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Sevilla y la musica de Pedro Rabassa: los sonidos de la catedral y su contexto urbano en el s. XVII

1. Tema elegido y plan de trabajo

Esta monografia es el resultado de la investigagéfizada en mi tesis doctoral y
tiene como principales objetivos estudiar la adadi musical que tuvo lugar en la Catedral
de Sevilla durante los tres primeros cuartos dgibskVIIl (1700-1775) y analizar la
producciéon musical de Pedro Rabassa, el maestmapila mas relevante del periodo
cuyas obras tuvieron una amplia difusion en instittes peninsulares y americanas.

Inicialmente mi interés recay6 en la figura de Bddabassa, un muasico que desde
mi punto de vista aunaba diversos aspectos rekesah) fue un musico teorico y practico
del Barroco espafiol; 2) trabajé en varias de lasdcales mas importantes de Espafa
(Barcelona, Vic, Valencia y Sevilla); y 3) su obrasical alcanzé una amplia difusion
dentro y fuera de la peninsula ibérica. Ademasddolos lugares en los que se establecio
Pedro Rabassa estan vinculados a mi lugar de ofi¢gencia) y residencia (Andalucia).
En un primer momento mi trabajo se centrd en lpeases biograficos y en el estudio de
los villancicos de Pedro Rabassa, tema sobre eleglieé mi Proyecto de Investigacion de
Doctoradd. En afios posteriores mi trabajo se fue ampliandsstaidio de la vida musical
en la Catedral de Sevilla (1700-1775), institucla que Pedro Rabassa estuvo vinculado
durante mas de cuarenta afios (treinta y tres coasstno de capilla y diez como maestro
de capilla jubilado) y al estudio de la obra de stie musico en su conjunto. Decidi
también abordar la conexién de Pedro Rabassa cgpaitiamérica, un aspecto que se
enmarcaba en los objetivos del Grupo de Investigatvlecenazgo musical en Andalucia
y su proyecciéon en América” al que estuve vinculada de una década.

El trabajo consta de tres volimenes. El | comprasidestudio propiamente dicho,
gue incluye la introduccién, dos partes y las assiohes generales. La introduccion aborda
sucesivamente el plan de trabajo de la investiga@bestado de la cuestion, las fuentes y
metodologia empleadas y un estudio del contextdrite sevillano y su relacion cultural

con América en el siglo XVIII.

! Rosa Isusi Fagoagéproximacion a la obra musical de Pedro Rabassaaaés de sus villancicos de
principios del s. XVIII. Estudio y transcripcidé®royecto de Investigacién de Doctorado. Univacside
Granada, Departamento de Historia del Arte, 1997.

2 El Grupo “Mecenazgo musical en Andalucia y su proim en América” (HUM 579), Plan andaluz de
Investigacion, Junta de Andalucia. Coordinadoras. BPlaria Gembero Ustarroz (1997-2007) y Dr. Emilio
Ros Fabregas (2007-2008).
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La primera parte de la investigacion se centra leestidio de la musica en la
Catedral de Sevilla en el siglo XVIII (1700-1775)egta dividida en seis capitulos. El
primero aborda el funcionamiento general de la @atede Sevilla (Cabildo y normas de
funcionamiento). El segundo capitulo estudia laoizacion musical catedralicia (Coro de
canto llano, Capilla de Musica, otros puestos retexlos con la musica, Colegio de San
Isidoro y sistema de acceso de los musicos). Bhudapercero investiga la promocién y
circulacion de los musicos de la Catedral de Sefitiovilidad geografica de los musicos
de la Capilla catedralicia, la promocion interngmpyeccion exterior de los seises y
colegiales de San Isidoro, asi como los aspiraqiesoptaron a un puesto musical de la
Catedral hispalense). En el cuarto capitulo seznka situaciéon econdmica de los musicos
de la Catedral de Sevilla. El quinto capitulo s&tr@een la organizacion del culto, actividad
musical religiosa y profana en la ciudad y repé@torterpretado por la Capilla catedralicia
dentro y fuera de su templo. La primera parte ifrmaton un capitulo dedicado a las fiestas
regias y celebraciones musicales que tuvieron ldgeante el establecimiento de la Corte
de Felipe V en Sevilla (1729-1733) donde se ana&lzzapel desempefiado por la Capilla
de Musica catedralicia en esa etapa.

La segunda parte de la investigacion aborda la yiddra de Pedro Rabassa y
contiene cuatro capitulos. El primero de ellos itcée VII) se ocupa de la biografia del
musico, de sus etapas en las catedrales de Baac&lan(Barcelona) y Valencia y, sobre
todo, de su etapa como maestro de la CatedralassuilEl capitulo VIII estudiamos la
localizacion y diseminacion de las fuentes musgcgléiterarias de P. Rabassa en Espafia,
resto de Europa y América. El capitulo IX se ceetmeel estudio de los textos literarios
empleados por nuestro musico (autoria, reutilizagiéstudio literario). El Gltimo capitulo
se centra en los aspectos musicales de las congmescde Pedro Rabassa (vocal,
instrumental, teoria musical, valoraciéon y contertoisical de sus contemporaneos).
Ademas ofrecemos un analisis y estudio de veintsudeobras, diez en latin y diez en
castellano junto a la transcripcion y edicion dedartituras.

Las conclusiones generales recogen las ideas gxi@fles mas relevantes que se
desprenden de la investigacion. Finalizamos corestimen del trabajo realizado a lo largo
del cual hemos incluido cinco graficos, catorceié® y ciento veintitrés tablas.
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El volumen Il incluye siete apéndices: 1) notagykAficas sobre los musicos de la
Catedral de Sevilla en el siglo XVIII que redneifdormacion localizada tanto en las
fuentes documentales de la época como en la hibfiagreciente; 2) seleccion de
documentos sobre la musica en la Catedral de Seduitante el periodo estudiado; 3)
dieciocho tablas sobre musicos, actividad musicauilizacion de textos literarios en la
Capilla hispalense; 4) incipits de los textos éiters a los que Pedro Rabassa puso musica,
5) catalogo general de la produccién del compogitedrico; 6) relacion de las principales
fuentes consultadas; y 7) indice de graficos, lamitablas incluidas en el volumen 1. Al
final del volumen Il reflejamos la bibliografia cartada para la elaboracién del trabajo.

El volumen Il contiene la edicion musical de veimtbras seleccionadas de Pedro
Rabassa que han sido analizadas en el estudio.dic&re incluye, ademas de la
transcripcién musical, los incipits originales, tagas criticas y los textos de las piezas.

Con la presente investigacion pretendemos coiitrithiconocimiento de la musica
en Sevilla durante el siglo XVIIlI, tema sobre elegbasta ahora no existian estudios
especificos. Este es el primer estudio monograficbre la Capilla de Mdusica de la
Catedral de Sevilla en el Barroco y la primeradrisjlobal sobre la figura y obra de Pedro
Rabassa. El trabajo aborda también, aunque sélpaselmente, el tema incipiente de las
relaciones musicales y mutuas influencias entrédlSeviberoamérica

A lo largo del estudio ponemos de manifiesto larere importancia que Pedro
Rabassa tuvo para la musica sevillana del sigloliXy¥la relevancia de la Catedral de
Sevilla como foco receptor y difusor de musica, stdo en el contexto espafol sino
también en relacion con Hispanoamérica. Las olidadas en partitura han comenzado a
ser un punto de partida para la recuperacion peacte Pedro Rabassa en grabaciones

discograficas y conciertds

% En otros trabajos hemos profundizado en este tefaae Rosa Isusi Fagoag@ptios los elementd$745),

un villancico de Pedro Rabassa relacionado con ddégn la Colegiata de Olivares (Sevilla)”, en Maria
Gembero y Emilio Ros (edsha musica y el Atlantico. Relaciones Musicales eBBpafia y Latinoamérica
Granada, Universidad, 2007, pp. 105-155 y “La naisie la catedral de Sevilla en el s. XVIIl y Améric
proyeccion institucional, movilidad de los musiopslifusion del repertorio”, en Antonio Garcia-Ablso
(ed.),La musica en las catedrales andaluzas y su progeam AméricaCérdoba, Universidad de Cérdoba y
Cajasur, 2010, pp. 133-158.

* La Letaniaha sido interpretada en varias ocasiones porrigsog Compafiia Musical dirigidos por Josep
Cabré en el Festival de Musica Religiosa de Cugnea el IV Ciclo Mdsica y patrimonio de la Fundacio
Caja Madrid en Valencia en 2006 vy el villancicorred, corred pastorepor Los Musicos del Buen Retiro
dirigidos por Isabel Serrano y Antoine Ladrette Restival de Misica Antigua de Ubeda y Baeza €620
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2. Estado de la cuestion

Hasta el momento no existia ningun estudio monmgragobre la musica en la
Catedral de Sevilla en el siglo XVIII ni sobre igura y obra de Pedro Rabas<a legado
musical conservado en la catedral hispalense seadimnocer en el correspondiente
catalogb, pero la informacién disponible sobre la musicailema del siglo XVIII era
hasta ahora escasa y se hallaba dispersa en @maalgso en estudios sobre aspectos
muy concreto$.En cambio, si se han publicado estudios detalladbse algunos aspectos
de la musica sevillana anteriores al siglo XVlipasteriores a él. Entre las investigaciones
directa o indirectamente dedicadas a la musica @atedral de Sevilla en los siglos XVIy
XVII, destacan las de Nicolas Solar-Quinté3iego Angulo IfigueZ Robert Stevensofi,
José M 2 Lloren¥,José Enrique Ayarta Andrés Cedy el estudio de Herminio Gonzalez

Barrionuevo sobre Francisco Guerrero, que incluyeexhaustivo estudio sobre la figura

® Con posterioridad a la defensa de esta tesiséeati estudio y edicién de partituras de la etabenciana
de P. Rabassa. Rosa Isusi FagoRgee Rabassa (1683-1767). MUsica barroca per a tadral de Valéncia
(1714-1724)Barcelona, Ed. Tritd e Institut Valencia de la Miasi2006.

® Herminio Gonzélez Barrionuevo, José Enrique Aydeme y Manuel Vazquez Vazqu€atalogo de los
Libros de Polifonia de la Catedral de Sevillaranada, Centro de Documentacion Musical de Anéaluc
1994,

" Simén de la Rosa y Lopézos seises de la Catedral de Sevilla: ensayo destigacion histéricaSevilla,

F. P. Diaz, 1904; Higinio Anglés, “La Musica consefa en la Biblioteca Colombina y en la Catedral de
Sevilla”, Anuario Musical,2 (1947), pp. 3-39; José Enrique Ayarra JaHistoria de los Grandes Organos
de Coro de la Catedral de Sevillgladrid, Ministerio de Cultura, 1974a Musica en la Catedral de Sevilla,
Madrid, Caja de Ahorros de San Fernando, 1976;ay Muasica en el Culto Catedralicio Hispalended,
Catedral de SevillgSevilla, Guadalquivir, 1984, pp. 699-747; Hermionzalez Barrionuevaos seises de
Sevilla Sevilla, Castillejo, 1992; Emilio Casares (DirejtoDiccionario de la Muasica Espafiola e
HispanoamericanaMadrid, Sociedad General de Autores y Editor88931, 8 volimenes aparecidos hasta el
momento; yRosario Gutiérrez Corderd,a musica en la Colegiata de San Salvador de Sg@levilla,
Consejeria de Cultura, 2008. (Tesis defendida emizersidad de Sevilla en 2001).

& Norberto Almandoz, “Los Villancicos en la Cateddal Sevilla en el s. XVIII"Archivo Hispalensen © 25-
26 (1947), p. 367-378; M. R. Dominguez Benitez,s'lLldbros Corales de la Catedral de Sevilla. Siflu4,
XVII 'y XIX ", La Catedral de SevillaSevilla, Guadalquivir, 1984, pp. 529-538; Andrésrbho Mengibar,
Sevilla y la 6pera en el siglo XV/Madrid, Alpuerto, 1995.

° Nicolas Solar-Quintes, “Morales en Sevilla y Mach”, Anuario Musical 8 (1953), pp. 27-38.

% Diego Angulo Ifiguez, “Libros Corales de la Camdide Sevilla. Siglos XV y XVI"La Catedral de
Sevilla Sevilla, Guadalquivir, 1984, pp. 513-528.

1 Robert Stevenso,a Musica en la Catedral de Sevilla 1478-1606: doentos para su estuditjadrid,
Sociedad Espafiola de Musicologia, 198&ymusica en las catedrales espafiolas del Siglo e Madrid,
Alianza Editorial, 1993 (12 ed. 1961).

12 José M @ Llorens Cisterd, “Musica y Misicos en éaill del Siglo de Oro”Boletin de la Academia de
Bellas ArtesXIll (1985), pp. 117-142.

13 José Enrique Ayarra JarnErancisco Correa de Arauxo. Organista sevillano gel XVI, Sevilla,
Diputacion Provincial, 1986.

14 Andrés Cea Galan, “El libro del 6rgano de Maesgelflamenco: unas memorias de registros y misturas
olvidadas en el archivo catedralicio de Sevjlldassarre]X (1993), pp. 33-77.
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del citado compositor y una extensa descripciénresdd organizacion de la musica

catedralicia sevillana a finales del Renacimiéntca musica en Sevilla después del siglo
XVIII ha sido abordada, por ejemplo, en los estadie Leocadio Hernandez Ascunce y
José Enrique Ayarra sobre Hilarion Esldwagen los de Andrés Moreno Mengibar sobre la
opera’’

El compositor Pedro Rabassa aparece mencionadguma obras que estudian la
musica espafiola del siglo XVIII, pero la informatiue circulaba sobre él era muy escasa
y su cronologia aparecia sujeta a contradiccioastaHechas recientes. A pesar de esto, los
breves comentarios que sobre Pedro Rabassa seebho Hesde los comienzos de la
musicologia espafiola, han sido siempre muy favesaplpositivos para la obra de este
maestro de capilla.

En 1881, Baltasar Saldoni ya resalté que Pedrassal

“(...) compuso un gran tratado de contrapunto ypmsition, que consta de 516 paginas en
folio, con el titulo deGuia para los que quieran aprender la composicién esta obra se dice
que Pedro Rabassa era licenciado en Artes. Gogéadaeputacion, no sélo como compositor
de genio, sino también principalmente como maekrgran instruccion?

A principios del siglo XX, Rafael Mitjana sefialaeg

“(...) la escuela valenciana también produjo vakosrtistas. En este grupo se incluye Don
Pedro Rabassa, maestro de capilla de la iglesiopaditana de Valencia, de 1713 a 1724,
fecha en la que dejé este cargo para ocupar unlarsgn la Catedral de Sevilla, que conservé
hasta su muerte en 1760. Fue el continuador deGQimng@s Pérez y de Juan Bautista Comes v,
como este Ultimo, era aficionado a escribir ensiitogpomposo para un gran nimero de voces.

Hilarion Eslava publicé uno de sus Motetes a 12esocque demuestra su gran habilidad

> Herminio Gonzélez BarrionuevBrancisco Guerrero (1523-1599) vida y obra. La mégin la Catedral
de Sevilla a finales del siglo X\8gvilla, Cabildo Metropolitano de la Catedral @dwifa, 2000.

16 | eocadio Hernandez Ascunce, “De otros tiempos.plositiones del maestro Eslava en SevilEgsoro
Sacro Musical,1940, pp. 51-53; José Enrique Ayarra JaHti&rion Eslava en SevillaSevilla, Diputacion
Provincial, 1979.

¥ Andrés Moreno Mengibat,a Opera en Sevilla (1731-19925¢villa, Ayuntamiento. Biblioteca Temas
Sevillanos, 1994 ka 6pera en Sevilla en el s. XISevilla, Universidad, 1998.

18 Baltasar SaldoniDiccionario biografico-bibliografico de efeméridete musicos espafioledadrid,
Antonio Pérez Dubrull, 1881, 4 vols. Reedicion MddCentro de Documentacion Musical. Ministerio de
Cultura, 1986, t. IV, pp. 268-269.
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contrapuntistica (...) Varios historiadores afirngpre Rabassa habia dejado en manuscrito una
obra didéctica muy importante que trataba de laafay el contrapunto y la composicidn”.

Higinio Anglés en 1934 afirmé que:

“Rabassa, como José Pradas, escribe casi siengmieoa diez, doce y quince voces, coros e
instrumentos, ambos conservan adn una técnica m@aoy son ellos los dignos sucesores de
Comes y gloria de la escuela valenciana del s. I{\V]) La escuela valenciana de este tiempo
produjo una infinidad de cantatas y villancicose qunque no puedan parangonarse con el
repertorio aleman de cantatas y no lleguen, ni dehm literaria y musicalmente a la
produccion de Bach y Handel, contienen joyas ex@sisle un mérito singular y que deberan
con el tiempo estudiarse atentamente.”

A pesar de que este comentario de Higinio Angléshiecho hace mas de ochenta
afios, este repertorio no habia sido todavia detewdte estudiado ni interpretado.

Andrés Araiz, que consideraba que la musica rel@iespafiola habia entrado en
una época de “decadencia polifénica” ya a finessagb XVII, tuvo referencias amables

para la obra de Pedro Rabassa:

“(...) asi ocurre con las obras de los maestro®o€&atifio y Francisco Melchor de
Montemayor. No obstante, en la obra de ambos nogest conserva una escritura clara y
correcta, de ambiente profundamente religioso. s sucede con los motetes escritos por
Diego Muelas y Pedro Rabassa, aunque estos mafesiros mas posteriore&”.

Diversos estudios del siglo XX han ofrecido algudetalles sobre Pedro Rabassa.

Los datos sobre su nacimiento fueron publicadosl esstudio de Josep Rafael Carreras i

19 Rafael Mitjana, “La Musique en Espagne (Art Religi et Art Profane)”Enciclopédie de la Musique et
Dictionaire du ConservatoireRaris, A. Lavignac, 1920. Edicién espafiola: Madtientro de Documentacion
Musical. Ministerio de Cultura, 1993, p. 244.

“ Higinio Anglés, “Historia de la musica espafiolahy J. Wolf,Historia de la musicaBarcelona, Labor,
1934, p. 422.

2 La musica de J. Pradas también ha comenzado perecse recientemente. Véase José Luis Palacios
Garoz,José Pradas Gallén. El Gltimo barroco valencia@astellon de la Plana, Sociedad Castellonense de
Cultura, 1994 y Marian Rosa Montagttes villancets a vuit veus amb violiBarcelona, Ed. Trit6 e Institut
Valencia de la Musica, 2008.

2 Andrés Araiz Martinezlistoria de la misica religiosa en Espafarcelona, Labor, 1942, p. 146.
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Bulbena a comienzos del siglo XXA su periodo de formacion se refirié tangencialt|@en
Josep Pavia i Sim6 en su estudio sobre la obraraeciBco Valls, que fue maestro de
Rabass#. La etapa al frente del magisterio de la CatededVid (Barcelona) fue estudiada
por Francesc Bonasttey el magisterio de Pedro Rabassa en la Catedralalencia
comenzod a ser valorado por Vicente Ripdiigposteriormente por José Climéht.

Sobre la etapa de Pedro Rabassa como maestroitla daga Catedral de Sevilla
también se han publicado referencias favorablesiocee desprende de este parrafo de
Simén de la Rosa y Lopez, que al tratar a los maeste capilla hispalenses del siglo

XVIIl, se deshizo en elogios con nuestro masico.

“Del justo varén D. P. Rabassa, natural de Bareelge recuerdan sus singulares
merecimientos aquilatados en cuarenta y tres afiodinoos de servicio, el exacto
cumplimiento de sus deberes, su mansedumbre ydaodvangélicas, su respeto rayano en
veneracién al Cabildo y mas que todo su caridagrado heroico con los pobres, entre los
cuales repartid en vida cuanto llegaba a sus mgnuar muerte cuanto le restaba en su
modestisimo ajuar (...) Fallecié en gran opiniénviitudes el 12 de diciembre de 1767 a los
84 afios y el Cabildo, en su honor y en su memr@adod sepultarlo en la nave de San Pablo
de la Catedral, frente a la Concepcién chica tojunlos restos de su hermana D 2. Mariana
Rabassa™

Durante su larga estancia al frente del magisteispalense, la musica de Pedro

Rabassa fue muy interpretada y apreciada en Sesilao sefialé José Enrique Ayarra:

% Josep Rafael Carreras i Bulbe@arlos d’Austria y Elisabeth de Brunswich Wolfenélia Barcelona y
Girona, Barcelona, 1902. Edicion facsimil, Barcelona, eifas Rafael Dalmau, 1993.

2 Josep Pavia i Simd,a Misica a la Catedral de Barcelona durant el se¥\él, Barcelona, Fundacio
Salvador Vives Casajuana, 1986; “La capella de calde la Seu de Barcelona des de I'inici del syl

fins a la jubilacié del mestre Francesc Valls (24726)”, Anuario Musical 45 (1990), pp. 17-66;a musica
en Catalufia en el siglo XVIII. Francesc Valls (1671¢47), Barcelona, CSIC, 1997.

% Francesc Bonastre, “Pere Rabassa... ‘lo descamaadtre Valls'. Notes a I'entorn del tono Elissaary
Reyna de Rabassa i de la misa Scala Aretina dedsarValls”,Butlleti de la Reial Academia Catalana de
Belles Arts de Sant JordV-V (1990-1991), pp. 81-104.

% Vicente Ripollés,El villancico i la Catanta del segle XVIII a ValenciBarcelona, Institut d’Estudis
Catalans, 1935.

%" Josep Climentyillancico barroco valencianovalencia, Consell Valencia de Cultura, 1997, 7581.

% Simon de la Rosa y Lopekzps seises de la Catedral de Seyilevilla, Imprenta de Francisco P. Diaz,
1904, p. 328.
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“mientras desempefo el cargo de maestro en nueateglral, dejaria pruebas evidentes de
su buen hacer, y una abundante produccién musical.”

Antonio Martin Moreno destacé que:

“(...) los aires modernos italianos y renovadolegdron a Sevilla con el catalan Pere Rabassa”
(...) y las posibles influencias y relaciones cami2nico Scarlatti durante el periodo en el que
Felipe V y la corte espafola se trasladaron a I8egil 27 de enero de 1728 vy fijaron su
residencia en el Alcadzar hasta el 16 de mayo 88.10urante este periodo, vivieron también
en Sevilla junto a Felipe V, su esposa Isabel dmesi, el principe de Asturias (futuro
Fernando VI) y su esposa M 2 Barbara de Braganeayea servicio estaba como maestro de
clave, Domenico Scarlatt?”

En la enciclopedia sobre historia de la musicalaada valenciana y balear las
noticias que aparecen sobre Pedro Rabassa repftemacion publicada anteriormente,
incluso con algunos errores de cronoldgidlgunos de ellos ya se han subsanado en la
reciente historia global de la musica cataféna.

En el mundo anglosajén, Pedro Rabassa apareceneifio en la gran obrad e
referencialhe New Grove Dictionary of Music and Musicighs

Mis investigaciones sobre Pedro Rabassa comenzaronn articulo publicado en
1995, que supuso una primera toma de contacto gxiapacion al estudio global del
compositoP’ La edicion musical y el estudio de los primeroamticos que compuso

Pedro Rabassa para la Catedral de Valencia enoadest714% me permitié conocer la

» José Enrique Ayarrda musica en la Catedral de Sevjlgevilla, Caja de Ahorros de San Fernando, 1976,
p.71.

% Antonio Martin MorenoHistoria de la musica andaluz&ranada, Editoriales Andaluzas Reunidas S. A.,
1985, pp. 233-234.

% Josep M 2 Vilar “La teoria’Historia de la misica catalana, valenciana i balgBarcelona, 1999, t. Il, pp.
234-235. Jordi Rifé i Santalé (“La musica religi@aromang en el barrodistoria de la musica catalana,
valenciana i balear... op. citt, Il, pp. 83 y 92) cita errbneamente que PedroaBsa estuvo en la Catedral de
Valencia hasta 1728.

% Francesc Bonastre y F. Cortés (coorHistoria critica de la musica catalanaBarcelona, Universitat
Autdnoma de Barcelona, 2009.

% Robert Stevenson, “Pedro Rabas$é&w Grove Dictionary of Music and Musician®ndon, McMillan,
1980. Miguel Angel Marin, “Pedro Rabassigw Grove Dictionary of Music and Musicia2€01.

% Rosa Isusi Fagoaga, “Pere Rabassa, un innovadametisica religiosa espariola del s. XVIII (estddda
cuestion)”Revista Cuadernos de Arte de la Universidad de &damn © 26 (1995), pp. 121-131.

* Rosa Isusi Fagoag&proximacion a la obra musical de Pedro Rabassaaaés de sus villancicos de
principios del s. XVIII. Estudio y transcripcidé®royecto de Investigacién de Doctorado. Univacside
Granada, Departamento de Historia del Arte-Musgialp1997.

1C
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musica de unos de los primeros recitados y ari@assguhan conservado en la ciudad de
Valencia® Posteriormente elaboré para el Centro de Documiéntdusical de Andalucia
varios trabajos de catalogacion y estudio de la ohusical de Pedro Rabassa y las
primeras transcripciones de su obra religiosa &@n kaen castelland. Desde entonces
hemos presentado otros trabajos de investigacitatisaados con Pedro Rabassa en
diversos seminarios y congresos internacioffayegublicado varios articulos al respe€to
También hemos realizado los primeros estudios tgstsobre su figura y olffa

Mi trabajo pretende aunar la tradicién de estud@se la muasica en las catedrales

espafolds con los nuevos enfoques de la musicologia queiampli campo de accion a

% En el manuscrito literario de José Vicente Orti gy, Poesias sagradaep. cit, pp. 64-68, se conserva
el texto de los recitados y arias que aparecea ehrbEn esta mesa sagradque data de 1713 y se canto en
la Catedral de Valencia. EI nombre del compositoe gmpleo este texto no aparece referenciado en el
manuscrito literario.

% Rosa Isusi Fagoagha obra de Pedro Rabassa en la misica andaluza.d@éVIll. Transcripcion y estudio
de tres obras representativas. Premio a Proyeetdav@stigacion Musical del Centro de Documentacion
Musical de Andalucia, Consejeria de Cultura deufgalde Andalucia, 1994;Gatalogo de la obra musical
de Pedro Rabassa (1683-1767) y estudio de sus vilaspara la Catedral de Sevilldyuda a Proyecto de
Investigacion Musical del Centro de Documentacidssigal de Andalucia, Consejeria de Cultura deméalu
de Andalucia, 1997. Estos trabajos reelaboradbars@ncluido en el presente estudio.

* Rosa Isusi Fagoaga, “La difusién de la obra ded®Bdbassa a través de un manuscrito del s. XVIII",
SeminarioLa Catedral como institucién musical (1500-1808yila, mayo de 1996; “Aspectos teatrales en
los villancicos de Pedro Rabassa (1683-1767)", riiaional ConferenceSecular Genres in Sacred
Contexts?theVillancico and the Cantata in the Iberian World, 84080Q London, Senate House, Institute
of Romance Studies, 1-4 julio, 1998 y “El ceremonidlano y las capillas musicales en Sevilla durénte
primera mitad del s. XVIII", Congreso InternacioMdlisica y Cultura urbana en la Edad Modervalencia,
26-28 de mayo de 2000.

¥ Rosa Isusi Fagoaga, “Pedro Rabassa en la teosi@ahdel s. XVIII: algunos aspectos sobre instmiog

y voces segun sGuia para los principiantés Revista de MusicologiaXX, n ° 1 (1997), pp. 401-416;
“Localismo y cosmopolitismo en los musicos de lae@eal de Sevilla (1700-1775): lugares de procedenc
expectativas de promocion'Campos interdisciplinares de la Musicologia. Actasl & Congreso
Internacional de la Sociedad espafiola de MusicalpgBarcelona, 25-28 de octubre de 200®0gdrid,
Sociedad Espafiola de Musicologia, 2002, vol. II, 331-948; “Fiestas regias y celebraciones musicales
durante el establecimiento de la Corte de Felimm\&evilla (1729-1733)”", dRelipe V y su tiempo. Actas del
Congreso Internacional, Zaragoza, 15-19 de eneB®12Zaragoza, Institucion Fernando el Catélico, 2004,
vol. Il, pp. 867-881; “Los Rabassa: un linaje desiods de origen catalan (siglos XVI-XIX)Revista
Catalana de Musicologijdl (2004), pp. 79-94;Todos los elementq$745), un villancico de Pedro Rabassa
relacionado con México en la Colegiata de Olivaf8svilla)”, La musica y el Atlantico. Relaciones
Musicales entre Espafia y Latinoaméridaranada, Universidad, 2007, pp. 105-155; “La waide la
catedral de Sevilla en el s. XVIIl y América: pragén institucional, movilidad de los musicos yditn del
repertorio”, en Antonio Garcia-Abasolo (ed.gp musica en las catedrales andaluzas y su progecen
Américg Cordoba, Universidad de Cordoba y Cajasur, 2030133-158.

“ Rosa Isusi Fagoaga, “Rabassa, Pere” Biccionario de la musica valencianavadrid, Iberautor
Promaociones Culturales, 2006, 2 vols., v. 2, pj3-327 yPere Rabassa (1683-1767): MUsica barroca para
la Catedral de Valencia (1714-1728arcelonaEd. Tritd e Institut Valencia de la Masica, 2006.

* Vvéase una extensa bibliografia sobre la musicdagrcatedrales espafiolas en Emilio Ros-Féabregas:
“Historiografia de la musica en las catedrales féslaa: positivismo y nacionalismo en la investigaci
musicolégica” CODEXX| n° 1 (1998), pp. 68-135.
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las ciudades, a las relaciones entre instituciomesicales y a aspectos sociales y
culturales?

Durante los afios 80 del siglo XX aparecieron laadigs de Emilio Casares sobre
las catedrales de Ledn y Oviedo, Juan José Casebas Francisco Javier Garcia Fajer (en
el contexto de la musica sacra europea del sigldX\6 Antonio Martin Moreno, que
sintetizd gran cantidad de informacion sobre laio®ien las catedrales espafiolas de esa
épocé&’. En la ultima década del siglo XX pueden destacassios estudios, como los de
Pilar Ramos Lopez sobre Diego Pontac y la musicka édatedral de Granada en el siglo
XVII (que incluye también datos sobre el ambientesical profano), Maria Gembero
Ustéarroz sobre la muasica en la Catedral de Pam@orel siglo XVIII (que destaca por la
abundancia de documentaciéon manejada y por sui@stada evolucion estilistica), M 2
Pilar Alén sobre la Catedral de Santiago de Comeposn la segunda mitad del siglo
XVIII (que aporta importantes datos sobre las iefaes musicales entre Espafia e Italia),
Javier Suarez-Pajares sobre la Catedral de Sigilenmasu exhaustivo estudio sobre la
situaciéon econdémica de los musicos), y M 2 PilamiBa Manzano sobre la Catedral de
Coria® También nos han servido de referencia los trabsgdge algunos musicos o
géneros barrocos, como los de Carmelo CaballexardiTorrente y M2 Teresa Ferrer, los

nuevos enfoques propuestos por Miguel Angel Magirotros realizados posteriormente

2 Reinhard Strohm, Music in Late Medieval Brugesfa@k Clarendon Press, 1985, pp. 1-9; Fiona Kisby
(ed.),Music and musicians in Renaissance cities and tp@ambridge, University Press, 2001; Tim Carter,
“The sound of silence: models for an urban musicglogrban History 29 (2002), pp 8-18; Berta Joncus y
Melania Bucciarelli (eds.Music as Social and Cultural Practice: Essays in Hanof Reinhard Strohm.,
Woodbridge, Suffolk, Boydell & Brewer, 200Geoffrey Baker y Tess Knighton (edsjusic and urban
society in colonial Latin Americ&Cambridge, University Press, 2011.

“3 Emilio Casaresl.a Musica en la Catedral de Ovied®viedo, Universidad, 1980 y “La musica en la
Catedral de Ledn: maestros del s. XVIIl y catalogssical”, Archivos Leoneses © 67 (1980), pp. 7-88; Juan
José Carrerag,a MUsica en las catedrales durante el s. XVIII: Fiano J. Garcia ‘El Espafioleto’ (1730-
1809), Zaragoza, Institucion Fernando el Catdlico, 1988toAio Martin MorenoHistoria de la musica
espafiola. 4. Siglo XVIIMadrid, Alianza, 1985.

* Pilar Ramos Léped,a Musica en la Catedral de Granada en la primeritath del s. XVII: Diego de
Ponta¢ Granada, Diputacion Provincial, 1994, 2 vols.rid&embero Ustarroza muasica en la Catedral de
Pamplona durante el s. XV]IPamplona, Gobierno de Navarra, 1995, 2 vols.;Mlaé Alén,La Capilla de
Musica de la Catedral de Santiago de Compostelaofaion y apogeo de una etapa privilegiada (1770-
1808),La Corufia, Ediciés Do Castro, 1995; Javier Suamgars,La Musica en la Catedral de Siglienza,
1600-1750 Madrid, Instituto Complutense de Ciencias Mugisall998, 2 vols. y M 2 Pilar Barrios Manzano,
La musica en la Catedral de Coria 1590-17Z%ceres, Universidad de Extremadura, 1999.

% Carmelo Caballero Fernandez-Rufetiliguel Goémez Camargo (1618-1690): biografia, legado
testamentario y estudio de los procedimientos pao&en sus villancicodJniversidad de Valladolid, 1994
y El barroco musical en Castilla y Leén: estudios temno a Miguel Goémez Camargd/alladolid,
Diputacion, 2005;The Sacred Villancico in Early Eighteenth-centunaiBpthe Repertory of Salamanca
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como los de Marcelino Diez y Javier Marin, asi caaigunos que todavia no han sido
publicados?®

El presente trabajo aborda muchos de los aspeciesesgtan presentes en los
estudios antes mencionados, como la organizaciésicaducatedralicia, la gestién y
financiacion de la musica o el estudio exhaustieoud compositor representativo con
edicion y analisis de una seleccidon de sus obsis.tEabajo ha intentado, ademas, poner el
acento en estudiar las conexiones existentes éntnelsica catedralicia sevillana y el
exterior, abordando cuestiones como la movilidatbdenusicos de la catedral en la ciudad
y fuera de ella, o la diseminacién de la musicaxtds literarios entre Sevilla y otros

centros espafoles, europeos y americanos.

3. Fuentes empleadds

3.1. Generales

Una importante parte de la documentacion manejadae@de de archivos y
bibliotecas de caracter general, y especialmeniteAdsivo Arzobispal de Sevilla. La
consulta de sus Actas Capitulares (desde 1700 h@gt, Libro de salarios (1699-1765),
Libro de gastos en fiestas (1728-1737), Libro deaglas, Libros de canonigas sacris
entre otros, ha sido de vital importancia para rdatenoticias sobre el funcionamiento
general de la Catedral de Sevilla, su organizagidactividad musical. También he

consultado documentacién de la época en la Ingtitu€olombina, el Archivo de la iglesia

Cathedral) Tesis, Cambridge University, 1997. Madison, WQvIU2006; M & Teresa Ferrer Ballester,
Antonio Teodoro Ortells (1647-1706): estudio bidgra y estilistico del repertorio musicdliniversidad de
Valladolid, 1999 yA. T. Ortells y su legado en la musica barroca esfmf/alencia, Institut Valencia de la
Musica, 2007; Miguel Angel MarjrMusic on the margin. Urban musical life in Eighttre Century Kassel,
Reichenberger, 2002.

“ M @ Angeles Martin Quifioneka Musica en la Catedral de Malaga en la segundadndlel s. XVIII: la
vida y la obra de Jaime TorrenElniversidad de Granada, 1997 (Tesis inédita); JoaRomero Lagares
Catalogo del archivo musical de la Colegial de @ties y Juan Pascual Valdivia (1760-1811), maesto d
capilla de la colegial Sevilla, Universidad, 2004 (Tesis inédita); MaimeIDiez Martinezl.a musica Cadiz.
La catedral y su proyeccién urbana en el s. X\@adiz, Diputacion, 2004}avier Marin LopezMusica y
musicos entre dos mundos. La Catedral de Méxicaisylibros de polifonia (ss. XVI-XVIjI)Granada,
Universidad, 2007; Rosario Gutiérrez Cordér@musica en la Colegiata de San Salvador de Seg@bvilla,
Junta de Andalucia, 2008.

" Un listado detallado de las principales fuentepleatlas puede verse en el apéndice de esta TesisteEn
apartado presento una vision global de estas fiente
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de Santa Ana de Triana en Sevilla y en el Archigdaliglesia de la Candelaria (antigua
Colegial) de Zafra (Badajoz).

He cotejado los textos de las obras de Pedro Ralassarchivos y bibliotecas
sevillanas, como el Archivo Arzobispal, Archivo Mcipal, Institucibn Colombina y
Biblioteca Universitaria de Sevilla; en la BibliogePublica de Cadiz, Biblioteca Nacional
de Madrid y en la Biblioteca Serrano Morales y Biteica Municipal de Valencia. También
ha sido de gran utilidad la consulta en linea dedgina del Catalogo del Patrimonio
Bibliografico Espafiol.

Respecto al tratado tedrico de Pedro Rabassida para los principiantes que
desseen perfeycionarse en la composicion de la cmibie consultado el original
conservado en el Archivo del Real Colegio-SemindadCorpus Christi de Valencia y los
dos resumenes diferentes que se hallan en el Arcleta Catedral de Astorga (Le6n) y en
la Biblioteca de Catalufia (Barceloria).

3.2. Musicales

3.2.1. Archivos y bibliotecas de Espafia

He consultado personalmente las obras musical®ede Rabassa en los archivos
y bibliotecas que cuentan con un nutr@epusde obras musicales de dicho musico y a los
cuales he podido tener acceso (bien consultandualéss originales manuscritas o bien en
microfilm). Los archivos catedralicios y bibliotecalonde he podido consultar los
manuscritos han sido los siguientes: BibliotecaGigalufia (Barcelona), Catedral de
Segorbe (Castell6n), Real Colegio-Seminario de @oEhristi (Valencia) e Iglesia de Sant
Pere i San Pau de Canet de Mar (Barcelona). Haultads las obras en microfilm de los
archivos de las catedrales de Cadiz, Malaga, &&vjilValencia.

Las referencias e incipit de las obras musicaleserwadas en escaso nimero en

otros archivos, a los que no he tenido accesosidantomadas de los catalogos publicados

“8 Aunque he consultado el original del tratado tmbde Pedro Rabassa conservado en VA cp, he tiabaja
principalmente sobre la edicion facsimil a cargoFdancesc Bonastre, Antonio Martin Moreno y Josep
Climent, Barcelona, Universitat Autdnoma, 1990.

“9 Conservados en el Centro de Documentacién MusicAndalucia en Granada.
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de los mismos, como los de las catedrales de RajeSalamanca, Colegiata de
Roncesvalles (Navarra), Oratorio de San Felipe NerPalma de Mallorca y Colegial de
Olivares (Sevillaj? Ademas he consultado las noticias sobre obrascalasi de Pedro
Rabassa que aparecen en diversos catalogos pwslichel misica catedralictala
informacién contenida en estos catalogos ha sitieabzada y completada en aquellos
casos en los que no aparecia el incipit musictdcales de Segorbe, Valencia, Valladolid,
Real Colegio-Seminario de Corpus Christi de ValencColegial de Jerez de la Frontera);
también he corregido los incipits musicales cuamnldtos catdlogos no aparecian impresos
-en ocasiones- de forma correcta. He podido coirsegticias sobre las obras musicales de
Pedro Rabassa que se conservan en los archivostitaciones cuyo catalogo no ha sido
publicado, gracias a la amabilidad de los invedtigas que han trabajado en ellas, como en

el caso de la Catedral de Teruel.

3.2.2. Archivos y bibliotecas de Europa y América

He tenido noticia de las obras de Pedro Rabasssen@uas en los archivos y

bibliotecas europeos y americanos a través de svaiudios, como los de Robert

% José Lopez Cald.a misica en la Catedral de PalenciRalencia, Excma. Diputacién Provincial de
Palencia, 1980, t. 1, p. 162; Damaso Garcia Fr&@#&éalogo del archivo de musica de la Catedral de
Salamanca,Cuenca, Instituto de Musica Religiosa, 1981, pp-38 y 426; Concepcién Pefias Garcia,
Catalogo de los fondos musicales de la Real Cotegle Roncesvalle®amplona, Fondo Publicaciones del
Gobierno de Navarra, 1995, pp. 272-273; M 2 TeresmeF Ballester, “El Oratorio Barroco Hispanico:
localizacién de fuentes musicales anteriores a "I 7/R6vista de MusicologiaXV, n © 1 (1992), p. 217;
Joaquin Romero Lagare€atélogo del archivo de musica de la antigua @@k de Olivares Madrid,
Sedem, Centro de Documentacion Musical de Andalaceé.

>1 Felipe PedrellCatalech de la Biblioteca Musical de la Diputacié Barcelona Barcelona, Palau de la
Diputacio, 1908, t. I, p. 300 y t. I, pp. 66 y 238aximo Pajares Baromrchivo de musica de la Catedral de
Cadiz Granada, Centro de Documentacion Musical de Amil 1993, pp. 451-466; Antonio Martin
Moreno (dir.),Catalogo del archivo musical de la Catedral de MgaaTomo VIII. (Inédito); Josep Climent,
Fondos Musicales de la Region Valenciana. lll. Cetede SegorbeCaja de Ahorros de Segorbe, 1984;
Herminio Gonzalez Barrionuevo, José Enrique Ayderme y Manuel Vazquez Vazqué€atalogo de Libros
de Polifonia de la Catedral de Sevilla... op.,qip. 43, 138 y 576-599; Josep Climdrindos Musicales de
la Regién Valenciana. |. Catedral Metropolitana \dalencia,Valencia, Institucién Alfonso EI Magnanimo,
1979, pp. 397-408; Higinio Anglés, “El archivo neali de la Catedral de ValladolidAnuario Musical 3
(1948), p. 89; José Luis Repetto Betka, misica en la Colegiata de Jerez de la Frontelarez de la
Frontera, Centro de Estudios Histéricos, 1980, %; 1bsep ClimentFondos Musicales de la Regién
Valenciana. Il. Real Colegio del Corpus Christi.tRarca, Valencia, Institucién Alfonso EI Magnanimo,
1984, pp. 676-678; Maria Ester Sala y Josep Matiar ViUna aproximacioé als fons de manuscrits musica
de Catalunya (Il)",Anuario Musical,44 (1989), p. 164; Francesc Bonastre, Josep Mgd@rg Andreu
Guinart,Inventaris dels fons musicals de Catalunya. Voliin Pons de I'església parroquial de Sant Pere i
Sant Pau de Canet de M&@arcelona, Generalitat de Catalunya, 2009, 2 vols.
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Stevenson acerca de los fondos conservados enldactim Sanchez Garza de México D.
F. y la Catedral de Guatemala, John Koegel solsréolodos de la Biblioteca Sutro de San
Francisco (Estados Unidos de América) y de Juad Gasreras sobre el ms. Pombalino en
la Biblioteca Nacional de Lisboa y la coleccion Maorth en Cardiff (Gran Bretafie).

He podido incorporar informacion reciente sobrauafiy fuentes americanas mas
gracias a la colaboracion de varios musicologaseeflos Robert Kendrick, Drew Edward

Davies, Omar Morales Abril, Edgar A. Calderdn yidaWarin LoépeZ.
4. Metodologia
4.1. Criterios de seleccion de las obras
Pedro Rabassa cuenta con un extenso catalogo me@mic&10 obras localizadas,

por lo que cualquier seleccion podria ser disoeitiibhaxime ante la escasez de obras

publicada®¥ y grabada® En este estudio he optado por hacer una selec&6obdas

2 Robert StevensorRenaissance and Baroque Musical Sources in the idmseMWashington, General
Secretariat of Organization of American States,019p. 95-96 y 176; John Koegel, “Nuevas fuentes
musicales para danza, teatro y sal6n de la Nuepaias, Heterofonia(1997), p. 16; Juan José Carreras,
“Spanish cantatas in the Mackworth collection atd@#, Music in Spain during the Eighteenth Century
Cambridge, University Press, 1998, p. 111-1E1 Manuscrito Mackworth de Cantatas Espafiolstadrid,
Alpuerto — Caja Madrid, 2004.

3 Omar Morales Abril,indice de la coleccién de micropeliculas del archile misica de la catedral de
Guatemala. Coleccion de mausica colonial guatemalte€entro de Investigaciones Regionales de
Mesoamérica (CIRMA), 2003. (Inédito); Drew EdwardmMies, Catalogo de la Coleccion de Mdasica del
Archivo Histérico de la Arquidiécesis de Durango (é). (En prensa)ios libros de polifonia de la
Catedral de México. Estudio y catalogo criti@yols. Centro de Documentacién Musical de Andalucia y
Universidad de Jaén (en prensa). Agradezco a REkeadrick la informacién proporcionada sobre lasasb
de P. Rabassa en Puebla y a Edgar A. CalderérideCidedral de Morelia.

* Han sido publicadas las obrasudite universi populimotete editado por Hilarién Eslava keima Sacro
Hispang Madrid, 1852-1860, tomo 1, serie 1 del siglo XVpp. 41-61;Elisa, gran reina tono humano
transcrito por Josep Rafael Carreras i Bulben€aos d’Austria y Elisabeth de Brunswich Wolfendidte
Barcelona y Gironareedicién facsimil de la 12 de 1902, Barcelonbrdrias Rafael Dalmau, 1993, pp. 523-
529 y de nuevo transcrita en claves modernas y é&snspn valores reducidos a la mitad en Francesc
Bonastre, “Pere Rabassa, ‘... lo descans del méati&€. Notes a I'entorn del tono Elissa, gran Rayde
Rabassa i de la Missa Scala Aretina de Francess’MBlitlleti de la R. Académia Catalana de Belles Arts de
S. Jordi, IV- V (1990-91), pp. I-VIII; y de nuevé&lissa gran reingunto aAy dolor mioenP. Rabassa. Dos
cantatas para soprano y bajo continudpllerussa, Ed. Scala Aretina, 2002, y un fragmegRecitado y
Aria) del VillancicoQué habeis visto pastorcillpganscrito por Vicente Ripollés & villancico i la cantata
del segle XVIII a ValéncjaBarcelona, Institut d'Estudis Catalans, 1935,1pf; José Climent transcribié un
tono bajo el motete incluido en el réquiem de Rsd@mine secundum actum mewnDos motetes y dos
cuatros. Maestros de la Catedral de Valendilencia, Diputacién, 1997 (Coleccidretrobem la Nostra
Musicg); la Misa Absque brevi brevi§l736) a cargo de Ricardo RodriguBnletin de la Confederacion
Andaluza de Coro$2001), pp. 103-153erido de sus flechalsa sido editada por Juan José Carreess
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inéditas compuestas por Pedro Rabassa no sélotdsaretapa en la Catedral de Sevilla,
sino también en épocas anteriores para poder aprsci evolucion estilistica. He
seleccionado veinte obras, diez de ellas con texttatin y diez con texto en castellano.
Los tres criterios principales de seleccion haa:sid
1) Elegir preferentemente obras fechadas y de épeeaiadas. He podido

transcribir, al menos, una obra en latin y otracastellano de cada década activa del
compositor. De la década central del magisteridllarg de Pedro Rabassa he transcrito
varias obras. El resultado ha sido una selecci@bdzs con la siguiente cronologia:

-Obras en latin: 1713, 1716, tres de 1724 o améxia ese aft®,1726,

1729, 1736, 1740 y 1755.

-Obras en castellano: antes 1713, 1714, 1719, Ht&7de 1730 o en torno a

esa fech& 1734, 1743, 1745, 1755.

cantadas de la coleccion Macworth de Cardifladrid, Ed. Alpuerto, 2004 y los cuatro motete<Céwliz en
Marcelino Diez,La musica sacra en Cadiz en tiempos de la llusbrgaoCadiz, Universidad y Diputacion,
2006; la misdste sanctusO vos omnedos villancicosMidiendo las diferencigsdAmor a cuyas aras rendido

y Un maestro de capilly el tonoEn el mar de la graci&n la primera edicion monografica sobre la obra de
P. Rabassa, Rosa Isusi Fago®gre Rabassa. MUsica barroca per a la Catedral deeMah Barcelona,
Trit6, Institut Valencia de la Musica, 2006; la stnpara teclado por Bernat CabRe, Rabassa. Songta
Barcelona, Tritd, 2006; la misgsimeon lustyda lamentacion 22 de Viernes Santo, la 32 deeduBanto, la
letania y urDixit Dominussera editado por Juan M2 Suarez Mafoskabassa, Et in terra pax, musica sacra
para la catedral hispalens&evilla: Universidad de Sevilla (en prensa).

*® La Lamentacion Il de feria Yue grabada por el grupo Capella de Ministrbtésica Barroca Valenciana
Valencia, Generalitat Valenciana, Rne 2, 1990. Elaroc Diez Martinez ha grabado 4 motetscepit lesus
calicem Beata Dei Genitrix O sacrum conviviumy Quam admirabile bajo su propia direccion en
interpretacion de la Coral Juvenil Afiil y el Gru@oral Antares en el CMUsica de la Catedral de Cadiz s.
XVIII, Cérdoba, Fonoruz, 2000. El Centro de Documentaciasi®dl de Andalucia ha editado un CD con las
obras en latin de Pedro Rabagstéendite populi, O vos omnes, Nunc dimittis, Atc#gsus calicem, Stabat
Mater y Miserere (1741), interpretadas por el Coro y Capilla insteatal “Juan Navarro Hispalensis”
dirigidos por Josep Cabré (2002). El grupo “Harraodel Parnds” con la direccién de Marian Rosa ha
grabado eRequiem(2006) y las piezaBimenso Dios midSepulchrum ChristiUn maestro de Capilly la
Sonata(2010). La orquesta barroca de Sevilla, el cora Hispanoflamenca” y la soprano Raquel Andueza
bajo la direccion de Enrico Onofri ha grabado meeimentedPedro Rabassa. Et interra pax, musica para la
catedral de Sevill§2011).

% Se trata del verso de la secuendietimae paschali laudesSepulchrum Christiel responsorid® vos
omnesy la letania a la Virgen. Las dos primeras obrgsirsanente fueron compuestas en el periodo en que
Pedro Rabassa fue maestro de capilla en la Catielidbdlencia (1714-1724) y la segunda fue compuerst
1724 para la Catedral de Sevilla.

" Se trata del dio de tiples humahmor a cuyas aras rendidconservado en SEG. Esta obra no aparece
fechada, aunque segun otras obras conservadasresna archivo pudiera datar del periodo ca. 17,4y3

se ha mantenido en la transcripcion al ser unasipdcas obras profanas de Pedro Rabassa.

%8 La obra cuya fecha es la de 1755 y ocupa el #t leg el orden dentro de los nocturnos, lleva gafinto

a ella otra fecha ilegible y un numero de ordenARRbcalizar y cotejar este villancico con larietmpresa de

un villancico del mismo titulo conservada en Mn (MB10-93 y VE/ 1301-79), el resultado ha sido que
ambos textos y nimero de orden coinciden. Con & me inclino a pensar que la fecha inicial de este
villancico fue la de 1744 y que se volvié a intetpr en 1755. La obra se mantuvo en la seleccididaa
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2) Escoger obras tanto en latin como en castetlargeneros variados:
-Obras en latin: un cantico, un himno, una letani@a Virgen, una misa, un
motete, dos responsorios, dos salmos y un verda decuencia/ictimae
paschali laudes.
-Obras en castellano: una cantada, un duo de tiplegno, un tono y siete
villancicos®
3) Presentar obras conservadas en diferentes ascbon el objetivo de conocer el
tipo de obras que se difundieron e interpretar@rafide la institucion en la que fueron
compuestas. He transcrito obras conservadas eocatedrales en las que estuvo Pedro
Rabassa: Catedral de Valencia (4) y Sevilla (6)rgsoconservadas en otras instituciones
espafolas en las que no trabajé este musico: @hwmliMalaga (1), Catedral de Segorbe
(1), Colegial de Olivares (5) y Real Colegio-Semi@mmle Corpus Christi de Valencia (1).
También he incorporado una obra conservada en hbgpaerica, concretamente en el Real
Colegio de San Ignacio de Loyola (Vizcainas) ded@iude México y otra que se encuentra
en la Biblioteca Nacional de Lisboa (Portugal) era wwoleccion de musica espafiola y
portuguesa de comienzos del siglo XVIII.
La seleccién resultante ha sido:
-Obras en latin:
CanticoMagnificat 1755, E:Se.
Himno Te lucis ante terminupi726, E:Se.
Letania a la Virgen, 1724, E:Se.
Misalste Sanctusl736, E:Se.
MoteteCantate Dominpl1716, E:VA c.
Responsori® vos omnesa. 1724, E:VA cp.
Responsoridlegis eos Dominyd.729, E:Se.
SalmoLaetatus suml 713, E:MA.
SalmoMiserere, 1740, E:Se.

que tras esta averiguacion se nos presentd toda@$ainteresante debido a la reutilizacion del mismo
villancico once afios después. Quizas esta reufilimeestuvo motivada por la elevada edad y achadees
Pedro Rabassa ya que se produjo en una fecha efuejuelevado (1755) y muy préxima a su jubilacion
(1757).

* Dos de estas obra€drred, corred, pastorey Venturoso pastyraparecen con la denominacién de
villancicos pero podrian ser considerados comoadastdebido a su estructura formal, que incorparas/
recitados y arias, y a la plantilla utilizada (undos voces solistas).
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VersoSepulchrum Christ{1714-24], E:VA c.
-Obras en castellano:
Cantada humandonstruo voraz[a. 1713], P:Ln
TonoVarones amanted 727, E:OLI.
Duo de tiples humanAmor a cuyas aras rendidfl714-24], E:SEG.
Villancico Hoy la tierra con Maria]l714, E:VA c.
Villancico Resuenen los claring$719, E:VA c.
Villancico Oye nifio mio1730, ME:ME v.
Villancico Qué dulzura armoniosd 734, E:OLI.
Villancico El alcalde de Belénl743, E:OLI.
Villancico Corred, corred pastored.745, E:OLI.

Villancico Venturoso pastor, que has ofrecidd55, E:OLI.

4.2. Criterios de edicion musical, notacion y aspts interpretativos

Presento en formato partitura y en notacion ortuicedtodas las obras transcritas,
gue en los archivos de origen estan en partesasuglton notacion mensural en algunos
casosHe conservado las indicacionestdmpoy matices que en los originales aparecen en
castellanoEn la presentacion de las partitutess ordenado las partes segun la practica
actual. EI acompafiamiento continuo lo he actualizaggun la practica moderna,
colocando las alteraciones a la izquierda y sidiearalo el uso de becuadros, bemoles y
sostenidos.

He optado por actualizar la armadura cuando algaltexacion aparece en el
original de forma accidental durante toda la oBrasento las alteraciones accidentales con
valor para todo el compas, si bien en los origmaste uso no es sistematico. He
actualizado el uso de las barras de compas. El sodatw original sefiala las lineas
divisorias de los compases escritos en compap#im no es sistematico con los compases
ternarios.

Los ennegrecimientos del original los he sefiatadtas transcripciones con medios
corchetes en la parte superior de las notas afetads repeticiones de musica sefialadas

en el original con el signo de ‘parrafo’ y las icationes de ‘da capo’ y ‘Fine’ las he
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unificado segun los signos convencionales utilizadotualmente. He desarrollado las
abreviaturas y las repeticiones de texto entre.&

He actualizado el texto literario en las transddpes musicales en acentuacion,
puntuacion, uso de mayusculas y minusculas y afi@gr

Varias obras musicales de Pedro Rabassa incluyeopongiones Yy
ennegrecimientos. En las transcripciones no heani reduccion de valores a las figuras
afectadas por un signo proporcioftaEn los cambios de proporcion he indicado la
equivalencia de valores métricos en la parte sopée la partiturd

La cuestion de las proporciones y su relacion cbrempo ha dado lugar a
diferentes interpretaciones desde su origen engl& XIV hasta nuestros dids.Las
proporciones se utilizaban para precisar las @&s ritmicas y métricas entre las figuras.
Uno de los principales aspectos a tener en cuemtéa e@nterpretacion del repertorio
polifénico escrito en notacién mensural es la noaé tactuso pulso invariable. Segun
Willy Apel el tactusseria una unidad de tiempo-compas comparablepallsa despacio o
moderado. Elactusrecae desde el siglo XVI en la figura semibrewdnda) perfecta
(integer valo) y seria equivalente a 48 pulsaciones por minatorgtronomo Maezét.La
nocién de urtempovariable se fue introduciendo en la practica aideedue avanzaba el

siglo XVIl y comienzos del siglo XVIIf?

 pablo NassarreEscuela de Musica segln la practica modearagoza, Herederos de Diego Larumbe,
1724. Edicién facsimil, Zaragoza, Institucion Fewha el Catélico, 1980, t. I, pp. 277 y 280) explipze el
‘parrafo’ indica las repeticiones de mdusica y gnfficado de la sefial que indica la repeticion de u
fragmento de texto en lengua vulgar.

® En el s. XVIII no suele hacer falta la reducciénlae valores de las figuras en las proporcionesioga
musicélogos sugieren una reduccién del valor ddidasas a la mitad para el repertorio de la segundad
del s. XVI y comienzos del s. XVIl que aparece eanion mensural. Willy ApelThe Notation of
Poliphonic Music 900-1600Massachussets, The Maedieval Academy of America3,1p. 172; Miguel
Querol, Transcripcién e interpretacion de la Polifonia Espéide los siglos XV y XVMadrid, Comisaria
Nacional de Musica, 1975, pp. 113-114.

2 Pablo Nassarrégscuela de Musica... op. ¢it. 1, pp. 228-280; Willy ApelThe Notation of Poliphonic
Music 900-1600... op. citpp. 145-195; Miguel QuerolTranscripcion e interpretacion de la polifonia
espafiola de los siglos XV y XVI... op.,cppp. 51-118; Alejandro Enrique Planchart, “Tempo and
Proportions”,Performance Practice Music before 16Q@ndon, The Norton/Grove Handbooks in Music,
1990, pp. 126-144; Anna Maria Busse Berdéensuration and Proportions Signs. Origins and Etiofy
Oxford, University Press, 1993, pp. 120-232 y RuibeFord, “Tempo relationships between duple aipdietr
time in the sixteenth century&arly Music History vol. 14 (1995), pp. 1-51.

% Anna Maria Busse Bergavlensuration and Proportions Signs... op.,@p. 1-3, 120 y 164.

 Willy Apel, The Notation of Poliphonic Music 900-1600... op, @ip. 189-191.

% Sobre la nocién deempo en los teéricos del Renacimiento véase AdejaBnrique Planchart, “Tempo and
Proportions”,Performance Practice Music... op. cipp.130-140 y Ruth I. DeFord, “Tempo relationships
between duple and triple time in the sixteenthwsfit Early Music History.. op. cit, pp. 6-37.
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En las obras de Pedro Rabassa editadas en estéo esparecen las proporciones
tripla y sesquialtera que alternan con pasajesoenpasillo y la proporcion sesquialtera
mayorcombinada con el compas maybka proporcion tripla (3/1) aparece en tres de las
veinte obras editadas, la sesquidltera (3/2) etracyda sesquialtera mayor (12/8) en dos.
Las proporciones en la obra de Pedro Rabassa aepareecuentemente junto a
indicaciones déempoen castellano e italiarto.

Un problema a considerar seria determinar comnotegoretaban las proporciones en
la época de Pedro Rabassa. Las descripciones bleNrsssarre da sobre la interpretacion
de cada medida resultan orientativas, y son coafias en las obras de Pedro Rabassa por
algunas indicaciones adicionales.

Segun Pablo Nassarre, el compasillo o compas nsnordicaba con el signo C, el
tactusrecaia en la semibreve (redonda) y se inventdidivilo el compas mayor en dos

con el fin de componer musica “mas pausada”:

“Del tiempo imperfecto mas usado, que tenemos gndetica, llamadaompasillo
por diminucién, ccompas menora diferencia detompas mayqro doblado, diré que no ay
figura perfecta en él (...) Este tiempo fue invdotde los Practicos modernos, dividiendo el
compas mayor (que es el mas antiguo) en dos commasa uno y fue con el fin de
componemMusicamas pausada. Figurase este tiempo solo caemicirculosin otra sefial
alguna. El sesemicirculoindica ser la figura breve imperfecta, no inclyemas, que el
valor de dossemibrevesy la privacion de todas las demas sefiales indécatleclara, ser
todas las demdgyurastambién imperfectas®

Pablo Nassarre decia que, segin Bermudo, “la paciancia de los espafioles” fue
la causa de inventar el compasillo, “por no poderaatar lo pesado” del compas mayor, y

opinaba que el compasillo era mejor para

® pablo Nassarre llamaba proporcién sesquidlteraomayando aparecia un 12/8 en relacién al compas
mayor. Esto querria decir que entrarian doce seraiimegras) contra ocho, que entrarian en el compas
mayor. Pablo NassarrEscuela de Musica... op. cit. |, p. 263.

¢ Las primeras indicaciones de tempo con palabrasegn en la obrabro de musica de vihuela de mano
intitulado El maestrqValencia, 1536) de Luis de Milan y esta pract&caiguieron otros misicos espafioles.
Alejandro Enrique Planchart, “Tempo and ProportioR€formance Practice Music... op. cji.,140Q

% pablo Nassarr&scuela de Musica... op. cit. |, pp. 233-234. El subrayado es del autor.
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“(...) componemMusicamas grave y mas pesada (...) pues vale cada fitplniado, que en el
compas mayor, en el que precisamente ha de sevetw®s por entrar figuras dobladas en el
compas, aunque en esto assi de un tiempo, comtoeasoarbitrio del compositor el echar el
compas mas o menos acelerado, y de tal modo pobde @ de compasillo, que sean iguales
en la aceleracion las figuras, como las del compagor, y puede ser mas, y puede ser

menos.*®

El compés mayor, indicado con una C atravesadaupdrazo vertical, suponia el
desplazamiento dédctusa la breve (cuadrada). EI compasillo y el compaganeran mas

utilizados en la musica con texto en latiestaban considerados

“(...) tiempos propios para componer cosas graaiessas, y alegres modestas, por esto en
toda Musica, que se compone para el Oficio Diveum los que mas se practican, por ser mas
propios para la gravedad, que pide la letra, ygdd sagrado; y el prudente compositor no usa
de laProporcidbn menoen semejantes canticos, si no es con el ayre rags,gue se le puede
dar (...)"°

En efecto, las diez obras en latin de Pedro Raleaktalas en este estudio tienen el
compasillo como compas predominante.

En proporcién tripla cad&actusequivalia a tres semibreves (redondas) mientras qu
la unidad ddactusen las secciones en compasillo era la semibtdwvas obras de Pedro
Rabassa editadas en las que aparece la propoiipian(8/1) sonCantate Domind1716),

Te lucis ante terminurtl726) yEI alcalde de Beléi{1743). En estas obras la proporcion

aparece sefializada como una dupla junto a unaigksopy que dan lugar a una tripla.

% pablo Nassarr&scuela de Msica... op. cit. |, p. 239.

" pablo Nassarr&scuela de Musica... op. cit. |, p. 245.

™ véase Willy Apel The Notation of Poliphonic Music... op.,qip. 194-195) considera que transcribir en
3/1 los pasajes en proporcion tripla podrian hpeasar a los intérpretes que deben ir mas despacafiere
reducir los valores de las figuras en sus transiomgs. Yo he optado por respetar el significaddade
notacion original y advertir su significado al irgeete.

2 Willy Apel, The Notation of Poliphonic Music... op.,di. 161; Ruth I. DeFord, “Tempo relationships
between duple and triple time in the sixteenth wsfif Early Music History.. op. cit, pp. 4-5. La
proporcidn tripla, escrita en semibreves (redondas)la indicacion 3/1 o 3, se utilizaba méas enetest y
conciertos, y la sesquidltera, escrita en mininidan¢as) con los niameros 3/2 se empleaba mas en
madrigales, gallardas, courantes y otras cancigues requerian uractus mas rapido, segun Michael
Praetorius,Sintagma musicumWolfenbttel, 1614-20, 1ll, p. 52. Citado por RuL DeFord, “Tempo
relationships between duple and triple time indixéeenth century’Early Music History ...op. cit, p. 35.
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En la proporcion sesquidltera, segun Pablo Nassrrsemibreve era perfecta y
equivalia a tres minimas. En cambio, en las seesic@n compasillo una semibreve
equivalia a dos minimas.Las obras de Pedro Rabassa editadas en esteoegtusli
presentan la proporcion sesquialtera (3/2) oy la tierra con Maria(1714), Varones
amanteg1726),Amor a cuyas aras rendidgea. 1730) \El alcalde de Beléfl743).

Segun Pablo Nassarre, en la proporcion sesquidtdeanpopodia llevarse de tres
maneras, dependiendo de las figuras que aparecig¢ja8i los compases escritos en
proporcion sesquidltera presentaban figuras minifilancas), el compas se llevaba “un
poco acelerado”; 2) si la segunda minima del cortipaaba puntillo, etempono iba “tan
apresurado” como el antecedente, “y es ayre mapigIpara letra, que pida mas
gravedad”; y 3) cuando la primera minima del comigsba frecuentemente puntillo,
entonces “echase mas airoso el compas que enrtss.d?ablo Nassarre sefialaba que los
compositores solian utilizar esta ultima figuracydgiempo“para letra de mucha alegria” y
en cantadas en lengua romance y exponia sus repatasitilizacion de este ultimo modo
de cantar por dar lugar a “musica no muy decehte”.

En las obras de Pedro Rabassa editadas en esi® egiarecen ejemplos de las tres
figuraciones y maneras de llevarteimpoen la proporcién sesquialtera mencionadas por
Pablo Nassarre. Ademas, las obras de Pedro Ralassa indicaciones déempoque
refuerzan lo que advierte la figuracion ritmica.dranera manera de llevar &€mpoen la
proporcion sesquialtera aparece en la introduogd@al deHoy la tierra con Maria(1714)

y en la tltima seccién del mismo villancico quedida indicacion de “aire”; en el estribillo

y respuesta a las coplas del torerones amante@l 727), donde aparecen indicaciones de
“con aire”; y en las coplas dEl alcalde de Belén1743) que van “con aire”. Las
figuraciones en las que la segunda minima de camipds lleva puntillo y eéempoes mas
pausado, se da en los compases 34-60 y 99-11&ui®ill® de Varones amantesen los
que cambia la figuracion y &#mpode “con aire” a “despacio”. Al comienzo de |a i

seccion del duo de tiples humaAmor a cuyas aras rendid@a. 1730), la figuracién de

" Seglin Pablo Nassarre, la proporcién sesquidkenaascaba con el compas ‘igual’, es decir, en doep
en las que entraban tres seminimas (negras) erunad&n cambio, la proporcién menor, en la queakatr
las mismas figuras sin estar en proporcion conimrgpmpas, se marcaba ‘desigual’, es decir, erpaees
en las que entra una minima (blanca) en cada pratdo Nassarrgscuela de Mdsica... op. cit., |, pp.
262-263.

" pablo Nassarr&scuela de Musica... op. cit., |, p. 246. Probablemente Pablo Nassarre sgerefia la
musica profana.
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los compases escritos en proporcion sesquialteesfimmogénea y aparece la indicacion
de “Andante”. Ekempoes mas rapido al comienzo del duo de tiples hurAamor a cuyas
aras rendido puesto que la primera blanca del compas llevalfmnt

La proporcion sesquialtera mayor (12/8) se estalitea respecto al compas mayor y
aparece en las obras de Pedro Rab@&ssanifio mio(1730) y enAmor a cuyas aras
rendido(ca. 1730). En el compas mayor la unidadtaietusera la breve, pero édye nifio
mio las figuras que aparecen en cada compas equigalea semibreve. Originariamente
en el compas mayor entraban dos semibreves encoagzas, pero a partir de la segunda
mitad del siglo XVI el signo de compas se mantugn ta semibreve como unidad de
tactus”™ En la tercera aria del ddo de tiples humAnmr a cuyas aras rendidga. 1730)
también aparece una indicacion de compas mayol gneeentra una semibreve en cada
compas y la segunda aria de dicha obra esta esurita2/8 entre dos recitados en
compasillo.

En todas las obras mencionadas en las que apalaseproporciones tripla o
sesquialtera aparecen también ennegrecimientos eotacion, a excepcion d# alcalde
de Belén(1743). Los ennegrecimientos en las figuras expres ritmo diferente del ritmo
general de la pieza en que las notas coloreadascapa provocando sincopas y hemiolias.
Este cambio del ritmo musical suele estar relacior@on un interés por destacar o hacer

mas inteligible el texto.

4.3. Criterios de anélisis musical

En cada obra destaco las caracteristicas masamésv en estructura formal,
aspectos melddicos, armonicos, ritmicos, timbrioogacion, matices, signos de expresion,
figuras retdricas y relacion musica-texto y ofreegemplos de los mismdsEste analisis
técnico-formal ha sido necesario y previo a la radn de los elementos estilisticos

presentes en la obra de Pedro Rabassa.

® El uso y la diferenciaciéon del compéas mayor copee® al compasillo declind en las tres o cuattimabk
décadas del s. XVI. Ruth |. DeFord, “Tempo relatiops between duple and triple time in the sixteenth
century”,Early Music History.. op. cit, pp. 2 y 51.

%], D. Bent compendia algunos de los principalesl@ius de analisis musical en la voz “Analysis”, Tére
New Grove Dictionary of Music and Musiciaiew York-London, McMillan, 1980, pp. 340-388.
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4 4. Presentacion de textos documentales

En la transcripcion de los textos he actualizadortagrafia, la puntuacion y el uso
de mayusculas. Las palabras que presento en cuesival cuerpo del texto de los
documentos aparecen subrayadas en la fuente drigasaomisiones voluntarias las sefialo
con el signo (...) y las involuntarias, derivadadas dificultades de lectura de la fuente o
del deterioro de la misma con el signo [ ]. Lascimhes que he hecho en los
encabezamientos y en el cuerpo del texto aparetenarchetes.

He desarrollado abreviaturas que aparecen de fdrawente en las fuentes
originales (por ejemplo Cabildo por “C°’; dicho paho”; maestro por “mro”; para por

“p?"; que por “gq”; Seforia llustrisima por “Srianh” y Santa Iglesia por “Sta Y?".
4.5. Catalogacion de la obra musical de Pedro Rabses

En este trabajo presento por primera vez el caidogpleto de la obra musical de
Pedro Rabassa. La elaboracion de este catalogoyén@hcipits musicales y esta pensado
con el objetivo de identificar obras en vez de doentos y hacer hincapié en la musica,
cuantificar la produccion musical que se consee/®edro Rabassa, identificar arreglos de
sus propias obras, localizar copias en varios awshihacer un andlisis de las plantillas
vocales e instrumentales y estudiar la difusiésulebra en la peninsula e Iberoaméfica.

La catalogacion que he realizado esta hecha enofude las caracteristicas de la
produccién del compositor Pedro Rabassa y de ltssdacalizados. Los criterios de
catalogacion que he empleado siguen basicament®rfaativa del RISM Repertoire
International des Sources Musical@y con algunas adaptaciones a las particulariddeles
la mauasica espafiola recogidas en Biccionario de la muasica espafola e
hispanoamerican&

La ficha que he disefiado para la elaboracion délogo general de la produccion

musical de Pedro Rabassa es la siguiente:

" Aunque soy conscientes que lo propio desde ebpimwista de la biblioteconomia y la documentaei$n
catalogar documentos, he preferido que el trahmmafmas operativo desde el punto de vista mugjicold

8 Normas internacionales para la catalogacion de teemusicales historicas... op. cit.

" Emilio Casares (dirDiccionario de la Misica espafiola e hispanoamericaop. cit.
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Referencia Titulo uniforme Numbre compositor Forma
[V oces ¢ instrumentos Fitulo propio
Fecha composicion Datacion ms Archive y signaturs Orro archivo v signaturs

fObservaciones

Incipit musical de la vor mas aguda

La ficha utilizada para la elaboracion del catalogduye, con algunas excepciones,
los campos que Kurt Dorfmiller fij6 en 1978 comoligdtorios y a los que llamé
“checklist’® Los campos definidos por Kurt Dorfmuller son: naenlilel compositor
normalizado, nombre del compositor como apareceldithero del centro catalogador,
fechas de nacimiento y muerte, nombre del compasitanormalizado (tal y como aparece
en el documento), titulo uniforme, titulo propidlimteca o archivo donde se encuentra la
obra y signatura. Los tres primeros campos mendama los que se refiere Kurt
Dorfmuller no los he incluido en mis fichas ya cquermanecen inalterables (nombre del
compositor normalizado: Pedro Rabassa; nombreatapasitor como aparece en fichero
del centro catalogador: Pedro Rabassa; fechasdaimieato y muerte: 1683-1767). Si he
recogido los campos que he considerado de grarégnt®mo: referencia, forma, voces e
instrumentos, fecha de composicion, datacion dehusaito, observaciones e incipit
musical de la voz mas aguda.

La referencia sefiala el nimero de orden de lassodmael catalogo. La forma
musical aparece normalizada segun la traducciocastellano que presenta el RISM-

Espafid' Las formas halladas en la obra de Pedro Rabassargen alfabético, son las

8 Normas internacionales para la catalogacion de teemusicales histéricas ... op. gi.,24.

8 La normativa del RISM recomienda incluir Iblisererey Nunc dimittisen los canticos. Sin embargo he
optado por catalogarlos como salmos, tal y comoeapa cominmente en las catalogaciones. En el R&SM s
mantiene como forma independiente el Réquiem, rsibaego he optado por catalogarlos como un tipo de
misa.
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siguientes: antifonas, cantadas, canticos, himlaogntaciones, lecciones, letanias, misas,
motetes, oratorios, piezas instrumentales, salmesponsorios, secuencias, versos Yy
villancicos. He incluido algunas que el RISM no teonpla, como los invitatorios, tonos y
Versos.

He organizado el catalogo de la obra musical dedfedbassa como sigue:

A) Mdusica vocaF?

1) Latin: antifonas, canticos, himnos, invitatoriosaméntaciones,
lecciones, letanias, misas, motetes, respons@abs0s, secuencias y
Versos.

2) Castellano: cantadas, oratorios, tonos y vilzs

B) Musica instrumental: Piezas instrumentales.

C) Teoria musical

En el campo de voces e instrumentos recojo la ipéantocal e instrumental
empleada. La fecha de composicién ha sido sefialatado aparece en el documento o en
el fichero del archivo correspondiente. He indicda@decha de datacion del manuscrito
cuando la obra es una copia realizada con postiEta la muerte de Pedro Rabassa. En el
campo de observaciones dejo constancia de conm@ntaginotaciones de utilidad.

El incipit musical ofrece el comienzo de la voz na@sida de cada obra. En los
casos en que la voz mas aguda (tiple 1°) entratandg, incluso cuando ya ha comenzado
el texto, he copiado el incipit de la voz que eertrarimer lugar cantando el texto (p. €j. el
alto en el villancicddorado bajel del sob el tenor en villancic&aya fuerd. En los casos
en que la obra se conserva incompleta, he copilafiwipit de la voz o instrumento mas
agudo que se conserva (p. Mjagnificat 4-12). He catalogado como obras diferentes las
que presentan un incipit musical diferente y heterddo como una misma obra aquellas

versiones o arreglos de la misma pieza con undilfdarocal o instrumental diferente.

8 pyesto que no existe diferenciacion musical éatodra religiosa y profana de Pedro Rabassa yié#stea
es muy escasa (cuatro obras en castellano), Hegada ambas dentro del apartado de musica vocal.
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5. Contexto histoérico

5.1. La Espafia del siglo XVIII

A comienzos del siglo XVIII se desencadend la Guele Sucesion por el trono
espafol tras la muerte sin descendencia del rep<CHr Este testd a favor de Felipe de
Anjou, perteneciente a la dinastia borbédnica, le tgvanté una gran polémica porque
existia otro candidato que provenia de la dinaatiterior, el archidugue Carlos de
Austria®

Las potencias maritimas, tanto Inglaterra y Holacoiao el emperador Leopoldo
de Austria, no aceptaron el testamento del difuntmarca Carlos I, porque temian el
incremento de poder de la dinastia borbdnica yokbilidad de unién de las coronas de
Francia y Espafia. La dinastia borbdnica, que rainaimbién en Francia, se hacia duefa
mediante el testamento de todos los territoriosafdps, que incluian América y su
comercio. Con el fin de evitarlo, el emperador Laddp de Austria, el rey de Inglaterra, y
los Estados Generales de las Provincias Unidasarfon en 1701 el tratado de la Gran
Alianza. Esta alianza se vio reforzada en 1703lacedhesion del rey de Portugal y del
dugque de Saboya.

Comenzo6 entonces una guerra que se produjo tantwehinternacional (desde
1702) como nacional, generalizandose a partir @&.1[Zos reinos de Castilla y Navarra
apoyaron a Felipe de Anjou y casi toda la Coronaddgon (especialmente el pueblo
valenciano y catalan) tomd6 partido por el archidudiarlos de Austria, con lo que se
desencadend una guerra.

Al finalizar el afio de 1705 existian dos corte€spafa, una en Madrid con Felipe
de Anjou (Felipe V) y otra en Barcelona partidaeh archiduque Carlos de Austria. Fue en

ese mismo afio de 1705 cuando Felipe V se vio aldiga abandonar Madrid y el

8 véase J. Fayard, “La Guerra de Sucesiéfigforia de Espafia. t. V. La frustracion de un Imipgl476-
1714),Barcelona, Labor, 1987, p. 427.

28



Sevilla y la musica de Pedro Rabassa: los sonidos de la catedral y su contexto urbano en el s. XVII

archiduque (con el nombre de Carlos lll) entr6 @rcapital y posteriormente tomé las
ciudades de Barcelona y Valentia.

En 1706 el Archiduque lanzé un manifiesto desdgudad de Valencia en el que se
defendia de las acusaciones de proteger a lossfaotes y acusaba a Francia de intentar
desunir el imperio espafitiLa zona de Levante fue en esta época un lugamcontie
enfrentamientos. Alli tuvo lugar la batalla de Ahsa (1707), de la que salié victorioso
Felipe V. Esta batalla tuvo como consecuencia faesion de los fueros de Valencia y
Aragon. Durante 1710 el rey Borbon sufrio derrotas las batallas de Almenara y
Zaragoza, y encontro victorias en Brihuega y Villaosa.

En 1711 se produjo un hecho decisivo: murié el eagm José | de Austria
dejando como sucesor a su hermano el archiduqguésCahnte el temor de la
reconstruccion del antiguo imperio de Carlos V,datencias extranjeras intervinieron. En
1713 Felipe V firmé6 la paz con Inglaterra y el degle Saboya y un afio mas tarde con
Holanda. Mediante dichos pactos Felipe V fue recmmrey de Espafia y de las Indias
espafolas, pero se vio obligado a renunciar alcteral trono de Francfa,a ceder a
Austria las posesiones espafiolas en ltalia y lésePd8ajos y a entregar a Inglaterra los
territorios de Gibraltar y Menorca. Finalmente LXB/ firmé la paz con el emperador
austriaco el 6 de marzo de 1714 en Rastatt.

El rey Felipe V concedio el indulto y perddn gehgra todas aquellas regiones y
personas que no le habian sido afines durante daggucon la condicién de prestarle
obediencia en el futurd Devuelta de nuevo la paz a Espafia, Felipe V impogarograma

politico uniforme que supuso la aplicacién a totpads del Derecho Publico de Castilla.

8 Diaria y veridica relacion de las operaciones yesms del sitio de la ciudad de Barcelona, desdéaeBi
de marzo de 1706 hasta la retirada del enemBgarcelona, 1706. Citado por Fernando Diaz PHistoria
de Espafia... op. citpp. 37-43.

 Decreto y manifiesto del rey Carlos 3 despachaddvelencia. Afio de 1708Biblioteca Nacional de
Madrid, Ms. 6680. Citado por Fernando Diaz PlHjatoria de Espafia... op. cjyp. 44-45.

% Segun un embajador italiano, el Rey Felipe V haimatrado una ‘excesiva’ tendencia francesa at deja
direccion de su hacienda y de su comercio en md@dsanceses o de espafioles que se habian incpeado
los gustos de la corte francesa. Carlo MoraReéiazioni di ambasciatori sabaudi, genovesi e velié93-
1713,Bolonia, 1935, p. 67-68. Documento reproducidé-emando Diaz Plaj&listoria de Espafia... op. cit.,
pp. 81-82.

¥ Indulto y perdén general para todos los naturalesradores del Principado de Catalufigjblioteca
Nacional [de Francia], Paris, Oc. 665, p. 29. Dasntm reproducido en Fernando Diaz Pléj&toria de
Espafia... op. citp. 85. Dos de los musicos de la Capilla de la Cateft Sevilla, Juan de la Puerta y José
Forner fueron despedidos en 1706 porque no endidar#s del Rey Felipe V. Uno de ellos, José Egrn
fue readmitido dos afios mas tarde tras haber logeadbsolucion o perdén del Rey (véase el apérdéice
notas biogréaficas sobre los musicos).
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Después de la supresion de los fueros valenciamoagoneses en 1707, siguié el decreto
de ‘Nueva Planta’ para Catalufia en enero de 17ithollecreto supuso la centralizacion
del poder monarquico, la pérdida de la autonondeial catalana y la imposicion de dos
principios hasta entonces no aceptados por Catalafeutoridad real por encima de la
autoridad de la ley y la libre facultad del soberg@ara imponer tributos. Por el contrario,
los fueros del Pais Vasco y Navarra fueron respstatihaber sido fieles estas regiones a
Felipe V durante la guerra, pero paulatinament®sesonas también sufrieron el mismo
proceso centralizador.

En 1724, Felipe V abdicé en su hijo Luis. Sin ergbael joven principe murié ese
mismo afio, por lo que Felipe V se vio obligado aticmar al frente de la monarquia
espafola. Al afio siguiente, se firmoé la Paz de d/igue supuso la reconciliacion de los
dos protagonistas de la Guerra de Sucesion: Pélipel entonces emperador Carlos VI de
Austria. Mediante este tratado, se perdoné a ldm@as partidarios de la dinastia Austria
y se restituyeron sus bienes, a la vez que se gemon los titulos otorgados por el
archiduque durante su estancia en Barcelona. Esteohcontribuyé notablemente a la
pacificacion interior, tras un primer cuarto desigarcado por la inestabilidad.

Felipe V sigui6 en el trono hasta 1746, fechawébBecimiento. Ese afio subi6 al
trono Fernando VI junto con su mujer M @ BarbaraBdaganza, una gran amante de la
musica. El reinado de estos monarcas se prolorgfé leamuerte de Fernando VI en 1759.
Tras él, Carlos lll fue proclamado rey y goberngdf|a durante casi treinta aflos (hasta
1788).

Las alianzas hispano-francesas fueron una consgamtelargo de todo el siglo
XVIII. En 1733 Espafia y Francia firmaron el Tratat¥ Escorial, lamado también Primer
Pacto de Familia. Diez afios mas tarde tuvo lug&eglundo Pacto de Familia firmado en
Fontaineblau. Hubo un Tercer Pacto para hacerefrarbs intereses de la corte britanica
que se firmé en 1763. Este acercamiento entre ErgnEspana no tuvo lugar sélo en el
terreno politico. Los gustos franceses tambiémgkraron en la sociedad espafiola y la
polémica sobre la indumentaria en el vestir no queduna simple protesta, sino que una
orden para reducir el tamafio de capas y sombreeos|faparente detonante del ‘motin de
Esquilache’, que tuvo lugar en Madrid en 1766.
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5.2. Sevilla en el siglo XVl

5.2.1. La ciudad

La estructura de la ciudad de Sevilla y la locaiiza de las principales
edificaciones hispalenses en el siglo XVIII quedslejada en el plano que dibujo
Francisco Manuel Coelho en 1771 por encargo dsleade Pablo de Olavide. El plano fue
premiado por la Real Academia de San Fernando gneargado de grabarlo fue José
Antonio Amat® Francisco Manuel Coelho siguié el modelo del pldadVadrid que habia
realizado dos afios antes Antonio Espinosa de logdvius.

Sevilla en el siglo XVIII conservaba todavia unzédo medieval y estaba
completamente amurallada. A lo largo del siglo X\8k erigieron y modificaron un buen
namero de edificios civiles y religiosos que enggjeron el aspecto arquitecténico de la
ciudad® El edificio mas grandioso de la ciudad, la catedwu@ objeto de algunas reformas

gue mejoraron y embellecieron el recthfgéase lamina 1).

Lamina 1. Vista de Sevilla en 1726 (fragmento).
Fuente: Seam, An6nim@&evilla, Ciudad famosa, Corte antigua de los Rele$Espafnia, Metrdpoli de la
Andalucia (17265

8 Existe una edicion de este plano a cargo de J.igradr Castillejo (sin fecha) que he utilizado e @gsis

en el capitulo sobre la promocion y movilidad deraisicos de la Catedral de Sevilla en la ciudad.

% Este aspecto ha sido ampliamente estudiado ponisnancho Corbachérquitectura barroca sevillana,
Bilbao, Artes Graficas Grijelmo, 1984.

04 a Catedral de Sevilla es por su monumentalidaddio el mayor edificio de toda la arquitecturéiag)
sino uno de los primeros de la cristiandad”, séleesado por San Pedro de Roma y San Pablo de lsondre
Teodoro Falcon Marqueka Catedral de Sevilla. Estudio arquitectdni&evilla, Diputacion, 1980, p. 9.

> Agradezco al Archivo Municipal de Sevilla la imageroporcionada y la autorizaciéon para la pubiiac
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Desde 1708 a 1712 se reparo el crucero y la capdlpor de la Catedral de Sevilla,
se embaldosaron las bévedas con objeto de aislwmnglo del agua, se pusieron las
cuarenta y dos piramides que adornan la parte isul edificio y en 1755 se renovo la
linterna de la Capilla Real. En el interior, se stomyeron los porticos de ingreso al coro
(1725) y se rehizo totalmente la capilla de la ®firgle la Antigua (1734-1738). Otras obras
gue se realizaron a lo largo del siglo XVIII fuerenenlosado del templo, la colocacién de
un nuevo Organo construido por Jorge Bosch (17B3)y el derribo de las casas mas
proximas que dejaron el edificio exento.

Numerosos templos se construyeron de nueva plas¢arenovaron en gran parte.
Por ejemplo, se construyeron la iglesia y conveletdas Capuchinas (1706), la iglesia del
Carmen (1707), la iglesia de San Felipe Neri (1%18)colegiata de San Salvador (1712).
Se hicieron reparaciones en la iglesia de San deala Palma (1715 y 1724), en los
conventos de la Virgen de los Reyes (1748) y deliris Santo (1727), entre otros.
Algunas iglesias fueron consagradas en la primégdrdel siglo XVIII, como ocurrié con
San Pablo (1724), Buen Suceso (1730), San AntobanlA1730) y San Luis (1731).
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Una de las grandes construcciones civiles de lag&f® el palacio de San Telmo,
que se comenzé a finales del siglo XVIl y fue inaaglo en 1724. Le siguid la ampliacién
de la Real Fabrica de Tabacos (1726), la plazames,ty los palacios sefioriales de las

familias Bucareli, Pumarejo y L6pez Pintado.

5.2.3. La economia

El comercio con América siguidé siendo el motorladeeconomia sevillana en el
siglo XVIII. Su crecimiento apenas impactd en larecturas productivas, que siguieron
dentro de un tradicionalismo laboral que impididasthizar la economia andaluwZa.

Los ingresos ordinarios de la municipalidad sewdlastaban integrados por los
propios, rentas y arbitrios, ademas de los arascatluianeros. Los ingresos propios
procedian de las rentas que se obtenian por laseedesles de la ciudad, las rentas de los
impuestos sobre el comercio y los arbitrios de @menes autorizados. Las autoridades de
la ciudad, civiles o eclesiasticas estaban exedgaBnpuestos, con lo que estos recaian
sobre las clases populares, que eran las menoeefidas. En Sevilla los articulos de
primera necesidad se encarecian debido a los ingsug<llo fomentaba el malestar y la
penuria de la poblacién.

A pesar de la pobreza popular, la escasa explotaegricola, la pobre
industrializacion y la caida del comercio, la praia eclesiastica de Sevilla fue a lo largo
de todo el siglo XVIIl, el primer contribuyente dektado espafiol. Desde 1712 a 1802
nunca perdio el liderazgo, con una participacioa fiue desde el 13,17 % al 15,24 % del
producto nacional bruto. Su contribucion al ergritlico fue de 419,07 millones de reales
en 1750 y lleg6 a los 1.446,08 millones de reated&02. En la distribucion de las rentas
provinciales correspondiente a 1722, Sevilla (1%)LlBba por detras de Catalufia (13,04%),
pero el conjunto de Andalucia ocupaba el primersfjueon el 24,35 % de la renta
nacional. La produccion agricola sevillana repreggn casi la mitad del producto agricola

de Andalucia, con lo cual, las tierras del valle@aadalquivir fueron, sin duda, la base de

%2 Antonio Garcia-Baquero Gonzélez, “Andalucia erseXVIIl: el perfil de un crecimiento ambiguo”,
Espafia en el s. XV|IBarcelona, Critica, 1985, pp. 342-412.
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la economia agricola andalfZze&Entre 1750 y 1770, las tierras sevillanas ocupalean
nuevo el primer lugar como contribuyente al Estadpafiol con un 15,56 % del total
mientras que Madrid no pasaba del 9,06 %. Seguws estos, Andalucia fue la region
espafola de mayor importancia econémica en el Xgld. *

La industria que mas se desarroll6 y progresé enl&durante el siglo XVIII fue
la del tabaco y la ciudad llegé a tener la mas napde fabrica de tabacos autorizada de la
peninsula ibéric&.La Real Casa de la Moneda contaba desde 1730 poiviegio de ser
junto a la de Madrid las Unicas que fabricaban rdaren Espafia. Sé6lo en 1747 se autorizd
también la fabrica de Segovia para acufiar moneglaslote. En el siglo XVIII se crearon
otras industrias estatales como la Real FabricaSdétre (1757), el Real Almacén de
Maderas del Segura (1757), la Real Fundicién ddélexia (en tiempos de Carlos llI).

La industria editorial sevillana fue perdiendo @acpoco en el siglo XVIII parte de
su actividad y prestigio de los siglos XVI y XVILas imprentas mas relevantes que
funcionaron en Sevilla fueron: la de los heredeil®sluan Gémez de Blas, que obtuvo el
privilegio de ser la ‘Imprenta Mayor de la Ciudachn Jerénimo de Castilla al frente (en la
calle Génova); la de la familia Lopez de Haro @ndlle de las Siete Revueltas); la de Juan
de la Puerta (también en la calle de las Siete &®a); la de Garay (en Vizcainos); la de
Hermosilla (en la calle Génova); y la de Leefdaell@a calle Correo Viejo?.

Desde la colonizaciébn de América, Sevilla se hdlgaeficiado de forma casi
exclusiva del comercio con el Nuevo Mundo. Porado| en 1717, la Casa de Contratacion
que regulaba todo el comercio con América y quabestibicada en Sevilla desde 1503, se
trasladé a Cadiz. Un paso previo se habia dadonyh6d0 y 1680 al fijar en Cadiz la
cabecera de la flota y conservar en Sevilla séapatato burocratico y administrativo. Las
causas fueron la incomodidad de la navegacionlpr &uadalquivir con navios cada vez
mas grandes y las presiones econdmicas y pol@ieasiconsejaron a Felipe V el cambio.
Por tanto, los pasajeros que viajaban a las nuadéss y el comercio entre las dos orillas

% Antonio Garcia-Baquero Gonzalez, “Andalucia es.eXVIII: el perfil de un crecimiento ambigua”op.
cit., p. 411.

% Juan Plaza Prieto, “La renta nacionaPstructura econémica de Espafia en el s. XVMadrid,
Confederacion de Cajas de Ahorros, 1976.

% véase J. Rodriguez Gordillo, “La Real Fabrica dbdtos de SevillaSevilla y el TabagdSevilla, 1984.

% Francisco Aguilar Pifialmpresos sevillanos del s. XVIII. Adiciones a la Gipdia hispalenseMadrid,
Instituto Miguel de Cervantes. CSIC, 1974.

 Francisco Aguilar Pifial:Historia de Sevilla. S. XVII. pp. 204-205 y Luis Navarro Garcia:
Hispanoamérica en el s. XV|IBevilla, Universidad, 2007 (12 ed. 1975), pp536-
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del Atlantico ya no necesitaban pasar por Seuvillan frecuencia, este hecho ha estado
considerado como el responsable del declive ecammodd la ciudad. Es cierto que supuso
un duro golpe pero la rigueza de Sevilla no residiaamente en el comercio con América,
sino que también era y siguid siendo sede del paiar y religioso, el primer
contribuyente al Estado debido a la importanciasdeproduccion agricola y centro de
distribucion de las mercancias por Espafia pordolgumayoria de los comerciantes y clase
aristocratica no abandonaron sus residencias atiaSév

Los principales productos importados de América ereaterias primas, como el
algodén en rama, pesca y manufacturas (pafios ficiogerias, bisuteria, etc.). Los
productos basicos de la exportaciéon espafola fuartana y la seda, seguidas del hierro,
corcho, esparto, harinas, vinos y aguardientesreElsts mercancias americanas que
absorbia el comercio europeo (Francia, Inglat@égica y Alemania) estaban el azlcar,
el cacao, la vainilla y el tabaéblFuera de los limites de Andalucia, el comerciallseo
se centrd sobre todo en Extremadura, Valencia @ienca) y Madrid. Las principales
mercancias objeto de intercambio con Valencia fuagmanos, textiles y aceite y con
Extremadura, la sal. El rasgo mas destacado dekmiminterno en Sevilla fue el
encarecimiento de los productos por obra de losipied intermediarios que intervenian en

las ventas.

5.2.3. La sociedad

Sevilla, que llegé a ser la ciudad mas poblada sfgaiia en el siglo X\V¥? vio
descender considerablemente su poblacion haciaadwdidel siglo XVII y volverse a
recuperar hacia el ultimo tercio de ese sigloid€lrb aumento de poblacion de finales del
siglo XVII, se vio neutralizado a principios deglsi XVIII por los fallecidos en la Guerra
de Sucesion y en la epidemia de 1709, caso estelde la muerte del maestro de capilla

de la Catedral de Sevilla Diego José de Salaz#&w. largo de la segunda mitad del siglo

% véase Antonio Dominguez Ortiz y Francisco AguRéial: Historia de Sevilla. IV. Barroco e llustracion
Sevilla, Universidad, 1976, pp. 81-82 y Antonia étBa HerreraSevilla y los hombres del comercio (1700-
1800),Sevilla, Editoriales andaluzas reunidas, 19893p. 2

% véase A. M. Bernal y Antonio Garcia-BaqueFees siglos del comercio sevillano (1598-1868).<fioaes

y problemasSevilla, 1976, p. 48.

1% Francisco Morales Padrén, “La ciudad del Quinightdistoria de SevillaSevilla, 1989 (32 ed.), tomo I,
p. 65.
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XVIIl, Sevilla experimenté un lento pero progresiaimento de poblacion. Segun el
estudio de Francisco Aguilar Pifial, la poblacionSkvilla a mediados del siglo XVIiI
rebasaba los 65.000 habitanté&stos habitantes se repartian en 28 collacioneési(hes
administrativas adscritas a diversas parroquiafrdea irregular.

Hubo momentos de relativa estabilidad demografitdos periodos 1715-1735,
1750-1765 y 1785-1800; y también momentos de depresn 1709-1715, 1735-1745 y
1765-1780, que anularon el crecimiento de pobla&¥n

En 1786, segun el censo de Floridablanca, Seeldatuna poblacion total de
76.463 habitantes, de los cuales s6lo 35.474 evasiderados comactivos'® A esta
poblacién debemos sumar también los aproximadanign®0 extranjeros que vivian en
Sevilla a comienzos del siglo XVIIl. Esta cifra eogrte a la ciudad hispalense en una
metropoli cosmopolita en la que la colonia mas nmose era la francesa, seguida de los
extranjeros de origen flamenco y britanico. Unangrantidad de inmigrantes de diferentes
regiones espafolas vivian también en Sevilla, eluseque destacaban asturianos y
vizcainos. Muchos extranjeros e inmigrantes resédeen Sevilla estaban vinculados al
comercio con América y algunos se fueron marchamdierras gaditanas a medida que
avanzaba el siglo, al convertirse Cadiz en la catdedel comercio indiano a partir de
1717

La sociedad hispalense, al igual que el resto deedades del Antiguo Régimen,
presentaba una gran estratificacién social. Losréses del estamento noble estaban
ligados a la agricultura y a la propiedad terrébrias casas y palacios de los Grandes y
titulos de Castilla, los Medina Sidonia, Alba, AscdMedinaceli u Osuna, siguieron
manteniendo su esplendor. Pese a ser el primerilggnte del pais, la provincia
eclesiastica de Sevilla a finales del siglo XVéta la provincia mas desproporcionada en
el reparto de la propiedad. Frente a un 96% dealeros, sélo habia un 4% de propietarios

o terrateniente’$®

191 Erancisco Aguilar PifiaHistoria de Sevilla, siglo XVIjISevilla, 1989, (3 2 ed.), p. 104.

02| C. Alvarez Santald, “La poblacion de Sevillales series parroquiales: siglos XVI-XIX”, étas |l
Coloquio Historia de Andalucia. Andalucia Moder@brdoba, 1983, tomo |, pp. 1-19.

193 Francisco Aguilar PifiaHistoria de Sevilla en el s. XVIII... op. cjp., 106. El subrayado es del autor.
1%%bid., p. 133.

195R. Herr Espafia y la revolucion del s. X\/IMadrid, Editorial Aguilar, 1964, p. 78.
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Algunos destacados miembros de la aristocracialla®wi ocuparon un lugar
relevante en la vida intelectual de la ciudadaeés de la Real Academia de Buenas Letras,
la Sociedad Patriética o la Sociedad Econdmica la @ida religiosa sevillana al seguir la
carrera eclesiastica. Muchos de los segundonesirdéiaf noble formaron parte de las
dignidades del Cabildo de la Catedral hispalensecdmbio, el clero regular se nutrié de
personas de clase media y baja.

Es interesante resaltar que un miembro de la FarRéal, el Infante Luis de
Borbén, fue durante doce afios (1742-1754) titularla sede hispalense. Este cargo
eclesiastico lo consiguid con dispensa papal, yasflo contaba catorce afos de edad al
tomar posesion. La diécesis fue administrada derasé tiempo por el arcediano Gabriel
Torres de Navarra, marqués de Campoverde, hastenqlie49 fue sustituido por Francisco
Solis Folch de Cardona, hijo del duque de Montellda® sucedid Francisco Delgado, que
s6lo estuvo en Sevilla un afo, pues a finales @& hrarché a Madrid para tomar posesion
de su nuevo cargo como Patriarca de las Indias.

A mediados del siglo XVIII la cantidad de persodaslicadas al culto divino en la
ciudad de Sevilla era muy alta y lleg6 incluso @&rdajar a Madrid en cantidad de

instituciones religiosas (véase tabla 1).

Tabla 1. Instituciones religiosas sevillanas y madefias en el siglo XVIII: datos comparativos.
Fuente: Sevilla, Archivo Municipal, seccién condel dguila, tomo 16, folio 49. Citado por Francisco
Aguilar Pifal,Historia de Sevilla... op. citp. 130.

Madrid Sevilla
Conventos de religiosc 36 47
Conventos de religiosa 26 28
Parroquias 17 31
Hospitales 18 26
Ermitas 8 11
Sagrarios 88 11€
TOTAL 19: 261

El clero secular de la provincia eclesiastica deilldese agrupaba en torno a dos
catedrales (Sevilla y Cadiz), cinco iglesias catgs (San Salvador, Olivares, Osuna, Jerez
de la Frontera y Antequera), 290 parroquias y 29ditas. El personal eclesiastico total
ascendia a 5.084 sacerdotes, distribuidos de Udesig forma: 200 en las catedrales, 272

en las colegiatas y 4.612 en las parroquias y asmiil clero regular era mas numeroso, ya

37



Rosa Isusi Fagoaga

gue el total de religiosos ascendia a 7.235 y eletigiosas a 3.511 monjas. La Orden
franciscana era la que mas religiosos aglutinasaiida por la de los dominicos, agustinos,
mercedarios y minimos. Los 10.746 regulares, mai$ 1084 clérigos seculares, sumaban
15.830 personas consagradas al culto divino enrdsinzia eclesiastica de Sevilla en
1756 lo que representaba aproximadamente un 25 % dall det poblacion (65.000
personas aproximadamente a mitad del siglo XVIII).

Aparte de la nobleza y clero, una gran parte de@d¢sedad sevillana estaba formada
por la poblacion que ejercia las profesiones liesrde médico, abogado, profesor, artista,
empresario, artesano o trabajador asalariado. ficil duantificar en cifras la poblacién
activa pero pueden ofrecerse algunos datos aprdesnacomo los del marqués de
Torreblanca, que en 1791 cifraba a los trabajadene8.658 hombres, 5.273 mujeres y
2.632 aprendic€’

5.2.4. Lareligiosidad

La Catedral de Sevilla fue la metropolitana dedidsesis sufraganeas de Canarias,
Céadiz, Ceuta y Méalag& El templo hispalense fue el centro de cuantos taconientos
religiosos se sucedieron en la ciudad de Sevillarda el siglo XVIIl. Fue un lugar de
visita obligada por la belleza de sus obras de arrtnido de sus érganos, el original baile
de sus seises y el esplendor de la musica qued&emoras funciones litlrgicas y las
solemnes celebraciones. Ninguna otra corporacidtiesea tuvo tantos honores, riquezas y
privilegios como el Cabildo eclesiastico de la ded& que elevd a Felipe V un memorial
en el que defendia sus pretendidos derechos pagrarsada, frente a la sede de Toledo.

En la capital hispalense hubo -con anterioridad@/41 mas de 70 conventos y una
veintena de hospitales atendidos por personaliéste®. El convento de religiosos de
mayor importancia fue el anejo a la Casa Grand®aeFrancisco. En él tuvieron capilla,

ademas del Cabildo municipal, la comunidad de fasiceses, genoveses, burgaleses,

196 sevilla, Archivo Municipal, seccién conde del Alguitomo 61, n © 1Relacién de las poblaciones,
edificios e individuos de que se compone esta pe@vi(13 de diciembre de 1756}itado por Francisco
Aguilar Pifial Historia de Sevilla s. XVIII.. .op. cipp. 128-129.

07yv/éase Francisco Aguilar Pifial, “Sevilla en 1791&mas sevillanos (primera seri®evilla, Universidad,
1992, pp. 212-213.

198 Q. Aldea, T. Marin y J. Vives (edsDjccionario de Historia eclesiastica de Espafdadrid, Instituto
Enrique Flérez, C.S.I.C., 1972, t. I, p. 1010.
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asturianos, leoneses y vizcainos que vivieron eaorli® sevillana. Otros conventos de
religiosos relevantes fueron: San Pablo, Santo BaiedAquino, San Pedro de Alcantara,
Santa Maria del Carmen, Santa Teresa, Santo Argyéh dsuarda, Santa Maria de la
Merced, San Agustin, San Francisco de Paula, Sandiegildo, San Luis y San Antonio
Abad, entre otros. Los conventos de religiosas i@®rtantes por sus riquezas fueron:
Santa Paula, Santa Inés, Espiritu Santo, San Ctep@anta Maria de los Reyes y Santa
Ana. Existieron otros conventos de clausura fensedi@ relativa pobreza como el de la
Encarnaciéoni®® Como en los conventos de monjas se exigia norméémma dote bastante
alta para ingresar, se idearon los beaterios oerdos de segunda categoria donde no se
necesitaba dote. En Sevilla existieron dos detgxiebajo la advocaciéon de la Virgen del
Carmen.

La organizacion eclesiastica de la ciudad inclamaktién 24 parroquias dentro de las
murallas, con cuatro filiales anejas a la cate(fahta Maria la Blanca, Santa Cruz, San
Bernardo y San Roque) y una parroquia en Trianat§Sana).

El Papa Clemente XlI declar6 festiva la conmemoracie la Inmaculada
Concepciéon en 1709 y la ciudad de Sevilla se va@Andénumerosas celebraciones la
devocion mariana, a pesar del hambre y de la gaeaasolaban Espafia. A raiz de esta
conmemoracion se hicieron muy populares los rosaatlejeros:® Otra devocién mariana
muy popular en la Sevilla del siglo XVIII fue elltma la Divina Pastora. La propagacion
de este culto se debidé en gran parte a la inséripde la Familia Real en su hermandad
durante la estancia de Felipe V en Sevilla (17288).7

El santo que tuvo mayor aceptacion entre loslaeo$ fue San Antonio de Padua,
en especial desde que, a peticion del monarcaePé|ige instituyd en fiesta de precepto en
1722. La devocion a las benditas almas del Puigatmonté en Sevilla con varias
hermandades que le daban culto. Varias iglesiamjocta de Santa Ana, Omnium
Sanctorum, Salvador, San Isidoro, San Alberto, Badro o San Onofre, contaban con

capilla y hermandad de las Animés.

199y/¢ase apartado sobre la actividad de la Capilld@gca en otros lugares de la ciudad de Sevilla.

10 a costumbre de rezar procesionalmente el rosatantar avemarias por las calles de la ciudad codnen
en 1690 en la parroquia de San Bartolomé sélo eoticipacion masculina. En 1730 comenzaron a tener
lugar rosarios de mujeres y en 1735 un rosarioidesrque salia del Colegio de San Alberto. Francisc
Aguilar Pifial,Historia de Sevilla. s. XVIII... op. cip, 318.

1) uis Pedregal, “La devocion de las &nimas en B&vArchivo Hispalensen © 20 (1946), pp. 191-204.
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La festividad del Corpus Christi se convirti6 erFlasta Grande de Sevilla. En los
siglos XVI y XVII, el Corpus alcanz6 en Sevilla punto de ostentacién incomparabfe.
Con motivo de esta festividad, en los conventogetom lugar representaciones de autos
sacramentales, costeados por diversas hermandages particulares como un acto
piadoso. La musica fue un elemento de vital impmitay estuvo indisolublemente ligada a
esta festividad. La Capilla de Musica de la Calediiapalense participaba en las

procesiones y contribuyé a dar solemnidad y espleadlicha celebracid

5.2.5. La cultura y la educacién

En el siglo XVIII la cultura y la educacién era lujo al que so6lo podia acceder una
minoria de clase acomodada. Una pequefia parte sdallonnos que terminaban la
ensefianza primaria proseguia los estudios de gcantétina, necesarios para el ingreso en
la universidad o para la carrera eclesiastica gbest controlados por la Iglesia y los
clérigos. Los colegios donde se impartia esta emzariestaban regentados por: dominicos
(Colegio de Santo Tomas y San Jacinto), jesuitadeffd de San Hermenegildo), y
Cabildo de la Catedral (Colegio de San Isidoro). dresefianza superior se impartia
oficialmente en la Universidad, aneja al ColegicSdeta Maria de Jesus, y se reducia en
gran medida a filosofia, teologia, teologia morekyecho candénico. En varios colegios de
la ciudad hispalense también se impartian dichssf@mzas y entre todos ellos destaco el
Colegio de Santo Tomas, en gran medida por una lpadémica que mantuvo con el
Colegio Mayor de Santa Maria por conseguir el n@mbtos privilegios de Universidad
Real, con potestad de conferir grados académicgsingipios del siglo XVIIl, en 1704 y
1708, se ordend, por Reales Cédulas, que el Colgi®anto Tomas no se intitulase
Universidad y se hizo explicito que el Colegio @ata Maria de Jesus tenia jurisdiccion
sobre todos los estudiantes de la ciudad, incld@odel Colegio de Santo Tomas y de San

Hermenegildo. Sin embargo, el Colegio de Santo Boynél de San Hermenegildo fueron

12 yéase Vicente Lle6 CafaFiesta Grande: El Corpus Christi en la historia deviia, Sevilla,
Ayuntamiento de Sevilla, Biblioteca de Temas Sewdk n °© 3, 1980.

113 Se conserva un documento gréfico de excepcior@bri@ncia que permite un acercamiento visual a la
celebracion del Corpus a mediados del s. XVIII $eéel apartado de la participacion de la CapillMdsica

de la Catedral hispalense en procesiones porllas da Sevilla en el capitulo sobre la actividadsital).
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los preferidos por los estudiantes de la ciudathlelgpunto de que el Colegio-Universidad
de Santa Maria de JesuUs entré en decadencia.

La Compafia de Jesus, en la fecha de su expulsiéiT), contaba con 118 colegios
en toda Espafia, de los cuales 28 estaban ubicadésdalucia. En Sevilla, ademas de la
Casa Profesa de la Compafia de Jesus, los colegiogsuitas eran los de San
Hermenegildo, San Luis, Santa Maria de la Concepcidan Gregorio Magné'

En 1768 el Consejo Supremo de Castilla aprobd lan Be Estudios para la
Universidad literaria de acuerdo con las nuevaasidieistradas del asistente de Sevilla, el
limefio Pablo de Olavide, y de la intelectualidadphlense mas avanzada. La reforma
alentada por el movimiento de la llustracién tugomo en toda Europa, el objetivo de
cambiar la filosofia escolastica por la empirida gustitucion de una ciencia basada en el
aristotelismo por otra mas utilitaria y secularaadas nuevas premisas intentaron llevarse
a la practica pero algunas de ellas se tropezanomicadas protestas del clero regular, que
veia mermado su control docente. En 1771 la Ingjaisisevillana remitié un expediente
secreto al Supremo Tribunal sobre el nuevo plaasiiedios de Pablo de Olavide. Al afio
siguiente recibié una orden de Madrid para quensestigara quienes habian sido los
autores del referido plan. Afios después, a PablOlaeide se le expatrid, a Gutiérrez de
Pifieres, que habia sido su teniente primero, s#ejé de Sevilla al nombrarsele alcalde
mayor de Cadiz, y otros artifices de la reformaned.uis German y Tomas Cevallos,
fallecieron. Desaparecidos los promotores de laaumiversidad, la reforma fracasé.

Al margen de la ensefianza universitaria, cabe roeaciotras instituciones
dedicadas a la ensefianza técnica y humanistida jngestigacion en la Sevilla del siglo
XVIIl. Por ejemplo, el Real Colegio Seminario denSgelmo tuvo su origen a finales del
siglo XVII (1681) como Universidad de mareantesarinos, por expreso deseo de la Casa
de Contratacion y mediante una real cédula enpitidaCarlos II**

Las ciencias, las artes y las letras se apartaeota dvida universitaria, todavia
dominada por el sistema escolastico, en el sigladieistracion y encontraron un camino

en nuevas instituciones. La Real Escuela de las Nables Artes tuvo su origen en

14 Erancisco Aguilar Pifial, “Las Instituciones cudtles”, Historia de AndaluciaSevilla, Planeta, 1981, t. V,
p. 317 eHistoria de Sevilla. s. XVIII... op. cipp. 237, 312-313.

15 Francisco Aguilar PifialHistoria de Sevilla. s. XVIII... op. citp. 253 y Francisco Morales Padrén,
Andalucia y AméricaMalaga, Ed. Arguval, 1992, pp. 211-212.
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1759 En 1775 fue reconocida oficialmente como escuelBallas Artes, con profesores
de pintura, escultura y arguitectura.

En el siglo XVIII surgieron gran cantidad de Acadasngue reflejaban el ambiente
de modernizacion cultural que respiraba la ciudadomienzos del siglo dieciochesco
nacié uno de los primeros centros espafioles dastigaeion cientifica, la Regia Sociedad
de Filosofia y Medicina, que mas adelante serRelal Academia de Medicina de Sevilla.
Sus miembros tenian reuniones semanales en lasagiaesocio exponia una disertacion
sobre un tema médico o cientifico determinado esndeas mas avanzadas.

Semejante actividad investigadora, esta vez enegkrto de la erudicion
humanistica, realizé la Real Academia Sevillan&denas Letras, fundada en 1751 por el
mencionado propugnador de la reforma universitatigs German y Ribon. Colaboraron
en las tertulias José Cevallos, rector de la Usigdlad e impulsor también de la reforma;
Diego de Galvez, musico, prebendado de la Catddsplalense y bibliotecario de la
Colombind"; y Francisco Lasso de la Vega, eminente historiaglttre otros. Los temas
gue se trataban en las reuniones semanales ertrighisclesiastica, historia civil,
arqueologia, numismatica, linglistica, literaturaggografid’® Otras academias que
surgieron en la Sevilla de la segunda mitad ddb s¥y/Ill fueron la Academia de los
Horacianos, la Academia de las Letras HumanasAgdalemia de Historia Eclesiastica.

Los afos en los que Pablo de Olavide fue el astste@ la ciudad (1767-1778)
fueron muy fecundos en actividades culturales.uEafén por hacer de Sevilla una capital a
nivel europeo, abrié las puertas de su residemid®eal Alcazar, a cuantas personas
mostraron inquietudes artisticas. Cabe destacarugaevez por semana se organizaron
conciertos de musica y hubo tertulias sobre fil@satligion, ciencia, literatura procedente
de Francia o Itali&?

La actividad intelectual en la Sevilla del siglo M\Vfue muy intensa (s6lo en la
céntrica calle Génova habia trece librerias). #9Xk£ cre6 en Sevilla la primera biblioteca

16 véase el andlisis de la estética académica y mélpde La Real Academia de Nobles Artes de San
Fernando como proyecto politico-ideoldgico que raefartisticamente la cultura artistica setecentsta
Ignacio Henares Cuellat,a teoria de las artes plasticas en Espafia en tuiséa mitad del siglo XVIJI
Granada, Universidad, 1977.

17yéase en apartado de notas biograficas en el v. I

118 y¢ase Francisco Aguilar Pifidla Real Academia Sevillana de Buenas Letras en ¥V8!, Madrid,
C.S.I.C., 1966.

19 Erancisco Aguilar PifiaHistoria de Sevilla. s. XVIII... op. cip, 263.
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publica, la de San Acacio, que potencié el ambientiral de la ciudad. Ya existian otras
bibliotecas en la ciudad, como la de la UniversidadCapitular, las académicas y las
colegiales, pero ninguna tenia el caracter puldé&ta biblioteca de San Acacio. A final de
siglo, en 1792, se abrié otra biblioteca de cardgtiblico en el palacio arzobispal. La
mejor biblioteca privada de la ciudad la poseiaudigde Espinosa, conde del Aguila
(1715-1784), que a finales del siglo XVIII contatmn unos doce mil titulos entre impresos
y manuscrito$?

La intensa actividad cultural de Sevilla, especaite la desplegada por las
academias y sociedades, propicié un interesantercomde libros con el extranjero. Este
comercio editorial estuvo sometido a un estrechdrobgubernamental para controlar las
ideologias revolucionarias. En 1790 los libreroslemos Berard y Compafiia presentaron
un recurso en Madrid para que dejasen pasar padilena un lote de 125 libros
procedentes de Valencia. Aflos después se repip@tlaion. Esta vez fueron 316 libros,
casi todos franceses, sobre teologia, derecho igamdristoria, arquitectura, arqueologia,
geografia y viajes, medicina, fisica, quimicagrhitura (Racine, Boileau y Pascal).

La pintura sevillana del siglo XVIII estuvo domireagor los discipulos de Murillo
y de Valdés Leal: Alonso Miguel de Tovar, Matiasedga, Esteban Marquez, Miguel del
Aguila, Lucas Valdés, Domingo Martinez y Juan Eapientre otros. En escultura
destacaron Pedro Roldan, Luis de Vilchez y PedmgquBuCornejo. En la arquitectura de
comienzos del siglo XVIII destacé especialmentdalailia de los Figueroa (Ambrosio,

Matias y Leonardo) que disefié los grandes edifieéadilanos de la épocé.

5.2.6. Las diversiones publicas

En una sociedad jerarquizada como la de la épamg clase social tenia sus

propias formas y lugares para la diversion. La mayde las celebraciones de las que

129 Francisco Aguilar Pifial, “Una biblioteca dieciosba: la sevillana del conde del Aguil&uadernos
Bibliograficos,n © 37 (1978), pp. 1-22 y “Mayans y el Conde dguia”, en Antonio Mestre (coord\ctas
del Congreso Internacional sobre Gregorio Mayanslé€vicia-Oliva, 6 al 8 de mayo de 1999)]iva,

Ayuntamiento, 1999, p. 281.

121 véase Antonio Sancho Corbachirquitectura barroca sevillana... op. cif Antonio Bonet Correa,
Andalucia Barroca Barcelona, 1978; Enrique Valdiviesdjstoria de la pintura sevillanaSevilla, 1986;
Enrique Valdivieso y Alfredo Morale§evilla oculta Sevilla, 1980.

43



Rosa Isusi Fagoaga

tenemos noticia estan vinculadas a la noblezalgzaalebido a la conservacion de fuentes
escritas, caso contrario a lo que ha sucedidoaodlebraciones de las clases populares.

La nobleza sevillana encontro en el arte de mantaballo su diversion favorita y
creod la Real Maestranza. La plaza de toros fuedenlos pocos locales para espectaculos
publicos en la Sevilla de la época. Alli tuvierogdr, ademas de las populares corridas de
toros, juegos de caflas, mojigangas, maquinas yealaso de guifioles y volatines o
acrobacias circenses.

Con el establecimiento en Sevilla de la corte deahnte los afios de 1729-1733, la
nobleza hispalense increment6 el gusto hacia lasanads, los bailes, las representaciones
musicales y las Oper&$ Las mascaras 0 mojigangas, consistian en compasas
personajes que se disfrazaban para representaadifpistoricas, mitoldgicas, biblicas, o
personificaciéon de vicios y virtudes, convirtiéndosn grandes cabalgat&sEn ellas
también tenian cabida los personajes jocosos ydna$ y los caballeros desfilaban con
carrozas y trajes de gala. Se organizaron con mate/ acontecimientos importantes,
especialmente regios. Por ejemplo, en 1703 tuvarluga mascara con motivo de la boda
de Felipe V, en 1742 otra por el nombramiento d&nte D. Luis como arzobispo de
Sevilla y una mas se realiz6 en 1747 por la exahaal trono de Fernando VI. Para
celebrar en 1759 la proclamacion de Carlos llllesanté delante del Ayuntamiento una
tramoya teatral para una representacion en la gdieiparon varias orquestas de musicos.

En junio de 1766 llegé a Sevilla el embajador ngufpy para festejar su visita el
Ayuntamiento organiz6 en el Alcazar una cena da gah musica y baile que duré hasta
las cinco de la madrugada. La orquesta, instalada salén de Embajadores del Alcazar,
se componia de treinta musicos y actuaron dossfipleo que pertenecia a la Capilla de
Musica de la Catedral (Carlo Peri) y otro que hadidea Sevilla a cantar en las éperas de la
ciudad (Chequino Borriy!

En el paseo de la Alameda de Hércules se celebrairariertos vespertinos. En el

verano, el rio era el centro de los bafios y laades, que eran reuniones con caracter

122 yyéase el capitulo sobre fiestas regias y celetmasi musicales en la Catedral hispalense durante el
establecimiento de la Corte de Felipe V en Seuvilla.

123 /éase Reyes Escalera Péiez jmagen en la sociedad barroca andalullaga, Universidad, 1994, pp.
22-33.

124 Antonio Dominguez Ortiz, “Un embajador marroquiSavilld, Archivo Hispalensen © 45 (1951), p. 52.
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festivo!® Las veladas se prohibieron en 1742 ante las llamatk atencion de las
autoridades eclesiasticas, que criticaban los so&ajue alli se producian. Las autoridades
eclesiasticas también amonestaron a sus fieledaago del siglo por diversos escandalos
en trajes y costumbres, desérdenes y abusos qoensstian con el pretexto de velar a
algln santo y por la costumbre de apostar dinejoegyos de azary rifa$

A lo largo del siglo XVII las representaciones tak#s se habian prohibido en
Espafia en diversas ocasiones. A comienzos delXigld en septiembre de 1731, Felipe
V reiterd la prohibicién de representaciones téegralesde Sevilla y en 1749 y 1755 se
renovo esta prohibicion, hecho que evidencia quifsagia esta ley. Sin embargo, se
habian escuchado 6peras durante la estancia detadh Sevillay en 1761 una compaiia
italiana realiz6 representaciones publicas de ép€ra pesar de que a las representaciones
de comedias y 6peras asistian miembros de la rooleel Cabildo eclesiastico, las voces
enemigas del teatro que condenaban la asistentaa yepresentaciones de comedias,
fueron elevandose durante todo el siglo XVIII enife

En Sevilla existid una escuela de actores que @r@distente Pablo de Olavide en
1768. Tras una exitosa representacion de la esdeelactores sevillana en Madrid, es
asistente recibio de la Corte no sélo felicitaceoemo también peticiones de actores para
que actuaran en los Reales Sitios en 1770. Esteelesde arte dramatico, que incluia una
formacion musical, es la primera de la que se totEia en Espafia y de ella salieron
actrices que después serian primeras figuras desdana madrilefia, como Maria ‘La
Bermeja’ y Maria del Rosario Fernandez, ‘La Tirdffa’

125\/¢ase apartado sobre la actividad profana de lsscos de la Capilla catedralicia.

126 En 1784 se descubrié que la casa de Fabian Rodrigugsico de la Catedral de Sevilla, se habia
convertido en un lugar de juego habitual. F. Aguigal,Historia de Sevilla s. XVIII... op. citp. 151.

2" En la década de 1760-1770 comenzé en otras ciudadksuzas una temporada de 6pera con cierta
regularidad. Véanse los estudios de Xoan M. GQarréDrigenes de la 6pera en Cadiz. Un informe Z&81
sobre el Coliseo de 6perafRevista de Musicologja, n °© 2, (1987), pp. 581-599 y “Recepcion dépara
italiana en GranadaRevista de Musicologjxlll, n © 1, (1990), pp. 231-251.

128 yéase Piedad Bolafios Donoso, “La escuela semitemtcal sevillana. Nuevas aportaciones
documentales’&l Crotalon | (1984), p. 749-767.
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5.3. Sevilla 'y sus relaciones con el exterior

5.3.1. Relaciones con el resto de Espafia y Europa

Uno de los medios de comunicacion mas habitualéa época fue el correo y en la
época habia dos semanales que enlazaban SevilMagind y Cadiz. El transporte fluvial
también sirvid para conectar Sevilla con otras aile$ portuarias, el Nuevo Continente y
hacer de la capital hispalense una ciudad cosmapdiras la pérdida del monopolio
comercial con América (1717) y el consecuente deaticondmico, el puerto sevillano
paso de ser el primero en el comercio con Amélicexdo lugar entre los espafioles. Sin
embargo, el puerto sevillano conservé una activideditima nada desdefable ya que
segun elDiario de Sevilla,el dia 1 de septiembre de 1792 estuvieron fondedsa
embarcaciones inglesas, 6 holandesas, 1 suecae®ada 7 portuguesas, 22 espafolas y

ademas 46 pequefias embarcaciones para el trafteevila a Cadiz®

5.3.2. Relaciones con América

Tras la llegada de los espafioles a América, laadiutk Sevilla fue el puerto mas
importante de la emigracion y colonizacion, junte €adiz. Durante varios siglos, todo lo
que se construyé en Hispanoamérica tuvo su modaftaentalmente en SevitfaTodo
lo sevillano sirvi6 de modelo a imitar en las Irefid su catedral y su liturgia, el

Ayuntamiento y su protocolo, sus pintores, susles@s y también sus musicts.

129 Madrid, Archivo Histérico Nacional, Inquisicion32/1.Ruta nueva de las postas de Andalu€itado

por Francisco Aguilar PifigHistoria de Sevilla.. .op. cjtpp. 86-87 y pp. 204-205.

130 3osé Antonio Calderén Quijano, “Nombres geogréaf®evillanos en el Nuevo Mund®pletin de la Real
Academia Sevillana de Buenas Let(@987), p. 134; J. Bernales Ballesteros, “Escultoreesculturas de
Sevilla en el Virreinato del Pera. S. XVRrchivo Hispalensay © 220 (1989), pp. 261-281.

131 ygase José Luis ComelléBevilla, Cadiz y América. El trasiego y el trafiddalaga, Arguval, 1992, pp.
142-158.

132 yvéase el estudio historiografico de Emilio Ros Eghs “Historiografias de la musica espafiola y
latinoamericana: algunos problemas comunes y petrgpe para el s. XXI"Boletin Musical9, La Habana,
Cuba, Casa de las Américas, 2002 y el realizadeesebtrasvase de musica y misicos en Javier Marin
Lopez, “Patrones de diseminacion de la musica ralte andaluza en el Nuevo Mundo (ss. XVI-XVIIY”
Rosa Isusi Fagoaga, “La musica de la catedral gifléSen el s. XVIII y América: proyeccion institiomal,
movilidad de los musicos y difusion del repertorid&ntonio Garcia-Abasolo (ed.},a musica en las
catedrales andaluzas y su proyeccion en Amg@dadoba, Universidad de Cérdoba y Cajasur, 2pp095-
132 y 133-158, respectivamente.
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Varios edificios y lugares urbanos tuvieron comfenencia modelos sevillanos. La
Iglesia se extendié por el Nuevo Mundo con el dlgetle convertir y catequizar a los
pueblos indigenas. Los primeros obispados amegcameados en 1508, dos en La
Espafiola y uno en Puerto Rico, quedaron estabkeeidd 511 e integrados en la provincia
eclesiastica de Sevilla. La primera didcesis emagitinente americano se organizod de
acuerdo con las normas y tradiciones de la Cateldrabevilla-® La liturgia hispalense
(Rituale Hispalensge y su ceremonial, forma de catequizacién, admeigin de
sacramentos o celebracién de fiestas influyeromneemente en América. Por ejemplo, el
obispo de México, Zumarraga, se referia a la Cateldr Sevilla como la “madre” de la de
México; el obispo Marroquin en Guatemala adoptaniedmo decoro y ceremonias que la
Santa Iglesia de Sevilla” y el arzobispo de LimayRlerénimo de Loaisa, adopt6 para la
Catedral limefia dRituale Hispalenselncluso la traza de la Catedral hispalense,Gite
modelo para las de México y Puerto Rico. En repstigcasiones, también se recurrié a
Sevilla para la resolucién de problemas concré&fos.

En 1536 ya existian 16 obispados en América y Wtadh mas tarde el cabildo
secular de México solicitd la creacién de arzoldsgaamericanos autonomos debido a los
importantes gastos que ocasionaban los viajes dla&Sewn seguimiento de pleitos,
apelaciones, etc. La dependencia de la Iglesiaieamer de la de Sevilla ces6 -al menos
nominalmente- en 1546. Entonces se constituyeesnatrzobispados con cabecera en Santo
Domingo, México y Lima. En 1564 se incorpord elSfnta Fe de Bogota. Sin embargo,
las relaciones religiosas entren ambos mundosreartn, prelados andaluces rigieron las
diécesis americanas, colegios radicados en Andakigiieron formando a los misioneros,
advocaciones y todo el patrimonio de la religiogdid@ncluida la mausica) siguieron

trasvasandose.

133 Robert L. Stevensorl,a musica en la Catedral de Sevilla, 1478-1606. Uboentos para su estudio
Madrid: Sociedad Espafiola de Musicologia, 198%1ds®ontes Romero-Camacho “La liturgia hispalense y
su influjo en América” Andalucia y América. Actas de las Il Jornadas de Arglaly AméricaSevilla:
Escuela de Estudios Hispanoamericanos, 1983, \p.1183 y “La musica en México en los siglos XVI al
XVII", en Julio Estrada (ed.)l.a misica en México. |. HistoriéMéxico: Universidad Autbnoma, 1986, pp.
7-74.

3% Por ejemplo en 1736, la Iglesia de Santa Fe deotAopidié a la catedral sevillana participar de sus
prerrogativas a través de una consulta al PapaeBtenXIl y se le concedieron “a dicha Iglesia yua s
capitulares todas las gracias, indulgencias y mi@sos de nuestra Santa Patriarcal” [Iglesia ddl&ey
“permitia el derecho, y en igual forma que se olzseon los capitulares de las Santas Iglesias dgll€ay
Ledn.” Justino MatuteAnales eclesiasticos y seculares de la M.N. y Mild&l de SevillaSevilla, Impr. de

E. Rasco, 1887, vol. 2, pp. 5-6.
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No obstante, en el siglo XVIII disminuy6 el numel® figuras de origen andaluz al
frente de archidiécesis americanas con respecigl@s santeriores. Los mas importantes
fueron el gaditano Juan Antonio Vizart81{1682-1747) y los sevillanos Fray Pedro de los
Reyes Rios, obispo del Yucatan (arzobispado de ddgxiesde 1700 a 1714; Fray
Francisco de San Buenaventura, obispo de Guadalajerobispado de México) de 1752 a
1760; y Pedro Ponce Carrasco, obispo de Quitolfesgado de Lima) de 1762 a 1775.

Las festividades y devociones mas sefaladas dendaio hispalense se
instauraron en el Nuevo Mundo: fiestas patronafsmana Santa, Corpus Christi y
devociones a la Virgen (Inmaculada, de la Antigdel, Rosario, Candelaria, etc.) Por
ejemplo, en la catedral de México hubo también eealla dedicada a la Virgen de la
Antigua como en la de Sevit¥ La Semana Santa y el Corpus Christi eran dos sle la
festividades religiosas mas celebradas en la cidda8evilla y también tuvieron su réplica
en la América hispana. Fueron los franciscanos ind®ductores en América de la
hermandad del Santisimo Sacramento y de la PeiteBthh Guatemala existio una
ceremonia que tenia su origen en la ceremoniaadsetia” hispalense, en la que se sacaba
el pendon de la conquista el dia de Santa Cefatiha de la fundacion de la ciudad.

El arte andaluz también se exportdé a América y msidbras artisticas se hicieron
en Andalucia por encargo y tuvieron como destindNeévo Mundo. Una interesante
industria que exportd instrumentos musicales déadeca Hispanoamérica fue la del
constructor de claves y érganos Juan de Marmohdfabricante, al que se le atribuyen
varios pianos existentes en Santiago de Chilej lkedisfrutar de una pensién del rey sobre
las rentas del Alcazar debido a su notoria fafha.

Muchas obras de arte viajaron a Iberoamérica erpajgsi, como donativos, regalos
a iglesias o conventos o parte del bagaje querievalgunos cargos civiles o eclesiasticos.
Esto ocurri6 con mucha frecuencia y es muy diftoihocer la cuantia y calidad de lo
transportado porque no quedd especificado conleetal el registro de embarque. Por

ejemplo, en el siglo XVIII fue notable el equipajel arzobispo-virrey de Santa Fe,

135 Juan Antonio Vizarrén habia tomado posesién dedimnato de la Catedral de Sevilla en 1706 y de una
canonjia en dicha catedral en 1722. En 1729 fue remtobpor el Rey Felipe V arzobispo de México y en
1730 fue nombrado virrey y capitan general de aqeelo. Justino MatuteAnales eclesiasticos y
seculares...op. cit.f. 1, pp. 203 y 215.

136 También se erigi6 otra dedicada a la Virgen dé\tagustias, patrona de Granada.

37 José Gestos@iccionario de artifices sevillanpSevilla, 1899, t. 1, p. 108.
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Antonio Caballero y Géngora, integrado, entre ot@sas, por una excepcional pinacoteca
en la que habia obras de Alonso Cano, Carrefio,r&Ribéelazquez, Miguel Angel, o
Rubens. En ocasiones, los testamentos y los imemtdaras el fallecimiento de
personalidades que viajaron o vivieron en Amérié@cen interesantes noticias sobre
musica, musicos e instrumentos musicdfes

En estos voluminosos e interesantes equipajesigiedddes eclesiasticas, pudo
viajar gran cantidad de la musica de compositospafles que hoy en dia se encuentra en
diversas instituciones iberoamericaffa€s obvio que estas obras también las llevaron
musicos que viajaron a las Indias buscando undunejor y/ o que fueron compradas para
solemnizar la liturgia a semejanza de las cateslddela peninsula ibérica, y entre ellas, la
ciudad de Sevilla y su catedral tuvieron un lugsstdcadd®

Las relaciones entre ambos mundos no soélo tuvienosentido de ida, sino que ya
desde el siglo XVI y todavia en el siglo XVIII huladltiples influencias de la América
hispana en la capital hispalense. Por ejemplo, motivo de la exaltacion al trono del
monarca Fernando VI (1747), tuvo lugar en Sevilla tmascara alegoérica’ por las calles
de la ciudad que representaba la conquista de blék&it la segunda mitad del siglo XVIII
fue un limefo, Pablo de Olavide, el encargado de & ciudad de Sevilla con el cargo de
asistente y, como ha quedado expuesto en apadatkrsores, durante su mandato Sevilla

vivi6 una interesante etapa de renovacion cultdtal.

138 Marfa Gembero Ustarroz, “Les relations musicaleseetEspagne et I'’Amérique a travers I'Archivo
General de Indias de Séville”, dfusiques et sociétés en Amérique LatiBérard Borras (ed.Mondes
Hispanophonesn © 25, Rennes, Presses Universitaires de Rep0@8, pp. 159 y 164; “Documentacion de
interés musical en el Archivo General de India$deilla”, Revista de Musicolog,i&4/1-2 (2001), pp. 11-38
y “Circulacion de libros de musica entre Espafianyéfica (1492-1650): notas para su estudio”Early
Music Printing and Publishing in the Iberian Worled. lain Fenlon y Tess Knighton, Kassel, Reichegdye
2006, pp. 147-179.

139 Ros-Fabregas, Emilio, “Libros de musica para etWwuMundo en el s. XVI"Revista de musicologia
Vol. 24, N° 1-2 (2001), pp. 39-66.

10varios de estos aspectos aparecen ampliados pos @aitores en Maria Gembero Ustarydgmilio Ros
Fabregas (coords.)a musica y el Atlantico. Relaciones musicales eBfigafia y LatinoaméricaGranada,
Universidad de Granada, 2007 y Antonio Garcia-Alwaged.),La musica en las catedrales andaluzas y su
proyeccion en Ameérigaoérdoba, Universidad de Cérdoba y Cajasur, 2010.

141 Luis Perdices Bla®?ablo de Olavide (1725-1803), el ilustraddadrid, Universidad Complutense, 1992;
Juan Marchend&ablo de Olavide: el espacio de la llustracién yrédiorma universitaria: vida y obra de un
ilustrado americano y espafi@evilla, Universidad Pablo de Olavide, 2000ayllustracion en el centenario
de la muestre de Pablo de Olavidaén, Centro Asociado Universidad a Distanciarésitandelvira, 2005.
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