros de 1723 esta
compuesta por el citado maestro de capilla Pedro Rabasa y los
respectivos libretos se imprimen en los torculos de Esteban de
Cabrera.

En la nueva imprenta de Julidn Diaz Serrano se edita La Aurora
Llorosa del Difunto Sol, oratorio sacro dedicado a la contemplacion de
los Dolores de Maria Santisima que se canta en el templo filipense el
25 de marzo de 1768. Los autores de la letra y musica son Manuel

139 Oratorio sacro de la caida del hombre y sv reparacion qve se ha de cantar en la
Iglesia de Maria Santissima de los Dolores Congregacion del Oratorio del
Patriarca S. Felipe Neri desta Ciudad de Cordova, en la tarde del dia 19 de marzo,
en que se celebra la festividad de los Dolores de esta Sefiora Titular y Patrona de
dicha Congregacion, este afio de 1723. Cordoba, 1723.
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L4 ATRORA LLOROSA
del Difunto Sol.

ORATORIO SACRO,

DONDE LA PIEDAD

CONBIDA A LOS FIELES
A LA CONTEMPLACION

DE LOS DOLORES
DE MARIA SANTISSIMA;

CUYA MILAGROSISSIMA TMAGEN SE VENE-

ra en ¢l del Sefior San Phelipe Neri de efta Ciudad

de Cordoba ; el que fe ha de cantar la tarde
del dia 25. de Marzo de efte afio 1768,

ESCRIBIALO -
DON MANUEL ANTONIO RAMIREZ:

Y redicelo a2 Nimero fonoro
DON JAIME TORRENS PRESBITERO,
y Organifta de la Santa Iglefia Cathedral
de efta Ciudad;

vien lo dedica
A LA MISMA DOLOROSISSIMA SEAOR A"

En Ja nueva Imprenta de Don Julian Diaz Serrano.
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Antonio Ramirez y el organista de la catedral cordobesa Jaime
Torrens™®,

No cabe la menor duda de que los oratorios sacros cantados en la
iglesia de los filipenses tienen una gran repercusion en la ciudad y
poder de convocatoria en los fieles que la frecuentan. Al mismo
tiempo, van a ser imitados en el plano catequético por los agustinos en
las representaciones llevadas a cabo en el novenario en honor de santa

Rita de Casia en el mes de mayo.
4. La musica en las clausuras femeninas: las monjas de Santa Inés

La musica tiene un singular protagonismo en el seno de las
numerosas clausuras femeninas existentes en la capital cordobesa
durante los siglos XVII y XVIII. El rezo de las horas canonicas
constituye el eje principal en torno al que gira la vida cotidiana de las
comunidades. Esta importancia justifica las condiciones ventajosas en
las que son admitidas las novicias que poseen una buena voz o bien
una habilidad en el manejo de instrumentos. De todos ellos destaca el
6rgano que resulta indispensable para el canto en el coro.

A principios del seiscientos se contabilizan en la ciudad un total
de 15 monasterios que se reparten en distintas drdenes. A la cabeza
figuran las clarisas que moran en los conventos de Santa Clara, Santa
Cruz, Santa Inés y Santa lIsabel de los Angeles, mientras que las
dominicas lo hacen en los de Santa Maria de Gracia, Regina Coeli,
Jesus Crucificado y Espiritu Santo. Cistercienses encontramos en los
de Santa Maria de las Duefias, Concepcidn y Encarnacion. Por Gltimo,
también cuentan con sendos cenobios las jerdnimas, agustinas,
minimas de san Francisco de Paula y carmelitas descalzas.

La nomina se incrementa durante la mencionada centuria con
cinco nuevas fundaciones. El recogimiento de Santa Maria Egipciaca
se transforma en el convento de la Encarnacion Agustina y el obispo
fray Diego de Mardones patrocina el asentamiento de dominicas
recoletas. Asimismo benitas y bernardas se localizan en el monasterio
de San Martin y capuchinas en el de San Rafael. Cierran la lista las

140 a Aurora Llorosa del Difunto Sol. Oratorio sacro donde la piedad conbida a los
fieles a la contemplacion de los Dolores de Maria Santissima ... el que se ha de
cantar la tarde del dia 25 de Marzo de este afio 1768. Cérdoba, 1768.
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religiosas del Cister que trasladan su comunidad desde la villa
cordobesa de Guadalcézar.

Las fuentes documentales aportan una abundante y valiosa
informacion acerca de la alta estima en que se tienen a las novicias
admitidas en la vida contemplativa por sus cualidades en el campo
musical. Cantoras e instrumentistas gozan de una situacién
privilegiada, hasta el punto de quedar total o parcialmente exentas de
abonar las elevadas dotes exigidas en el momento de profesar.

Las jovenes inclinadas a la vida religiosa suelen recibir en
ocasiones clases particulares de musica con el propdsito de poder
conseguir una de las plazas reservadas en las comunidades para
atender el servicio del coro, sin necesidad de realizar un desembolso
econdmico que muchas veces resulta disuasorio para entrar en
clausura.

Un caso bastante elocuente lo encontramos en el testamento
hecho a mediados de febrero de 1784 por Domingo José Lopez de
Cardenas, presbitero oriundo de Cabra y avecindado en C6rdoba en el
barrio de la Catedral, quien costea un maestro de muisica para que
ensefie a tocar el érgano a la hija de un sobrino suyo con la pretension
de conseguir una plaza sin dote en cualquier monasterio en el supuesto
de que persevere en su vocacion:

«Ygualmente declaro que he estado costeando un Maestro de
Musica que ensefie a tocar 6rgano a Antonia de la Torre y Luque,
hixa legitima del citado Antonio de la Torre, mi sobrino, y de D2
Maria de Luque, su muger, de esta vezindad con el motibo de
haberme manifestado tener ynclinacion a ser Religiosa, por lo qual,
si permaneciere en este &nimo y entrare para dicho fin en plaza sin
dote en qualquier convento, quiero y mando que de mi caudal se le
dé todo lo que necesite para su entrada y profesion, abitos y ajuar, no
ascendiendo el total de ello a mas de quatro mill y quatrocientos

reales vellon»*,

Con el mismo objetivo se imparten clases de musica a las nifias
huérfanas acogidas en el colegio de Nuestra Sefiora de la Piedad,
fundado en 1609. Tenemos constancia de las ensefianzas impartidas a
través de las cuentas del periodo 1639-1642 en las que se anotan los

141 AHPC. Protocolos de Cérdoba, legajo 14387, f. 195 v.
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gastos de la compra de un clavicordio para aprender a tocar el érgano
y cuadernos de canto*.

La voz cualificada y la destreza en el manejo de los instrumentos
son aspectos muy valorados en las clausuras femeninas a la hora de
admitir novicias. EI fendmeno lo podemos estudiar en el monasterio
cisterciense de la Encarnacidon, cuyo patronato corresponde a los
miembros del cabildo catedralicio.

En julio de 1638 las religiosas piden licencia a los capitulares para
recibir en la comunidad a la jiennense Antonia Vallejo, esgrimiendo
como razén principal que sabe «tocar baxén y canto llano y de
organo». La solicitud va a ser aprobada para cubrir una plaza sin dote
y un afio después va a ser sometida la pretendiente a un examen antes
de profesar:

«[...] cometieron el examen de dicha dofia Antonia a los dichos
sefiores diputados para que en su presencia el maestro de capilla y
Gaspar de los Reies y Juan de Leiba, organista, la examinen y
depongan de su suficiencia y su declaracion con su juramento la

traigan al Cavildo para determinar lo que més conbenga»'®.

Tras superar las pruebas de manera satisfactoria, los prebendados
autorizan el 4 de noviembre de 1639 a la abadesa para llevar a cabo la
profesién sin tener que abonar los 600 ducados de dote, fijados en ese
momento para las novicias de coro.

En los comedios del siglo XVII la abadesa del monasterio solicita
de nuevo licencia para dar el habito a una joven que se ha criado desde
pequefia en la clausura y sabe tocar el érgano y otros instrumentos:

«Item se ley6 una peticion de la abadesa y monjas del convento
de la Encarnacién, filiazion del Cabildo, en que dicen que D2
Marina de Alharilla, que se a criado en dicho conuento, a aprendido
tocar el 6rgano, teniendo por maestro a Juan de Leiua, organista de
esta santa Yglesia, y que demas de eso sabe tocar baxon grande y

142 «Més se le descargan ciento y ochenta reales que costé un clavicordio que
compré para que las Nifias se ensefiassen a tocar y tafier el Organo= Mas se le
descargan veinte ducados que assimismo declar6 haber gastado en dos quadernos de
canto que compré para el Choro del dicho Collegio para que las Nifias digan las
horas por ellos».

143 ACC. Actas capitulares, 23 de octubre de 1639, tomo 50, s. f.
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tenorzillo con que serd mui de prouecho para la musica y suplican a
el Cabildo dé lizenzia para que se le dé el hdbito que de la profesion

no se trata aora hasta que esté mui diestra en tocar el 6rgano»'*.

Los capitulares acceden al deseo de la superiora de la comunidad
y mas tarde dan el visto bueno a la profesién de la novicia con
exencion de la dote.

A principios de noviembre de 1676 los diputados del cabildo
encargados de la administracién del monasterio cisterciense emiten un
informe favorable para la admision de dofia Luisa Manuel en una
plaza vacante de musica sin dote por ser muy a propésito para
desempefiar las funciones de vicaria de coro™*.

El interés del citado documento radica en que se describen los
ejercicios realizados por la candidata ante el maestro de capilla de la
catedral para demostrar sus conocimientos musicales:

«[...] auiéndola examinado en publico el Maestro de capilla
delante de todas las monjas en canto llano, de 6rgano, leer latin y
tocar harpa, nuevamente suplicaban a el Cauildo les concediese la
dicha licencia y también presentaron el informe del dicho maestro
por el qual afirma que la pretendiente es mui a propoésito para el
seruicio del choro que necesita el conuento por tener la uoz mui
clara y entonada y de mucho cuerpo en los medios de ella y que
canta el canto llano de punto i letra con bastante conocimiento de los
tonos, mutangas, entonaciones de los psalmos y que con el ejercicio
se perficionard, segun el natural de musica que se le reconoce, y que
de el canto de drgano tiene mas que medianos principios y se

144 Ibid., 27 de noviembre de 1651, tomo 54, f. 50 v.

%5 «Ytem, auiendo precedido Ilamamiento para oir el informe de los sefiores
administradores de el conuento de la Encarnacion de esta ciudad, de la filiacion de el
Cauildo, en la pretension que tiene de que se le dé licencia para reciuir en una plaga
vaccante de musica sin dote alguno a D2 Luisa Manuel, natural de esta ciudad, por
la necesidad que ai en dicho conuento de vicaria del Choro y ser mui a propdsito
para este ministerio la referida, se leyé el informe de dichos sefiores deputados por el
qual dijeron ser cierto lo que alega el conuento en su peticion en quanto a la
necessidad de persona que ejercite dicho officio y que, auiéndose informado de cada
religiosa de él de por si, todas auian convenido en que seria de mucha utilidad para
el seruicio de Dios y augmento de su culto que se recibiese la dicha D?. Luisa».
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adelantara mucho en ellos con la compafiia de las demas religiosas y

que toca harpa ragonablementex» .

El resultado del examen hecho por el maestro de capilla resulta
determinante en el acuerdo unanime de conceder la licencia solicitada.

En ocasiones se reduce considerablemente el importe de la dote a
las novicias que profesan en atencion a sus cualidades musicales. Esta
propuesta hace la abadesa al cabildo catedralicio en diciembre de 1751
en favor de dos pretendientes a ocupar sendas plazas de cantora e
instrumentista’*’.

Las religiosas del monasterio de la Encarnacion tienen una capilla
de mdsica que, ademas de los oficios del coro, solemniza las
funciones que se celebran en su iglesia con bastante poder de
convocatoria. La afluencia de gente provoca a veces escandalos como
los ocurridos el Miércoles Santo de 1653 que van a ser denunciados
por el cabildo catedralicio™®. Al mismo tiempo, los capitulares
plantean el «quitar la musica de dicho convento por los inconvenientes
gue se ocasionan de los concursos».

La prohibicion se mantiene varios lustros hasta mediados de
febrero de 1667, fecha en la que las monjas piden su levantamiento,
alegando que la contratacion de mdsicos para las fiestas origina
gastos:

«Yten, auiéndose leido una peticion del abadessa de las monjas
del combento de la Encarnacion, en que pide se les dé licencia para
que la musica de dicho combento cante en la celebridad de sus

146 ACC. Actas capitulares, 6 de noviembre de 1676, tomo 59, s. f.

Y7 «Ytem se leyd un memorial de la abadesa del convento de la Encarnazion,
filiazién del Cavildo, en que le suplica por si y en nombre de la comunidad, dé
lizencia para admitir dos pretendientes que sirvan las plazas de Cantora y Musica
pagando entre las dos un medio dote, mediante la falta que hazen al Choro para sus
funziones».

148 «Yten, hauiendo hecho relacién los sefiores diputados de la Encarnacion de los
escandalos que auia auido en aquella Cassa el Miércoles Santo y los motivos que
hauia para presumir quién era la caussa que se hauia dado quenta al correjidor y
gouernador de el sefior obispo nuestro prelado y no se hauia hecho aberiguacion ni
castigo ninguno por ser persona poderossa, el Cabildo acordd se escriua al Rey
nuestro sefior, al Consexo y al presidente de Castilla, suplicandoles se castigue este
delito y se ponga remedio para lo de adelante para que no sucedan semejantes
escandalos».
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fiestas por no poder dicho conuento costear los gastos que tienen en
pagar a los musicos que van a ellas y, discurrido, el Cabildo
determind se diese dicha licencia»'®.

También las cistercienses del monasterio de Santa Maria de las
Duefias hacen gala de la capilla de musica en las celebraciones
solemnes que tienen lugar en su iglesia. Junto a la de las clarisas de
Santa Isabel de los Angeles, cantan al paso de la venerada imagen del
Cristo de las Mercedes en la procesion de rogativa que recorre las
calles el 27 de marzo de 1650 con motivo de la tragica epidemia que
azota al vecindario:

«Los dos mas illustres conuentos de religiosas desta ciudad, el
de Santa Maria de las Duefias y el de Santa Ysabel de los Angeles,
por tocar sus miradores y vistas a las calles por donde pasaba la
procesion, deseosas las religiosas de ver esta Santisima Reliquia,
mandaron hacer dilatados tablados fuera de los miradores con
interposicion de una reja de madera para mayor decencia, donde
cupieron de cada conuento ciento y cinquenta religiosas y gozando
lo que otra vez no vio Cordoua en sus calles, reciuiéndole con
celestiales musicas que admiraron los angeles y celebré el
concurso»*®,

La musica de las dominicas del Espiritu Santo recibe asimismo en
el templo de El Salvador a la popular talla del Cristo de Gracia en las
salidas procesionales extraordinarias de 1652 y 1734 para impetrar el
favor divino en las situaciones calamitosas que vive la ciudad. El
transito por la mencionada iglesia de la efigie en la primera rogativa se
describe en el protocolo del convento de los trinitarios descalzos:

«Volbi6 por la puerta del Hierro y Archillo de los Zapateros
hasta la Parrochia de San Salbador y conuento de monjas del
Espiritu Santo, donde la aguardaban sus clérigos con sobre pellizes y
velas encendidas y, tomando en los hombros, la entraron por la una

149 ACC. Actas capitulares, 14 de febrero de 1667, tomo 57, s. f.

150 ARANDA DONCEL, Juan, Ordenes religiosas y devociones populares en
Cordoba. Los mercedarios y el Cristo de las Mercedes (1236?-1835). Cérdoba,
2002, pp. 173-174.
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puerta de su yglesia, donde estauan aguardando las Monjas en su
choro y, auiendo hecho no con menos deuocion que melodia de las
voces de su masica una rogatiua al santo Christo de Gracia, volvio a
salir la Sagrada Ymagen por la otra puerta de la Yglesia y prosiguio

adelante»™*.

La parada del afio 1734 también se recoge en la mencionada
fuente documental. La imagen es recibida por la clerecia de la
parroquia y las religiosas le «cantaron unos versos del Miserere».

La capilla de musica de las clarisas del convento de Santa Inés,
integrada por 18 voces e instrumentos de cuerda y de viento, goza de
un merecido reconocimiento y constituye un atractivo para los
personajes ilustres que visitan la ciudad, segun el testimonio del
cronista franciscano fray Alonso de Torres:

«Y porque en la tierra no faltase masica que imitara a la de los
Angeles de Gloria, dispuso su Magestad diuina, que se erigiese el
Monasterio de Santa Inés, Coro de Virgenes, y con tan insigne
capilla que, al presente, se hallan diez y ocho auentajadas vozes, seis
arpas, tres baxones, con muchas vihuelas y demas instrumentos muy
singulares, demas de los comunes, cuya sonora armonia ha hecho
tanto ruido, no s6lo en Espafia, mas aun en dilatadas Prouincias;
pues, siendo Cérdoua Ciudad de cosas tan notables e insignes, no
passa persona de autoridad y grandeza que primero no le lleuen a oir
la mUsica de Santa Ynés; y aun muchos hazen viage por dilatadas

jornadas para gozarla»'*.

Entre los visitantes ilustres hay que citar al principe florentino
Cosme de Médicis, quien llega a la ciudad a finales de 1668. Durante
su estancia acude al convento de Santa Inés a escuchar la capilla de
masica que, a su juicio, «esta reputada como la mejor de Cordoba».
Gracias a la descripcion que nos ha dejado podemos conocer algunos
detalles del concierto:

11 ACT. Protocolo del convento de trinitarios descalzos ..., f. 49 v. La iglesia de El
Salvador la comparten la parroquia del mismo titulo y las dominicas del Espiritu
Santo.

152 Chronica de la Santa Provincia de Granada, de la Regular Obserbancia de N.
Serafico Padre San Francisco. Edicién facsimilar de la de 1683. Madrid, 1984, p.
422.
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«La musica se desarroll6 segun la manera espafola,
exquisitisima, si bien en lItalia no seria tan estimada a caussa
principalmente del cantar con la nariz y de la modulacion, que no es
de pecho ni en forma agradable. Tienen seis arpas, dos violines, tres

fagotes, un bajo de viola y muchas guitarras»'>.

Las monjas de Santa Inés atraen a un gran concurso de gente en la
noche del Viernes Santo en la plaza de la Magdalena para oir el
Miserere que cantan al paso del cortejo procesional del Santo
Sepulcro:

«[...] las quales el Viernes Santo por la noche, al pasar por alli
la procession del entierro de Christo N. Redemptor, le cantan desde
los miradores el Miserere, con armonia tan funesta, que acude alli

gran parte de la Ciudad a quebrantarse de dolor los coragones»**.

También las religiosas cantan su renombrado Miserere desde los
miradores del convento a la imagen de Jests Nazareno al transitar por
la plaza de la Magdalena con motivo de la procesion extraordinaria de
rogativa celebrada en 1650 por la mortifera epidemia de peste.

Al igual que otros monasterios de clarisas de la provincia
franciscana de Granada que poseen capilla de musica, las monjas de
Santa Inés tienen prohibido estrictamente cantar en los locutorios o en
el templo a seglares, como lo prueba el mandato dado en 1667 por el
ministro provincial fray Cristobal del Viso:

«Y porque las capillas de musica de dichos nuestros conventos
sean introducido a fin solo de cumplir las diuinas alabangas con
maior decencia y en algunos conventos se a uiciado este fin, dando
musicas a personas seculares con escandalo de los religiosos oidos
que lo oie, de los piadosos ojos que lo miran, ordenamos y
mandamos a las Madres Abadesas, pena de priuacion de sus oficios,
no den lugar que se cante por respeto algunos en locutorios ni en la

grada si no fuere en las horas del oficio diuino acostumbradas»**.

133 GUZMAN REINA, Antonio, «Cérdoba en el viaje de Cosme de Médicis
(1668)». p. 115.

> TORRES, Alonso de, op. cit. p. 243.

15 AHN. Clero. Libro 4109. La patente del provincial estd fechada el 1 de
septiembre de 1667 en el convento de San Esteban de Priego de Cérdoba.
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Sin embargo, la orden dada contempla situaciones excepcionales
como la visita de personajes relevantes a los que se les podra cantar
visperas o alguna misa, quedando totalmente descartadas canciones y

letras profanas™®®.

5. El mecenazgo de la nobleza: la capilla de ministriles de don
Pedro de Cardenas y Guzman

A lo largo del primer tercio del siglo XVII nacen en la capital
cordobesa varias capillas particulares de ministriles integradas por los
Ilamados musicos extravagantes. ElI fendmeno guarda una relacion
directa con el auge y vitalidad de las cofradias, sobre todo de las
penitenciales, que demandan sus servicios para solemnizar los actos
de culto y procesiones.

El prestigio adquirido por estos profesionales origina fuertes
tensiones con los componentes de la capilla de masica de la catedral
que venian acaparando las funciones religiosas celebradas por
parroquias, conventos y hermandades. Las actuaciones representan
una sustanciosa fuente de ingresos que sirven de complemento
economico a los salarios que reciben de la institucién capitular.

Con el proposito de mantener esta privilegiada situacion ejercen
presiones a la autoridad diocesana hasta conseguir que se prohiba la
actividad desarrollada por los ministriles extravagantes. La medida
provoca un fuerte rechazo y obliga a recabar la mediacion del concejo
para su derogacion.

Entre las capillas de ministriles surgidas se encuentra la
auspiciada por el sefior de Villarviejo don Pedro de Cardenas y
Guzman. Nace en Cordoba, siendo sus progenitores don Luis de
Cardenas y dofia Juana de Guzman, y reside en su mansién nobiliaria
de la calle Mayor en el barrio de Santiago Apdstol.

En noviembre de 1600 toma posesion de una veinticuatria o
regiduria del concejo y cinco afios méas tarde va a ser comisionado
para felicitar a Felipe I11 por el nacimiento del principe heredero. El

156 «[...] y si aconteciere que alguna persona de toda autoridad y obligacion pidiere
con instancia oir dicha mdsica, se podra disponer que sea cantando alguna misa o
visperas, en las quales ocasiones se cantan con letras a lo diuino y de ninguna
manera de cantos a lo humano porque en todo sea el Sefior loado de Religiosas y
queden con los créditos de tales y esto se entienda con todos los religiosos de nuestra
orden».
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cumplimiento de la misién se lleva a cabo en Burgos, donde saluda
personalmente al monarca y al duque de Lerma como se desprende de
la carta remitida desde la ciudad castellana en septiembre de 1605

Con ocasion de este viaje y el apoyo del influyente valido logra el
habito de caballero de la orden militar de Alcéntara, estando fechada
la concesién real en Valladolid el 11 de octubre de 1605 Unos
lustros més tarde, concretamente el 17 de noviembre de 1613, compra
a la corona la jurisdiccion civil y criminal de Villarviejo. También es
titular del sefiorio de la Vega y de la alcaidia de la fortaleza de
Montoro.

Casa con la dama sevillana dofia Maria Lasso de la Vega y de esta
unién nacen al menos cinco hijos, cuyos bautismos se celebran en la
parroquia de Santiago Apdstol durante el periodo 1595-1606. Entre
los varones se encuentran el primogénito y heredero Pedro y Francisco
de Cardenas y Guzman. Este ultimo goza de una canonjia del cabildo
catedralicio. Una de sus hijas —Juana- se desposa en agosto de 1617
con el caballero astigitano don Juan Fernandez Galindo Lasso de la
Vega y la otra lo hace por poderes el 3 de septiembre de 1625 con don
Diego de la Pefia y Carvajal.

El sefior de Villarviejo y la Vega costea a sus expensas una
capilla de ministriles asalariados que lleva a cabo una intensa
actividad y consigue un reconocido prestigio en la segunda década del
siglo XVII. Entre sus numerosas actuaciones destacan las de los cultos
de la cofradia de la Vera Cruz, establecida en el templo de los
franciscanos observantes de San Pedro el Real.

En las cuentas de la hermandad se anotan 36 reales que se «pag6 a
los ministriles de don Pedro de Cardenas que tafieron en las fiestas que
son nueue de los aguinaldos de la nauidad pasada de 1617»"°.
Asimismo encontramos otra partida de gastos de 15 reales abonados a

57 «El sefior don Pedro de Angulo dixo quel sefior don Pedro de Céardenas y
Guzman le a escrito como dio la enbajada y carta a sus magestades del nacimiento
del principe nuestro sefior y la dio en Burgos y que fue muy bien recibido y que
tanbién dio la carta y enbajada al sefior duque de Lerma y la recibié muy bien e fizo
mucha merced a la ¢ibdad y lo deve estimar en mucho y quel sefior don Pedro pasé a
otra parte y que quando biniere dara relacion en este Cabildo dello a su sefioriax».

158 AHN. Ordenes Militares. Alcantara. Expediente 276.

159 |_as llamadas misas del aguinaldo en Navidad convocan a numerosos hermanos y
devotos en la espaciosa capilla de la cofradia.
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los «dichos ministriles que tafieron en la fiesta de la santa cruz de
mayo de 1618»%°,

El éxito alcanzado provoca una reaccion en contra por parte de los
mausicos de la capilla de la catedral que gozaban en exclusiva de las
fiestas celebradas por las parroquias, conventos y cofradias. A pesar
de los intentos por mantener los privilegios, el prelado de la didcesis
fray Diego de Mardones autoriza a los ministriles del noble cordobés a
ejercer sus funciones sin ningun impedimento, como lo refrenda el
decreto episcopal dado el 20 de marzo de 1619:

«Por la presente doy licencia a los menestriles del sefior don
Pedro de Céardenas y de Guzman, cauallero del duito de Alcantara,
para que libremente sin ynpedimento alguno puedan tafier con sus
ynstrumentos en todas las fiestas a que fueren llamados, ansi en las
perroquias como en los conbentos o en otra qualquier yglesia, que
por esta digolo e por bien y mando no les sea ynpedido agora ni en
tienpo alguno asta que por mi sea mandado otra cosa»'®".

Inmediatamente después de la muerte del titular de la silla de Osio
en septiembre de 1624, el provisor del obispado en sede episcopal
vacante deja sin efecto la mencionada licencia y dicta un auto en favor
de los ministriles de la catedral por el que Unicamente ellos pueden
intervenir en las fiestas religiosas.

La polémica medida genera un rechazo frontal en los
denominados ministriles extravagantes que se muestran decididos a
conseguir por todos los medios a su alcance la derogacion del auto
proveido. El 6 de noviembre de 1624 Pedro de Murcia, en nombre de
Sus comparieros, presenta un escrito en contra:

«Pedro de Murcia, por mi y por los demas ministriles
estrabagantes desta ciudad, ynsistiendo en las apelaciones que tengo
ynterpuestas sin perjuicio de ellas y como méas de derecho aya lugar,
digo que, a pedimiento de los ministriles desta santa yglesia, se dio
mandamiento de vmd., con ciertas penas y censuras, para que los
retores y curas de las yglesias parroquiales y otras de la ciudad no
hagan sus fiestas con otros ministriles que con los de la dicha santa

160 AGOC. Visitas generales. Parroquia de San Nicolas de la Ajerquia. 1618.
181 AGOC. Provisorato ordinario. 1623-1626.
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yglesia, lo qual fue y es en mi perjuicio y de los demés ministriles

estrabagantes mis conpafieros»'%.

El documento de protesta concluye pidiendo al provisor del
obispado la inmediata anulacién o revocacion del auto por perjudicar
los intereses de sus representados, advirtiendo su intencién de
continuar apelando a instancias mas altas en el supuesto de que no se
lleve a cabo™®®,

Ocho dias més tarde la parte contraria presenta ante el tribunal
eclesiastico otro escrito en el que defiende el auto del provisor,
aportando las razones que lo sustentan'®. En primer lugar se
argumenta que los ministriles de la catedral venian acudiendo en
exclusiva a las fiestas de las iglesias por no existir en la ciudad mas
que ellos, hasta la fundacion de la capilla de don Pedro de Cérdenas y
Guzman:

«[...] porque mis partes y los demas ministriles desta sancta
yglesia an estado y estdn en possesion de tiempo ynmemorial de
acudir a celebrar las fiestas que se an hecho y hacen en todas las
yglesias desta ciudad, en la qual no a auido otros ningunos
ministriles mas que los asalariados por esta sancta yglesia hasta de
pocos dias a esta parte que don Pedro de Cérdenas y Guzman,
cauallero del 4uito de Alcéntara tiene criados ministriles salariados».

Ademas sostienen que los emolumentos recibidos por estas
actuaciones son un complemento imprescindible para su sustentacion

2 | pid.

163 «Pido y suplico a vmd. anule e reboque qualquier auto 0 mandamiento que se aya
probeydo o dado de pedimiento o en fabor de los dichos ministriles desta santa
yglesia contra nosotros sobre lo contenido en esta peticion, dexandonos o
anparandonos si fuere necesario en la posecién en que abemos estado y estamos y de
lo contrario y de los autos y mandamientos susodichos y de lo deméas que es o pueda
ser en mi perjuicio y de los dichos mis conpafieros, salbo el derecho de la nulidad,
buelbo a apelar, segin e como apelado tengo para ante su santidad y donde con
derecho debo».

164 «Juan Suérez de Bohorques, en nonbre de Luis de Vargas y consortes, ministriles
desta sancta yglesia, respondiendo a el pedimiento de Pedro de Murcia, por si y por
los demas ministriles estrauagantes desta ciudad a que me refiero, digo que no a
lugar lo que pide y se le a de denegar y se a de confirmar y mandar cumplir y
executar el mandamiento que refiere el dicho pedimiento que se dio a mis partes».
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y también manifiestan que ofrecen unos servicios mas cualificados por
ser misicos que han accedido a su plaza por oposicién™®®.

El documento presentado a instancia de los masicos de la catedral
termina solicitando al provisor que «declare no auer lugar y niegue lo
pedido por las partes contrarias y mande confirmar y confirme el
dicho mandamiento que se dio a mis partes y que se cumpla y execute
como en él se contiene».

Los ministriles extravagantes se ven obligados a recurrir a la
mediacién del concejo para derogar el auto dado por el cabildo
catedralicio en sede episcopal vacante. Tras la toma de posesion del
nuevo obispo Cristobal de Lobera y Torres, envian en septiembre de
1625 un memorial, suscrito por Juan de Avila, a los capitulares
municipales en el que dan cuenta de la situacion creada y piden el
nombramiento de una comision encargada de buscar con el prelado de
la didcesis la solucion del problema:

«Leyose peticion de Juan de Abila y los demas mynistriles
estrabagantes en que dizen que, en la sede bacante que aora pasé por
muerte del sefior don fray Diego de Mardones, se proveyo un auto
general mandando a todos los Rectores y Piostres de cofradias y
otras personas que no consintiesen que acudiesen a zelebrar las
fiestas que se hazian, so grabes penas, esto a fin destancar y limytar
que solo acudiesen a las dichas fiestas los mynistriles salariados de
la yglesia en grabe dafio desta Republica porquel y sus conpafieros
acudiesen con la puntualidad ques notorio y muncha comodidad en
ello, pidieron a su sefioria nonbre diputados en este caso que hablen
al sefior obispo para que lo remedie y no lo haziendo se acuda por

ciudad a la defensa»'®®.

165 «Lo otro porque si los ministriles desta santa yglesia no tubieran los

aprouechamientos de las fiestas que se hacen en las demas yglesias desta ciudad no
se pudieran sustentar con los salarios que son tenues y si los dichos
aprouechamientos les faltasen esta sancta yglesia no pudiera sustentar ministriles
competentes por estar la fabrica alcancada y los ministriles desta sancta yglesia se
reciben por oposicién y son las personas que mas bien lo exercen con los quales se
celebran las fiestas con méas solemnidad y mas decencia».

166 AMC. Actas capitulares, 1 de octubre de 1625, libro 134, f. 582 .
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Los ediles del ayuntamiento aceptan la solicitud de los ministriles
particulares y designan a dos veinticuatros y un jurado para que se
entrevisten con el obispo y se ponga fin al conflicto®’.

La resolucion del problema abre la posibilidad de que los
ministriles extravagantes trabajen sin cortapisas, participando en
numerosas fiestas y actos de culto de las cofradias. Una de las capillas
mas activas es la de José de Rueda, cuyos servicios son demandados
por las hermandades penitenciales de JesUs Nazareno, Soledad de
Nuestra Sefiora y Vera Cruz.

La primera de ellas recoge en sus cuentas el pago de 50 reales por
el acompafiamiento musical al paso de la Virgen en la estacion de
penitencia del Viernes Santo de 1660: [...] cinquenta reales que se
pagaron a Josseph de Rueda, ministril, de la asistencia que hi¢o con
sus conpafieros en el paso de Nuestra Sefiora»'®.

El grupo de musicos del bajonista José de Rueda también
participa en la procesion de disciplinantes de la Vera Cruz el Jueves
Santo de 1672y 1673:

«Ytem da por descargo dozientos y setenta reales que pareze de
reziuo de Joseph de Rueda, ministril, aver lleuado él y sus
comparieros de dos cuadrillas que fueron cantando el Miserere en la
prozession de diciplina del Juebes Santo de los dos afios de setenta y

dos y setenta y tres»*®.

Asimismo estan presentes en la salida extraordinaria que se
organiza el 14 de septiembre de 1673 con motivo de la colocacion de
la imagen de Nuestra Sefiora del Milagro en su nuevo altar y en las
fiestas de la exaltacion de la Cruz y pascua de Resurreccion de 1672.

Las llamadas cartas de pago o recibos de la cofradia de la Soledad
de Nuestra Sefiora permiten documentar la capilla de musica de José
de Rueda en la procesion de rogativa de la titular el 9 de mayo de
1664 y en el novenario celebrado en su honor:

167 «Y, asi leyda la dicha peticion, la ciudad cometié a los sefiores don Gongalo de
Cérdenas y Cérdoua y don Fernando de Angulo, veinte y quatros, y Francisco Ortiz,
jurado, para que hablen al sefior obispo y hagan en ello todas las dilijenzias que
conbiniere que para ello se les da comysion».

168 AHIN. Cuentas de la cofradia de Jests Nazareno. 1660.

189 AGOC. Cofradias. Cuentas de la cofradia de la Vera Cruz. 1671-1719.

252



LAS CAPILLAS DE MUSICA EN LA CORDOBA DE LOS SIGLOS XVII Y XVIII

«Parece que en nueue de maio de sesenta y quatro se hico por
esta cofradia una procesion en rogatiua a Nuestra Sefiora y un
nobenario y a la capilla de musica que dio Don Joseph de Rueda se
le pagaron ciento y quarenta reales por su reciuo de veinte y seis de

maio de dicho afio»*".

La mencionada fuente también constata su presencia en la
estacion de penitencia del Viernes Santo de 1674 y 1675, asi como en
la funcidn religiosa y procesion claustral del segundo dia de pascua de
Resurreccion de esos afios'’*.

6. Las iniciativas de los propios musicos

Los protocolos notariales aportan una valiosa informacion acerca
de la constitucién de algunas capillas de musica por iniciativa de los
propios componentes y de sus intervenciones en las localidades de la
geografia diocesana en la primera mitad del siglo XVII.

Especial interés ofrece el documento fundacional de una capilla
de msicos extravagantes en agosto de 16322, La iniciativa parte del
licenciado Juan de Rojas Caballero, presbitero oriundo de Alcala la
Real y residente en la capital cordobesa, quien concierta con otras
cuatro personas, entre las que figuran dos capellanes de la catedral y
un ministril, la formacién de un cuerpo musical con todas las voces e

instrumentos, similar a los que existen en otras ciudades*".

% AGOC. Cofradias. Cuentas de la cofradia de la Soledad. 1643-1729.

71 «De una capilla de musica para el miserere en las dos procesiones de diciplina
doge ducados y quatro por la asistencia de los ministriles a la festibidad de segundos
dias de pasqua, ay cartas de pago de Joseph de Rueda ambos afios».

172 AHPC. Protocolos de Cérdoba, legajo 11749, ff. 720 r-727 v.

173 ([...] otorgaron el licenciado Juan de Roxas Caballero, presvitero y natural de
Alcala la Real, estante en Cdrdoua, y el licenciado Nicolas Gdmez, capellan de la
beyntena de la sancta yglesia, y el licenciado Andrés de Morales, presvitero,
capellan perpetuo de la dicha santa yglesia, y Jer6nimo Pascual, ministril, y Juan de
Cueuas, clérigo de menores hdrdenes, y vecinos de esta ciudad en las collaciones de
Santa Maria y Santiago, y dixeron que es asi que entre las dichas partes tienen
tratado y concertado de hacer y fundar una capilla de musica y canto de drgano con
todas las boces e ynstrumentos necesarios a exemplo de otras capillas de musica que
se an hecho y lebantado en otras ciudades de el Reyno, donde demaés de las que ay
en las capillas catredales ay capilla de cantores estrabagantes que se xuntan y
congregan para acudir a celebrar las fiestas de Dios nuestro Sefior y de su bendita
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El contrato establece las condiciones a las que se obligan los
firmantes. En primer lugar el licenciado Juan de Rojas se compromete
a trasladar su domicilio a la ciudad de la Mezquita desde Ecija, donde
se encuentra ejerciendo las funciones de maestro de capilla. Este
mismo puesto ocuparia en la capilla que se trata de constituir:

«Primeramente el dicho licenciado Juan de Roxas Caballero a
de ser tal su maestro de capilla en que le tienen nonbrado
perpetuamente y por todo el tienpo que durase la dicha capilla sin
que le puedan expeler ni expelan por ninguna causa ni ragon que sea
y aungue lo yntenten hacger no les balga [...] guardandole las dichas
preminencias que como a tal maestro se le deuen».

Ademas de la direccién musical de la capilla, al citado maestro se
le reconocen una serie de atribuciones personales como el contratar las
actuaciones y fijar los emolumentos. También el documento
especifica el reparto de las cantidades recibidas por sus
intervenciones:

«[...] entre los dichos otorgantes se a de repartir por partes
yguales, excepto que el dicho Juan de Roxas Cauallero, como tal
maestro, a de lleuar la porcion doblada, llebando dos partes y los
demas por partes yguales, llebando tanto el uno como el otro, y los
demés masicos que ubieren de receuir se les sefialara y adjudicara
conforme a la boz que tubiere».

Los integrantes de la capilla tienen prohibido terminantemente
participar a titulo individual o en grupo en fiestas religiosas, cultos o
funerales sin que preceda autorizacion expresa del maestro, fijandose
sanciones econémicas a los contraventores*’.

Madre y de sus santos y a las obsequias y entierros de difuntos y otros exercicios
birtuosos».

174 «Y otrosi es trato y concierto y se obligan a no cantar ni acudir debaxo de otro
conpas que el de el dicho licenciado Juan de Roxas Caballero ni haran capilla de por
si dentro ni fuera de la ciudad en fiestas ni entierros aunque sea de gracia y sin llebar
bencidn ni aunque sea uno solo porque a de proceder primero licencia y horden de el
dicho maestro de capilla y si lo quebrantaren y cantaren sin su horden les pueda
multar en las obenciones primeras que cayeren, demas de que sean obligados a
cunplir lo susodicho y el dicho maestro les pueda obligar a que asi lo cunplan».
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Asimismo sanciones pecuniarias se aplican a los musicos por la
ausencia o falta de puntualidad a los actos comprometidos siempre
que el maestro les avise con la suficiente antelacion personalmente o
bien en sus domicilios™ ™.

Los ensayos de la capilla de musica también se contemplan en la

escritura de obligacién firmada por todos los otorgantes:

«Y otrosi es condicion que an de acudir a el exercicio de canto
en la parte y lugar que el dicho maestro sefialare y determinare los
lunes, miércoles, biernes de cada semana hasta que la dicha capilla
esté bien ynstruida y asimismo acudiran a probar las changonetas y
otras cosas de el canto que se les encomendaren por el dicho
maestro, donde el susodicho les sefialare, y si asi no lo cunplieren y
no acudieren al dicho exercicio y prueua de el canto yncurran en
pena cada bez que faltare de un real, el qual aplicaron para obras pias
a boluntad de la capilla».

El Unico exento de esta penalizacién econdmica es el maestro de
capilla porque «como maestro de capilla se le suple qualquier falta».

Asimismo el licenciado Juan de Rojas Caballero esta obligado a
ensefiar a dos 0 mas nifios con el fin de incorporar estas voces a la
capilla, asi como a componer las chanzonetas y otras piezas que

fuesen necesarias®’®.

175 «Y otrosi se obligaron a todos los actos a que fuere la dicha capilla con horden
del dicho maestro, abisandoles primero a los dichos cantores en sus personas o0 en
sus casas, y si alguno de ellos faltare en alguna fiesta al primer salmo de bisperas
pierda la mitad de la parte que le abra de tocar en ellas y se entiende que la falta a de
ser al segundo berso del primer salmo de bisperas y si faltare al segundo quiries de
la misa y el que faltare a el responso que se a de decir en la casa del difunto en los
entierros asimismo pierdan la mitad de lo que abia de lleuar y a el que no se hallare
y faltare a todo el oficio pierda por entero la parte que abia de lleuar sin que se haga
presencia a ninguno por enfermedad ni otro ynpedimento porque a de ser serbicio
personal y a de ganar asistiendo y no en otra manera, excepto si a toda la capilla en
conformidad le quisiere hacer presencia a alguno que le constare estar lixitimamente
enfermo se le haga la dicha presencia y no en otra manerax.

176 «Y otrosi el dicho licenciado Juan de Roxas Cauallero se obligé a ensefiar dos
nifios 0 mas, los que él quisiere, cuyas boces puedan serbir en la dicha capilla los
dias y a las horas que él sefialare y a de conponer y disponer las changonetas y
cantos que fueren necesarios y le pareciere para los actos que se ofrecieren y los
cantores lo an de obedecer y cantar como él lo dispusiere».
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Por ultimo, los otorgantes de la escritura fundacional de la capilla
de masica se comprometen a mantenerla activa al menos cuatro afios
desde la fecha de su constitucién®’”.

Desconocemos la trayectoria seguida por el cuerpo musical
dirigido por el presbitero alcalaino Juan de Rojas Caballero. En
cambio, tenemos pruebas documentales de algunos contratos firmados
por la capilla del ministril Marco Antonio Mondragon para actuar en
la fiesta del Corpus Christi de Villafranca de Cérdoba y Espejo en la
década de los afios cuarenta del siglo XVII.

El 8 de mayo de 1641 Alonso de Reina, jurado del concejo de
Villafranca, contrata los servicios de la capilla de musica del citado
Marco Antonio Mondragdn, integrada por otros siete miembros, cuya
identidad figura en la escritura de obligacion:

«[...] otorgaron Marco Antonio Mondragdn, ministril, por si
mismo y en boz y en nonbre de Fernando de Lara y Juan de Abila,
Geronimo de la Cruz, Juan Ybafies, asimismo ministriles, y
Cristéual de Zufiiga, musico, por si mismo y en boz y en nonbre de
Juan de Calderén y Antonio Ramos, asimismo musicos, todos
vecinos desta ciudad de Cordoua [...] otorgaron que son conbenidos
y conzertados con Alonso de Reyna, jurado y vezino de la billa de
Billafranca y diputado para la fiesta que se haze el dia del Corpus en
la dicha uilla, destar en la dicha uilla con los ystrumentos de
musica...»"".

No cabe la menor duda de que el prestigio alcanzado sea la causa
por la que se demandan sus servicios en otras poblaciones del &mbito
diocesano, entre las que se encuentra Espejo. El 28 de mayo de 1647
don Juan Francisco de Avila, en calidad de hermano mayor de la
cofradia del Santisimo Sacramento de la citada villa, concierta con

Y7 «Y otrosi es declaracién que la dicha capilla a de durar y estar firme y estable por

tienpo y espacio de quatro afios primeros siguientes que corren desde oy, durante el
dicho tienpo no puedan hacer falta ni dexar de asistir en la dicha capilla, so pena que
el que lo quebrantare pague a el dicho maestro los dafios e yntereses que para ello se
le recrecieren».

%8 AHPC. Protocolos de Cordoba, legajo 12474, f. 250 v. La fiesta del Corpus y su
octava en esta localidad ha sido estudiada por ARANDA DONCEL, Juan y
SEGADO GOMEZ, Luis, Villafranca de Cérdoba. Un sefiorio andaluz durante la
Edad Moderna (1549-1808). Cérdoba, 1992, pp. 132-141.
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Vista de Espejo con su famoso castillo (foto Sdnchez Moreno)
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Marco Antonio Mondragon la actuacion de su capilla de musica en la
fiesta del Corpus y su octava, obligandose a pagar un total de 1.030
reales por los emolumentos y abonar los gastos de las cabalgaduras
para el viaje de ida y vuelta:

«[...] el dicho Marco Antonio de Mondragon se encarga de
llebar tres ministriles, que el uno a de ser él, para las visperas y
festiuidad del Corpus y su otauario y el dicho Jer6nimo Ldpez a de
llebar quatro masicos y el uno a de ser él y se declara que por quanto
Juan Ybéfez, ministril y musico, a de hir a de repressentar dos
cossas, la de cantor y ministril, por manera que todas las perssonas
que an de hir an de ser seis y para que bayan el dicho don Juan
Francisco de Auila les a de ynbiar caualgaduras en que bayan y los
buelban a traer y por ragdn de su trauajo se les a de pagar mill y
treinta reales en esta manera, trecientos y setenta a los ministriles y

seiscientos y sesenta a los musicos»'”.

Al igual que en el conjunto de poblaciones de la didcesis

cordobesa, la celebracion de la festividad del Corpus Christi en Espejo
se caracteriza por su esplendor y solemnidad, siendo uno de los
elementos mas significativos la musica’®.

79 AHPC. Protocolos de Cérdoba, legajo 8482, f. 238 r.

180 | a trayectoria de la cofradia y la celebracion del Corpus en esta poblacion
campifiesa se estudian ampliamente en la obra de VENTURA GRACIA, Miguel,
Las cofradias cordobesas del Santisimo Sacramento. El caso de Espejo en la Edad
Moderna. Cordoba, 2010.
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LA CAPILLA DE MUSICA EN CASTRO DEL RIO:
VAIVENES HISTORICOS

Antonio T. PINEDA NAVAJAS
Médico

Cuando en el primer tercio del siglo XIII los cristianos se
adentran en el Valle del Guadalquivir conquistando importantes
territorios y ciudades comienza un brusco cambio en la sociedad de
las zonas ganadas por los ejércitos castellanos, transformacioén que
dara un vuelco superlativo a las costumbres que imperaron durante
cinco siglos y que cambiarian, con la incorporacion de
manifestaciones sociales, religiosas y culturales traidas por los
conquistadores, que en primer lugar tomaron por las armas estos
territorios y posteriormente los repoblaron con hombres y mujeres
procedentes de los reinos de las mesetas y del norte de la Peninsula
Ibérica, convirtiéndose en la clase mas populosa y dirigente.

Dentro de estas transformaciones, mejor cambios de costumbres,
dos fueron importantes, y, estrechamente, ligadas: la religion y la
masica.

La presencia de los cristianos en los anteriores territorios del
antiguo califato cordobés supuso la conversion de algunas mezquitas
en templos consagrados al Dios de la religion de los conquistadores, la
ereccién de iglesias de nueva planta y la presencia de sacerdotes y
religiosos encargados del culto divino. Y a este culto, establecido
desde el siglo 1V de nuestra era, como apunta Ismael Fernadndez de la
Cuesta' «Las comunidades judfas debian ser, pues, el fermento del
primitivo cristianismo en la Peninsula... La liturgia cristiana se

! FERNANDEZ DE LA CUESTA, Ismael, Historia de la misica espafiola. 1. Desde
los origenes hasta el «ars nova». Madrid, 2006. p. 91.
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separard progresivamente de la judia hasta conseguir una
independencia en sus formas y estructuras. Sin embargo, de ella ha
conservado el elemento basico de su celebracidn, a saber, el cantoy la
recitacion de los salmos junto con la lectura de la Biblia», y
organizado por el papa san Ledn? se le uni6 como vehiculo
fundamental la musica religiosa que se fue adaptando tanto a nuestra
liturgia mozarabe rica y «dramética»®, a la romana, ambrosiana o
milanesa y la galicana o francesa, como indica Martin Moreno”.
Abunda precisamente Martin Moreno que bajo el pontificado de
Gregorio Magno (c. 540 - 12 de marzo de 604) «se incorporo
paulatinamente la unificacién litirgica desde Roma y, con ella, el
canto gregoriano caracterizado por su moderacion expresiva y
serenidad trascendente»®. Pero esta unificacion, que fue aceptada al
momento Yy sin dificultades por los dirigentes eclesiésticos franceses e
italianos, encontro resistencia en los renios cristianos de la Peninsula
Ibérica, que se encontraban en plena fase de lucha contra los recién
constituidos reinos de taifas tras la desaparicién del califato de
Cordoba en 1036. Mas preocupados los diferentes reino hispanos por
el resultado de la cruzada en la que estaban embarcados, al igual que
la Iglesia por implantarse en los territorios recién conquistados, el
canto gregoriano no entré en la Peninsula hasta el ultimo tercio del
siglo XI, concretamente el 22 de marzo del 1071, fecha en la que «En
Aragon y Castilla llega a imponerse la lex romana... en el monasterio
de San Juan de la Pefia (Aragon)... difundiéndose por Aragén, Navarra
y Castilla y Ledn»®.

En Andalucia, al encontrarse su territorio bajo los estandartes
blancos de los omeyas y posteriormente dominado por el negro de los

2 MARTIN MORENO, Antonio, Historia de la mésica andaluza. Sevilla, 1985. p.
23.

® ibid., p. 29. «Frente a la liturgia hispanogética o mozarabe, propia de Hispania, y
caracterizada por un gran dramatismo en sus melodias». Aunque Fernandez de la
Cuesta discrepa de esta definicion de mozéarabe, pues para el catedratico de Canto

Gregoriano del Real Conservatorio de Madrid «el canto hispanico, cominmente
conocido como canto mozarabe. En realidad, esta masica (asi etiquetada un tanto
gratuitamente pues no es especifica de los mozarabes, esto es de los cristianos «no
arabes» de los reinos arabes, antes bien aparece perfectamente configurada ya en la
iglesia visigética)». Historia de la mdsica espafiola. 1. p. 89.

* Ibid., p. 29.

® Ibid., p. 29.

® Ibid., p. 30.

260



LA CAPILLA DE MUSICA EN CASTRO DEL RiO: VAIVENES HISTORICOS

almohades y el blanco y negro de los almoravides, el gregoriano no
pudo traspasar las fronteras musulmanas.

En este interin, a partir del siglo IX’, el Occidente europeo,
excepto las zonas de la Peninsula Ibérica dominadas por los
musulmanes y Sicilia, comienza a llenar la liturgia cristiana de la
polifonfa, la mUsica vocal «a mas de una voz»®. Y precisamente uno
de los componentes de la denominada Escuela de Cérdoba, en el siglo
XI, conocido como Virgilio Cordubensis®, tuvo una preclara
influencia en el desarrollo de estas composiciones que acogen al
mismo tiempo varias melodias.

Cuando Fernando Il conquista en 1236 Cordoba, una de las
primeras decisiones del rey santo fue que la cruz entrara en la ciudad
antes que el penddn de Castilla y Ledn, que se dirigiera a la Mezquita,
llevada por Lope de Fitero, primer obispo de la futura didcesis de
Cordoba, seguido del mitrado de Osma, Juan Dominguez, en
representacion del arzobispo de Toledo, junto a varios obispos mas y
numerosos clérigos, que purificaron la Mezquita, consagraron el altar
y celebraron misa. Ese dia, la festividad de san Pedro y san Pablo, el
29 de junio del 1236, Dominguez entond la antifona Adesto Deus, Y,
tras la purificacion de los muros de la mezquita aljama de Cérdoba
que comenzo a erigirse un 14 de julio del 785 por deseo de Abd al-
Rahman |, durante la celebracion litirgica se entoné el Te Deum™.
Habia comenzado el dia de san Pedro y san Pablo en Cérdoba una
etapa trascendental para la ciudad y Andalucia. Se abria un periodo, de
manera brusca y posiblemente inesperada, pero fundamental, en el
mundo musical andaluz que perdura hasta la actualidad. Tanto la
antifona como el tedeum fueron el principio de un cambio musical
radical que dura casi nueve siglos de manera ininterrumpida.

Un novedoso concepto de musica y un desarrollo de este arte,
impulsado, mayoritaria y principalmente por la Iglesia, comenzd a
entonarse, a componerse y a enriquecer el patrimonio musical de la
humanidad como quizés nunca se ha conocido, sirviendo de estimulo
tanta para la creacion de nuevos instrumentos, la consolidacion o

" Ibid., p. 53.

& Como la describe el Diccionario Enciclopédico de la Msica, de Alison Latham, la
monumental obra iniciada por Percy Scholes en 1938. P, 1.200.

% Historia de la musica andaluza. P, 54.

9 NIETO CUMPLIDO, Manuel, La catedral de Cérdoba. 22 ed. Cérdoba, 2007. pp.
60-61 y 333-334.
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encumbramiento, en algunos casos, de otros ingenios musicales -caso
del 6rgano-, y la aparicion de unos modelos de interpretacion que han
servido hasta la actualidad.

1. Nacimiento de la capilla de musica

La capilla de musica tuvo sus origenes en la Baja Edad Media,
con el protagonismo de las catedrales, que en Andalucia vio la luz por
primera vez con la consagracion de la Mezquita cordobesa, que
comenz6 a llamarse, desde el 29 de junio del 1236, iglesia «a onra de
la bienauenturada Virgen Maria madre de Dios», aunque su
proclamaciéon como catedral ocurrid posteriormente, como indica
Nieto Cumplido «Este titulo lo recibira entre el 4 de febrero y el 20 de
junio de 1239»'. La catedral de Coérdoba, la antigua Mezquita
Aljama, se constituyd en la primera de las sedes episcopales
andaluzas, lo que la convirti6 en uno de los centros musicales mas
importantes de la musica hispana, con la mision, entre otras, de educar
a jovenes de diversas clases sociales en el arte y la ciencia musicales,
al servicio y magnificencia de los oficios litargicos, destacando entre
ellos Fernando de las Infantas, genial musico cordobés (c. 1534-1610),
que anduvo por tierras italianas durante gran parte de su vida, pasando
25 anos de ella en Roma. Para el gran erudito norteamericano Robert
Stevenson, De las Infantas «Para reforzar ain mas el simbolismo
musical,... elabora un canon en espejo con las dos voces inferiores.
Pero de nuevo, siguiendo otro tipo de magia contrapuntistica
espafiola, el despliegue de su arte hasta llegar a este motete
culminante -Se refiere al motete a8 del tercer libro de motetes,
basandose Stevenson en el editor inglés Bruno Turner-»'2. La
importancia de De las Infantas radica en su arte, lo que le llevé a gozar
de una gran influencia en el orbe occidental, como lo demuestra su
amistad con el papa Gregorio X111 y con el monarca hispano Felipe 11,
tanto que escribié a los dos dirigentes para salvaguardar el canto
gregoriano, amenazado por las innovaciones de Palestrina, en contra
de la revisién de los libros de canto litargico que estaba realizando el

1 |a catedral de Cérdoba. pp. 335-338.

12 STEVENSON, Robert, La misica en las catedrales espafiolas del Siglo de Oro.
Nota 14 de la segunda parte Otros maestros de capilla. pp. 361-363. La cursiva es
del autor.
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compositor italiano. De las Infantas obtuvo éxito en su defensa del
canto gregoriano®®, siendo una muestra de la importancia de una
institucion clave para el devenir de la musica religiosa en concreto y
de este arte en general, como fueron las capillas de musica de las
catedrales espafiolas y de las principales iglesias, que llevaron a cabo
«copias» en su seno para difundir la educacién musical entre diversos
sectores sociales de las poblaciones de los reinos espafioles y de esta
manera perpetuarse a lo largo de los siglos con la participacion de
estas capillas y los ministriles formados en ella tanto para las
celebraciones liturgicas en el interior de los templos como en las
manifestaciones religiosas populares en las calles de las poblaciones,
principalmente en la festividad del Corpus Christi, en su Octava y en
la Semana Santa.

Asentados los cristianos en los territorios de la Andalucia del
Guadalquivir, conquistado el reino nazari, descubierta América,
colonizadas estas nuevas tierras y traidas sus riquezas para disfrute de
la corte hispana, construidas nuevas catedrales y consagradas antiguas
mezquitas al culto cristiano; alcanzando la musica un alto grado de
desarrollo, principalmente en catedrales e iglesias, entidades que la
emplearon en la liturgia cotidiana y en las ocasiones solemnes, con
una infraestructura que solamente ofrecian los templos o los palacios
de los grandes, se fue organizando la manera de utilizar y difundir las
composiciones creadas, para las que era necesario un maestro y
director, voces e instrumentos, que ensayaran conjuntamente e
interpretaran las partituras compuestas expresamente, en numerosas
ocasiones, para una catedral concreta o un templo determinado. Todo
esto desembocé en la aparicion de las capillas de mdsica, estructuras
que fueron desarrollandose durante siglos, teniéndose noticias de ellas
en el Gltimo tercio del siglo XIV en la residencia papal, tanto en
Avifion como, posteriormente en Roma, enraizando sus antecedentes
en las schola cantorum, como indica Samuel Rubio, manifestando el
profesor leonés que esta institucion existia «en Roma muchos antes de

13 Ademas de la extensa nota 14 de la obra de Stevenson, se hace eco de este hecho
el prestigioso musicélogo malaguefio Rafael Mitjana en su obra Don Fernando de
las Infantes. Tedlogo y Musico. Madrid, 1918; Martin Moreno en Historia de la
musica andaluza. p. 159; y Francisco Romén en Las calles de Cérdoba. Cordoba,
2005. p. 245.
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san Gregorio Magno»™*, copiando la estructura de la capilla pontificia
las catedrales europeas durante los siglos XV y XVI, principalmente
en este Ultimo, y perfilindose con la organizacion que se mantuvo
durante siglos para su correcto funcionamiento.

Hablar de la capilla de musica es recurrir, como todos los
investigadores actuales, al padre Samuel Rubio Calzo6n, en su volumen
Historia de la musica espafiola. 2. Desde el «ars nova» hasta 1600.
Para el musicologo y organista agustino «La capilla es un grupo de
cantores, mas bien pequefio, compuesto de nifios y adultos, mas o
menos especializados en el canto, que bajo la direccion y ensefianzas
de un «maestro» tiene la mision de interpretar la musica polifonica
vocal en los actos litargicos del culto divino. De ella formaron parte,
desde tiempos remotos, uno 0 Mas organistas, y en época mas reciente
otra suerte de instrumentistas, englobados todos bajo la denominacién
de «capilla de ministriles», presididos, a veces, por un director
propio, que no incidian en el organista». Rubio destaca varias
cualidades de estas capillas que serian una constante durante siglos y
que afectaron, principalmente, a las catedrales importantes que
contaban con numerosos recursos en sus fabricas y a las iglesias con
economias saneadas. Una de estas constantes viene definida en el
siguiente parrafo de Rubio: «Este grupo varia segln las posibilidades
econdmicas de cada cabildo y también segun las corrientes imperantes
en cada época y regién»*. Y esta variabilidad es la que posibilitd que
pequefias iglesias pudieran contar, de manera puntual, con masicos y
cantores sin necesidad de mantenerlos durante todo el afio ni
preocuparse de su formacion, pagando so6lo lo estipulados para las
ceremonias religiosas o el acompafiamiento por las calles de la
poblacion de las manifestaciones importantes. En ocasiones, estos
ministriles ambulantes, o pertenecientes a centros catedralicios o
iglesias que podian mantenerse el coste de una capilla de musica,
tenian unas exigencias econdmicas que no podian satisfacer las
fabricas parroquiales, teniendo los concejos municipales que
responder o incrementar los emolumentos para un mayor realce de las
principales festividades religiosas.

“ RUBIO, Samuel, Historia de la mUsica espafiola. 2. Desde el «ars nova» hasta
1600. Madrid, 1988. p. 14.
> bid., pp. 13y 14.
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2. La capilla de musica en tierras cordobesas

A estos vaivenes econdmicos se tuvieron que enfrentar durante
siglos un gran namero de parroquias cordobesas, principalmente de la
provincia, dependiendo, en ocasiones, de unas mejores perspectivas
econdmicas de los reinos espafioles o de debacles meteoroldgicas o
sanitarias, ademas de las guerras, frecuentes durante los siglos XVI,
XVII y XVIII. Entre estas poblaciones se encuentra Castro del Rio,
que vio como a lo largo de diferentes centurias tuvo que hacer frente
el concejo municipal a los gastos ocasionados por las principales
manifestaciones religiosas, destacando entre ellas la festividad del
Corpus Christi, su Octava y la Semana de Pasion, primando el interés
colectivo porque se celebraran estos eventos a los que la poblacion
solia acudir en gran nimero.

Para tener un conocimiento mas global de la institucion
fundamental que fue tanto en el terreno religioso como cultural y
pedagdgico, la capilla de musica, hay que recurrir nuevamente a las
investigaciones del padre Samuel Rubio, que, en un compendio final
de la primera parte del capitulo I, dedicado a las capillas musicales en
los siglos XV y XVI, concluye: «Resumiendo: las capillas se
componian de los siguientes elementos: un maestro o director,
ayudado en algunos lugares por un segundo o teniente de maestro; un
ndmero mas o menos grande de cantores entre nifios y adultos,
destacandose entre lo segundos cuatro solistas, uno por voz; uno o
mas organistas; un grupo musical de viento conocido por «capilla de
ministriles»®.

La capilla de muasica fue el eje principal sobre el que giré la
cultura musical sobre todo en el Renacimiento y el Barroco. La
estructura tan sélida sobre la que se asentaba determind que la musica
se proyectara sobre las diferentes capas sociales de las poblaciones. La
necesidad de contar con un nudmero importante de voces e
instrumentistas o ministriles, a un precio suficiente para que tanto las
instituciones eclesiasticas como los concejos municipales pudieran
sufragar sin que fuera oneroso para las economias de ambas entidades
fue una constante. Es por ello que los maestros de capilla de las
catedrales y parroquias, asi como el clero, tuvieran intereses en que se
efectuard una «copia» o ensefianza de individuos con interés en la

% Ipid., p. 16.
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masica, que pasarian a formar parte de esta capilla, en concreto o de
otra institucion religiosa, y de los ministriles itinerantes que ofrecian
sus servicios a cualquier parroquia con necesidad de contar con
musicos que ofrecieran calidad en las solemnidades principales del
calendario litargico cristiano, como hay constancia documental que
sucedio en la villa de Castro del Rio en el siglo XVII.

Pero reflejo de todas las parroquias de la capital del reino de
Cordoba y las poblaciones que pertenecian a ella fue la catedral
cordobesa. La antigua Mezquita Aljama, ahora transformada en el
templo religioso principal de la didcesis se situd en centro referente
para estas iglesias, ejerciendo la catedral cordobesa el magisterio para
las composiciones que se interpretaban en su interior, y la
participacion, en ocasiones de urgencia, en las celebraciones religiosas
de otras poblaciones cordobesas y en la formacion de musicos que
pasaron a formar parte de las capillas musicales de los principales
nucleos de poblacion de Cérdoba.

En Cérdoba, como en todas las catedrales de los reinos hispanos,
la musica religiosa ocup6 un lugar preeminente dentro de la estructura
eclesial, siendo el centro en el que durante varios siglos la musica tuvo
un desarrollo fundamental, lugar donde se compuso la mayoria de las
obras musicales durante centurias, sitio de formacion de musicos y
espacio vital econdmico para el mejor y mas completo crecimiento de
este arte que, puesto al servicio de la Iglesia, lo mantuvo y difundio.

Cordoba fue una ciudad privilegiada y el cabildo catedralicio
constituido tras la toma de la ciudad por Fernando Il fue, segin Juan
Rafael Vazquez Lesmes, una continuidad de la escuela de mdsica
arabigo-andaluza'’.

7 El historiador cordobés apunta en La capilla de masica de la catedral cordobesa
(Boletin de la Real Academia de Cordoba. NUm. 110. Enero-junio 1986): «La
tradicion musical de la escuela arabigo-andaluza de implantacion en Coérdoba
durante el periodo de dominacion musulmana, es de suponer, tuvo su continuacion
después que las huestes del rey Fernando el Santo se apoderaran de la ciudad califal
en 1236 y su cabildo catedralicio recogiera el guante, mostrando especial
predileccion en fundar una capilla de mdsica que pudiera competir con las
establecidas en los centros metropolitanos del resto de Espafia». p. 114. En este
sentido abunda Antonio Martin Moreno cuando habla de la Escuela de Cordoba,
aventurando el catedratico granadino que «si se confirmase con posteriores
investigaciones que el manuscrito es auténtico -en referencia a un documento escrito
por un tal Virgilio Cordubensis, al que nos referimos anteriormente-, resultaria que
Cérdoba fue la primera ciudad de Europa en la que se ensefiaba publicamente la
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Si a esto se le suma la riqueza que fue acumulando la catedral
cordobesa por donaciones de tierras y la obligacion difundir y
proclamar los postulados de la Iglesia Romana en los momentos
trascendentales de la Contrarreforma, poniendo a disposicion de esta
lucha todos los medios, entre ellos la mdsica, se entenderan los
esfuerzos realizados por el cabildo para potenciar las capillas de
musica, dedicandole parte de sus ingresos, ademas de, para hacer
frente a la supremacia artistica de otras capillas catedralicias, pugna o
rivalidad a la que no se pudieron sumar, por el alto coste econémico
que ello suponia, capillas musicales de iglesias o conventos de
religiosos que no podian mantener, ni siquiera, musicos o voces de
manera permanente, como se vera en el caso concreto de Castro del
Rio.

A esta riqueza musical, en cuanto a estructura, habria que afiadir
que los reinos andaluces conquistados no s6lo se adaptan prontamente
a las incipientes estructuras musicales catedralicias espafolas,
contribuyendo posteriormente a la fijacion definitiva de la capilla
musical espafiola, que alcanzara sus siglos de mayor gloria durante las
centurias del XVI1 y XVIII, aunque ya en el siglo musical espafiol por
excelencia, el XVI, aport6 lo mejor de los compositores espafioles -a
excepcion del abulense por excelencia, Tomas Luis de Victoria-, como
bien dice el padre Samuel Rubio: «Es sin duda la regidn privilegiada,
la que puede presumir con toda justicia del grupo mas relevante. De
aqui son, en efecto, Cristobal de Morales, Pedro Fernandez de
Castillejo, Francisco y Pedro Guerrero, Juan Navarro y Fernando de
las Infantas -el compositor cordobés que para Rubio fue «famoso,
tristemente como te6logo; célebre como compositor»*®. Precisamente,
De las Infantas fue el Gnico de estos compositores «de renombre
internacional» que no pertenecié a ninguna capilla musica®.

Toda esta riqueza y estructura se sintetizan, segun Vazquez
Lesmes, coincidiendo con Rubio Calz6n, en una organizacion que ya
recoge el cabildo catedralicio cordobés bajo la mitra del obispo Rojas

ciencia del 6rganum o musica a varias voces, lo cual no seria absurdo si pensamos
que también fue Cordoba la primera ciudad europea de la que tenemos noticia que
contaba con una escuela de musica, un primer conservatorio, ya en el siglo IX, el
fundado por Ziriab». Historia de la musica andaluza. pp. 53-56.

'8 Historia de la musica espafiola. 2. Desde el «ars nova» hasta 1600. p. 570.

9 GARCIA-VILLOSLADA, Ricardo, (dir.), Historia de la Iglesia en Espafia. Tomo
I11, pp. 553-558. Madrid, 1980.
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y Sandoval, quien, en 1563, aprueba un estatuto donde «se establecen
los deberes del maestro de capilla, organista, cantores y ministriles asi
como los comunes de asistencia a coro durante los domingos, dias de
fiesta, algunas visperas de estos, determinados sabados y octavas y a
las procesiones generales con asistencia del cabildo®. Con esta
directriz nacida en los 6rganos de poder de la catedral de la ciudad de
la Mezquita en la segunda mitad del siglo XVI, se establecen unas
normas que numerosas parroquias emplearon durante varios siglos
para enriquecer la liturgia catélica en el templo y hacer més atractivas
y singulares las manifestaciones religiosas en las calles de los pueblos
de la di6cesis cordobesa.

Esta estructura, manifestada en el estatuto firmado por Rojas y
Sandoval, se adaptara a las iglesias cordobesas con algunas
modificaciones, dependiendo del poder econémico de las fabricas
parroquiales y el calendario religioso propio de cada poblacién,
aunque manteniendo, como pilar fundamentan en las capillas
musicales de los pueblos cordobeses al organista -a la vez maestro, en
algunas ocasiones-, cantores, ministriles y las fiestas religiosas
principales anuales catdlicas.

3. Caracteristicas de la capilla de musica

Respecto al maestro de capilla, que tenia en la sede catedralicia de
Cordoba, al igual que en las catedrales de los reinos hispanos, la
obligacion de ensefiar a los nifios 0 mozos de coro, y componer
chanzonetas y villancicos en las festividades principales de la Iglesia,
como el Corpus o la Navidad, hemos de destacar y adelantar que,
segun estas costumbres, hasta los afios 20 del pasado siglo XX, un
organista y compositor nacido en la villa del Guadajoz, Daniel
Rodriguez Navajas, es el autor de la partitura del célebre Ora en el
Huerto Jesus, que se continda interpretando en los quinarios de las
hermandades de Semana Santa castrefia, con letra de José Orellana del
Moral, coadjutor de la parroquia de Espejo (Cdrdoba), firmada en
Castro del Rio el dia 26 de marzo de 1924%*, en clara tradicion con las

20 | a capilla de misica de la catedral cordobesa. pp. 119-120.

2 VENTURA GRACIA, Miguel, La hermandad del Nazareno en la Semana Santa
de Espejo (1632-2008). Cérdoba, 2008. p. 287. También el estudioso de la musica
castrefia Francisco Morales Basurte lo identifica como autor de la musica de la
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obligaciones del maestro de capilla, ocupacion que en ocasiones
recay6 sobre el organista.

Otra de las caracteristicas de la capilla de musica es su
composicion por personas pertenecientes al sector eclesiastico y por
seglares?. Este hecho, motivado por la necesidad de acudir a mésicos
seculares formados para dar mayor realce a las celebraciones litdrgicas
y a las principales festividades religiosas con las composiciones
musicales, fue fundamental para conservar la musica sacra en las
manifestaciones religiosas mas populares, en las fiestas en las que la
Iglesia, durante siglos, ha hecho mas hincapie: Corpus Christi, su
Octava, Navidad y Semana Santa. Una muestra de este hecho en el
trasvase de responsabilidad cultural y la asuncion de la misma es el
Coro de Capilla de Semana Santa de Castro del Rio, en cuanto a
mausica sacra del Tiempo de Pasion en la poblacion del Guadajoz; con
respecto a las otras colaboraciones religiosas ha sido el pueblo el que
asumié esta responsabilidad guardando la letra de los himnos
litirgicos mientras que los muasicos de la poblacion se
responsabilizaron de perpetuar las partituras de estas composiciones,
aprendidas siglos atras cuando los maestros de capilla, frecuentemente
provisionales y forasteros, ensefiaban a los componentes de las
mismas para participar en estos eventos.

Caracteristica también de los miembros de la capilla de musica
fue la pertenencia al clero. Muchos de ellos, principalmente en las
voces, eran sacerdotes pertenecientes a la parroquia, con el cargo de
sochantre. El sochantre, en los Estatutos de la Sancta Yglesia de
Cordoba, recogidos por fray Bernardo de Fresneda en 1577, segln
publica Vazquez Lesmes en su obra citada anteriormente, debia tener
buena voz y ser diestro en el canto?.

composicién religiosa de Semana Santa Huerto -idéntica partitura a la citada por
Ventura Gracia-, en su obra Raices. Disertaciones y articulos sobre tradiciones
musico-vocales de Castro del Rio. Baena, 2008. p. 63.

%2 |_a capilla de musica de la catedral cordobesa. p.121.

2 Es Juan Rafael Vazquez Lesmes quien recoge en su trabajo, fundamental para el
estudio de las capillas de musica en Cérdoba La capilla de musica de la catedral
cordobesa: «Aparte de la institucion del cargo de chantre, desde los inicios de la
fundacién del cabildo, conllevando la ensefianza del canto, en los primeros estatutos
recopilados, denominados de Pérez Contreras, dedn de la misma, que datan de 1430,
se hallan alusiones al nombramiento de sochantre y a la ensefianza del canto y otras
incidencias sobre los mozos de coro». p. 114. Abunda Vazquez Lesmes en este tema
subrayando «Enmarcado dentro de las dignidades que lo componen (el cabildo
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El sochantre seguia ocupando este cargo en la época dorada de las
capillas musicales en las catedrales y templos importantes, siglos XVI
y XVII, aunque ya en el XVIII competia con él cualquier cantor que
tuviera «buena voz». Esta figura del sochantre mantuvo en la
parroquial de la Asuncidn castrefia las voces de la capilla, durante
varios siglos y, aunque no es facil identificar a los parrocos que
desempefiaron esta misién en la parroquia de Castro del Rio?*, si se
conoce, a través de Aranda Doncel, el desempefio especifico de esta
funcion por parte de don Ger6nimo Mejia Jurado, quien fue clérigo
capellan de la iglesia mayor castrefia y «sochantre de la Yglesia
Parroquial de esta villa»? en 1733, periodo en el que, precisamente, el
cabildo catedralicio de Cdrdoba fue autorizado mediante una bula
papal promulgada por Clemente XIII asignando a la capilla de San
Acacio un salario anual de 4.000 reales de vellon vinculando una de
las seis voces que mantenia especificamente a un sochantre tenor,
percibiendo esta cantidad entre los seis cantores®.

catedralicio), aparece la de chantre que, segun rezan los estatutos: «el oficio de
Chantre era antiguamente, el que haze aora el Sochantre, y ansi esta dignidad se
proveya en personas de buenas bozes y muy diestros en el canto...». Es obvio
suponer la importancia que la instituciéon eclesiastica concede a la ensefianza del
canto dentro de la propia constitucién del cabildo, asignandole al chantre uno de los
puestos mas preeminentes de su escala jerarquica, aunque con posterioridad
cambiara su mision, siendo sustituido por el sochantre». p. 115. También incide en
este tema Martin Moreno: «Para la entonacion de las piezas gregorianas estaba el
sochantre» (Historia de la musica andaluza. p. 129). Por sr parte, Luis Pedro
Bedmar Estrada, en su obra La musica en la catedral de Cordoba a través del
magisterio de Jaime Balius y Vila (1785-1822), (Cérdoba, 2009), le dedica un
apartado al cardo del sochantre, definiéndolo como quien «tiene la funcion de guiar
el canto llano en los oficios litdrgicos en las catedrales», continuando el profesor
cordobés con la definicion que Mariano Pérez incluye en su Diccionario de la
musica y los masicos (Madrid, 1985. Vol. 3. p. 205): «teniendo a su cargo el canto
de las antifonas gregorianas y la entonacion de los salmos, himnos... y de otras
E4artes gregorianas» (pp.169-170).

Desde el siglo X1l hasta 1891 la iglesia de la Asuncion fue la Unica parroquia
existente en Castro del Rio. ARANDA DONCEL, Juan, Estudio histérico del barrio
de la Villa. Baena, 1987. p. 87.

% |bid., p. 151.

% | a capilla de masica de la catedral cordobesa. p. 127. Precisamente esta bula
papal atribuye, a su vez, 6.600 reales de vellén a la capilla de Santa Inés de la
catedral de Cordoba, cuya capellania fue erigida por el arcediano de Castro Rodrigo
Méndez de Morales, a finales del siglo XV (p.125).
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Panoramica de la villa de Castro del Rio (foto Sdnchez Moreno)

271



ANTONIO T. PINEDA NAVAJAS

Todo ello no es dbice para que cualquiera de los prebendados,
teniendo «buena voz», pueda ejercer su funcién en la capilla de
mausica, condicidn que estuvo presente hasta el siglo XVIII.

Para participar como candidato para acceder a ocupar este
solicitado puesto habia que superar el expediente de limpieza de
sangre?’, lo que pudiera ser la causa -aunque hay falta de estudios de
estos casos- de la posible influencia, apuntada al principio, de la
escuela ardbigo-andaluza de musica en la formacion de las capillas
musicales en las iglesias cordobesas durante las centurias del XIV y
XV, en el sentido de contratar a musicos educados en las artes
musicales procedentes de la cultura islamica de esta prestigiosa
escuela para participar en las actividades religiosas de las capillas
musicales, pesando mas sus condiciones y capacidades técnicas que
sus expedientes de limpieza para demostrar su condicion de cristianos
viejos.

4. La musica de capilla en Castro del Rio

Cuando Fernando 111 el Santo conquistd Castro del Rio en 1240 la
poblacion se vio favorecida por el amparo del Fuero de Cordoba a
partir del afio siguiente, erigiéndose de inmediato la iglesia de la
Asuncion, una de las mas antiguas del obispado recién constituido en
la antigua capital del califato omeya. Con la entrada de los castellanos
comenzd a escucharse en el Guadajoz, por primera vez, la musica
religiosa cristiana, en concreto el canto gregoriano.

En Castro del Rio se sustituye el adzam o llamada a la oracion
musulmana, que se realizaba desde el alminar de la mezquita situada
en la poblacién, cercana a la fortaleza almohade del siglo XII, y
comienza a interpretarse el canto gregoriano en la iglesia parroquial de
la Asuncion edificada sobre la mezquita®®, traido por el clero y los
religiosos que acompafaron a Fernando 111 el Santo en sus conquistas
territoriales por el reino de taifa cordobés. Estos hechos determinaron

2T \Jazquez Lesmes menciona un caso extraordinario, el de Juan Pefiafiel, a quien en
1719 el cabildo cordobés le concede licencia para que cante en la Mezquita-Catedral
en Cuaresma «a pesar de no tener hechas las pruebas de limpieza», debido a la
escasez de voces existente en los reinos hispanos. Ibid., p. 131.

%8 Sobre la existencia de la mezquita ver ARANDA DONCEL, Juan, La Villa de
Castro del Rio durante el siglo XVII. Cérdoba, 1988.
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que la parroquial de Castro tuviera una actividad importante en la vida
religiosa, formando parte de ella el canto gregoriano.

Las primeras notas musicales que se escucharon en la recién
conquistada poblacion del Guadajoz fueron las de este tipo de
manifestacién musical, al igual que en la consagrada iglesia de Santa
Maria —la Mezquita aljama cordobesa—, en la que las notas del Te
Deum sonaron por primera vez en el espacioso templo ubicado en la
orilla derecha del Guadalquivir.

Una de las primeras decisiones de los responsables de la iglesia
parroquial de la Asuncion de Castro del Rio fue la activacion del canto
religioso, como elemento de atraccion hacia la poblacion cristiana que
se asento a orillas del Guadajoz y a los musulmanes que se quedaron
en la antigua fortaleza de Qasruh, bautizada como Castro®. Las
primeras manifestaciones musicales en la parroquia de la Asuncién
fueron de carécter vocal, con obras en canto gregoriano, implantado
en Espafia, como se indic6 anteriormente, a finales del siglo XI, pero
sin pasar por los vaivenes historicos que esta modalidad padecié en
los reinos cristianos de las mesetas y el norte de la Peninsula Ibérica,
sino ya asentado y asumido perfectamente por la iglesia hispana, tanto
el destinado para la misa como para el oficio divino®.

A estas manifestaciones vocales se les unio, con el tiempo, la
musical, principalmente interpretadas por el instrumento, como era
conocido el drgano, al que se fueron afiadiendo, conforme pasaba el
tiempo, instrumentos musicales de viento -la cuerda se sumé en la
interpretacion més tardiamente-. Con estos elementos, voces e
instrumentos, se fue conformando también el nucleo de las capillas
musicales en Castro del Rio, con miembros eclesiasticos y seculares,
estos Ultimos tanto en los planos del canto como en el de la
interpretacion musical.

% Manuel Nieto Cumplido documenta la existencia de musulmanes en la poblacién
del Guadajoz al principio de la segunda mitad del siglo XIII en Historia de Cérdoba
Il. Islam y Cristianismo. Cérdoba, 1984. p. 187. «Musulmanes de las aljamas de...
Castro del Rio... los encontraron labrando tierras de cristianos en 1260».

% FERNANDEZ DE LA CUESTA, Ismael, Historia de la misica espafiola. 1.

Desde los origenes hasta el «ars nova». Madrid.2006. Cuarta reimpresion. pp. 217-
255.
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5. Las capillas

Las primeras noticias que se poseen de musica de capilla en
Castro del Rio proceden de 1592, en las que Aranda Doncel recoge de
las cuentas de la fabrica parroquial de la Iglesia de la Asuncién el
costo «por cantar la Pasién y rezar el salterio delante del Santisimo”, a
cargo de los clérigos de la parroquial castrefia. Estos datos aportan una
vision de una capilla musical caracteristica de una iglesia con unos
importantes ingresos gestionados por el obrero de la fabrica
parroquial, el presbitero Cristébal Ruiz Lopera de Contreras, clérigo y
mayordomo de dicha fabrica®!, aunque antes de 1573, fecha en la que
el médico Antonio NUfiez otorga testamento, manda que se diga una
misa solemne por su alma y se «tafian a la dicha misa los 6rganos»*?,
por lo que se ha de creer que el nicleo de la capilla de masica es
anterior a los afios finales del XVI. Este instrumento hubo de quedar
fuera de servicio por deterioro, construyéndose uno nuevo, ya que el
17 de agosto de 1653 Francisca Bravo, vecina de Cérdoba, firma un
documento como fiadora para la construccion, por parte de su marido,
Diego Paniagua, de un 6rgano para la iglesia de Castro del Rio®.

En estos dltimos afios del XVI Cdrdoba goza de una
extraordinaria situacion econémica y demografica, que se traduce,
entre otras decisiones importantes, en la creacion en la ciudad de las
Caballerizas Reales por orden de Felipe Il (alcanzando el caballo
espafol seleccionado por Diego Lopez de Haro, primer caballerizo en
Cordoba, sus parametros raciales por los que fue admirado en toda
Europa a partir de los Gltimos afios del siglo XV1), en un momento en
el que la ciudad y provincia disfrutan de un aumento poblacional,
entre otros motivos, por la llegada de los moriscos granadinos
deportados tras la sublevacién de diciembre de 1568 en las Alpujarras,

¥ ARANDA DONCEL, Juan, La Semana Santa de Castro del Rio. Cinco siglos de
historia. Cérdoba, 2003. p. 39.

%2 ARANDA DONCEL, Juan, «Castro del Rio en el altimo tercio del siglo XVI».
VV.AA. Castro del Rio. Bosquejo histdrico de una villa andaluza. Cérdoba, 1986,
p. 80.

* CEA GALAN, Andrés, y CHIA TRIGOS, Isabel, Organos en la provincia de
Cordoba. Inventario y catadlogo. Cordoba. Granada, 2011, pp283-284. Diego
Paniagua o Diego Ruiz Paniagua pertenece a una familia de organeros, siendo hijo
del constructor de 6rganos del mismo nombre. Se les reconoce la autoria de los
organos de las iglesias de Santiago y de San Miguel, ambos en Cérdoba.

274



LA CAPILLA DE MUSICA EN CASTRO DEL RiO: VAIVENES HISTORICOS

incremento demogréfico que en Castro del Rio es significativo,
llegando a contar en 1589 entre moriscos libres -la gran mayoria- y
esclavos -20- con més de 130 personas®, lo que se tradujo en un
aumento de mano de obra en sectores tan productivos como la seda y
la huerta en la vega del Guadajoz.

Esta boyante economia también repercutio en la fabrica
parroquial castrefia, en una época en la que el estamento eclesiéstico
musical de la catedral cordobesa cont6 con una gran estabilidad,
como lo refrenda la permanencia en el cargo de maestro de capilla en
la sede catedralicia de Jer6nimo Duran de la Cueva, quien ejercio el
magisterio durante 47 afios (1567-1614), siendo la persona que mas
tiempo permanecié en el mismo y el primer maestro del que se
conserva en los archivos de la catedral de Cérdoba®® composiciones
musicales escritas expresamente para la misma.

Durante este periodo de bonanza, la iglesia de la Asuncion
castrefia desembolsa, a cargo de la fabrica parroquial, la cantidad de
cuatro reales a cada uno de los seis clérigos que rezaron el salterio
Jueves y Viernes Santos delante del Santisimo, como se ha comentado
anteriormente, mientras que «los que recan y cantan las quatro
pasiones de la semana santa», recibieron, cada uno, dieciséis reales. El
poder econdmico de la parroquia de la Asuncion castrefia se acentla
también en las solemnidades de los cultos, destacando la musica de
6rgano y su acompafiamiento con el coro de «unos érganos grandes»*®
en los que interpretaba un organista pagado, a su vez, por los fondos
de la parroquia®’.

Tanto el organista como las voces recibirian este salario «en cada
un afio», como refiere Aranda Doncel, lo que significaria que la
misma fabrica parroquial mantendria una capilla de musica de manera

¥ ARANDA DONCEL, Juan, Los moriscos en tierras de Cordoba. Cérdoba, 1984.
p. 113.

** En La msica en la catedral de Cérdoba bajo... p. 98. Bedmar Estrada remite al
trabajo de Manuel Nieto Cumplido «Maestros de capilla de la catedral de Cérdoba»,
en Boletin de la Confederacion Andaluza de Coros de 1995. Cdrdoba. 1995.

% |a Semana Santa de Castro del Rio. Cinco siglos de historia. p. 39

*" Ibid., p. 39. Aranda Doncel toma estos datos de las Visitas generales. Castro del
Rio. Testamento del beneficiado Juan Lépez de lllescas, en el Archivo General
Obispado de Cordoba. Precisamente el licenciado Juan Ldpez de Illescas funda en
1557 en Castro del Rio el hospital de San Juan de Letran, para acoger a enfermos
pobres, donando en su testamento su vivienda para dicho fin (en Aranda Doncel. La
villa de Castro del Rio en el tltimo tercio del siglo XVI. pp. 36 y 101-102).

275



ANTONIO T. PINEDA NAVAJAS

permanente a su cargo en esta época en la que los ingresos eran
sustanciosos y a imagen de la catedral cordobesa y de otras parroquias
importantes tanto de la capital como de la provincia, como el caso de
la parroquia de Ntra. Sra. de la Asuncion y Angeles de Cabra
(Cérdoba)*®. Esta primitiva capilla de musica de Castro del Rio,
mantenida por la iglesia local, es un claro ejemplo de como
funcionaba esta institucion, con una estructura que bajo el mando del
sochantre, que ejercia de maestro, contaba con un esquema simplista,
en apariencia, pero resolutivo en cuanto a adecuar la musica a las
liturgia y a las necesidades especiales de ciertas fiestas religiosas,
contando, en este esquema simple, con las figuras del organista y los
cantores, suficientes para realzar estas manifestaciones. Aunque en
ocasiones la parroquia necesitaba de apoyo que los mismos
eclesiasticos no podian prestar, ya sea porque no poseian los
conocimientos técnicos suficientes, ya porque el namero de
componentes, principalmente en cuanto a musicos se refiere, mas que
entre cantores, para mayor realce de las ceremonias litdrgicas, que se
necesitaban era inferior.

Es la Semana Santa, principalmente, la que en Castro del Rio, en
las centurias privilegiadas para la musica de capillas del XVII vy el
XVIII, necesita de mas componentes para estas instituciones, como
refiere Aranda Doncel, «ante la costumbre de acompafar los pasos
titulares de las hermandades con capillas de mdsica que entonan el
Miserere a las imagenes de Cristo y el Stabat Mater a las de la Virgen.
Sin duda, la presencia de instrumentos musicales y cantores
contribuye de manera decisiva a engrandecer y a dar una mayor
solemnidad a la estacién de penitencia®*». La pujanza econdmica, en
préximo declive, principalmente tras la expulsion de los moriscos de
Espafia, afectando a los de Cordoba, y por lo tanto a los que habitaban
en Castro del Rio, en 1610, quienes el 10 de febrero de este afio,
partieron hacia el puerto de Sevilla junto a los moriscos de Cafiete de

%8 En un interesante trabajo titulado «Un aspecto ignorado para la historia: la musica
en la vida local. La capilla de musica de Ntra. Sra. de la Asuncion y Angeles de
Cabra (Cérdoba)», de José Luis Ruiz Vera, aparecido en Encuentros de Historia
Local. La Subbética. Cérdoba, 1990. pp. 252-255. Ruiz Vera se refiere a la creacién
de la capilla de musica de esta localidad de la Subbética cordobesa, entre los afios
1574 y 1577, casi paralela a las primeras noticias de las que existen en Castro del
Rio.

% La Semana Santa de Castro del Rio. Cinco siglos de historia. p. 167.
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las Torres y Villafranca®, hizo que no se pusieran muchas cortapisas a
la contratacion de musicos y voces para constituir una formacion de
manera permanente, a imagen de la catedral cordobesa y de otras
iglesias principales de la provincia, evitando la dependencia de la
oferta y la demanda que existié durante largos periodos de tiempo.
Asi, durante los primeros afios del siglo XVII la fabrica parroquial de
la Asuncidn castrefia tiene en su ndmina a un grupo de ministriles, lo
que otorga tranquilidad e independencia para asumir con solvencia
musical las principales fiestas del calendario liturgico catélico.

A los componentes de las capillas de musica en las catedrales e
iglesias se les acostumbraba a pagar su salario en dinero y/o en
especie, principalmente en trigo. Asi, Aranda Doncel* ofrece una
muestra de estas remuneraciones tanto en metéalico como en otros
bienes de las que se informa a través de las visitas generales que
tienen lugar en 1624 en la parroquia de la Asuncion. En ellas se refleja
que «EIl organista de la dicha yglesia tiene de salario cada un afo
veinte y ocho fanegas de trigo. Los ministriles desta yglesia tienen de
salario cada un afio doce fanegas de trigo. Los ministriles desta yglesia
tienen de salario cada un afio diez mil maravedies». De estas cuentas
se deduce que el organista formaria parte del clero parroquial.

Precisamente doce afios antes se produce el mayor incremento de
capellanes en Castro del Rio*>. En cambio, los ministriles,
generalmente habitantes de la poblacién, recibian, ademés, un
estipendio en metalico.

Los instrumentos, de los que hay constancia documental, que
utilizaban los ministriles en las ceremonias religiosas en Castro del
Rio eran en la chirimia, el bajén e incluso la gaita®.

Ademas de la participacion musical en los oficios y en las tres
procesiones que tenian lugar en la Semana Santa castrefia (Vera Cruz,
Soledad de Ntra. Sra. y Jesus Nazareno) la festividad del Corpus

“ ARANDA DONCEL, Juan, Moriscos y cristianos en Cérdoba. El drama de la
expulsion. Cérdoba, 2010. pp. 152-153.

*! La Semana Santa de Castro del Rio. Cinco siglos de historia. p. 167-170.

“2 Lavilla de Castro del Rio en el dltimo tercio del siglo XVI. p.115.

* ARANDA DONCEL, Juan, «Religiosidad popular cordobesa en el Barroco: la
fiesta del Corpus en la villa de Castro del Rio durante el siglo XVII». Beresit.
Cofradia internacional de investigadores. Toledo, 1987. p.117. Ademas de en La
Semana Santa de Castro del Rio... p. 170.
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Christi con su Octava acaparaban, fundamentalmente, las necesidades
musicales de la localidad, para lo que era necesaria la colaboracién
monetaria del concejo municipal ante los elevados gastos que todos
estos eventos musico-religiosos necesitaban. Uno de los primeros
datos que se poseen de esta colaboracion remonta a noviembre del
1632 y por si mismo explica como recibian la formacion los
ministriles que habitaban en Castro del Rio. Se trata de un chirimia, de
nombre Pedro de Murcia, quien, segin se recoge en las actas
capitulares de la sesion del concejo municipal celebrada a primeros de
noviembre de dicho afio, este ministril se compromete a «hacer copia
de ministriles y ensefiar discipulos», para la festividad del Corpus y su
Octava, por 400 reales anuales**. De esta forma, junto a los ministriles
a cargo de la parroquia o mantenidos conjuntamente tanto por la
iglesia como por municipio, se recibia la formacion entre los
habitantes de la poblacion, lo que en algunos casos permitia a ciertas
personas incrementar sus ingresos anuales y a otras, procedentes de
estratos sociales inferiores, alcanzar un oficio, que, durante largo
tiempo, estuvo bien remunerado por la escasez de musicos para
integrar las capillas musicales de las diferentes iglesias cordobesas,
teniendo la oportunidad de cambiar de capilla o de localidad para
ofrecer sus servicios a cambio de una remuneracion mayor, casos de
los que estd llena la literatura cientifica sobre ministriles, del que es
ejemplo un chirimia de Alcaudete (Jaén), llamado José de Guzman,
que un afio después del ofrecimiento de Pedro de Murcia, llega a un
acuerdo con el concejo municipal de la villa de Castro del Rio, del que
recibe unos emolumentos de 400 reales anuales para él y las «demas
personas que tocasen los ynstrumentos necesarios» para participar en
la procesién del Dia del Sefior, en su Octava y «a las demas que el
concejo desta villa sefialase»*®. Esto Gltimo demuestra el interés del
concejo municipal por potenciar las capillas musicales en las
principales festividades religiosas, incluyendo ademaés, entre el
desembolso econdmico, el arreglo de las calles por las que discurrian
estas procesiones, lo que suponia un importante gasto del que se solian
resentir las arcas municipales, llegando incluso a obligar al concejo a
solicitar un préstamo para celebrar con todo «fausto» el Corpus, como
sucede en 1635, y, en plena debacle econdmica del municipio, en

* La Semana Santa de Castro del Rio... p. 170.
** Ibid., p. 168 y nota a pie de pagina 202.
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1638 los responsables deciden pedir limosnas al vecindario,
agravandose la situacion dineraria en los afios siguientes, motivada
por la falta de alimentos y la aparicion de la peste que hizo presencia
en la capital en mayo de 1649, para pasar a Castro del Rio, causa una
gran mortandad en 1650%.

6. El ministril Melchor de Leiva

Este interés por controlar la muasica y la formacion de la misma
por parte de las dos instituciones mas importantes en cualquier ciudad
0 poblacién espafiola va a poner a prueba cual de las dos tiene una
mayor influencia o, en caso contrario, el equilibrio e interés comun de
concejo y parroquia para que las celebraciones religiosas tengan todo
el esplendor. Esta situacion se hizo real cuando el mdsico
alcaudetense fallece inesperadamente en 1634, actuando rapidamente
los mecanismos de enseflanza musical instaurados tanto por la
parroquia como por el municipio. Efectivamente, un masico castrefio,
Melchor de Leiva sera el responsable de la capilla de musica de Castro
del Rio y de las intervenciones en las procesiones financiadas por el
consistorio local. Esta capilla mantiene la estabilidad durante 16 afios,
en concreto hasta el afio1650*", gracias a las asignaciones que tanto
De Leiva como dos comparieros suyos reciben de ambas instituciones.
Melchor de Leiva y los otros dos musicos castrefios perciben de la
fabrica parroquial de la Asuncion doce fanegas de trigo anuales,
ademas, y también a cargo de la iglesia, cobran cada uno al afio diez
mil maravedies. Estos emolumentos, tanto en especie como dinerarios,
se suelen pagar cada seis meses, en julio y por Navidad“®.

El largo ciclo musical de Melchor de Leiva y sus dos compafieros
finaliza teniendo que recurrir tanto la iglesia como el concejo a
ministriles forasteros, situacion muy comun incluso en las capillas

“¢ ARANDA DONCEL, Juan, La Virgen de la Salud, patrona de Castro del Rio.
Cordoba, 1987. pp. 36-37.

*T Precisamente durante el Gltimo quinquenio en el que De Leiva estuvo al frente de
la formacion musical se produjo la debacle econémica y demografica motivada por
la peste, que aunque finaliz6 con una alta mortandad en 1650, sus efectos adn
perduraban en 1655, en el que las autoridades locales tenian problemas para el cobro
de la alcabala por haber disminuido la poblacién a causa de la citada epidemia. Ibid.,
p. 46.

“® La Semana Santa de Castro del Rio... p. 170.
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musicales de las catedrales més importantes, tanto para aumentar la
calidad de la mdsica en los cultos divinos como para mostrar la
preponderancia de unas catedrales sobre otras e, incluso, en caso de
necesidad, como el que se trata en la villa de Castro del Rio. La
situacion la provoca la situacion econémica de las arcas municipales.
Con la crisis sufrida a principios del verano de 1649 con el brote de
peste bubdnica padecido en el reino de Cérdoba, que se acentud, como
se ha dicho, en 1650, afio en el alcanzd su climax, no pudo atender a
las peticiones de Melchor de Leiva. EI ministril castrefio acusa al
concejo de no hacer frente a la costumbre de «dar de salario y ayuda
de costa a la copia de ministriles que avia en ella trescientos reales en
cada un afio y, por no poder pasar y sustentarse respecto de la cortedad
deste salario, se descompuso Y desi¢o la dicha copia de ministriles y a
estado sin ella la yglesia y culto divino cerca de quatro afios». El
texto, recogido por Aranda Doncel en su enjundiosa obra JesUs
Nazareno y la Semana Santa de Castro del Rio. Cinco siglos de
Historia, pertenece a las actas capitulares del concejo castrefio
fechadas el 7 de mayo de 1654. No tiene desperdicio ninguno, pues
muestra que el equilibrio establecido entre concejo municipal e iglesia
parroquial se rompid por la parte que méas responsabilidad poseia con
respecto a la poblacion, en circunstancias, que ya se han comentado
anteriormente, de catastrofe epidémica con la consecuente
disminucién de la poblacion y situacién de hambruna creada por la
epidemia de peste, a la que posiblemente se afiade el empobrecimiento
demogréafico y econdmico acaecido treinta afios antes con la expulsién
de los moriscos de la villa del Guadajoz. Al estar vacias las arcas
municipales y no poder atender los compromisos adquiridos
anteriormente, y sin que haya constancia de que la parroquia de Castro
del Rio manifestara su descontento por esta situacion decidida por De
Leiva, habiendo actuado la iglesia respecto a la situacién de peste
bubdnica sufrida por la poblacion siguiendo las directrices del
obispado de Cérdoba, cuya mitra ostentaba Domingo Pimentel de
Zuiiga Requesens, autorizando el consumo de carne, como parte de
una buena alimentacion, aunque prohibiéndolo durante los viernes de
la cuaresma de este triste afio de 1650. El clero local también puso a
disposicion del concejo municipal, para luchar contra la epidemia que
de forma tan virulenta afecto en este afio a la poblacién, las ermitas de
San Benito, en los limites urbanos de Castro del Rio y las de Santa
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Ana, San Sebastidn, San Roque, San Marcos y San Cristdbal, en el
margen izquierdo del Guadajoz™®.

Aunque no hay constancia de si la parroquia de la Asuncion
intent6 remediar la situacion aumentando los recursos econémicos
para paliarla, las actas capitulares del 7 de mayo de 1654 muestran la
clara decision del concejo municipal de solucionar la situacion creada
por la decisién del ministril Mateo de Leiva. El cabildo contraté a un
nuevo ministril, en esta ocasion de la ciudad de Granada, artista ducho
en el arte de tocar el bajén, que formd un trio con un musico
malaguefio de nombre Pedro Clavijo y un vecino de Castro del Rio,
Ilamado Juan Garcia Ambrosio, muestra de la labor formativa que la
capilla de Melchor de Leiva habia realizado durante sus 16 afios de
permanencia.

7. La musica en la festividad del Corpus Christi

La simiente de mlsicos castrefios continla a lo largo de los afios,
manteniendo la mdsica para el culto divino, tanto como
instrumentistas como en voces, aunque cada vez méas se contrataban
cantores y ministriles locales, debido a la bajada del presupuesto
destinado para estos menesteres por parte del concejo municipal,
aunque en ocasiones extraordinarias se realizaban costosos pagos para
traer capillas completas y prestigiosas, fundamentalmente en las
procesiones del Corpus Christi, en las que se contrat6 la del convento
cordobés de San Agustin, institucion musical que en varias ocasiones
de la segunda mitad del siglo XVII estuvo en Castro del Rio®. Esta
formacién musical estaba compuesta por 11 frailes, lo que supuso
unos gastos importantes debido al nimero de componentes, a los que
se afiadieron los derivados de la manutencion de tan alta cifra de
personas y los viajes, por lo que el ayuntamiento castrefio decidié

% La Virgen de la Salud, patrona de Castro del Rio. Cérdoba, 1987. p. 43.

%0 Con el mismo nombre del progenitor de uno de los castrefios mas preclaros en la
Edad Moderna, cuyo hijo, Juan de Leiva Cordobés, el que fue obispo de la didcesis
de Almeria desde 1701 y nacido en Castro del Rio el 13 de julio de 1630, tedlogo
que dond a las dominicas de Scala Coeli de la poblacion campifiesa una reliquia del
Lignum crucis.

%! |a Semana Santa de Castro del Rio..., p. 170.
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recortar las cantidades destinadas a estos menesteres a partir de
1667,

Parece ser que la tonica imperante para poder realzar mas los
cultos en la Asuncion y las manifestaciones religiosas en la calle fue la
aportacion econémica, aunque no de manera proporcional, entre el
consistorio, que asumia la mayor parte, la fabrica parroquial, también
colaborando con importantes sumas dinerarias, y otros estamentos
religiosos, como es el caso de las monjas dominicas descalzas del
convento de Scala Coeli, que durante la centuria del seiscientos
realizaron pequefias aportaciones para la mayor exaltacion del Dia del
Sefior en Castro del Rio. Precisamente la mayor parte de los gastos
que conllevan la celebracion de la festividad del Corpus corresponden
a las danzas, seguidos de los ministriles y capilla de musica que
participan en la procesion. Es precisamente la festividad del Corpus la
que esta méas necesitada de ministriles a lo largo del tiempo,
soliéndose contratar para esta celebracion musicos procedentes de
otras ciudades de manera ocasional para esta fiesta y su Octava. Asi,
en 1631 el ayuntamiento de la poblacion destind para los ministriles
procedentes de Cérdoba que intervinieron en ambas procesiones unos
280 reales*®,

8. El esplendor de la capilla de musica en Castro del Rio

Ya en la segunda mitad del siglo XVII el concejo va recortando
paulatinamente el dinero destinado a la musica para el Corpus y otras
festividades, aunque en ocasiones especiales no dudé en asumir los
gastos de la participacion de capillas de musica de manera
extraordinaria. Esto sucedi6 ya bien entrado el siglo XVIII,
concretamente el 14 de septiembre de 1726, dia en el que se celebra la
Exaltacion de la Cruz y en el que se traslado la imagen de Nuestro
Padre Jesus Nazareno al nuevo templo que la hermandad habia
erigido, desde la ermita de Madre de Dios, donde se encontraba
mientras se realizaban las obras. Este es un momento solemne para
Castro del Rio, acompafiando a la imagen de Jesis Nazareno las
autoridades municipales junto al clero y los religiosos del convento
del Carmen y un gran nimero de habitantes. Para este evento el

%2 «Religiosidad popular cordobesa en el Barroco...». Beresit. p. 126.

%% «Religiosidad popular cordobesa en el Barroco...». Beresit, pp. 116-117.
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consistorio castrefio estipuld un montante de 150 reales para los
musicos que se desplazaron desde Cérdoba®* para solemnizar alin mas
el traslado del Nazareno, la devocion méas importante durante siglos en
la villa del Guadajoz.

En 1740 es un nuevo ministril el que se incorpora a la capilla de
la parroquial de la Asuncion. Se trata de Juan Zamora, con domicilio
en la calle del Bafio®°.

A principios de la segunda mitad del XVI11I el grueso de la mdsica
religiosa en Castro del Rio recae en el clero de la localidad, lo que le
confiere una suerte de continuidad, aunque sigue dependiendo de
musicos seglares, principalmente en algunos instrumentos.

En la primera mitad del XVIII la iglesia de la Asuncion cuenta
con un organista, Pedro Morales, quien durante 26 afios ejerci6 en el
organo parroquial, que desde 1730 se encontraba por encima de la
sillerfa del coro, al que se entraba por la puerta principal®®. Morales,
nacido en 1660, vivia en la Villa en el afio 1710 con su esposa y
formd, como organista, parte de la capilla musical de la Asuncion,
junto a Melchor de Morales, de 30 afios y con banco clerical asignado
a la iglesia, como bajonista, ademas de los ministriles Pedro de
Ortega, de 65 afios, casado y también vecino del barrio de la Villa,
lugar donde habitaron la mayor parte de los miembros de la capilla, al
principio, al igual que otro ministril, Pedro Moreno, y Fernando de
Marmol, de 64 afos, casado pero con residencia en los aledafios del
barrio alto de Castro del Rio, en la calla Casas Altas,>". En estos afios,
a partir de 1710, la capilla de musica se ve reforzada con un organista
mas, que inicio un largo periodo en el ejercicio del instrumento, al que
sucedi6 su hijo. Se trata de Francisco Redondo®®.

Melchor de Morales, Pedro Ortega y Pedro Moreno, junto a los
organistas Pedro Morales y Francisco Redondo, marcan una época de
esplendor en la capilla de musica de la iglesia parroquial de la
Asuncion hasta el afio 1736°°, fecha en la que se incorporan dos

** La Semana Santa de Castro del Rio... pp. 145, 147 y 170.

%% (A)rchivo (M)unicipal de (C)astro del Rio. Poblaciones y sociedad. Padrones,
registros y censos. Legajo 342.

% Rafael RAMIREZ DE ARELLANO, Rafael, Inventario monumental y artistico de
la provincia de Cdrdoba. Cérdoba, 1983, p. 542.

" AMC. Poblaciones y sociedades... Legajo 342.

*8 1bid..

* Ibid.
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nuevos masicos naturales de Castro del Rio, quienes participaran, en
ocasiones sefialadas con la capilla. Son Luis de Aguilar y Salvador
Portillo®. Estos dos musicos, junto a Pedro Moreno, contratados por
las capillas musicales de Castro y de las poblaciones cercanas, tocaran
en la festividad del Corpus Christi de la vecina poblacion de Espejo,
distante unos 7 kilémetros de la villa del Guadajoz®, siguiendo la
normal y cotidiana dindmica de continuo movimiento de ministriles
para completar las formaciones musicales de instituciones religiosas
de otras poblaciones.

En el afio 1753, ya como notario mayor de la Vicaria de la iglesia
parroquial de la Asuncion, Melchor de Morales, participa como
ministril en las actividades musicales religiosas, percibiendo por ello
quinientos cincuentas reales, ademas de dos mil doscientos reales por
ejercer la funcion notarial. En apoyo a De Morales, durante las
funciones religiosas en las que participaban los ministriles, participaba
un bajonista, también presbitero de Castro del Rio, que recibia un
estipendio por tocar el instrumento, de quinientos cincuenta reales de
vellon, al igual que Melchor de Morales. También la fabrica
parroquial de la Asuncion asumia, para mayor decoro de las
solemnidades liturgicas, el sueldo anual de otro ministril, de nombre
Baltasar de Molina, que recibia un total de seiscientos cincuenta reales
de vellén, y el de otro ministril castrefio Baltasar Millan Salido®?,

El presupuesto de la parroquia de la Asuncién se aumentaba con
el sueldo del organista, Francisco Redondo, que recibia un total de
setecientos reales de wvellon. A esto habia que afadir los
extraordinarios que desembolsaba para las procesiones del Corpus
Christi, solemnidad que necesitaba de mas artificios musicales,

* bid..

1 VENTURA GRACIA, Miguel, Espejo. Trazos de su historia, p.290. El historiador
local, en el articulo La capilla de mUsica de la parroquia de Espejo: una institucion
eclesiastico-cultural entre el Antiguo y el Nuevo Régimen, destaca: «Hasta el Gltimo
cuarto del setecientos habia sido frecuente contratar a musicos de poblaciones
vecinas —especialmente de Castro del Rio, Montilla, o la propia capital- para realizar
en Espejo algunas de estas celebraciones religiosas. Se sabe que hacia el afio 1739
musicos instrumentistas de la Villa del Guadajoz con dos bajones y una chirimia, se
desplazan a ésta para acompafiar a Su Majestad, recibiendo por sus servicios setenta
reales de vellon».

82 AMC. Poblaciones y sociedades... Legajo 342.
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normalmente contratando a ministriles de los pueblos vecinos, y que
contaban con el sufragio, en parte del Consistorio castrefio®®.

La segunda centuria del siglo XVIII y el primer cuarto del XIX
suponen en la catedral de Cérdoba afios de estabilidad y de fecunda
creacion, sobresaliendo la figura del maestro de capilla Jaime Balius y
Vila, a pesar de los avatares de la invasion francesa. En Castro del
Rio, la pragmatica de Carlos 1l y la postura de los obispos ilustrados
sobre la Semana Santa crearon tiempos de incertidumbre, pagando la
musica también sus consecuencias, como es el caso de la prohibicion a
las dominicas descalzas de Scala Coeli de la poblacion, por parte del
obispo Martin de Barcia, en 1758, de la musica en el templo
conventual durante la Semana Santa®*.

9. Un hecho singular en la villa de Castro del Rio:
las «Funciones de los gremios»

Sin embargo, cuatro afios mas tarde, los gremios de Castro del
Rio le dedicaron funciones a la Purisima Concepcion de Maria, que
tuvieron lugar durante los dias 28 y 29 de agosto de dicho afio de
1762, aunque los actos comenzaron el dia 25 a las doce de la
mafiana®. En el desfile de los gremios de la poblacién campifiesa la
mausica tuvo un protagonismo importante, no solo como gremio, al que
representaba la imagen del rey David, con barba larga y una tarjeta
que llevaba pintada un arpa, «papeles del solfa y otras cosas de
musica» y el mote «Sefiora como alabaron/ a Dios tus dulces
canciones/ asi ya mas fervorosos/ te alaban los Espafioles» ®. La
participacion de los musicos castrefios o avecindados en la poblacion
es evidente; el gremio representa a todos los profesionales de este arte,
tanto a los que pertenecen al &mbito religioso, como a los que flucttan
en las dos orillas, la divina y la profana. No es de extrafiar que estos
vistosos actos que se festejaron en Castro del Rio ante la euforia por la

8 (A)rchivo (G)eneral de (S)imancas. Respuestas Generales del Catastro del
Marqués de Ensenada. AGS CE RG LIBRO 126 ff. 217-219. Madrid. 1754.

% La Semana Santa de Castro del Rio..., p. 184.

8 Manuscrito intitulado. Funciones que los Gremios de esta Villa de Castro el Leal
del Rio dedicaron a la Pura y limpia Concepcion. Afio de 1762. Propiedad del
Ayuntamiento de Castro del Rio. Afiade «se dispararon (haciendo armonioso ruido
las campanas) cohetes voladores».

* Tbid.
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proclamacién de la Purisima Concepcion de Maria como patrona de
Espafia, promovida por el monarca Carlos Ill dos afios antes de los
festejos castrefios y el respaldo del papa Clemente XI11%, tuviera el
respaldo de los gremios de la villa del Guadajoz y de su consistorio
para realizarlos con todo el esplendor que desencadend la
proclamacion, perviviendo en la actualidad la hermandad de la
Aurora®. Una muestra del esfuerzo que se realizé en estas funciones
por parte de la organizacion y de los musicos, que tuvieron que contar
con toda seguridad con el refuerzo de compafieros foraneos, fue la
construccion en una carroza con «Su traza era el monte de Sion, y las
torres de David, atributos de Maria Santisima», toda ella cubierta de
verde, en las que iban ocultos seis cantores que «eran oidos sin ser
vistos», lo que es indicador de que las voces de estos cantores
provenian de los sochantres de la parroquial. La obra Las Funciones
que los Gremios de esta Villa de Castro el Leal del Rio... es una
muestra de la riqueza y potencial de las capillas de musica de Castro
del Rio durante estos afios.

Las funciones comenzaron vy finalizaron en el «convento de los
padres carmelitas» ®°. Y tras la «oracién panegérica» del serafico
padre castrefio fray Luis de Castro, se concluyé con musicas con
«mucha alegria». El final de la funcion lo mostraba una carroza con
seis musicos que no dejaban de cantar «A vos mexor Aurora/ por
Patrona y en gracia concebida/ van diciendo, Sefiora/ todos los de esa
Villa esclarecida/ por imitar del Rey el Sacro zelo/ Victor la
Emperatriz de tierra y cielo», con «acompafiamiento de clarin y
tambor» ™.

Estas funciones celebradas en 1762 son prueba de la entente entre
el clero y el consistorio castrefios, ademas del oportunismo politico a
favor del monarca Carlos Ill, y de la trayectoria musical,

7 ARANDA DONCEL, Juan, La devocién a la Inmaculada Concepcién durante los
siglos XVI al XVIII: el papel de los conventos cordobeses de la provincia
franciscana de Granada en La Inmaculada Concepcién en Espafia. Actas del
simposium. Madrid, 2005, pp.53-88.

% Esta hermandad, del 30 noviembre, festividad de san Andrés, al 8 de diciembre,
fiesta de la Purisima Concepcion de Maria, desde finales del XVIII, anuncia el rezo
del santo rosario a la poblacién y a los hermanos, en honor de la Inmaculada, con
letras inmaculistas y musica que se data hacia finales del setecientos.

® Funciones que los Gremios de esta Villa de Castro... «Por ser el sitio
acomodado».

" Tbid.
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principalmente de la parroquia del Asuncion y de los mdsicos
profesionales de Castro del Rio, siempre atentos a las peticiones de la
iglesia, para aumentar sus emolumentos, como para participar en
cualquier acto religioso para el que fueran requeridos, asi como
profano. Y una muestra de la importancia que la musica de capilla
tuvo en la localidad desde que estas instituciones se instauraron

10. Mdsicos... y musicas

La labor de estos musicos del entorno religioso en la ensefianza
musical a la poblacién fue fundamental, surgiendo nuevos musicos de
varias escalas sociales, que habitan ya en cualquier parte del extenso
casco urbano que se ha ido ampliando a lo largo de los afios,
abandonando el tradicional entorno del barrio de la Villa. Asi, en 1783
aparecen como musicos profesionales Luis Millan, de la Villa; Andrés
Serrano, que vive en la calle Caridad, al igual que una mujer, la
primera de la que se tienen noticias que sea musica en Castro del Rio,
Isabel Ganancias, en al afio 1783

Estos mlsicos apoyaban a la capilla de musica en las funciones en
las que eran requeridos por parte del presbitero de la parroquia, 0 se
desplazaban a otras poblaciones para formar parte de otras capillas, o
participaban en fiestas y actos particulares y populares. Respecto a
Isabel Ganancias, no participaria en funciones religiosas, maxime
cuando «en el siglo XVII1I las mujeres aun estaban excluidas de la vida
musical de la iglesia y de la educacion musical que ésta
proporcionaba» "%, Aunque la presencia de Isabel Ganancias no fue un
caso aislado en la villa del Guadajoz, pues paralela a la calle Caridad
se encuentra la calle Corredera, donde vivia, en 1784, otra musica de
profesion, Catalina Lozano"®.

La némina de musicos castrefios se completa, en estos afios, con
Millan de Priego, vecino de la calle San Benito y Santa Ana; dos hijos
de Inés Criado, viuda, de nombre Juan y Pedro, y Manuel Molina.
Respecto a la parroquial, encontramos a Francisco Redondo hijo, con
el cargo de teniente organista, siendo el titular del 6rgano otro musico

™ AMC. Poblaciones y sociedad. Legajo 343.

2 LATHAM, Alison, (coord.), Diccionario enciclopédico de la msica, pp. 994-
997. Entrada: Mujeres en la musica.

® AMC. Poblaciones y sociedad. Legajo 343.
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castrefio, Francisco Criado Marquez, al que acompafia en las
funciones religiosas un hermano suyo mdsico, de nombre Sebastian™.

La parroquial, en 1788, se enriquece con la presencia del
sochantre Pedro Ruiz Cabal, que participa con Francisco Redondo
hijo, ya titular del 6rgano, en la capilla de musica’™. En 1815 se
provee una plaza de violin en la parroquia, que la ocupa un musico de
la catedral de Cérdoba, José Talavera’™. En 1820 el titular del 6rgano
de la Asuncién es Miguel Moreno, organista que coincide con la
presencia en la comunidad del convento del Carmen con el religioso
carmelita descalzo fray Francisco Maria de Castro, de 44 afios,
organista’’ del convento, que hasta su exclaustracién gozé de una
capilla de musica para sus funciones religiosas y que en algunas
ocasiones excepcionales participarian en actos sagrados fuera del
templo, como en Las Funciones que los gremios castrefios
organizaron en 1762.

El érgano de la Asuncién comenzd a deteriorarse y el clero
parroquial solicité ayuda para su reparacion al Ayuntamiento, por lo
que el consistorio local hubo de socorrer a la fabrica de la iglesia,
segun se deduce del pago efectuado por la administracion local al
maestro organero de Cordoba Francisco del Olmo, quien realiza un
«reconocimiento, composicion y afinado del érgano de la Parroquial»,
con un montante de 957 reales y 21 maravedies’®. Esta operacion se
realizd6 en 1851, y diez afios después la parroquia contrata a un
organista de la capital, Vicente Salas, de 45 afos, que se traslada a
Castro del Rio, donde contrae matrimonio con la castrefia Ana Josefa
Cruz, dos afios mayor que él, con morada en la calle Jurado™. El
namero de musicos castrefios contintia en fase ascendente. En 1859 se
inscribe en este apartado Antonio Lépez Rodriguez y dos afios mas
tardes lo hace Antonio Porcel Millan®.

En este periodo continda el trasiego de musicos de una parroquia
a otra. En Castro del Rio la presencia de musicos de la vecina

" bid.

> AMC. Poblaciones y sociedad... Legajo 344.

® BEDMAR ESTRADA, Luis Pedro, La musica en la catedral de..., p. 392.

" AMC. Poblaciones y sociedad... Legajo 344.

® AMC. Seccion: Relaciones Municipales. Serie: Relaciones con la Iglesia. Legajo
1122.

" AMC. Poblaciones y sociedad... Legajo 344.

8 AMC. Poblaciones y sociedad... Legajo 345.
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poblacién de Espejo es la constante, principalmente a partir del XIX.
En 1861 es Antonio Jiménez Chaparro, de 50 afios, quien se establece
en la villa del Guadajoz, domiciliandose en el barrio de la Villa, en la
calle Rincén, 5, y contrayendo matrimonio con la castrefia Dolores
Mufioz y Navajas. Jiménez Chaparro ocupd el puesto de sochantre en
la Asuncién®’. Por otra parte, la capilla de musica de la parroquia
oferto la plaza de organista, gandndola un musico de Cabra, José Cruz
y Rubio, persona de gran inquietud que estuvo deambulando por
varias localidades de la Subbética. En 1861 se constata la presencia
del organista egabrense en Castro del Rio, habitando una casa de la
calle 1sabel 11, al lado del cuartel de la Guardia Civil®2. Cruz y Rubio
estuvo cerca de una década en la poblacién campifiesa, y en los afios
70 aparece como maestro de capilla en Priego de Cordoba, tras ganar
la plaza, localidad en la que estuvo varios afios®®. Idénticos vaivenes
que un cantor de Castro del Rio, Domingo Alcala, quien solicitd una
plaza vacante de salmista en la catedral de Jaén, en mayo de 185754y
aunque parece que la voz no era de gran calidad, aunque el cantor
castrefio manifestd al tribunal que «canta con la voz e instruccién
necesarias en canto llano y figurado», el dictamen del maestro de
capilla y el organista de la catedral jiennense fue que «tiene voz
regular en la cuerda de bajo con extension natural en la misma, aunque
no de mucho lleno y con algunos defectos que podran consistir en
falta de uso». A pesar de ello obtuvo la plaza de salmista con la misma
dotacion que su antecesor, y con la obligacion de «ayudar en la capilla
de musica» %.

Dentro de esta situacion de desplazamiento, un organista
espejefio, Francisco Moral Trenas®, llega a Castro del Rio con su
mujer y sus hijos para ocupar la plaza en la parroquial, puesto en el
que estuvo varios afnos, habitando una casa al lado de la iglesia de la

% Tbid.

% Tbid.

8 ALCALA ORTIZ, Enrique, Soledad en todos. Historia de la Real Cofradia del
Santo Entierro de Cristo y Maria Santisima de la Soledad coronada (1594-1994).
Priego de Cordoba, 1994, p. 121.

8 JIMENEZ CAVALLE, Pedro, Documentario musical de la catedral de Jaén 1.
Documentos de Secretaria. Granada, 2010, p. 623.

8 JIMENEZ CAVALLE, Pedro, Documentario musical de la catedral de Jaén I.
Actas capitulares. Granada, 1998, p. 485.

8 AMC. Poblaciones y sociedad.... Legajo 348.
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Asuncion, en la calle Colegio. Francisco de Paula del Moral Trenas
consiguié la deseada plaza en Castro del Rio, contando con la
experiencia que le transmitié su padre, organista titular de la parroquia
de San Bartolomé, de Espejo, 6rgano en el que estuvo interpretando
tras el fallecimiento de su progenitor. Tras el paso del egabrense José
Cruz y Rubio a Priego de Cdrdoba en 1871, se convoca plaza para
ocupar la vacante de Castro del Rio. La oposicién se celebr6 en el
organo del crucero de la catedral de Cdrdoba, y optaron a ella dos
organistas montillanos residentes en Cordoba, Eusebio Nicolas
Guadajoz y Francisco Sanchez Gema, ademas de Moral Trenas. El
tribunal lo formaron el organista titular de la Santa Iglesia Catedral de
Cordoba, Andrés Fernandez de Entre-Rios y Liddn; el organista
ayudante, Francisco Navarro, y José Toribio Santillana, como recoge
Miguel Ventura Gracia®’.

Tras conseguir la plaza en la Asuncidn el organista espejefio tuvo
como ayudante en el instrumento a un castrefio, descendiente de padre
almerienses, José Hervas Padilla, a partir de 1889, quien vive con su
madre en la calle Trastorres®®. Moral Trenas no eché de menos el
ambiente musical de Espejo, pues estuvo acompariado en la capilla de
masica por un paisano suyo que llevaba en Castro del Rio diez afios,
Jiménez Chaparro. En 1896 sustituye a Francisco Moral Trenas un
organista castrefio, Antonio Valenzuela Lépez®®, que participa en las
funciones religiosas junto a un sochantre de Espejo, Cristdbal
Zamorano Pineda, y el local Miguel Garcia Mellado®.

El siglo XIX finaliza con la decadencia de la musica de capilla en
Castro del Rio, y el declive de la musica en general, disminuyendo los
musicos avecindados en la poblacion, aunque hubo personas con gran
pundonor en el mundo de la musica, que realizaron un gran esfuerzo
por aprender, como es el caso de Rafael Porcel y Millan, que en 1885
y con medio siglo de vida a sus espaldas y viudo, habitando en una
casa de vecinos donde este arte no era muy practicado, y a pesar del
duro oficio que ejercid, de picapedrero, fue uno de los escasos
musicos que se encontraban en Castro del Rio, con capacidad de

8 VENTURA GRACIA, Miguel, Espejo. Trazos de su historia. «La organistia de la
parroquia de Espejo durante los siglos XVI-XIX: virtualidad y vicisitudes de una
institucién musical». Cordoba, 2015, pp. 280-285..
8 AMC. Poblaciones y sociedad.... Legajo 351.
2(9) AMC. Poblaciones y sociedad.... Legajo 353.

Ibid.
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participar en actividades de la musica de capilla, tanto en el templo
como en las manifestaciones religiosas populares®.

Exclaustraciones y desamortizaciones no crean un clima
beneficioso para las manifestaciones musicales religiosas. Godoy, a
finales del XVIII, Mendizabal, en 1836, y Madoz, a principio de la
segunda mitad del XIX, fueron perfilando la pérdida de propiedades
de la Iglesia en Espafia, a las que se sumaron los dafios causados por
la invasion de las tropas francesas a partir de 1808, que fueron
debilitando el poder econdmico de la Iglesia. A esto se afiade la
disminuciéon considerable del numero de sacerdotes y religiosos
debido a esta persecucion religiosa. En Castro del Rio, apunta
Francisco Lopez Villatoro, el nimero de sacerdotes y religiosos
comenzd a disminuir de manera fuerte entre 1786 y 1820, continuando
el descenso de manera lenta pero progresiva, alcanzando la cifra mas
baja en 1898%. Respecto a la disminucién de las propiedades de la
iglesia en Castro del Rio durante este convulso periodo, Lopez
Villatoro afirma que a la iglesia local se le enajenan 655 fanegas®,
siendo sobre 6.000 las expropiadas a la catedral y otras instituciones
religiosas de otras localidades que poseian en Castro. Todo ello, unido
a las dificultades que llevaron al ayuntamiento castrefio a disminuir las
cantidades destinadas para las capillas de mdsica, asi como el
deterioro econémico de la fabrica parroquial, provocé que
paulatinamente las actuaciones de las mismas tuvieran lugar en los
recintos sagrados y que los seglares, por mor de una educacién de
siglos y salvaguardando sus costumbres y cultura, fueran los herederos
de algunas partituras y letras que, aunque muchas de ellas se han ido
perdiendo poco a poco, aun perduran algunas, salvadas por entidades
particulares, como es el caso del Coro de Capilla de Semana Santa de
Castro del Rio®, institucién que es heredera de las capillas musicales
del siglo XVII y que tras la exclaustracion, en el siglo XIX, esta
funcién pas6 a manos de los seglares manteniendo hasta la actualidad

8 AMC. Poblaciones y sociedad.... Legajo 350.

% LOPEZ VILLATORO, Francisco, La villa de Castro del Rio. 1833-1923.
Cordoba, 1993, pp. 102-103.

% Ibid., p. 204.

* Vid. MORALES BASURTE, Francisco, Raices. Disertaciones y articulos sobre
tradiciones musico-vocales de Castro del Rio. Baena, 2008, pp. 53-86, y ARANDA
DONCEL, Juan, Jests Nazareno y la Semana Santa de Castro del Rio. Cinco siglos
de historia. Cordoba, 2003, pp. 413-416.
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el espiritu de la musica de capilla en la localidad del Guadajoz,
cobrando una gran revitalizacion tras su reorganizacion en los afios
noventa del siglo XX, manteniendo la salvaguarda de los cantos
tradicionales, recuperando obras perdidas y participando en eventos
fuera de la localidad para difundir la riqueza patrimonial de la capilla
de masica de Castro del Rio.
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