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

Capitulo VII
Biografia de Pedro Rabassa (1683-1767)

1. Pedro Rabassa antes de su llegada a Sevilla (1683-1724)

1.1. Nacimiento y entorno familiar

Pedro Rabassa debi6é nacer en Barcelona en 1683, ya gbeufieado en la
iglesia de Santa Maria del Mar de dicha ciudad el 21 de sbptieta 1683.Sus padres
fueron el zapatero Magi y su cényuge, Maria. Tuvo un ftisian por parte paterna
llamado Ramén que era ciego y del que aprendid sus primecasEs musicales.

La familia de Pedro Rabassa viajo con él a Sevild&¥ cuando obtuvo el
puesto de maestro de capilla de la catedral. Con mothatedplazamiento de su casay
familia, el Cabildo catedralicio le concedié una ayudmémica y un aumento de salario
en 1725. Entonces Pedro Rabassa viajé con su hermarendjajue murié en 1738 en
Seuvilla.

Doble y entierro concedido a una herm[an]a del maestro de capilla

Quien noticié al Cabildo haber muerto la herm[an]a de &ir® Rabassa,
maestro de capilla de esta Santa Iglesia, quien suplicatim@aenente se le concediese
doble en la torre de esta Santa Iglesia y sepultura@nYeu Sefioria en atencioén a los
relevantes méritos del susodicho, le concedié por grauiay otro, y cometioé a los
sefiores de fabrica hagan abrir la sepultura en el quigiofuere devocion del dicho

maestro.?

Mariana Rabassa fue enterrada en la capilla de laefon Molina de la
Catedral de Sevilla, también conocida por el nombr€decepcion chica’, lugar donde
posteriormente se enterrd al maestro tras su falgionen 1767,

! Josep Rafael Carreras i Bulbe@arlos d’Austria y Elisabeth de Brunswich Wolfenbiittel a Barcelona
y Girona, Barcelona, tipografia L'Avenc, 1902. 22 ed., Barcelona,oEdlt Rafael Dalmau, 1993, p.
287.

2 pedro Rabass&uia para los principiantesBarcelona, Universitat Autdonoma, 1990, p. IX. Edicion
facsimil. Estudio introductorio a cargo de Francesc Boaa&ntonio Martin Moreno y Josep Climent.
¥Se, AC 1738, sec. I/ Leg. n © 111, p. 46v.

* Se,Libro de Entradassec. IV, n © 385, racion 20, folio 155; Simén de la Rosépek,Los seises de

la Catedral de Sevilla. Ensayo de investigacion histor®ayilla, Imprenta Francisco P. Diaz, 1904, p.
328.
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Segun las fuentes localizada y estudiadas Pedro Rabasssepiéra una familia
de musicos que se remontaria, al menos, hasta el s.BE6t# continu6 el oficio de
musico dentro de una dinastia de origen catalan y resiltel nexo de unién entre los
musicos de apellido Rabassa de varias capillas musical8gulia capital (Catedral,
Santa Ana de Triana y Colegial de San Salvador), capilizsicales cercanas como las
de la Catedral de Céadiz y la Colegial de Zafra (Badajagpjllas de gran relevancia en

el panorama musical espafiol, como la Real Capilla deit/ipedase tabla 77).

Tabla 77. Musicos de apellido Rabassa: una posible dinastia faraili(siglos XVI-XVIII).

Elaboracién propia. Fuentdstn, Reglamento de las voces e instrumentos que ha resuelto el Rey haya
en su Real Capilla y de los goces anuales que se ha dignado sefialar a los musit@paa desde
primero de este mes de mayo en adeléBtmayo de 1756). 14017/13afra (Badajoz), Iglesia de la
Candelaria,Actas Capitulares s. XVllIs/n; José M 2 Madurell, “Documentos para la histdea
maestros de capilla, organistas, 6rganos, organeroscan(siinstrumentistas (siglos XIV-XVIII)”,
Anuario Musical IV (1949), pp. 207-208; Francisco Baldellba Misica en Barcelona (noticias
histdricas),Barcelona, Editoral Dalmau, 1943, pp. 58-59; Josep Paviad, 8arMusica a la Catedral
de Barcelona durant el s. XVIBarcelona, Fundacié Salvador Vives Casajuana, 1986, p. 16& y “
Capella de Musica de la Seu de Barcelona des de I'inici déVBI fins a la jubilacié del mestre
Francesc Valls (14-3-1726)Anuario Musica) 45 (1990) p. 23; Josep M. Marqués, “Organistes i
mestres de capella de la diocesi de Girodaiyario Musical 54 (1999), p. 103; Rosario Gutiérrez
Cordero,La musica en la Colegiata de San Salvador de Sevilla... opppit.356 y 375; Marcelino
Diez Martinez].a musica en Cadiz... op. cfi. 231.

Nombre Cronologia Lugar Puesto Posible  parentesdo
con Pedro Rabassa

Petrum Arrabasta| ca. 1540-1581 Barcelona Organero [Abuelo paterno]
Peris Rabasta afinador
Pierres Rebasta
Miquel Rabassa +1646 Gerona Organista [Tio]
Ramon Rabassa ca. 1683 Barcelona Organista Tio
Domenec Rabassa ca. 1665-1670 Barcelona Infantillo [Primo]
Pedro Rabassa 1683-1767 Barcelona, |Wlaestro dd

(Barcelona), capilla

Valencia N

Sevilla
Pedro Miguel ca. 1753-1775 Sevilla y Zaftdaestro de [Sobrino]
Rabassa (Badajoz) capilla
Miguel Rabassa ca. 1756-1787 Madrid Organista [Sobrino o Inejmp
Gaspar Rabassa ca. 1770-1789 Sevilla Cantor [Sobrino]
Gaspar Rabassa ca. 1809 Sevilla Cantor [Hijo del anteriof]
Pere Rabassa ca. 1795 Gerona Estudiante [Sobrino]
Ceferino Rabassa| Ca. 1788-1821 Cadiz y Sevilla Bajonista ifedbr

® Para un mayor conocimiento sobre el entorno familie Pedro Rabassa véase Rosa Isusi Fagoaga
“Los Rabassa: un linaje de musicos de origen catalanogsi§VI-XIX)”, Revista Catalana de
Musicologia Il (2004), pp. 79-94.
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A modo de resumen de la investigacion realizada podemafiaregue las
noticias mas antiguas que he localizado sobre estaidin@smusicos, los Rabassa, se
refieren a un organero de la parroquia de los Santos yuBw@stor de Barcelona,
llamado Petrum Arrabassa, Peris Rabiastaierres Rebastayue pudo ser el abuelo del
Pedro Rabassa del siglo XVIII. El organero Rabassajtrath menos en la Catedral de
Barcelona y en varias parroquias barcelonesas, cohodstra Sefora del Pino y la de
los Santos Justo y Pastor y en el monasterio de &P

Otro pariente del compositor Pedro Rabassa, quizas unm o primo, pudo
haber sido Domenec Rabassa, un infantillo (“escolatf)aque estuvo en la Catedral de
Barcelona durante los afios 1665-1670.

He localizado noticias de otros musicos apellidados Rabas la didcesis de
Gerona, como Miquel Rabassa (+1646) que fue fundador del liemefisical de San
Miquel en Calella (Gerona) y de Pere Rabassa, de noddmtco al del compositor,
gue fue estudiante en el mismo lugar gerundense en‘1795.

En la Sevilla del siglo XVIII existieron varios musga@oetaneos de Pedro
Rabassa con el mismo apellido (e incluso uno de ellosicacmombre semejante): Pedro

® José M @ Madurell, “Documentos para la historia de traede capilla.op. cit.pp. 207-208.

" Francisco Baldelld,a Masica en Barcelona...op. cfip. 58-59.

8 El organero Rabassa colaboré junto a Pedro Flamerfeérmin Granoller en la construccién del
6rgano de la parroquia de Nuestra Sefiora del Pino de Baaaaio1540. Francisco Baldelld, “Organos
y organeros en Barcelona (siglos XllI-XIX)Anuario Musical | (1946), p. 201. También fabricé junto

a Jaques Pico el organo de la parroquia de los SantosyJeasior de Barcelona en 1548 y el de la
parroquia de Caldas de Montbuy en 1552. Barcelona, ArchivorkdistProvincial, Juan Lorenzo Calsa,
legajo 1, manual 13, afios 1547-1549, (19 agosto de 1548) y Pedro Fitor)(rtegajo 16, manual 2,
afios 1551-1552, (21 marzo de 1552). Citados por José M @ MadurelliniBotos para la historia de
maestros de capilla.ap. cit, pp. 207-208. Un afio antes, en 1551, este activo organénm neca
cantidad “per adobar la carassa del orgue” de la catedidamelona. Barcelona, Archivo Catedral,
Obra, 1551, folio 59. Citado por Francisco Baldell, “Organosganeros en Barcelonaop. cit, p.

203. Posteriormente recibié algunos honorarios por [zraeiones y reconstrucciones del érgano de la
parroquia de los Santos Justo y Pastor en los afios de 1556.yFue contratado junto a José Bordons
por los obreros del Monasterio de San Pedro de las PdellBarcelona para reparar el érgano de dicha
iglesia. El importe de la reparacion quedé estipulado en 1d4k Ijp ambas partes acordaron que al
terminar las obras de reconstruccién fueran sometidasciamen del organista de la Catedral de
Barcelona, Pere Vila. Dichas obras debian terminemda Pascua de Resurreccién de 1577. Barcelona,
Archivo Notarial Pedro Marti Tost, legajo 1, 19 de agao0l576. Citado por Francisco Baldell,
“Organos y organeros en Barcelonap. cit, p. 221. Con motivo de algunas reparaciones en el érgano
de la mencionada parroquia de los Santos Justo y Pdstogaaero Rabassa firmoé conjuntamente con
el organero José Bordons un recibo el 3 de diciembre de 8684,cual reconocian haber recibido la
cantidad de 20 libras y “doce sueldos por la afinacion dgln@”’. También ha quedado constancia de
otro recibo que firmo José Bordons en 1642, a sesenta afios de distancia de la noticia antes
mencionada, lo cual le permite suponer que el José Boddbrss XVII seria un hijo del José Bordons
del s. XVI. Llibre Mayor de I'obra n © 1632, folio 14. Citado por Francisco Baldell4, Misica en
Barcelona... op. cit p. 59.

® Josep Pavia i Simd,a Misica a la Catedral de Barcelona durant el s. XVp. cit.p. 167 y “La
Capella de Musica de la Seu de Barcelona des de I'imipi.cit.p. 23.

321



Rosa Isusi Fagoaga

Miguel Rabassa, Gaspar Rabassa y Ceferino Rabassa. Rigiel Rabassa, aparece
citado en algunos documentos como “Pedro Rabaza” sagehdo nombre de Miguel,
pero por su cronologia y circunstancias laborales he wedagge era diferente al
maestro de capilla de la Catedral sevillana. Pedro Mpueb haber sido hijo de su
hermana Mariana. Este ejerci6 durante un corto periodtedo (hacia 1750) el
magisterio de capilla en la sevillana iglesia de Samia dee Triana y fue despedido por
concertar actuaciones de la Capilla de Musica por su csientansultar al mayordomo

de la Capilla, que era la persona encargada de ello.

En cuanto a lo que se ha practicado y se esta practicantfa esta [Capilla de
Musica] por algunos afios a esta parte, digo que esta elrsaistro tan introducido en
ir a servir fiestas que pertenecen a la Capilla de patisil siendo esto cosa que esta
prohibida y la mas principal por los perjuicios que de ellosigue que nunca se
permitié, como se verifica en el caso de D. Pedro [M]geabassa, que en la primera
ocasion que fue a servir una fiesta, que ésta no fue dgustiacontratada con el
mayordomo para la Capilla, sino que fueron de particulareseXpuls[ad]o de ella con
el consentimiento de los sefores beneficiados, que asoquien pertenece el
reconocimiento de las causas pertenecientes al maestmministro titular y asimismo

todos los que fueron con .

En 1753 Pedro Miguel Rabassa residia en Sevilla y sdaditcit@gisterio de capilla
vacante en la iglesia Colegial de Zafra (BadajbE).musico suplico que, por ser pobre,
alguna persona de confianza del Cabildo de Zafra lo eaaeien Sevilla para el
puesto’?® El Cabildo de Zafra acept6 su peticion y mandé a Framclesé Delgado y
Marquez, entonces maestro de capilla de la Colegiatard&&aador de Sevilla, que
probase y juzgara sus habilidadfedsi, el 3 de marzo de 1753 Pedro Miguel Rabassa
fue nombrado maestro de capilla de la Colegial de Zadsaun informe favorable del

10 Josep M. Marqués, “Organistes i mestres de capella diédesi de Girona”’Anuario Musical 54
(1999), p. 103.

1 Sevilla, Archivo Iglesia de Santa de Triana. José Roidanifiesto que hago ante el sefior
beneficiado D. Manuel Saballos [Cevallos] de las experiencias que tengo de $e dpaepracticado
por estilo antiguo en la Capilla de mi Sefiora Santa Ana y de lo que contra estidéspracticando
por cuya causa hay muchas inquietudes, quimeras y alborotos, y es como sklsidog. 1760]Caja
122, leg. 230, p. 2v.

12| a Colegial de Zafra (Badajoz) fue fundada en el s. XVI y tierta relevancia en los siglos XVII y
XVIII. Es destacable que alli se conservan pinturas de Zambague otros maestros de capilla en el s.
XVIII fueron Diego de Hoces y Sandoval, Tomas de Aquino Gueydlanuel Osete.

13 7afra (Badajoz), Iglesia de la Candelaria, Legajo n © 2 ($lI)X¥blios sin numeracion.

14 véasePeticion Pedro Miguel Rabassa del puesto de maestro de capilla de la Coledalfrde
(Badajoz) (1753)en apéndice documental de esta Tesis.
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mencionado maestro, que afirmo era sujeto de “esfuepaz gadones” para ejercer el
magisterio de capill&. Precisamente de ese afio data uno de los escasos pliegos
conservados con letras de villancicos a los que pusoanitiEin 1758 los capitulares de
la iglesia Colegial de Zafra habilitaron a Pedro Miguah&ssa para que pudiera utilizar
todos los papeles de musica de su archivo y el 15 de endro6@eformo parte del
tribunal de oposiciones, junto al organista de la Igldsicsan Miguel de Jerez de los
Caballeros para un puesto en su Capilla de Musica. A eellgresentaron Francisco
Javier Ribas (de Badajoz) e Isidro Suave Maroto (de )lédn 1775 Pedro Miguel
Rabassa continuaba como maestro de capilla en Zafra atestiguan unas letras de
villancicos al Nacimiento impresas en Sevilla diclim 4 La Gltima noticia localizada
sobre este musico es a través de las letras de dixosi®os al Nacimiento de finales de
1777

Otro de los probables parientes musicos del maestt® aitedral de Sevilla a
fue Gaspar Rabassa, musico de voz en la Capilla de dgi@lalle San Salvador de la
ciudad hacia finales del siglo XVIII (1770-1789) y principios siglo XIX (1809)°

El dltimo de los musicos apellidados Rabassa que he ldalign la provincia
eclesiastica de Sevilla es Ceferino Rabassa, que dngeao seise en la Catedral de
Cadiz en 1788 y que seguramente procedia de Sevilla.

“Se leyd otro papel de D. Juan Dom[inglo Vidal, m[aes]tro dp[if]a, en que
informa al Sr. Dean de la suficiencia de Ceferino Rsdapara una plaza de seise por el
examen que ha hecho de su voz y principios de musica. ¥adoselos s[efio]res se le
admitié, no obstante, no ser del obispado, por no hahgmsentado otro mas a

propoésito”?*

15 yvéaseNombramiento de Pedro Miguel Rabassa como maestro de capilla de la Colegial @e Zafr
(Badajoz) (1753)en el apéndice documental.

16 Mn, R/ 34984 (14). M2 Cristina Guillén Bermejo e Isabel Ruiz lded& Catalogo de villancicos y
oratorios en la Biblioteca Nacional de Madrid siglos XVIII-XIX...op. [git446.

17 7afra (Badajoz), Iglesia de la Candelaria, Legajo n © 2 ($lI)X¥blios sin numeracion.

18 Sevilla, Biblioteca Universitaria, Pedro Miguel Ratmd etras/ de los villancicos,/ que se han de
cantar/ en los solemnes maitines/ del sagrado Nacimiento/ de N[ues]ro Rededesucristo./ En la
S. Insigne Iglesia Colegial de la villa de Zafra,/ este afio de 1775./ Puestdésica/ por D. Pedro
Miguel Rabassa,/ maestro de capilla de dicha Santa iglesia. Quien los dedieag/ @ M. N. Sr. / D.
Juan Ponce de Leén y Lison/ Rodriguez de Escalante, vecino déld kde Frenegal./ Con Licencia/
en Sevilla, por Joseph Padrino en la calle/ Géndsstante 114, n © 59, vol 1 (tratado 17).

!9 Conservadas en Madrid, Real Academia de la Historia, 9/3549(32).

20 Rosario Gutiérrez Corderba musica en la Colegiata de San Salvador de Sevilla...opriB56 y
375.
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Ese mismo afio de 1788 Juan Domingo Vidal habia accedidagidterio de
capilla de la Catedral de Cadiz desde la Colegiata de $ad&ade Sevilla. EI nuevo
maestro propuso inmediatamente la admision de CeferibasBa, al que pudo haber
conocido en Seuvilla.

Resultan muy significativas las fluidas conexiones erb® muasicos de
instituciones musicales como la Catedral de Cadiz ygiadée de San Salvador de
Sevilla, pues Ceferino fue como bajonista a la Colagiavillana a principios del siglo
XIX (1809-1821)%

Hubo también otro muisico en el s. XVIII llamado Migidbasd® Miguel
Rabaz# o Miguel Martinez RabaZa.Este ultimo llegd a ser organista tercero en la
Capilla Real de Madrid desde 1756 hasta su fallecimiento erLA8@mas éste estuvo
al servicio del Dugue de Medina Sidonia como clavecirstd 765 Probablemente
éste fuera el mismo que dedicd, bajo el nombre de MiRa®iaza, una cantada a Juan
Pascual de Valdivia y Castilla en 173&sta pieza se conserva en el archivo musical de
la iglesia Colegial de Olivares (Sevilla), donde tamisénhalla la mayor cantidad de
villancicos conservados del maestro Rabassa. JuandPake Valdivia y Castilla era
familiar de Juan Pascual Valdivia, maestro de capillaad@dlegial de Olivares desde

2L Ccz, Acta del Cabildo, 21.7.1788, libro 41, pp. 251v-252. Marcelino Dainez,La misica en
Cédiz...op. citp. 231.

22 Rosario Gutiérrez Corderba musica en la Colegiata de San Salvador de Sevilla... oppcB76.

% Mn, 14017/13.Reglamento de las voces e instrumentos que ha resuelto el Rey hay#&eal su
Capilla y de los goces anuales que se ha dignado sefialar a los musicos de ellasgargrarero de
este mes de mayo en adelafenayo de 1756).

24 El nombre escrito de esta forma aparece cuando serlbra como clavecinista suplente de Nicolas
Conforto y José Nebra en Gomposicion de la orquesta del real Coliseo del Buen Retiro entre 1747 y
1758. Citada por Antonio Martin Morend{istoria de la musica espafiola. 4. S. XVIMadrid,
Alianza, 1985, p. 55 y basada en el manuscrito de Faribelficripcion del estado actual del Teatro
del Buen Retiro, de las funciones hechas en él desde 1747 hacia el piesentibra se conserva en la
Biblioteca del Palacio (Real) de Madrid y también ha sstadiada por Consolacion Morales Borrero,
Fiestas Reales en el reinado de FernandpMdrid, Patrimonio Nacional, 1987, p. 19. (1 2 edicion,
1972).

% Tal y como cita Antonio Martin Morenslistoria de la misica espafiola... op..cjt. 63, que se basa
en el estudio de Narciso HergueRapfesores Musicos de la real Capilla de S. M., segin Documentos
de su archivo, clasificados y puestos por orden alfabético de apellidos pasiNEergueta, capellan
de altar,Madrid, 1898. Ms. en la Biblioteca de Loyola (San Sehastia

%6 Muri6 en Madrid el 5 de octubre de 1787. Baltasar Saldzingionario biografico-bibliografico de
efemérides de musicos espafioldsadrid, Antonio Pérez Dubrull, 1881, 4 vols. Reedicién Madrid,
Centro Documentacion Musical. Ministerio de Cultura, 1986, iolp. 245.

27 Archivo Duque de Medina Sidonia, Legajo 2360, 16 abril de 1765. Segdrge Truett Hollis, El
Diablo vestido de Fraile:some unpublished correspondence of Padre Soler”, en Ml Bal. J.
Carreras (eds.Music in Spain during the Eighteenth Centu@ambridge, University Press, 1998, p.
196.

28 Dicha cantada titulad@éfalo aquel pastoresta fechada en 1732 y es para tiple, violines y oboe
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1760 a 1811al que podemos destacar por haber sido el masico goepraas arregléd
obras de Pedro Rabassa para su Capilla de Miisica.

Es posible que Pedro Miguel Rabassa, Gaspar RabassandcC&abassa y
Miguel Rabassa fueran sobrinos de Pedro Rabassa. Aunquel R@j@ssa por su
cronologia también pudo haber sido un hermano menor de Ratiassa.

1.2. Formacion musical en Barcelona (1683-1713)

1.2.1. Pedro Rabassa en la Catedral de Barcelona (1697-1713)

Pedro Rabassa estuvo en la Catedral de Barcelonal&rey 1713, primero
como tiple (1697-1700) y después como arpista y maestro de &f@6?-1713),
coincidiendo con los magisterios del jubilado Joan Béresu sucesor Francisco Valls.

En 1697, o quizas un afio antes, Pedro Rabassa entré aparteade la Capilla
de Mdusica de la Catedral de Barcelona como tiple y alfhg@eecié por espacio de
cuatro afos, hasta el 23 de diciembre de ¥7B8tonces reclamo “les rosses i el vestit”
en compensacion por sus servitigsposteriormente continué como arpista y maestro
de canto en la Capilla de Musica de la Catedral barcadodarante el magisterio de
Francisco Valls. Este ultimo fue uno de los mas cédebmésicos del siglo XVIII a raiz
de la polémica que desencadend su Missaa Aretinay por su tratado tedrichlapa
Armonicq fechado en 1742.

29 \yéase Joaquin Romero Lagar€sitalogo del archivo musical de la Colegial de Olivares y Juan
Pascual Valdivia (1760-1811), maestro de capilla de la coled@aVilla, Universidad, 2004. (Tesis
inédita) y Catalogo del archivo musical de la antigua Colegial de OlivaMagdrid, Sedem, 2006.
Agradezco a este investigador su amabilidad y ayuda prestdal@@nsulta de las fuentes en Olivares.
%0 pedro Rabassa recibié probablemente ensefianzas lesisieaJoan Barter (+ 1706), maestro de
capilla de la Catedral barcelonesa, que se jubil6 el 17 gandice de 1696, segun Josep Climent, “La
musica vocal religiosa del s. XVIII'Historia de la Musica de la Comunidad Valencianélencia,
Prensa Valenciana S. A. Levante, 1992, pp. 203-204.

31 Sivella 9, p. 199. Citado en dos estudios de Josep Paviaj SianCapella de Misica de la Seu de
Barcelona...”op. cit, p. 23 yLa Musica en Catalufia en el s. XVIII. Francesc \/dllarcelona, CSIC,
1997, p. 35.

32 Seglin una traduccién propia de la explicacién en catalanageelbsep Pavia i Simé, “La Capella de
Musica de la Seu de Barcelonaop. cit, p. 2, “Rossa” era semejante a un premio o limosneeclixio
por el Cabildo en reconocimiento a los servicios poest durante cierto tiempo. Equivalia al importe
de una racién alimentaria que se daba diariamente gitoea® la limosna. Los documentos también
utilizan los términos en lengua catalana “canonges4sgs” y “porcions”.

3 véase Antonio Martin Moreno, “Algunos aspectos delr@ar musical espafiol a través de la obra
tedrica de Francisco Valls (1665?-1747Qhuario Musical XXXI-XXXII, 1976-77 (1979), pp. 157-
194; Josep Pavia i Sim6 (edyancesc Valls: Mapa armoénico practico (17428arcelona, CSIC,
2002. Ed. facsimil; José Lépez Cal@ controversia Valls. V. 1. Textos (I). Ejemplar de Granada
Sevilla, Consejeria de Cultura Junta de Andalucia, 2005.
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Pedro Rabassa se convirti6 en el brazo derecho deisea Valls en la
catedrat al tiempo que conocié en el ambiente cortesano deeBaeclas innovaciones
de importacion italiana que estaban de moda en la musicgpea de la época. El
musico heredd de su maestro el interés por la teori@ahysifios después comenzo su
tratado de composiciéBuia para los principiantes que dessean perfeycionarse en la
compossicion de la musidéechado en 1720 y copiado en 1767). Ambos tratados de
teoria musical no llegaron a imprimirse en el s. X\Wlse han conservado de forma

manuscrite®

1.2.2. La Capilla Real del archidugue Carlos de Austria en la
Barcelona de comienzos del siglo XVIII

Durante la juventud de Pedro Rabassa tuvieron lugar eel&aacinteresantes
acontecimientos, tanto en el terreno politico com@lemusical. En los primeros afios
del siglo XVIII se desencadend la Guerra de Sucesion debglee Carlos Il no dejé
descendencia directa al trono de Espafa. Dos pretersda@rsi@ban la corona: Felipe de
Anjou, de la casa de Borbdn, y el archiduque Carlos de iAuske los Habsburgo.
Ambos optaron al trono por tener un antepasado comtpe FB| del que Felipe de
Anjou era tataranieto y Carlos de Austria biznieto.

Barcelona fue una plaza importante que se disputaron drabdss y la ciudad
donde el archiduque Carlos establecié su Corte. Las tdgbaschiduque Carlos, que
habian salido de Viena el 19 de septiembre de 1703, conquistalentia y Barcelona
en 1705. El archiduque Carlos fue coronado rey con el nodeb@arlos Il el 24 de
octubre de 1705 y entrd oficialmente en Barcelona el dembre de 1705. En dicha
entrada tocé un grupo de musicos contratados por la commoratinicipal de la
ciudad® El 23 de abril de 1708 se celebré en el palacio imperialigiga\fa boda por
poderes entre el archiduque Carlos y Elisabeth CristinifeWbittel y tres dias después
la esposa partié hacia Barcelona. La Corte del archidespuwo alli asentada desde el

3 Francesc Bonastre, “Pere Rabassa, ... ‘lo descans datenvalls’. Notes a I'entorn del toriissa,
gran Reynade Rabassa i de la MisSzala Aretinade Francesc Valls'Butlleti de la Reial Academia
Catalana de Belles Arts de Sant Joit¥;V (1990-1991), pp. 81-104.

% véase el apartado sobre la musica tedrica de PedresRadia este estudio.

% pere VoltesCatalunya i I'Arxiduc CarlesBarcelona, Rafael Dalmau Editor, 1999, p. 32.
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mes de octubre de 1705 hasta marzo de 1713, cuando ya finaliz&lzerdra de
Sucesion, Elisabeth abandoné la ciudad para reunirsaigoarglo en Vien#.

La esposa del archiduque habia llevado desde Viena a @arcelun nutrido
grupo de mdusicos entre su séquito. La Capilla de Musica dedoarcas austriacos
contaba al menos con ocho cantores (cinco castralb®spajos y un tenor), ocho
instrumentistas de cuerda (cuatro violines, dos violdashen violon y un archiladd),
una veintena de instrumentistas de viento (oboes, ttas)pbajones) y un par de
timbaleros. Al frente de esta capilla estuvo como tmaeSiuseppe Porsile, que fue
también organista de camara y compositor de Operasatase ‘intermezzi’ y musica
religiosa®

Segun supone Andrea Sommer-Mathis, la plantilla instrtaherspecialmente la
de cuerda, seria reforzada con musicos locales, ya quiadmanera no hubiera sido
posible cubrir las numerosas funciones musicales de Iae Gfel archiduque en
Barcelona. Esto nos lleva a pensar que quizads tambi@tardilla vocal pudo ser
reforzada por cantores de la Catedral barcelonesa, lestcuales se encontraba Pedro
Rabassa.

El 1 de agosto de 1708 se celebr6 en la iglesia de SantaléVl Mar de
Barcelona la boda del archiduque con Elisabeth Cristihdia siguiente, y con motivo
del enlace matrimonial, se representé en la Lonjadpeaa italiana que se repitié seis
dias mas tard®. Ademas, durante los afios en que la Corte del archiduqueo est
establecida en Barcelona tuvieron lugar otras represents de Opera, entre ellas:
L’Imeneo(1708),Zenobia in Palmira1708), “concerto d'un Opera pastordl€l709),
Scipione nelle Spagn@l710) oll piu bel nome(1708), esta ultima con muasica de
Antonio Caldara y texto de Pietro Parfati.

37 véase Pere Volte€atalunya i I'’Arxiduc Carles. op. cit, pp. 49-84; Josep M. Torras i Rilié&
guerra de Succesio i els setges de Barcelona (1697-1Bad)elona, Editorial Rafael Dalmau, 1999,
pp. 301-380.

% Andrea Sommer-Mathis, “Entre Napoles, Barcelonagn¥i Nuevos documentos sobre la circulacion
de musica a principios del s. XVIIIArtigrama, n © 12 (1996-1997), pp. 67-70.

% Daniele Lipp, “Representaciones musicales y teatratedBarcelona (1705-1711)", apéndice del
articulo de Andrea Sommer-Mathis, “Entre Napoles, Baneey Viena..op. cit.,pp. 45-71.

“0 Daniele Lipp sefiala que pudo tratarse de la 6pafai de Emanuele d'Astorga, a pesar que en la
partitura consta sin embargo el mes de junio como féela representacion en Barcelona.

*1 A pesar de que Josep Rafael Carreras i Bulbena y algundiosgosteriores, han venido afirmando
gue el propio Antonio Caldara dirigith pit bel nomeen Barcelona con motivo de la boda del
Archiduque, Andrea Sommer-Mathis sefiala que no fue asi. Segéstudio, aunque Antonio Caldara
hubiera llegado a la ciudad entre el séquito de Elisabeftliende 1708, no pudo dirigir esta épera
porque la obra lleva la dedicatoria siguiente: “Nel festggiil nome felicissimo di Sua Maesta
Cattolica Elisabetta Cristina Regina de le Spagne”, el Itdembre. Si efectivamentiepit bel nome

se represent6 en 1708, no es seguro que fuese en presenoitarde Baldara ya que ese mismo afio se
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Probablemente tuvieron lugar en la Lonja de Barcefdms representaciones de
operas de las que nos ha llegado const&hEistas Gperas serian en su inmensa mayoria
italianas con musica del propio Antonio Caldara, Emanwuidstorga, Pollarini,
Gasparini, Badia, y Giuseppe PoréiléNo debemos olvidar que la Corte vienesa, a
semejanza de las del resto de Europa, sentia una prédilexspecial por el drama
italiano, y el reino de Napoles estaba en manos dédbsburgo desde 1707.

La Corte del archidugue Carlos atrajo a varios musicos red@mbre
internacional a Barcelona durante los primeros afiossdeXVIIl. Por ejemplo,
Emanuele d'Astorga, compositor siciliano de origen espgadoitonio Bononcini, fue
nombrado compositor del Archiduque el 19 de septiembre de 1708ag obras se
interpretaron en la Corte de Viena; y Francesco &tiathermano de Alessandro, que
llegé a Barcelona en 1711, donde esperaba obtener el ap@ayohiiduque Carlos.

Indudablemente estas representaciones operisticas pudigfoin en la
orientacion musical del joven Pedro Rabassa. Ademamasstro en la Catedral de
Barcelona, Francisco Valls, compuso también variaasopara festejar acontecimientos
politicos de esos afios, comoTlel Deumque se cant6 en la Catedral de Barcelona, con
motivo de la toma de Valencia el 10 de diciembre de 1705 oy Ter Deumen el
Monasterio de San Pedro de las Puellas, lugar donde relsaiéhiduque, para celebrar
el dia de San Pedro de 179&egun Josep Pavia i Simé, también en 1709 hubo “festes

estrené en Venecia su ofBafonisbay desde principios de marzo de 1709 hasta 1716 ocup0 el puesto
de maestro de capilla del principe Ruspoli. Josep Rafaetr@arr BulbenaCarlos d’Austria... op. cit.,

p. 119; Andrea Sommer-Mathis, “Entre Napoles, Barceloveya.. op. cit.,p. 64.

2 Seglin Daniele Lipp, las siguientes obras conservadasesa uardan una similitud en cuanto a
letra del copista e ilustracion de las portadas con dpsesentadas en Barcelona y pudieron ser
representadas alli en esta épdcAtenaide, Opera "pasticcio'tuyos compositores son Andrea Fiore,
Antonio Caldara y Francesco Gasparini y el libreto gestolo Zenojl nome piu gloriospcon musica

de Antonio Caldara sobre libreto de Pietro Pariati.ibRamente se representara el 4 de noviembre,
fecha de SarCarlos, santo del rey "(...) festeggiandosi il nome glorttisSua Maesta Cat. Carlo Ill Re
de Spagne'l.'oracolo del Fatg con musica de Francesco Gasparini sobre librefieteo Pariati, para
celebrar el santo de la reina (19 de noviemliEe)ple in Cielg con musica de Andrea Fiore y libreto de
Pietro Pariati. Seguramente se representaria un 1 dereyctaiversario de Carlos, " (...) nel
festeggiarsi il giorno natalizio di Sua Maesta".

3 José Subira, “Relaciones musicales hispano-italianaa s. XVIII. (Panoramas y esclarecimientos”,
Revista de Ideas Estétic966), p. 201.

4 Las noticias sobre la presencia de este compositBarelona, han sido muy controvertidas. Gracias
a la biografia de Biancardi, impresa como introduccitmeticion de 1732 de s&&me se conoce que
viajo a Barcelona, si bien no para el estreno de sta@mni en el verano de 1709, sino poco después,
en ese mismo afio. El misico habria llegado a Barcelofir@ales de 1709 mientras el Archiduque
Carlos estaba batallando. Habria permanecido hast@moosi del afio siguiente para posteriormente
volver a Viena, donde en 1712 pidi6 una ayuda econémica asCQariwertido en el nuevo emperador.
Emanuelle d'Astorga reaparecido en 1744 en la Corte de Feligesegr llamado para componer una
serenata con ocasion de la boda de la infanta Mafieresa con el Delfin de Francia. Andrea Sommer-
Mathis, “Entre Napoles, Barcelona y Vienap. cit.,p. 64.

% Josep Rafael Carreras i Bulbe@ayles d’Austria... op. citpp. 45y 51.
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d’Operes i masiques a espenses del Rey” en la Diputaciéramel®na, patrocinadas
por el embajador de Portugal. En esta ocasion se int@rere la Diputacion un
‘villancet’ de Francisco Valls.

El 27 julio de 1710 las tropas del archiduque Carlos, en sarfaagatalanas y
austriacas, vencieron en Almenara (Castellon) drtgsas castellanas de Felipe V. El
entusiasmo se extendi6 por toda Barcelona, que acogittleiancon grandes
celebraciones. Entonces, “los grandes maestrosacatalde momento se prepararon
para el evento y Valls, Serra, Gas y Rabassa, compusibras para la ocasioti’El 3
de agosto de 1710 se cantd con gran solemnidad en la Catededbnesa un Oficio,
un Te Deumde accion de gracias y Missa Scala Aretinade Francisco Vall§. Esta
obra habia sido compuesta en 1702 y desencadenado una graitapciébne el
sometimiento de la musica a las reglas, a raiz ddardadende una de las voces en una 92
sin preparacioff

Pedro Rabassa, que ya destacaba como musico en la cadgulso en 1710
una obra también para conmemorar la victoria en AdmsenEsta fue el tonglissa,
gran Reynaque se interpreté en el Palau de Barcelona ante la pnoger del
archiduque y fue muy apreciatldComo sefala Francesc Bonastre:

“(...) el fet que fos Rabassa I'autor d’'una musica festiva dsiguaena i no un
compositor italia otorga encara més importancimmb dedicat a la reina. Evidentment,
la composici6 i la interpretacié d'aquesta obra al paladritwiren en gran manera a la
celebritat del seu autor®,

“6 Rafael Mitjanala Musica en EspafiMadrid, Centro de Documentacién Musical, 1993, p. 232.

" Josep Rafael Carreras i Bulbe@ayles d’Austria... op. citp. 281.

“8 \Véase Antonio Martin Morend| Padre Feijoo y las ideologias musicales del s. XVIIl en Espafia
Orense, Instituto de Estudios Orensanos ‘Padre Feijoo’, 19XEynos aspectos del Barroco musical
espafiol a través de la obra tedrica de Francisco.Vaps cit. pp. 157-194; Lothar Siemmens,
“Contribucion bibliografica de las fuentes de la cuestiaiis”, Anuario Musica] XXXI-XXXII, 1976-

77 (1979), pp. 195-223; Josep Pavia i Sitredmisica en Catalufia en el siglo XVIIl. Francesc Valls
(1671c.-1747)Barcelona, CSIC, 1997; José Lopez Chlcontroversia Valls...op. cit.

“9 Josep Rafael Carreras i Bulbe@arles d’Austria... op. citpp. 283-289.

*0 Francesc Bonastre, “Pere Rabassap..cit., p. 84. Mi traduccién: El hecho de que fuera Rabassa el
autor de una musica festiva de este tipo y no un compdasil@ano, otorga todavia mas importancia al
tono dedicado a la reina. Evidentemente, la composiciénintéspretacion de esta obra en el palacio,
contribuiria en gran parte a la celebridad de su autor.
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Probablemente P. Rabassa compuso la muisica para dasliasx que se
celebraron en Barcelona en 1711 por el fallecimientbel@hano del archidugue Carlos,
hecho que marcé el final de la Guerra de Sucésion.

La participacion activa de Pedro Rabassa en la vida ahusictesana de la
Barcelona de comienzos del siglo XVIII y la composiciaobras de musica para la
familia del archidugue supuso su primer contacto importameica Corte redt.

1.3. Pedro Rabassa en la Catedral de Vic (1713)

El 10 de marzo de 1713 el Cabildo de la Catedral de Vic (Bas)edespidié a
su maestro de capilla Jaume Subias, que habia ejercaimeldesde 1695 y con el que
habia tenido muchos problemas. Este Cabildo decidié morabmo sucesor a Pedro
Rabassa, que tomo6 posesion oficial del cargo el dia 16 deonae 1713. El
nombramiento del nuevo maestro se hizo sin necesidadmeirso-oposicion, debido a
los excelentes informes que se habian obtenido sabr@essona y habilidades
musicales? Los informes recabados por el canonigo Miguel JoantBdscian que:

“(...) lo subjecte que es troba més capas y grandisimtatbs lo Rnt. Pere Rabassa, qui
de present era lo descans del mestre Valls de estdglesia en compondrer officis y
lletras de gust per estrados, de manera que Valls vuy dielralava cosa alguna; a est
Rabassa lo an volgut fer anar a Urgell per lo magiséefierona, y ara ultimament al
Palau (...) Y anar ha exa Sta. Ig[leéis]a, en cas que loti]§uSapitol se dignas honrar-
lo ab est empleo, 0, ya sia per opposicié, o senspatalo que, mirant esta conveniénsia

per nostra Sta. Iglésia y que persona més capas y pestpatdrobar, assistint-lo ésser

! Se conserva s®equiem“para funerarias reales”. Rosa Isusi Fagodgeequias en la corte del
archiduque Carlos. Requiem y Libera me Domine de P. Ral{asspreparacion). Ha sido grabado
discograficamente por Harmonia del Parnas.

%2 Durante la etapa en que Pedro Rabassa estuvo de maesapilideen la Catedral de Sevilla (1724-
1767) se establecio en la ciudad hispalense la Corte de We(i#29-1733) y Pedro Rabassa también
compuso obras que se interpretaron en presencia de ldiaF&®eal borbénica, a pesar de que el
archiduque Carlos y Felipe V habian sido enemigos durarGeidara de Sucesién. No he localizado
ninguna noticia explicita sobre la inclinacion politizaPedro Rabassa aunque cabe suponer que por las
circunstancias se inclind hacia el bando del Archidugube @acordar que Felipe V perdond, previo
arrepentimiento, a todos aquellos que habian sido parsddeloArchiduque Carlos y que a la llegada
de Felipe V a Sevilla ya habian transcurrido casi gafiibs desde que Pedro Rabassa dedicara una obra
a la esposa del Archiduque.

%3 Son muy interesantes las noticias que sobre estaécusstconservan en el archivo Capitular de Vic
(Barcelona) y que transcribié Francesc Bonastre entisular‘Pere Rabassa, op. cit.,pp. 97-104.
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molt aparent de naturalesa, se podira escusar lo gasfor@@a un examen, y aparexent

suspendrer la electi6 per asentare.”

Pedro Rabassa permanecié so6lo un afio al frente depilaGle Musica de la
Catedral de Vi€ y fue alli donde probablemente se ordend sacerdote, ypagdeal
magisterio de capilla de la Catedral de Valencia y yadocuando llegé en 1714.

1.4. Pedro Rabassa en la Catedral de Valencia (1714-1724)

A la muerte del maestro Antonio Teodoro Ortells en 1'&6nagisterio de
capilla de la Catedral de Valencia estuvo vacante ducaie afios durante los que se
ocuparon de la educacién de los infantes de coro Pedra@yafosep Boix Nicolau y
Francisco Sanchis hasta que el Cabildo catedraliciensiaho acordd convocar
oposiciones el 22 de septiembre de 1713. En los edictosiaé s@ plazo de sesenta
dias que comenzaron a contar desde el uno de febrero de 1ft después
prorrogadc?® Para el tribunal examinador fueron nombrados Isidrofitsela, maestro
de capilla de la Colegiata de Alicante; Crisanto Jadiigwobar, maestro de capilla de la
Catedral de Teruel; y Onofre Guinovart, maestro de aagdl la iglesia de Onteniente
(Valencia). Este ultimo no pudo asistir por enfermedadieysustituido por Francisco
Hernandez [PIa], maestro de capilla del Monasterio &adarnacion de Madrid.

Como resultado de la oposicion, Pedro Rabassa fue nidonimaestro de capilla
de la Catedral de Valencia el 24 de mayo de 1714 y al poupdiejercié como tribunal
en las oposiciones al cargo de primer organista vagamtéa defuncion del eminente
Juan Bautista Cabanillés.

> Mi traduccion: La persona méas capacitada y que posee undiginaa habilidad es Pedro Rabassa,
gue al presente dia es el descanso del maestro Vallsad8agsa Iglesia (Catedral de Barcelona) en la
composicion de oficios y letras que son del gusto de toades, de forma que hoy en dia no trabaja
cosa alguna; a Pedro Rabassa le han requerido para el ¢riesé@stro de capilla en Urgell, Gerona y
ultimamente le solicitan en Palacio (...) y venir & &anta Iglesia, en el caso de que el llustre Cabildo
le honrara con este puesto, bien sea mediante oposiziém ella, seria de gran conveniencia para
nuestra Santa Iglesia, ya que persona mas capaz y periia aocontrard, puesto que ademas le
acompafia ser muy aparente de naturaleza y se podriaet\j@sto que ocasionaria un examen o la
supresion de la eleccion por su ausencia.

> En la Catedral de Vic existian unos estatutos de 1711 que r@gutabrganizacion interna de su
Capilla de Musica y se actualizaron en 1733 cuando Josept Beumsd la plaza de maestro de capilla,
sustituyendo a Joan Serra. Véase Jordi Rifé i SartEEkEstatuts de la Capella Musical de la Seu de
Vic, any 1733. Comparacié amb les Ordinacions de la Seu mmaGiany 1735, i les de la Seu de
Tarragona, any 1747Recerca MusicologicdX-X (1992), pp. 359-365.

%6 Seglin el Acta de 4 de abril de 1714. Citada por Vicente RipBli&4llancico i la Cantata del segle
XVIII a Valéncia,Barcelona, Institut d’'Estudis Catalans, 1935, p. XIII.

*"Ibid., p. XIV.
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Al mes siguiente de su llegada a Valencia, Pedro Rap&s§al Cabildo que se
proveyeran las plazas vacantes de varios instrumentigtainmediatamente fue
nombrado un violin. Después de ocho afios sin maedtentd de la Capilla de Musica
de la Catedral valenciana, el 17 de agosto de 1714 se comeretas nuevas normas o
reglamento para su buen funcionamiento. El 31 de agost@a@d€& reunié a los
musicos para darles a conocer el nuevo reglamento ggeel momento hubo 22
musicos sin contar a los seis infantiftb€n este reglamento destacaba la constante
utilizacién del arpa en la Capilla de Musica, ya que s¢éabancon ella incluso cuando
tocaba solamente media Capifla.

Durante la etapa valenciana del maestro Rabassa, Entee y 1724, éste
desarrollé una fructifera labor dentro del &mbito dedaica religiosa entre la que cabe
destacar la composicion de varios oratétigsla consolidacion de formas como el
recitado y el aria en el contexto catedral¢io.

2. Pedro Rabassa en la Catedral de Sevilla (1724-1767)

2.1. El acceso de Pedro Rabassa al magisterio de la Catedral deilge
(1724)

Tras el fallecimiento del maestro Gaspar de Ubeda de2@brero de 1724, el
tenor Martin Cortés, cantor mas antiguo de la CapilldMdsica de la Catedral de
Sevilla, fue el encargado de llevar el compas en ellmmmds mas tarde, el Cabildo
catedralicio encarg6 a dos sochantres que se hicienaiaitoms informes como les fuera
posible para que se pudiera elegir entre ellos un nuevormalestapilla, por lo que no
se convocaron oposiciones a la plaza. Los sochaxpesieron asi sus gestiones:

%8 valencia, Archivo de la Catedral. Protocolo 3194, foll@¥5-1984. Citado por Josep Climent,
Villancico Barroco ValencianoValencia, Generalitat Valenciana, 1997, p. 79. Aunque ehodic
estudio se dice que el reglamento “se concretizé el 17 dioage 1724", si se realizé a la llegada de
Pedro Rabassa a Valencia, debe tratarse del afio 1714.

%9 Cabe recordar que este maestro habia sido arpista aderoastor durante el periodo de formacién
en la Catedral de Barcelona. A su llegada a la Catedrawléasl arpa cayo ya en desuso.

0 Sobre la etapa valenciana de P. Rabassa véasedibeastroductorio en Rosa Isusi FagoaBare
Rabassa, musica barroca per a la catedral de Valéncia...op. cit.

®1ya con sus primeros villancicos que datan de 1714, ¢toyda tierra con Marfague esté editado en
este estudio Widiendo las diferenciagjue se edité en Rosa Isusi Fagoaga (Pére Rabassa. Musica
barroca per a la catedral de Valéncia...op. cit.
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“Este dia [28 de abril de 1724] los sefiores diputados para mdestapilla de esta
Santa Iglesia hicieron relacion de los informes queamabénido de los maestros de
Astorga, Alicante, Castell6n de la Plana, Jaén, Jéfersia, Cadiz, Osuna y Valencia.
Y dijeron que aunque de todos habia buenos informes, lda haly especiales del
Maestro de Valencia D. Pedro Rabassa; y se habidinncado con el Miserere de tan

buen gusto que se habia cantado este afio, obra®éuya”.

En esta misma reunién del Cabildo se ley6 tambiénfamie de los maestros de
las tres Capillas Reales de Madrid en el que asegurabgmafiahabilidad y gusto del
maestro de Astorga”. El Cabildo sevillano solicité cewes algunas obras de los
maestros de Astorga y Valencia y encargd de nuevo addgssochantres que
averiguaran la intencién de los mencionados maestresrdie en la Catedral de Sevilla,
“especialmente del de Valencia, informandole tambiéfodgue vale el magisterio de
esta Santa Iglesia y de las resultas hagan relg@ion”.

Dos meses mas tarde ya habian llegado a Sevilla dbréss dos maestros y
ademas del de Jaén y todas se cantaron en los diascda Basspiritu Santo. En una
reunién capitular uno de los sochantres informé de queaestno de Valencia estaba

dispuesto a servir en la Capilla de Musica de la Cateslitihea.

“Este dia [7 de junio de 1724] el sochantre dijo que en virtud demésion
gue le estaba dada con el Sefior José Moreno y SefiRedDo Estrada sobre maestro de
capilla, habian hecho venir obras del de Valenciap Jaéstorga, y todas se habian
cantado estos dias de Pascua de Espiritu S[an]to y paretid®ta Y que tocante a D.
Pedro Rabassa, maestro de Valencia, habian pasadogeoa t®ano a saber si vendria a
este empleo, con lo que regularmente han tenido sus soresede que se le habia
informado pormenor; y que este correo habia respondidoncmho rendimiento [que]
vendria aservir en esta Santa Iglesia si el Cabildo se dignabamérarlo y llamarlo,
con que parece se conforma en venir. Y deseando su &éflistfisima poner en este
empleo sujeto que lo llene para mejor resolver, mandd que g@aviernes inmediato
informen al Cabildo D. Martin Cortés, [el] racionero ongéa y [el] maestro de seises
sobre la habilidad de los pretendientes en las obras egimears cantado, para oir su

informe y determinar lo que al Cabildo pareciete.”

62 Se, AC 1724, sec. I/ Leg. n © 98, pp. 48v-49. José Enrique Ayarre, & “La Musica en el culto
catedralicio hispalenseLa Catedral de SevillaSevilla, Guadalquivir, 1974, p. 712, cita Guadix en
lugar de Cadiz y omite Osuna.

®3Se, AC 1724, sec. I/ Leg. n © 98, p. 49.

4 Se, AC 1724, sec. I/ Leg. n © 98, p. 65v.
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El dia 9 de junio de 1724 el Cabildo catedralicio sevillami pppinion a su
racionero organista, José Mufioz de Monserrat; almagiotenor mas antiguo, Martin
Cortés; y al maestro de seises, Gregorio Santisge.(Hsno no opiné porque no se
hallaba en Sevilla, pero los dos primeros respondieron legpigparecia que debia
proponerse en primer lugar a Pedro Rabassa, maestro deacigalpor ser su
composicion “mas suave y airosa”, en segundo lugar atroade capilla de Jaén y en
tercero al de Astorga. Esta opinion fue corroborada pehos sefiores capitulares, que
dijeron que “ademéas de lo que se habia visto en las dbr&s Pedro Rabassa, era
publica su fama y ser de los primeros maestros que higpafa”. Afiadieron que a
Pedro Rabassa le acompafiaban ademas “las apreciablasstaincias de ser muy
modesto Y juicioso sacerdote y de un genio apacible.” &stas inmejorables informes y
referencias, el musico fue nombrado ese mismo diadelj@nio de 1724, maestro de
capilla de la catedral de Sevilla “con la media racmanuales y honores agregados a
ella, 200 du[cad]os de aumento cada a[fio] y ayuda de costateotepgara su viaje®.

Un mes més tarde llegd Pedro Rabassa a Sevilla camdiafy el Cabildo “teniendo
presentes las apreciables circunstancias de este ®ljgiesto y puntualidad” con que
habia ido a servir a la Catedral, le concedio la gideigue sus ganancias empezaran a
contar desde el dia de su nombramiento y no desde elmtssgparacion al puesto.

2.2. Innovaciones musicales propuestas por Pedro Rabassa

En general, el Cabildo catedralicio sevillano res@éd muy conservador y
reticente a incorporar innovaciones en el culto. ébargo, cedié en algunas de las
propuestas que hizo Pedro Rabassa, debido al “buen hacgo’eh sus composiciones
como en su trabajo al frente de la Capilla de MUsiceogtp se dejaron sentir algunas
novedades del recién incorporado maestro de capilla. jPople, en septiembre de
1724, Pedro Rabassa pidi6 al Arcediano de Sevilla que le jgsemitantar el dia de la
Natividad de la Virgen un motete que habia compuesto élgandel motet@&ativitas
tua. A pesar de que habia un auto capitular que decia que en dicimsH cantase otro
que el mencionado motete, en dicha ocasion se le congedhiso al maestro tras una

5 Se, AC 1724, sec. I/ Leg. n °© 98, p. 66v. Véssembramiento de Pedro Rabassa como maestro de
capilla de la Catedral de Sevilla (172¢)Ayuda econémica concedida por el Cabildo hispalense al
maestro de capilla Pedro Rabassa para su viaje desde Valencia a Sevilla €v24)apéndice
documental.
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votacion en el Cabildo porque “habiendo visto la letreSgefio]ria y el Sr. Candnigo
lectoral les parecia estaba muy devota y no teniarapaya®
Tres afios después, en enero de 1727, Pedro Rabassa inglesésude que el
Cabildo le concediera algunas mafianas y tardes para serngiblisererede Miércoles
y Jueves Santo. Entonces el Cabildo no accedi6 “puesabfin algunos se[fio]res, era
cosa nueva lo que se pedia y tener inconveniente gdujsen semejantes novedades”.
En cambio, se permiti6 que se cantara una nueva condposigya el dia del Dulce
Nombre de Jesus por el tiempo de la voluntad del Cabildmireditio, porque “habia
parecido a todos los s[efio]res que habian asistidpradda, muy buena y devotd”.
Pedro Rabassa consolid6 el uso de las formas de imgdortagliana en los
villancicos catedralicios introducidas afios antes arpdeaalgunas reticencias del
Cabildo, que las asociaba a la musica profana.

2.3. Pedro Rabassa y el Cabildo hispalense

El Cabildo hispalense siempre tuvo mucho respeto hasiagdaiones de su
maestro y siguié su dictamen en lo referente a lapacacion de nuevos musicos a la
Capilla de Musica catedralicia. Pedro Rabassa siempedgpgran estima por parte de
los sefiores capitulares sevillanos durante las mas de alécadas que estuvo al
servicio de la Catedral hispalense. Por ello, el Galld concedi6 la jubilacion integra en
1755 a pesar de no tener cuarenta afios de coro. Entre 1755 Pddie7Rabassa
estuvo acudiendo a la Capilla de Musica catedralicia cuandalsd se lo permitia y en
1757 fue dispensado totalmente de la asistéhcia.

El respeto y estimacion que el Cabildo hispalense prad3édro Rabassa pudo
influir en que dicho maestro mantuviera en secreto svémtpor el magisterio de capilla
de la Catedral de Toledo vacante, tras la muerte deltnmags capilla Miguel de
Ambiela, en 1733 Sin embargo, el maestro no acudié a la oposicién tedgta

% Se, AC 1724, sec. I/ Leg. n °© 98, p. 94v. V&asemiso del Cabildo hispalense al maestro de capilla
Pedro Rabassa para cantar un nuevo motete compuesto por €l el dia de la Natividadiggn
(1727)en el apéndice documental.

®7Se, AC 1727, sec. I/ Leg. n © 101, p. 13.

® “Que en sus margenes no se note la letra con lasrpslatia, minuet, recitadp por sonar a
profanidad, introducida de poco tiempo a esta parte”. Sé,746, sec. I/ Leg. n® 94, 23v.

%9 Se, AC 1755, sec. I/ Leg. n © 122, p. 33vy AC 1757, sec. I/ Leg. n p1284v.

" Toledo, Catedral, Actas Capitulares, tomo 61, folio 183vne® 1 de mayo de 1733. Seglin Carmen
Maria Alvarez Escudero el maestro aragonés Miguel de Ambiela (1666-1733). Su contribucién al
Barroco Musical,Oviedo, Universidad, 1982, pp. 77 y 113, el maestro de capilla @atedral de
Sevilla fue uno de los pretendientes al magisterio detied@d de Toledo.
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2.4. Pedro Rabassa y los musicos de la capilla catedralicia

Pedro Rabassa mantuvo una buena relacién con sus masiocdargo de su
extenso magisterio y tan sélo ha quedado constanciaideidente con uno de ellos en
noviembre de 1748. Ese afio el maestro propuso al Cabildolgsiénatrumentistas de
cuerda se les pagase una cantidad fija debido a los proldemdsbian surgido con el
pago de las funciones extraordinarias a los instrumast@ipernumerarios. Con esta
medida Pedro Rabassa queria evitar incidentes comoulaontinacion del violinista
Juan Narciso de Ledn el afio anterior, que le desobegleciasion6 problemas con sus
comparieros “faltandoles a la debida politica y dandolesiaes de algunas disensiones
y quimeras entre si”. Por ello el violinista fue multadm tres ducados de su salario y se
le inst6 a que reformase “su modo de comportarse asbdamtno fuera de la iglesia,
teniendo un ciega obediencia a cuanto le mande el makestapilla™?

El Cabildo catedralicio reforzé la autoridad de la figurenaestro de capilla para
evitar los problemas que surgian con el pago de las actaadicera de la Catedral e

impuso una cantidad fija.

“En dicho dia [17 de mayo] habiendo yo el presente seaetatio al Cabildo,
como habiendo entregado al maestro de capilla el auto die l&ste mes, por lo
respectivo a los instrumentistas extraordinarios, séahexcusado a tomarlo cuando el
Cabildo no determinase cota fija que se diese a losimsfitistas en las ocasiones que
sirven fuera de la iglesia, pues de decirseles lo querlesponde segln el estado de las
funciones, traia los inconvenientes que él habia expetado y representaba al Cabildo
en su parecer por escrito. Y oido el Cabildo mandé que semugren las funciones que
tuviere la Capilla de esta Santa Iglesia fuera de ellaisfaaslos instrumentistas
supernumerarios, se les de a cada uno 10 reales por punsolyres al violén en cada
funcién. Y que el maestro de capilla por si, sin intecden de la Capilla, ni
mayordomo de ella, determine cuando y cuantos han ddas eeferidas funciones,
prefiriendo en todas ocasiones a los instrumentistasp @std acordado, cuidando y
haciendo se observe asi, sin permitir que se innowstenprovidencia y si se intenta
algo en contra de ella, dé cuenta al Cabildo y en dlinntgie lo practica use de las

facultades que le estan concedidas como maestro y supetoCapilla.*

! Las actas capitulares de la Catedral de Sevilla no ragipermiso para salir de Sevilla en 1733.
"2Se, AC 1747, sec. I/ Leg. n © 117, p. 105. VéAska impuesta por el Cabildo hispalense al ministril
de la Catedral de Sevilla Juan Narciso de Ledn (1&47¢l apéndice documental de esta Tesis.

3Se, AC 1748, sec. I/ Leg. n© 117, p. 51.
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A pesar de ello, la aplicacion de esta medida susgithas dificultades porque

al mes siguiente se volvié a repetir la necesidad de una

“(...) regla fija en este particular, en el que no puedaaalia Capilla de Musica ni
alguno de sus individuos, y caso que se pretenda (...) segi@asesi(...) remedio mas
proporcionado y conveniente a su correccion, para queamedo se mantenga la buena
armonia y uniformidad que debe haber en la Capilla condinbeion ante todo al sefior

protector de musica y después al maestro [de capilla] colmezaay superior de la
w4

Capilla.

2.5. Licencias y permisos concedidos a Pedro Rabassa

La Catedral de Sevilla concedia un permiso de dos mesesesatro de capilla
para que pudiera componer los villancicos de Concepcidrndathy Reyes. Asimismo
solia conceder un mes para la composicion de los vi@nae Ascension, Espiritu
Santo y otras festividades como San Fernando (por e@eppll729 y 1731) y Corpus
(1733). En 1727 Pedro Rabassa pidi6 un permiso de algunos diasalib@abildo
hispalense para la composicion déiserere de Miércoles y Jueves Santo, pero el
Cabildo, al no encontrar precedente en los libros dasacapitulares, no se lo
concedi6”

En abril de 1730 el Cabildo le concedié un mes de licenc& “‘f@acomposicion
de los villancicos de maitines de Pentecostés” y ésmandia se le concedid licencia
para que pagara a los musicos que habian ido de fuera a aaplapdfamentaciones y
Miserere de Miércoles y Jueves SarfoEn el mes de abril de 1731 el Cabildo
catedralicio volvié a conceder al maestro una licepaia la composicién de villancicos
de Espiritu Santo y San Fernafidg el mes de licencia estipulado se le volvio a
conceder los dos afios siguientes para la composiciors déldmcicos de Ascension y
Corpus Christi?

" Se, AC 1748, sec. I/ Leg. n© 117, p. 63v.

> véaseEscrito sobre los dias de permiso al maestro de capilla Pedro Rabassaapawenposicion
del Miserere (1727&n el apéndice documental.

% Se, AC 1730, sec. I/ Leg. n © 104, p. 51.

"Se, AC 1731, sec. I/ Leg. n © 105, p. 49v.

8Se, AC 1732, sec. I/ Leg. n © 1086, p. 75v.
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En octubre de 1734 Pedro Rabassa acababa de padecer urenfgiawedad y
por ello el Cabildo le concedi6 tres meses de licesmiala posibilidad de asistir al coro
algunos dia& También en junio de 1742 y 1748 el Cabildo concedi6 a Pedras&ab

dos meses de licencia “para convalecer por sus indispossci°

2.6. Jubilacién de Pedro Rabassa

Pedro Rabassa pidié al Cabildo hispalense la jubilgmégque “su avanzada edad
y quebrantada salud” no le permitian servir adecuadamentficisuel 20 de febrero de
1755. Esto para €l suponia “una gran mortificacion powtkzei de su genio y prontitud
gue pedia su ministerio” y por ello, pidi6é al Cabildo qudidpensase algunos dias de la
asistencia al coro, pero que no fueran precisamentidde®n que hubiese villancicos y
Miserere “pues éstos, aunque sea con el mayor trabajo, proowgairda cumplir con
su empleo, si no es que sea tal la penalidad de sus acsjdprgeabsolutamente se lo
impidan.” El Cabildo catedralicio, contento con el &jaby disposicion de su maestro de
capilla, le jubil6 dandole todos los frutos y gananciasuerebenda como si llevara
cuarenta afios en el cargo y dio su conformidad para quésaarasistiera al coro
cuando pudierd.

Pedro Rabassa siguié dos afios mas al frente del magdgerapilla, hasta que
finalmente fue relevado del cargo el 9 de septiembre de 175hgllarse sumamente
postrado con su avanzada edad y habituales accidentesieedipoigualm[en]te el gran
desvelo con que habia procurado desempefiar su ministeridabildo dej6é constancia
del “gran numero de composiciones que tenia de Misererlangicos [h]asta el afio
de 1768 $icl]” y de “la vigilancia y puntualidad con que ha servido,rab&jo y gastos
gue ha impendido en los papeles y piezas de musica que deg psoade la capilla”.
Ademas, los sefiores capitulares le asignaron anualieegtatificacion de cincuenta

du[cad]os “para remunerarle sus extraordinarios servitios”

" Desde antes de su enfermedad Pedro Rabassa ya teniastommsevillancicos de Navidad y Reyes
Se, AC 1734, sec. I/ Leg. n © 108, p. 408. Vézmmniso y sustitucion en los dias dobles concedidos por
el Cabildo hispalense al maestro de capilla Pedro Rabassa (¥13d)) apéndice documental del t. II.

80 35e, AC 1742, sec. I/ Leg. n© 113, p. 60 y AC 1748, sec. I/ Leg. n ° 180, p.

81 Se, AC 1755, sec. I/ Leg. n © 122, p. 33v. Véaskcion del maestro de capilla Pedro Rabassa para
aliviar su trabajo (1755gn el apéndice documental.

82 Se, AC 1757, sec. I/ Leg. n © 124, p. 174v. V&kequerimiento sobre jubilacién del maestro de
capilla Pedro Rabassa (175%)Jubilacion del maestro de capilla Pedro Rabassa (1@678! t. II.
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Entonces fue cuando se convocaron oposiciones parar @lbrmagisterio
vacante, que fue adjudicado de forma interina a Francietey egado desde Reus
(Tarragonaj?

2.7. Magisterio de Francisco Soler durante la jubilacion de Ped Rabassa
(1757-1767)

Al afio siguiente de la llegada de Francisco Soler al beaigisde capilla
hispalense, algunas de sus actuaciones no gustaron dbG=tédralicio. Este maestro
falté a la celebracién de la Octava del Corpus, por launeeque acudir Pedro Rabassa
gue se llevod la asignacion econémica. El nuevo massticité al Cabildo catedralicio
situar a los masicos e instrumentistas fuera de la €apéllyor para eéWlisererede 1758
y los sefiores capitulares no accedieron a esta petic®ta de aumentar el numero de
musicos que servian en la Capilla, tal y como deseam&isco Soler.

El Cabildo catedralicio comenz6 a llamar la atencidrsu nuevo maestro,
consider6 que sus motetes de 1760 eran demasiado largos ¥ lgueidos hiciera mas
breves. Durante ese afio el Cabildo le concedi6é cuatsoatimes para que los dedicase
a sus composiciones. En 1763 Francisco Soler presentdoumen elaborado con la
colaboracion de Pedro Rabassa, sobre la falta de buenas e instrumentos en la
Capilla de Musica catedralicia.

Tras la llegada al magisterio de Francisco Soler seriendo en la Capilla de
Musica un malestar patente entre los musicos. Por eeaiglnos pidieron un aumento
de sueldo a causa de la repeticién de ensayos que de subamimasl nuevo maestro.
En 1758, el protector de musica leyd en presencia de todosmiwsicos las
Constituciones de la Capilla de Musica para encargarl&svialable observancia con la
correspondiente obediencia al maestro, alentandolaspaz, union y fraternidad (...)
dandoles a conocer cuanto ha desagradado al Cabildo la ogdarocedimiento hasta
ahora experimentadd®.Poco durd esta llamada al orden del Cabildo catedrgiinies
algunos afios mas tarde, en 1764, el propio maestro FraBcifmo'desentond’ en sus

8 véase apartado sobre oposiciones al magisterio deacgplthmbramiento de Francisco Soler como
maestro de capilla de la Catedral de Sevilla (17&T)l apéndice documental del t. II.

8 yéase elinforme del maestro de capilla jubilado Pedro Rabassa y el maestro deacipétino
Francisco Soler sobre el estado de la Capilla de Musica de la Catedral dea$ev83)en el t. 11

8 Se, AC 1758, sec. I/ Leg. n° 125, p. 160v. Véasetura de las constituciones de la Capilla de
Musica de la Catedral de Sevilla en presencia de los musicos y del praleatnusica (1758n el t.

Il.
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respuestas a unos muasicos en presencia de algunos sefmidares. El secretario del
Cabildo intentd tranquilizar a toda la Capilla de Musiabéndose de “los medios mas
sélidos y seguros, cuales son las practicas del maabtiadp D. Pedro Rabassa” y los
sefiores capitulares multaron a Francisco Soler aldaras que se habia propasédto.

En 1765 el Cabildo catedralicio llego incluso a retirarlliages del archivo de
musica a Francisco Soler tras la desaparicion de algbras y no le concedié una
ayuda econdémica para copiar los papeles de musiddiskzierede ese afio, por lo que
el masico acort6 la obra. Los sefiores capitularesfadaon y pidieron que se cantase
al dia siguiente élisereredel afio anterior porque el que se habia cantado ese afio de
1765 “casi no llegé a media hora”. También se quej6é elld@abatedralicio de que la
Capilla de Musica cantaba siempre las mismas MisasfoAas y Visperas, e insto al
maestro a que utilizara otros libros que habia en leivarde musica.

Francisco Soler también se vio involucrado en otnogléntes desafortunados.
Por ejemplo, en 1766 el ministril oboe Manuel Mayorgeclesé de no haberle pagado
una funcién al haber encargado Francisco Soler que tdegsémer oboe José Gomiz y
no él, tal como le correspondia por antigiedad. Ese mafioo se cantaron los
villancicos de Concepcion, Navidad y Reyes compuestodpouel de Cuesta, tenor
de la Capilla de Mdusica, porque Francisco Soler estuvo t@usksde julio hasta
noviembre de 1765. Entonces el Cabildo le impuso una multdeppeiés le perdori6.

Las diferencias y enfrentamientos de Francisco Sater el Cabildo y los
musicos de la Catedral de Sevilla por el dudoso cumplim@ngus obligaciones fueron
tan evidentes que este maestro acabé marchandoseatethaCde Jaén en 1767 y alli
permanecio hasta 1784Esto sucedié poco antes de que Pedro Rabassa fallédigra e
de diciembre de 1767 a la avanzada edad de ochenta y cuardhiismo dia de su
muerte, “el Cabildo mandd darle sepultura delante de laépoidm Molina, hacer
honras, novenario y doble de M[aestr]o R[acionerjee@mplar.”

8 Se, AC 1764, sec. I/ Leg. n © 130, p. 209v.

87 véaseMulta perdonada por el Cabildo hispalense al maestro de capilla Francisco @@&8)en el

t. Il

8 E| Cabildo de la Catedral de Jaén también adopté una actitich hacia la obra de este maestro y
en 1781 decia de su obra que “no es tan eclesiastica y'dei&demas, el Cabildo tampoco estaba
contento con “las excusas de si son o no teatraleguwdillas”. Citado en Pedro Jiménez Cavadle,
musica en JaénJaén, Diputacion, 1991, p. 113.

8 He de sefialar que de las noticias recogidas sobre taxitefes de todos los maestros de capilla de la
Catedral de Sevilla, la consideracion de ‘maestro ejefmplarsolo se utilizé para Pedro Rabassa. Se,
Libro de Entradassec. 1V, n © 385, racion 20, folio 155v.
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Capitulo VI
La obra de Pedro Rabassa: fuentes musicales y literarias eBspafia e

Iberoamérica

1. La obra de Pedro Rabassa: una vision de conjunto

El catadlogo general que he elaborado de la obra de PebeasdRarecoge 312
obras localizadas hasta el momento, 311 son musigdless un tratado manuscrito de
teoria musical con dos resimenes parciales del migimdas son de género vocal con
acompafiamiento de instrumentos, 174 de las cuales llevartelen latin y 136 en
castellano, a excepcion de 1 exclusivamente instrumental

Los manuscritos localizados se elevan hasta un total3lde2fido a que unas 87
estan copiadas y/o arregladas en mas de un archiviobras en latin se utilizaban
dentro de la liturgia y eran reutilizadas con frecuenciaaldesu pervivencia en el
repertorio. En cambio, las obras en castellano eralitagicas y se renovaban casi
anualmenté.

Sélo cinco de las obras vocales de Pedro Rabasdadoes son profanas: los
tonosElisa, gran reina1710) yDeslumbrada navecill§l714}, las cantadaslerido de
sus flechagca. 1710) yMonstruo voraZa. 1713) y el dudmor a cuyas aras rendido
(1714-1724). Ademas, una sonata para teclado, una de lasgwiemreisu género en
Espana.

Poco menos de la mitad de las obras localizadas denésteo (132) se conserva
en las instituciones donde Pedro Rabassa ejercio estaagide capilla (catedrales de
Valencia y de Sevilla). El resto se encuentran diseminpdaun considerable nimero
de instituciones espafiolas, europeas e iberoamericampg s da una idea del gran
interés que despertd su obra y su amplia diseminacion &eagrEs posible que
puedan seguir apareciendo otras copias 0 nuevas obras dueaesteo de capilla a
medida que se vayan catalogando los fondos de las instiésciousicales que todavia

guedan por inventariar en Espafia e Iberoamérica.

! véase apartado sobre su musica teérica en el cajitulo

2 He constatado como Pedro Rabassa reutilizé en magdidanel texto y ocasionalmente la musica de
sus villancicos. Véase el apartado sobre la reutibrade textos literarios en el capitulo 1X.

% También lleva un texto sacro (‘a lo divino’) afiadido.
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2. Fuentes musicales

La obra de Pedro Rabassa gozé de una amplia difusion spafi& e
Iberoamérica y no sélo se interpretd en las catesiddade ejercié su magisterio sino
en veinticinco instituciones religiosas espafiolas e hisgraericanas mas. Hoy en dia
su obra se halla diseminada en casi una treintenactiéev@s religiosos y diversas
bibliotecas espafolas, europeas y americanas. Es ddstatehecho de que en las
catedrales donde P. Rabassa trabajé se conserva iwwieste obra en latin y
villancicos, mientras que en otras instituciones -eapraente las menores- es donde se

encuentra otra tipologia de piezas en castellano camtatas y tonos.

2.1. Espafia

La mayor parte de la obra musical de Pedro Rabassacsengna en casi una
veintena de archivos y bibliotecas espafolas, casistatiacados en instituciones

religiosas (véase tabla 78).

Tabla 78. Difusion de la obra de Pedro Rabassa en Espéfia.
Fuente: Elaboracion propia a partir del catalogo genefala@a de Pedro Rabassa en el apéndice 5.

Lugares
Géneros Se| Se |MA | CZ|OLI[JER|TE|Bc|CaM| TAc | TO| PALc| SA|V | SEG| VAc | VAcp | PAco| RO
msc c
Antifonas 10 9 1 1
Céanticos 1 9 5 2 1
Himnos 2 1
Lamentacione$ 5 1 1
Lecciones 1
Letanias 2 1
Misas 10 1 12| 3 2 1 9 5 2
Motetes 6 1 12| 1 1 18 2
Responsorios | 2 1] 1 1 1 3
Salmos 8 2 1§ 13 8 2 14 10
Secuencias 1 1 1 5
Cantadas 1 11 2 2 1 1
Oficio 1
difuntos
Oratorios 1
Tonos 1{1 2 [1] 1
Villancicos 62 3 2 1 [2]] 34
Piezas 1
instrumentales|
TOTAL 4311 3 74 89 1 5 5 2 1 6 1 m [ 8 89 22 1 B

* He optado por hacer una clasificacion de los lugaresnsksg comunidades geograficas actuales y
ordenarlos alfabéticamente, a excepcion de la Catediaédla que presento en primer lugar al ser la
institucion principal estudiada en este trabajo.
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Las instituciones que conservan un mayor nimero de alusigales de Pedro
Rabassa son la Catedral de Valencia y la iglesiagi@dlde Olivares (Sevilla). En
general, casi todos los archivos conservan un mayorero de piezas con texto en
latin. Unicamente se rompe esta tendencia en Olivdoegle se conservan la mayor
cantidad de villancicos seguida por la Catedral de Valehsainteresante destacar
cémo la institucion donde Pedro Rabassa ejercié su reegisturante mas tiempo, la
Catedral de Sevilla, conserva soOlo obras latinas y enomeantidad que otras
instituciones en las que Pedro Rabassa estuvo menos tieopo, la Catedral de
Valencia, o incluso no trabajo, como la Colegial digaPes y la Catedral de Cadiz.

2.2.1. Andalucia

a) Catedral de Sevilla

En principio podria pensarse que el archivo de la Catedr8kdilla albergaria
los mayores fondos musicales de Pedro Rabassa, yatgueaajo alli como maestro
de capilla en activo durante treinta y tres afiosyvestliez mas como maestro jubilado.
Sin embargo, el numero de piezas de este maestrooafiervadas es inferior a las
localizadas en otras instituciofgssolo se encuentran 44 de sus obras vioatektin
y ninguna de las aproximadamente mil obras en casteflaeceste musico debié de
componer al frente de la Capilla de MUsica catedrdlicia

Los géneros de antifonas, himnos, letanias y respoasepresentan cada uno
el 4’6 % del total de obras de Pedro Rabassa localizadisCatedral de Sevilla; cada
cantico, oficio de difuntos (incompleto) y secuencipane el 2'3 %; las misas el 23’2
% y los motetes el 14 % (véase tabla 78).

® El archivo catedralicio hispalense conserva fundameatdrobras de los siglos XVI y segunda mitad
de los siglos XVIII y XIX (véase apartado sobre repertoricceorado en el capitulo V).

® Herminio Gonzalez Barrionuevo, José Enrique Ayarra Jarnanull Vazquez Vazquegatalogo de

los Libros de Polifonia de la Catedral de Sevilla... op. pit138, atribuyen a Rabassa una niviiserere

a 4 voces, n ° documento 193, signatura 101-20-1. Si en efecodfidtedro Rabassa seria la primera
vez que en todo su magisterio en la Catedral de Sevitipusn una obra en latin a 4 voces. Este hecho y
la ausencia de justificacién, me hace poner en duda su airibuno la he contabilizado.

" El escaso legado musical de Pedro Rabassa en la Cae@alilla contrasta con la gran cantidad de
obras que el archivo catedralicio sevillano conservabastie compositor pocos afios después de su
jubilacion: 191 obras. Se, Libro 125, n1 15-lt®entario de obras musicales (175pp. 1-3 (véase en el
apéndice documental). Este inventario, en el que se reséf@mmobras en latin, estuvo elaborado por
Pedro Rabassa y se acompafié de la relacion de otradebrarios autores.

8 En la Colegial de Olivares (Sevilla) se encuentran 6andgltos de Pedro Rabassa, algunos de los
cuales considero son los originales de la catedral hisgal@véase apartado correspondiente en este
mismo capitulo).
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Todas las obras de este musico conservadas en elieo astan fechadas,
excepto seis (oficio de difuntdsimnoEt mare cordisantifonasAmavit eum Dominy
Gaudeant in coeliy moteteln medio Ecclesige Varias piezas son anteriores a la
llegada de Rabassa a Sevilla (nf#sae nomingl714; misaPer oppositus motyd 719
y salmo Laudate Dominum1716) y probablemente este maestro las envi6 como
muestra para obtener el magisterio o pudo llevarlassthonEn general, predominan
las obras que datan de los afios centrales de su magisteiécada de 1740.

Estas obras presentan una plantilla vocal divididaren dos o tres coros. La
mayoria de ellas (47’7 %) son para 8 voces divididas ercolas, el primero de los
cuales presenta mas voces agudas (TiTIAT) en el 27'7 %sdmsws y el segundo coro
una plantilla vocal méas equilibrada (TIATB) en el 20’4 Btoporcionalmente le siguen
las obras a 6 voces, agrupadas en dos coros, con un 18,&%ocdsds. El primer coro
esta formado por dos voces y el segundo por cuatro. s @ 12 voces estan
representadas con un 15'9% vy divididas en tres corosuakeocvoces cada uno. El
primer coro es el que presenta mayor variedad timbricatnageque el segundo y el
tercero son siempre iguales. Tan s6lo hay una excemeidl,salmd.audate Dominum
de 1716, obra que Pedro Rabassa compuso antes de su llegadia & aevel que la
plantila es diferente (TiTiTB en los tres coros)orCmenor frecuencia (9%) se
conservan obras a 7 voces distribuidas en dos coreslras escritas para 9 voces y 4
voces representan el 4,5% del total respectivamente.

La plantilla instrumental de las piezas conservadasuefio mas reducida que
la que existi6 en la época en la catetrdlan sélo el 18% de las obras llevan dos
violines, y una de ellas (mi&ine nomingl714) ademas dos oboes. El resto llevan sélo
acompafnamiento continuo. En algunas aparece especificadm gleontinuo tocaron
bajones (18%), contrabajo (4,5%), violon (2,2%) o violonzli&s,6%).

b) Catedral de Céadiz

La Catedral de Cadiz se encontraba en el siglo X¥étro de la provincia
eclesiastica de Sevilla y dependia de la sede metramolita la Catedral hispalense.

® Transcrita y estudiada por Juan M2 Suarez Makmsnusica de Pedro Rabassa en el archivo de la
Catedral de Sevilla: obras latinas conservadas.l. Granada, Centro de Documentacién Musical de
Andalucia, 2008 (inédito), pp. 46-49. P. Rabassa compuso saadeiRequiendiferente conservada en
la Catedral de Valencia y la Colegiata de Roncesvalles quieanégproximamente que ha sido grabada
por Harmonia del Parnaslirigidos por Marian Rosa Montagut (La ma de Guido, 2006).

10véase el estudio sobre la Capilla de Musica de la Catiievilla en el capitulo 111
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También las ciudades de Cadiz y Sevilla estuvieron estrectiamelacionadas durante
siglos debido a que eran el punto de partida de la ruta ciaieacia América. No es
de extrafiar pues, que la Catedral de Cadiz sea una deddsats que mas obras de
Pedro Rabassa conserva. Concretamente en el archiedradimio gaditano se
encuentran 74 obras de este compositor, todas elldextoren latin’

En algunas de estas piezas en el archivo de la Catei@hdiz no aparece
explicitamente el nombre de Pedro Rabdssas probable que se le hayan atribuido
algunas mas que se copiaran en la misma fecha. Lasaikitaiidas a Pedro Rabassa en
Cadiz son ocho: misa a 7 voces, mBalve Sancta Parengsersion a 9 voces),
Magnificata solo y a 5 voced/agnificata 8, y los responsoridscce sacerdos magnus
Hodie nobis caelorurRex In columbae specig O magnum mysterium

El encargado de gestionar la adquisicion de las obras de Radhassa fue
Alonso Ramirez de Arellafbque tratdé de conseguir “las mas selectas obras de esta
clase [latin] que compuso D. Pedro Rabassa”. Todasblas ael maestro Rabassa
conservadas en Céadiz las copid6 Manuel Jurado entreitss 2781 y 1784 y de los
originales prestados por Cipriano Ferrando, contralto ggande la Capilla de la

Catedral de Sevilla.

“Después se leyd un memorial en que el Mlaes]tro de CaplllaMatias
Montafiana, presbitero y primer bajonista, y D. AlonamRRez de Arellano, Alcaide de
las puertas del mar, todos tres comisionados por el Gghélch elegir musicas latinas
adecuadas al coro, exponen que por medio de D. Cipriano Fermadd@o de la
Catedral de Sevilla, han adquirido las mas selectas obrasta clase que compuso D.
Pedro Rabassa, M[aes]tro de Capilla de aquella Catedrals dgié han copiado las mas
utiles, como asi mismo que el M[aes]tro de la Capillasie klesia hace donacién de
doscientas y cinco obras latinas de musica que tiene pramiacluyendo con pedir se
mande formar un archivo p[ar]a la custodia de todo estddy por los s[efiore]s se
acordd que el Sr. Obrero disponga la formacion de estev@rébrmandose un exacto
inventario de todo; que dé las gracias a nombre del cabildo Alonso Ramirez de

Arellano, y que se le den perpetuamente propinas de midistta Iglesia, y que libre

1 Maximo Pajares BarénArchivo de Musica de la Catedral de C4diGranada, Centro de
Documentacion Musical de Andalucia, 1993, pp. 451-466. Eharchusical de la Catedral de Cadiz se
encuentra microfilmado en el Centro de Documentacion MusicAhdalucia (MF 43 CADIZ).

12 Segin M&ximo Pajares Bardkrchivo de Musica de la Catedral de Cadiz... op. pijt.,451-466.

13 Alonso Ramirez de Arellano se habia presentado aa pla maestro de capilla de la Catedral de
Sevilla tras la jubilacion de Pedro Rabassa en 1757. G¢,7A7, sec. I/ Leg. n © 124, pp. 212v, 227 y
228. Ese mismo afio también se present6 a la misma @fata Capilla real de Granada. Estuvo
vinculado a la Catedral de Sevilla aunque no como musigbaatilla. Véase Marcelino Diez Martinez,
La musica en Cadiz...op. gipp. 427-428.
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cien pesos a D. Cipriano Ferrando, el musico de la de &eyile le devuelvan los

originales que han franqueadd.”

Esta adquisicién de obras por el Cabildo gaditano estuvavadat por la
necesidad de renovacion del repertorio que le exigié a sstroade capilla Francisco
Delgado Sanchez en 1780. Para ello cre6 una comision quareewdl archivo de
musica catedralicio y pidid6 que lo enriquecieran soliditafde otras santas iglesias
Misas, Visperas y Responsorios puestos en musica seg8pieiu del Cabildo”. Fue
entonces cuando se gestiond la adquisicion de obras vilea Setambién del real
Colegio de Corpus Christi de ValenéidNo obstante, no deja de llamar la atencién que
casi dos décadas mas tarde del fallecimiento del maRatvassa el Cabildo gaditano
mandara sacar copia de “las mas Utiles” para que fuesprietadas por su Capilla de
Musica en una fecha tan tardia. Este hecho podria ietarpe como una muestra de la
vigencia en el repertorio de la musica de Rabassa gofsmerias del s. XVIIl y/ o
también de la lentitud con la que entraron las nuevas teadenasicales dieciochescas
en algunas ciudades.

En la Catedral de Cadiz se realiz6 un inventario desttetaobras de Pedro
Rabassa que se copiaron y el total ascendia a 144 latimas: once canticos, cuatro
himnos, seis lamentaciones, once misas (dos de Réquisimtiocho motetes,
veintitrés responsorios, veintinueve salmos y dos alnasspecificat®

Hoy dia el archivo catedralicio gaditano conserva s@lodel total que se
copiaron, entre las cuales hay antifonas, que represehtt2’3 %; canticos (11 %);
misas (16’4 %); motetes (16’4 %); responsorios (15 %); ealf@4'6 %) y un himno,
una letania y una secuencia (1'3 % cada uno) (véase tablar@g)bién se conserva
mas de una version de las obMagnificat (a solo y a 5 voces), misgalve Sancta
Parens(a 5 y a 9 voces), secuen@tabat Mater(a 4 y a 8 voced)y los motetes
Attendite populy Audite Caeli(con instrumentos y sin ellos).

La plantilla vocal utilizada en estas obras abarcaelesma voz sola hasta 10
voces, predominando la plantilla vocal a 8 voces divglela dos coros. Se halla una

14 Ccz, Acta del Cabildo, 1 de agosto de 1783. Libro 40, folio172-1C&ado por Marcelino Diez
Martinez,La muisica en Cadiz... op. git. 332 y documento n° 59.

15 cadiz, Archivo Catedral, Actas, L. 39, f. 182v, 6 de octufi®0. Citado en Marcelino Diez Martinez,
La musica en Cadiz...op. ¢ip. 332.

16 véase este inventario de 1781 y 1783 en el apéndice documental.

7 Una copia se encuentra en la Catedral de Durango (Méxicq)adl@! coro primero y en claves altas.
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obra para tiple solista; otra a 3 voces; una a 4 vees;a 5 voces; doce a 6 voces;
cuatro a 7 voces; cuarenta y tres a 8 voces; tres ee8;wpuna a 10 voces.

Mas de la mitad de las obras (54 %) incluyen en su ijdartiversos
instrumentos ademas de los del acompafiamiento continuchos de ellos fueron
afadidos posteriormente a la fecha de composicion. hessoaparecen en plantilla en
veinticinco obras (62’5 %), los violines en trece (32’5 %48, flautas en siete (17°'5 %),
las trompas en cuatro (10 %) y en dos piezas se compretal 6rgano ha de utilizar el
registro de clarines (5 %).

c) Catedral de Malaga

La Catedral malaguefia se encontraba dentro de la provideisiastica de
Sevilla y era una de las mas proximas geograficamentia.aSen embargo, sélo se
conservan en su archivo tres obras de Pedro RabBdssa.salmosLaetatus suny
Lauda Jerusalenson para 6 voces y continuo y estan fechados en 1713 y 1727
respectivamente y el motedaidite universi popules para 12 voces y continuo y es una
copia del que se conserva en el Real Colegio Semina@migris Christi de Valencia.

El manuscrito de Valencia esta escrito en claves glel de Malaga esta transportado y
firmado por Juan CuevasEsta fue la primera obra de P. Rabassa transcrithlicpda
a finales del siglo XIX por Hilarion Eslava.

d) Colegial de Olivares (Sevilla)

La produccién musical de Pedro Rabassa conservada eshigbade la iglesia
Colegial de Olivares, localidad proxima a la ciudad de Seudfaoximadamente a
veinte kildmetros- asciende a 89 obras y es -juntolaae la Catedral de Valencia- la
mas voluminosa localizada hasta el momento. Ademtsesda mas numerosa hallada
en una iglesia donde el compositor no trabajé y restét gran interés porque la

'8 Antonio Martin Moreno (dir.)Catélogo del archivo de musica de la Catedral de M4lagmnada,
Centro de Documentacion musical de Andalucia, 2003, v. 2, pp/80/%En este catédlogo se cita una
pieza masyirgo prudentissimaque no corresponde a Rabassa.

19 Este inquieto maestro valenciano ocupd los magistdeosapilla en Tortosa (1817), Jativa (1818),
Malaga (1824), Toledo (1825), Cérdoba (1827-33) y Valencia (1833EB&¢ionario de la musica
valencianav. 1, p. 273. A pesar de su breve magisterio en Matijéa,en su archivo catedralicio un
considerable nimero de sus composiciones y copias maasistzimaestros valencianos de la época.

20 Hilarién EslavalLira Sacro Hispana, s. XV|Il1852-1860, t. |, serie 12, p. 41.
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mayoria son villancicos que proceden de la Catedral ddeSéktos representan el 70
% de la produccién de Pedro Rabassa conservada en OjiMasesbras latinas el 30 %
restante. Tres de las piezas aparecen repetidasglada® para plantillas diferentes.
Aunque hay un villancico anénimo cuyo primer verso cdiaion un texto al que
Rabassa puso musica, el resto difiere por lo que no smdde atribuif® Las
lamentaciones representan el 18’5 % de las obras en l&ilecciones el 3'7 %; los
canticos el 18’5 %; las misas el 11’1 % y los salmat8dl % (véase tabla 78).

Todas las obras latinas de Pedro Rabassa en Olaae=cen fechadas, excepto
seis. Sin embargo, la fecha no es la de composiciGm &in copia, ya que son
posteriores a su fallecimiento. El copista de Rabfagsduan Pascual Valdivia, maestro
de capilla de la iglesia Colegial de Olivares entre 1760-18f&te adapté la mayor
parte a la reducida plantilla musical de la que disponialopgue tan sélo algunas de
ellas tienen violines (18’5 %), bajones (7'4 %) y 6rgano 8)/ La plantilla vocal no
consta en dos casos Y las obras restantes son fiata €8'5 %); a duo (3'7 %); a 3
(37 %); a4 (37 %Y a5 (14’8 %); a 6 (44'4 %); a7 (3'7 %)y a 8 voces (3'7 %).

e) Colegiata de Jerez de la Frontera (Cadiz)

Esta colegiata fue una de las cinco iglesias que senteaban dentro de la
provincia eclesiastica de Sevilla en el siglo XVIII ypdadia también de su sede
metropolitana, la Catedral de Sevilla. En el archivo al€Cblegial jerezana sélo se
conserva de P. Rabassa el respons@rivos omnes 4 voces y acompafiamiento
continuo® La obra no esta fechada y esta también en el Reafjidoseminario de
Corpus Christi de Valencia por lo que probablemente fuguesto durante la etapa en

la que Rabassa ocup6 el magisterio en la Catedral deciéa{@@14-17245°

2L véase Rosa Isusi Fagoag@ptios los elementq4745), un villancico de Pedro Rabassa relacionado
con México en la Colegiata de Olivares (Sevilla)”, enil&@embero y Emilio Ros (edsba musica y el
Atlantico. Relaciones Musicales entre Espafia y Latinoamérnuga cit. pp. 105-155.

22 Ah del confuso cagsillancico a la Concepcion, 1749. En Mn.

3 yéase Joaquin Romero Lagard@san Pascual Valdivia, maestro de la Colegial de Olivares (1760-
1811),Sevilla, Universidad, 2004 €atalogo del archivo de musica de la antigua Colegial de Olivares
Madrid, Sedem, 2006.

%4 Se trata de un arreglo del Sal@redidia 6 voces (TiT/TIATB) reducida a 4 (TiTiAT)

% José Luis Repetto Betelsa musica en la Colegiata de Jerez de la Frontderez de la Frontera,
Centro de Estudios Historicos, 1980 126. Agradezco a Marcelino Diez el haberme propaadiorel
incipit musical.

%6 Esta obra esta editada en Rosa Isusi FagoagaRete)Rabassa, muisica barroca per a la catedral de
Valéncia...op. cit.
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f) Monasterio de San Clemente (Sevilla)

En este monasterio de la ciudad de Sevilla con mas desgjiete de antigiiedad
gue fue fundado tras la conquista de la ciudad por el repi@onll y que pertenece a
la orden del Cister se ha localizado recientemente da Sancti et lustipara 4 y 8
voces con violines y continuo fechada en 1754 e inventgpiadal propio Rabassa en

1759 aunque hoy Gnicamente se ha localizado en este arahivesting’.
2.1.2. Aragon
a) Catedral de Teruel

En la Catedral turolense se conservan cinco obrasastellano de Pedro
Rabassa (tres villancicos, una cantada y un tono), cgia Bhmomento no aparecian
referenciadas en ningun catalogo o estéidibodas estas piezas son para voces con
acompafnamiento continuo. Los tres villancicos son pasaplemtilla de dos coros:
Aliento mortaleg8 voces)| as flores, las ave& voces) Démosle vayd (8 voces) y las
dos restantes son para tiple solista, la canfad®laria Santisiman su soledag tono
Deslumbrada navecillaEsta ultima data de 1714 y lleva textos a lo “divina Yo
humano”. La temprana cronologia de este tono y la prdainde la Catedral de
Valencia, donde Pedro Rabassa trabaj6é durante diez Bfibs1724), sugieren que las
obras halladas en Teruel podrian proceder de ValenciarBandiaber sido llevadas alli
por Crisanto Jacinto Escobar, maestro de capillaeznel y uno de los examinadores
de Pedro Rabassa cuando obtuvo el magisterio en la @avetenting® He podido

27 E| archivo musical del monasterio se encuentra endaseatalogacion a cargo de Alfonso Pefia, a
quien agradezco el haberme proporcionado el incipittdeobsa y también a Juan Maria Suarez Martos
la informacion al respecto.

2 José Martinez GilLa musica en la Catedral de Teruel (1577-171@3mplona, Universidad de
Navarra, 2011. Agradezco a este investigador su amabilidpdriaitirme el acceso a las obras de
Rabassa en Teruel.

29 Un villancico de Diego Durén con el mismo incipit textyalemejante incipit musical se conserva en
la Catedral de Teruel (sec. 32, n © 180). José Martineka3ihsica en la Catedral de Teruel...op. cit.

% Vicente RipollésEl villancico i la Cantata a Valencia... op. cip, XIV y Antonio Martin Moreno,
Historia de la misica espafiola. 4.s. XVIII... op., @t 166. Esta hipétesis la compartié6 conmigo José
Martinez Gil.
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constatar que los trasvases de musica y musicos estmestduciones valencianas y
aragonesas fueron bastante frecuentes también ex\dlk 3"

En la Biblioteca Nacional de Madrid he localizado eltdexnpreso delLas
flores, las avesque se interpretd en la Catedral de Sevilla en la fdativide la
Inmaculada Concepcion de 1724, el mismo afio de la incorpo@eiBrdro Rabas$a.
Probablemente el maestro compuso este villancicosealiimos meses de su estancia

en Valencia, ya que acostumbraba a componerlos caanbasinterioridaé

2.1.3. Castilla-Ledn y Navarrd*

a) Catedral de Astorga (Leon)

En este archivo se conserva un manuscrito titulRimimentos para la
composiciéncon parte de la obra tedrica de Pedro Rabassa. 8ed&gain cuaderno
manuscrito de veintitrés hojas pautadas, cosido porrie feeral izquierda. Tras el
estudio de este pequefio libro, en el que aparecen ejercieiosontrapunto y
composicién desde 2 a 8 voces, he podido comprobar queasddrah resumen de la
primera parte de las tres que tienéslaia para principiantesle Pedro Rabassa, cuyo
manuscrito esta en el Real Colegio Seminario de C&huisti de Valencid®

b) Catedral de Palencia
Alli se conserva la cantada de Pedro Rabasta nuevpdedicada al Santisimo

Sacramento, para tiple solista, dos violines y acompiaiidony consta de tres arias, dos
recitados y una seccion final Adagia®

%1 Rosa Isusi Fagoaga, “Conexiones musicales entre Teruelepcdiaen el siglo XVIII", enTeruel.
Revista del Instituto de Estudios Turolens@91 (11), (2006-2007), pp. 205-226.

32 Mn, VE/1310-43Catalogo de villancicos y oratorios en la Biblioteca Nacional ...cifp.p. 116.

% Por ejemplo, en 1734 Pedro Rabassa pidi6 al Cabildo hispaies meses de permiso para convalecer
de una grave enfermedad y ya tenia los villancicos deddldy Reyes compuestos antes de enfermar.
Se, AC 1734, sec. I/ Leg. n ° 108, p. 408. Védeeniso y sustitucion en los dias dobles concedidos por
el Cabildo hispalense al maestro de capilla Pedro Rabassa (Ef3dl)apéndice documental.

3 La Catedral de Palencia y la Colegiata de Roncesvallesifiamparte en el s. XVIII de la provincia
eclesiastica de Burgos; la Catedral de Astorga y Salandeda provincia eclesiastica de Santiago de
Compostela; y la Catedral de Valladolid de la provinclasastica de Toledo.

% véase apartado sobre la musica teérica de Pedro Raesse capitulo y tabla 78.

% El incipit del primer recitado es “A la esfera divindbsé Lépez Cald,a Misica en la Catedral de
Palencia... op. cit.f. 1, p. 162. Agradezco a los archiveros las facilidadesrparoducir la pieza.
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c) Catedral de Salamanca

En la Catedral de Salamanca se catalogaron once obRexdd® Rabassa, diez
en latin y una en castellano. Entre las obras latiap®btho salmos y dos misas (véase
tabla 78). Los salmos cuentan con una plantilla vareadee 3 y 9 voces y algunos
llevan acompafnamiento de violines, coB@um invocaremCum invocarem exaudivitme
Deusy Qui habitat En el titulo de una de las dos misas diiga a 4 con violinepero
aparecen partes para 8 voces, dos violines, dos clarasesnparamiento continuo.

Casi todas estas obras son Unicas a excepcién de tres goneuentran en algun
otro archivo. Sélo una de ellas, la mlsadevotione Beatae Mariae Virginiaparece
fechada en 1741 y se conserva una copia en la catedradie €I villancicoAy
amado Jes(ses para 3 voces (TiAT), violines y acompafiamientoimoot Esta pieza
esta incompleta en la Colegial de Olivares (Sevika) la fecha de 1768 y también he
localizado una copia en la basilica de Guadalupe de M&xi€o con el texto dedicado
a la Virgen y escrito un tono alto. La fecha y la lze&ién de copias hacen pensar que
las obras conservadas en Salamanca procedan de |lz@®t#lpaa de P. Rabassa.

Desgraciadamente, varias de estas obras mencionadgsardesaon del
archivo a mediados de los afios 1990 y hoy sélo se conggrizs misa#n devotioney
a 4 con clarines, uMliserere Cum invocareny Beatus vir Dejo constancia de todas las
piezas con la esperanza de que puedan ser devueltas a grodtuperadas.

d) Catedral de Valladolid
Se conserva Unicamente la cantadla como vuela para tiple solista con
continuo* La misma esta también en el archivo de la iglesiaam¢ Bere en Canet de
Mar (Barcelona) con la denominacién de villancico.

e) Colegiata de Roncesvalles (Navarra)

En la Colegiata de Roncesvalles se conservan tres die Pedro Rabassa, dos
misas en latin y tono en castell&nfvéase tabla 78). Las dos misas se encuentran

37 Higinio Anglés deja constancia en su articulo “El archivasical de la Catedral de Valladolid”,
Anuario Musical(1948), p. 89 de la existencia de una cantada a solo con aconieafo. Véase José
Ldpez CaloLa musica en la catedral de Valladalidalladolid, Ayuntamiento, 2007, 8 vols.
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también en otros archivos espafioles, mientras que lacohrgexto en castellano es
Unica y estéa fechad&i( el mar de la gracial719). Una de las misas esRiequieny

se conserva también en la Catedral de Valencia cha fée 1713. La otra es la misa
Salve Sancta Parenstambién se encuentra en el Real Colegio Seminar©odpus
Christi de Valencia y en la Catedral de Sevilla.

Las obras en Roncesvalles proceden de los periodos eReglie Rabassa
trabajé en Vic (1713) y Valencia (1714-1724y probablemente pudo llevarlas alli
algin musico de la dinastia de los Aclifia quizas Sebastian Maestu, clérigo y
musico de las catedrales de Burgos, Pamplona y ColegidRancesvalles.

La plantilla de las obras latinas es mas numerosdaogee presenta la obra en
castellano. La misa dgequienes a 8 voces, violines y acompafiamiento continuo y la
misaSalve Sancta Pareres a 9 voces con acompafiamiento y el ttmel mar de la
gracia esta compuesto para un solo coro de 4 voces (TIiTIAT).

2.1.4. Cataluna

a) Biblioteca de Cataluiia (Barcelona)

En la Biblioteca de Cataluiia se conservan cinco ceitipoes de Pedro
Rabass#, un breve resumen parcial de su tratado de compoSigid@h texto impreso
de unaSerenata alegoéricgue el misico compuso en 1742Ina de las cinco obras es
una sonata escrita para teclado (6rgano), la Unica edtmlasivamente instrumental

conocida de Pedro RabassQuizas se le pudieran atribuir a este compositor tambié

% Segin M 2 Concepcion Pefias Gar@atalogo de los fondos musicales de la Real Colegiata de
RoncesvallesRamplona, Fondo Puablico Gobierno de Navarra, 1995, pp. 272-273.

%9 En este archivo también se conservan numerosasaiasos importantes misicos que trabajaron en
el area valenciana como Francisco Vicente Cerverapl&idcorihuela, Francisco Hernandez lllana,
Vicente Hervas, Manuel Narro, Teodoro Ortells, OnBfeéalva, José Pradas y Vicente Rodriguez.

*0'M @ Concepcién Pefias Garcia, “Los Acufia, una famientsicos”Revista de Musicologf&IX, n ©

1-2 (1996), pp. 179-208.

1 véase apartado sobre teoria musical en el capitulsuXglacion con el masico Sebastian Maestu.

“2 Felipe Pedrell en sGatalech de la Biblioteca Musical de la Diputacié de Barcelonap..cit.,recoge
solo tres (motet® mgnum mysteriuncantadaly dolor mioy tonoElisa, gran reind.

“3 véase apartado sobre la mUsica teérica de Pedro Ra&iess& mismo trabajo.

“ véase apartado sobre la actividad de la capilla de mestiedralicia en el Palacio arzobispal de Sevilla
en el capitulo V.

“En el ms. M 1012, que ha sido estudiado por Agueda Pedrero-EfiEalsambio estilistico de la
musica para teclado en Espafia a través del manuscrito M1dHi®; tocata, sonataAnuario Musical

51 (1996), pp. 135-156 lya sonata para teclado. Su configuracién en Espafaladolid, Universidad

de Valladolid, 1997. La sonata ha sido editada por Bernat QadiyéPere Rabassa. SonatBarcelona,
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otras dos piezas escritas a continuacion en el misamusorito M 1020 que no llevan
autoria. Este manuscrito recoge repertorio para insttomda tecla (6rgano o
clavicémbalo) de compositores que trabajaron en la ciudahdal fundamentalmente
de Vicente Rodriguez Monllor y Francisco Vicente Cerverganista de la catedral y
del Real Colegio Seminario de Corpus Christi respectvaendurante la primera mitad
del s. XVIII. Otros compositores representados menasa@dos son José Guerra y JOSé
Grau, cuya obra esta fechada en 1741. El manuscrito estioiofde mano de varios
copistas y en la portada de pergamino deteriorada (redalida un libro de coro) se
puede leer “Sandoval’ y “Valencia”, con lo que no hay dadhre su procedencia
valenciana, seguramente de alguna de las dos instituciclee®@mente mencionadas.
Podemos aportar algunos datos inéditos y una hipGtesectesp su procedencia, ya
gue me inclino a pensar que procede del Real Colegio Semawr@orpus Christi
debido a varios factores: el primero es que tras el rordbr F. Vicente aparece
detallada su vinculacion con la institucién “organista dee@lo”; el segundo es el
formato del manuscrito, que es semejante a otro libr@ teala conservado en el Real
Colegio; pero la razon mas determinante es el hecho derglee parte trasera de la
cubierta aparece escrito con pluma en tinta negra “t&, @bro.” Y hemos localizado a
un Ramon Ortiz Andreu que fue organista 2° y capellan deecoedbReal Colegio entre
1908 y 1910 y posteriormente consiguidé un puesto en la catedfarttesa de donde
procedié’. Es posible que este organista se hiciera con el lib@antiusu etapa en el
Real Colegio y lo llevara consigo a la catedral tamepen la cual se formé el eminente
musicélogo y compositor Felipe Pedrell. Fue precisamentafiondespués, en 1911
cuando en Tortosa, su ciudad natal, se le rindi6 homarajePedrell y entonces pudo
recibir este manuscrito que pasaria con su legado a latBda de Catalufia.

Otras composiciones conservadas en la Biblioteca deu@atgl que también
pudieran haber pertenecido al legado de F. Pedrell sorsgbn®orioO magnum
mysteriumy el moteteExultate cunctin Doming escritos para una plantilla de 8 voces
con acompafnamiento continuo. Ambos manuscritos sonscdglss. XIX y el segundo
mencionado esté firmado por Juan Bautista Guzman en 1&B86najue era maestro de
capilla de la catedral de Valencia y trabajaba en der@cién y recuperacion de su

Tritd, 2006 y grabada en CD pblarmonia del Parnaglirigidos por Marian Rosa Montagut &alve
Regina(2010).

6 E:VAcp. Libro de entradas9-18 y 13-199. Citado por Antonio Domenech CorRaéal Colegio
Seminario de Corpus Christi. Listado de su personal desde su fundacion elmas&04in del afio 2004.
Valencia, 2004, p. 38 (Inédito). Agradezco a este investigadgenerosidad al haberme facilitado una
copia de su trabajo.
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archivo musicat! Este maestro pionero en la recuperacion del patrimonigcahien
Valencia, en especial de la obra de J. B. Comes, estlacionado con prestigiosos
investigadores de la época, entre ellos F. A. Barbien, elogue mantuvo contacto
epistolar. Probablemente este motete pudo ser un endidBd€&uzman a F. Pedrell, ya
que era bastante frecuente que los musicos se intercambiaras y ampliaran asi su
conocimiento sobre repertorio.

Las otras dos piezas son una cantada relighgsdolor mioy un tono profano
Elisa, gran reina compuesto este Ultimo para conmemorar la victoria deliduque
Carlos de Austria en la batalla de Almenara (Casteln 17102 Estas obras con el
texto cuentan con una plantilla reducida (tiple solistaagompafiamiento continuo) @stan
estructuradas en varias secciones que incluyen recitadaasy muy de moda en la
musica de comienzos del siglo XVIII. El tono lleva ades un texto sobrepuesto “a lo
divino” en algunas secciones, de lo cual se deduce queutilezaglo en alguna ocasion

posterior en un contexto sacro.

b) Catedral de Tarragona

En la catedral tarraconense se conserva la secustatiat Mater Dolorosale
Pedro Rabassa, para 4 voces (dos tiples, un alto enar)tcon acompafiamiento
continuo?® Quizas esta pieza pueda concordar c@tabat Matedel masico del que se
conservan ejemplares en las catedrales de Cadiz y Duflléyico), ya que es para
semejante plantilla y tori

c) Catedral de Tortosa (Tarragona)

En este archivo musical poco conocido hasta el momsatoonservan seis
piezas religiosas con texto en castellano de PedrasRaptodas Unicas a excepcion de

una. Se trata de dos tonoMilagro el mas supremopara tiple, violines y

" \V/éase su voz en Bliccionario de la musica valencianaop. cit v. 1, p. 474-475.

“8 El tono Elissa gran reinaha sido transcrito en varias ocasiones: Josep Rafaeéras i Bulbena,
Carlos d’Austria y Elisabeth de Brunswich Wolfenbiittel a Barcelonargn&.. op. cit.,pp. 523-529
Francesc Bonastre, “Pere Rabassa... ‘lo descans deededis’...op. cit, pp. 81-104 y junto Ay dolor
mioenP. Rabassa. Dos cantatas para soprano y bajo contidotierussa, Ed. Scala Aretina, 2002.

9 Francesc Bonastre, Josep Maria Gregori y Montserraél&dnventaris dels fons musicals de
Catalunya. Fons de la Catedral de Tarragofen preparacién). Agradezco al profesor Gregori su
amabilidad al proporcionarme la informacion.

*0 No he podido corroborar la hipétesis porque el archivbatieagona esta en proceso de catalogacion.
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acompafiamiento yEs Tomaspara duo de tiples y acompafiamiento que esta
incompleto), dos cantada&dmirese el mundoopiada por “Dol¢” en 1742 xugusta
mesafechada en 1718 para contralto solista y acompanamigrdo$ villancicos Al
templo inmortalfechado en 1723 que es para 10 voces pero esta incomplaé y
dulzura tan sonorafechada en 1729 para 4 voces, violines y acompafiamientmétam
incompleto). Todas las piezas llevan secciones deadeciy aria alternando con
estribillo y coplas, a excepcion de la ultima menaditangue solo tiene estribillo y
coplas®*

El texto deAl templo inmortalse conserva impreso en la Biblioteca de la
Universidad de Cambridge (Gran Bretafia) y en el pliegmdieai que se cantd en la
catedral de Sevilla en la festividad del Espiritu Santo de. Pi#&anto, vemos como el
villancico ya estaba compuesto antes de la llegada de Redbassa a Andalucia y alli
lo reutiliz6 al comienzo de su magisterio en la capitaillana’? Se conservan varios
ejemplares de pliegos con textos del villancueé dulzura tan sonoran la Biblioteca
Nacional, la Abadia de Montserrat y la Biblioteca d&faversidad de Cambridge, que
se cant6 en la Catedral de Sevilla en la fiesta de Riey@%28. Otra copia de la musica

de este villancico se conserva también en las catedt@al®urango y Puebla (México).

d) Iglesia de Sant Pere i Sant Pau en Canet de Mar

(Barcelona)

En el archivo de la Iglesia de Sant Pere i Sant Pataeet de Mar, uno de los
mas interesantes y nutridos de Catalufia sobre musicecdase conservan dos piezas
de Pedro Rabassa con texto en castellano, ambasparsotista con acompafnamiento
y con secciones de recitado y afidlna de ellas ey cémo vuelay se conserva una
cantada con el mismo incipit en la catedral de Vallddala otra pieza es la cantada

°1 Agradezco a Marian Rosa Montagut su amabilidad al pciparme esta informacion que aparecera
en su articulo “Mdsica y musicos valencianos en ladtattele Tortosa”, en Rosa Isusi y Greta Olson
(eds.),Actas del congreso conmemorativo del cuarto centenario de la mueBandduan de Ribera,
Valencia 29 de junio a 2 de julio de 20(Eh preparacion).

%2 Este parece el mismo caso de otros villancicos que podatar del periodo valenciano del maestro
gue se interpretaron en Sevilla entre 1724 y 1725, ¢@ndlores, las ave#\h de la I6brega estario
Selvas apacibles

*En Maria Ester Sala y Josep Maria Vilar, “Una aproximaais fons de manuscrits musicals de
Catalunya (I)", Anuario Musical44 (1989), p. 164 se referencio sélp como vuely la otra pieza esta
recogida en Francesc Bonastre, Josep M2 Gregori y AndnarG Inventaris dels fons musicals de
Catalunya. Volum 2/1: Fons de l'església parroquial de Sant Pere i Sant Pau d¢ @arMar,
Barcelona, Generalitat de Catalunya, 2009, pp. 401-402.
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Dixo la sabiduria cuyo texto lo he localizado en un manuscrito del poalangiano
José Vicente Orti y Mayor con la anotacién de “paranfantillo de la Iglesia Mayor”
[de Valencia}*

Segun F. Bonastre gran parte de los fondos musicales det @anMar
provendrian de copias realizadas por Tomas Milans i Godalgtolepertorio de la
capilla de musica del Palacio de la Condesa de Barcdimt@.compositor canetense
fue maestro en la mencionada capilla que estuvo al sedacios virreyes entre los
siglos XVII y XVIII.* Considero valida esta hipétesis para la primera pieRaflassa,
Ay como vuelaSin embargo, la presencia del textddibeo la sabiduriaen la fuente del
poeta valenciano José Vicente Orti nos hace pensaesjaesegunda pieza date del
periodo de nuestro muasico en la Catedral de Valencia (1714-17@4¢ ge copiara
posteriormente o que llegara por alguna otra via, como dlegarCanet de Mar las
musicas de otros maestros activos en la ciudad del TEuntige ellos A. T. Ortells, J.
Cabanilles o A. Bailén.

2.1.5. Comunidad Valenciana e Islas Balear&s

a) Catedral de Segorbe (Castelldn)

En el archivo de la Catedral de Segorbe se conservan aimhs de Pedro
Rabassa, cinco en latin y tres en castellano (tébte78). Todas ellas son religiosas, a
excepcion del duo de tiples ‘humano’, es decir, profammr a cuyas aras rendid6
Sélo una misa vy el villancictkn médico y un letradoestan fechadas (1728 y 1730,
respectivamente). Ambas estan incompletas y la masida he encontrado en ningan
otro archivo. Sin embargo, he localizado el textoUtemédico y un letraden un
manuscrito con poesias del valenciano José Vicente yONlayor® Ademas se

> Mn, ms. 14097, p. 123. Véase apartado sobre la colaboracidRabassa en el capitulo IX.

% Francesc Bonastre, Josep M2 Gregori y Andreu Guimaentaris dels fons musicals de Catalunya.
Volum 2/1...op. cipp. IXy L.

% La di6cesis de Mallorca formé parte de la provincizsiéktica de Valencia hasta 1782, afio en que
pas6 a depender de la metropoli de Tarragona. Q. Aldea, Th Malki Vives (eds.)Diccionario de
Historia eclesiastica... op. citt, Il, p. 1010.

" \/éase la edicién en partitura y el estudio musical entesbajo.

%8 | a palabra “asistiran” del fragmento de texto que se cemser Segorbe, concuerda con el del aria que
aparece integra en el libro de José Vicente Orti y M&gpm@sias sacrap. 202. VA sm, Ms. 6366.
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conserva el villancictyn maestro de capillacuyo temética fue de las mas recurrentes a
lo largo de todo el s. XVIR?

La plantilla vocal e instrumental que presentan lassotbedarchivo catedralicio
de Segorbe es muy variada. Tres de las piezas laanasntacion, misa y salmauda
Jerusalen llevan violines y el resto sélo acompafiamiento iooot El salmoLauda
Jerusalemesta escrito para 10 voces, dos obras estan esci@asces: la misa y el
moteteO Sacramentum pietatitn Misererees a 4 voces y la lamentacion y las obras
en castellano son para duo de tiples.

Debido a la proximidad geografica, a las fechas que presiestamnuscritos y
la autoria de uno de los textos en castellano, laasadr Segorbe estarian compuestas

por el maestro Rabassa durante la etapa valenciana.

b) Catedral de Valencia

En la Catedral de Valencia trabajé el maestro Rabdssante una década, de
1714 a 1724 y en su archivo se conservan 89 obras suyas taid#asé8). La mayor
parte de ellas (el 61’7 %) son latinas, mientras quesed (88’2 %) llevan el texto en
castellano y todas son villancicid.as obras latinas ofrecen mas variedad de géneros:
las antifonas, lamentaciones y responsorios represehia% cada género; los canticos
y secuencias el 2’2 % respectivamente; los versos €63'8l 10 % son misas; y los
motetes y salmos representan el 20 % cada género.

La plantilla vocal que aparece en los villancicos esapry 12 voces,
distribuidas en dos o tres coros. En las obras latarabién predomina una plantilla
vocal amplia de 8 y 12 voces pero también hay algunastpanaes, 4 voces Y tiple
solista (por ejemplo, el vers&epulchrum Christi Esta nutrida plantilla vocal
contribuia a dotar de mayor solemnidad y esplendor lacegs gozaba de gran
tradicién en la Catedral de Valencia desde el siglo Xdih Juan Bautista Comes y
Juan Cabanilles. Mas de la mitad de las obras en latin (58 %) que Pedros&aba

%9 La musica déJn maestro de capill@sta en Rosa Isusi Fagoaga (efleke Rabassa, musica barroca
per a la catedral de Valéncia...op. cif. ha sido grabada en CD por Harmonia del Parnas dirigidos por
Marian Rosa Montagut eédalve Regin€2010).

% El archivo de la iglesia Colegial de Olivares (Sevitiaserva el mismo nimero de obras. A diferencia
del archivo de la Catedral de Valencia, el de la Colegra@arwa un mayor numero de obras en castellano
(70 %) y un menor numero de obras latinas (30 %).

®1 En el archivo del Monasterio de San Lorenzo del Edcsiaonserva una misa de Sebastian Durén ‘a
la moda valenciana’ que esta compuesta a 10 voces. Véasel $arhige Catalogo del archivo de
Musica de San Lorenzo el Real de El Escofiaienca, Instituto de Musica Religiosa, 1976, p. 273.
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compuso para la Catedral de Valencia estan escritas@cé2 distribuidas en tres coros
y en la mayoria de los casos, la timbrica del primes es mas aguda (TiTIAT). Las
obras a 11 voces representan el 7’2 % del total de @inaad de Rabassa conservadas
en la Catedral de Valencia; las obras a 10 voces, &l%2'a 9 voces el 54 %, a 8
voces el 7'2 %, a 6 voces el 3'6 % y solista el 5’4 %.

La gran mayoria de los villancicos de Pedro Rabassa €atkdral valenciana
también son a 12 voces (61'7 %), el 3 % es a 11 voces; el 14'T0oces; el 5’8 % a
9 voces y el 14’7 a 8 voces. Los villancicos estan dddgaquince a la festividad del
Nacimiento (44 %); diez a la Asuncién (30 %); siete dmths al Santisimo Sacramento
(20 %); uno a la Concepcién (3 %) y otro a San Bartos¥é).

La mayoria de las obras conservadas en la Catedraldacia corresponden al
periodo en que Pedro Rabassa trabajé alli, como atestigganbras que estan
fechada$® Ademas, se conservan dos misésii{ sermo inter fratresy de Requiem
compuestas un afio antes de la llegada de Pedro Rabaskm@av/@d713). Ademas,
también se conservan algunas copiadas a finales deD&iglby del siglo XIX, entre
ellas algunas transcritas en partitura por Juan Ba@istanan, maestro de capilla de la
Catedral de Valencia entre los afios 1877 y 1888. Este madsbard en 1881 un
inventario con los fondos musicales conservados eatled@l de Valenci¥, en el que
dej6 constancia las siguientes obras de Pedro RaBassaco canticos, una
lamentacién, diez misas (dos dRequien) veintiln motetes, trece salmos, dos
secuencias y treinta y siete villanci®8sTambién resefié las obras de Pedro Rabassa
“mas usuales” y que se seguian interpretando en la Catledk#glencia a finales del
siglo XIX: Dixit Dominusa 8 voces con acompanamierBgatus vira 10 voces con
acompafnamientol.aetatus suma 8 voces con acompafiamiento (en partitura) y

Sepulchrum Christa solo de tiple con acompafiamieffto.

2 La plantilla utilizada por Pedro Rabassa durante su etpala Catedral de Sevilla es
predominantemente a 8 voces. Se conserva alguna obra aek? @omo el motetglegit eos Dominus
(1729), compuesto para conmemorar la entrada real de Felipe €orte en Sevilla y variddiserere

®3 Se conservan algunas obras reducidas o arregladascbanpfasterior en el archivo de la Catedral de
Sevilla, como las misasbsque brevis breyiste sanctuy Salve sancta parens

% Se conservan dos ejemplares de los inventarios de Jaalist8 Guzmanindice de las obras
musicales en la Catedral de Valen§\4A bm, Barb. Marti 716-111) kwventario de las obras musicales
de la Catedral de ValencigMn, Ms. 14075/5).

65 véase una relacién de estas obras de Pedro Rabasisapéndice documental.

€6 16 villancicos al Nacimiento, 8 al Santisimo Sacramet? a la Asuncién y 1 a San Bartolomé.

67 “Este es uno de los versos que actualmente cantamfistiios en la Octava de P[ascua] de
Resurreccion.” Juan Bautista Guzmdnyentario de las obras musicales... op.,c. 17. Mn, Ms.
14075/5. Esta editado en el t. Ill de este trabajo y ha sidmdwaen CD por Harmonia del Parnas
dirigidos por Marian Rosa Montagut 8alve Regin2010).
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c) Real Colegio-Seminario de Corpus Christi de Valencia

Las veintidds obras que se conservan en el archivo deld®é&gio Seminario
de Corpus Christi, conocido coloquialmente en la ciudadocGolegio del Patriarca,
son en latin y se encuentran también en otros arcf@atedral de Valencia, Catedral
de Sevilla y Colegial de Jerez). Concretamente, ta$aslras conservadas en el Real
Colegio, excepto dos (midate sanctusy responsorioO vos omngs se conservan
también en el archivo catedralicio de Valencia (véaska t&8). Varias aparecen en el
archivo de la Catedral de Sevilla fechadas y reducidasnaennr nimero de voces, lo
qgue parece indicar que Pedro Rabassa las arregldé postarierpara su interpretacion
durante su etapa en la Catedral hispalense (1724-%2757).

Alguna de las obras estd fechada en 1722 y la mayoria faesechas y
caracteristicas fisicas posteriores de finales del\8ll X s. XIX. Por ejemplo, el
motete Exultate cunctiestd transcrito en formato partitura con grafia dedIX. En
otras, comoMemento Domingy O vos omnesaparecen escritos los nombres de los
infantillos que lo cantaron y en la segunda obra laafete 1799. Por tanto, parece
l6gico suponer que datan del periodo que Pedro Rabassa mpdadéGatedral de
Valencia y que se mantuvieron en el repertorio del Relelgi@odurante el s. XIX.

Cabe resaltar que en el archivo del Real Colegio seo@ta copia manuscrita
del tratado tedrico de Pedro RabadSaja para los principiantesEste tal y como
aparece escrito en su portada ya estaba iniciado en Vakemcl720 y se acabd de
copiar con posterioridad al fallecimiento de P. RabamsaSevilla en 176%. El
manuscrito fue depositado en el Real Colegio por VicRigellés Pérez junto al resto
de su legado en 1939 tras la Guerra Chilste maestro, pionero en la investigacion del
patrimonio musical valenciano, debié de conseguir el tathdtante su etapa en

% E| responsorid magnum mysterium 12 voces con fecha de 1722 en el Real Colegio se encuentra
reducido en la Catedral de Cadiz a 8 voces con la tactia fle 1781. También la miste Sanctugsta

a 11 voces en el Real Colegio y reducida a 7 voces con teeli736 en el archivo de la Catedral de
Sevilla. Véase la musica de la primera version editad®osa Isusi Fagoaga (ed?gre Rabassa, musica
barroca per a la catedral de Valéncia...op.\cile la segunda en el t. Il de este estudio.

69 véase apartado sobre la musica teérica de Pedro Raesseapitulo X.

" Tal y como se lee en la etiqueta pegada en el mssicomarca de propiedadicente Ripollés Pérez
(Castellén, 1867-Valencia, 1943) se formd en la Catedral desEgrile donde fue maestro de capilla en
1893. Dos afios después ocupo6 el magisterio en el Real Cotgingsio de Corpus Christi de Valencia,
puesto que dejé para perfeccionar sus estudios musicales eid.NDEsde alli, se presenté y gané en
1903 las oposiciones de maestro de capilla de la catedravile. Bis afios después regreso a Valencia
como maestro de canto coral de la Catedral Metropolitalgh Seminario, puestos que dejé en 1927 para
ocupar una canonjia hasta su fallecimieBiocionario de la musica valenciana. 2, p. 344-346.
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Sevilla' y éste despertaria su interés por la figura de P. Rghasgque a él debemos el
primer estudio amplio sobre su obta.

d) Oratorio de San Felipe Neri en Palma de Mallorca

El oratorio musical es un género menos conocido que ctenpianilitudes y
diferencias con el villancico y la épera. Los estudai®e este género son cada vez mas
abundantes y existe una desproporcion entre la dispeatsifos libretos impresos y el
desconocimiento de la mayor parte de su mdsica.

Una fuente importante para el estudio de la musica deofatorios es
precisamente la Congregacion de San Felipe Neri de Régnidallorca, donde se
localizé la musica de siete oratorios entre los quensaentra uno de Pedro Raba$sa.
Se trata dé.a Gloria de los Santegjue se represent6 en la Congregacion de San Felipe
Neri de Valencia en 1715 y en Mallorca en 171Bst4 compuesto para cinco voces
(TITIATB) que representan personajes alegoéricos, creemioda intencion de ayudar a
los fieles con su discurso moral a seguir las doctdedsa Iglesia y presenta similitudes
con otros oratorios de P. Rabassa de los que Unicamenita tlegado el text6.

Por otra parte, el villancicBues todos tenemos un alifr@ 273 del catalogo)

lleva la anotacién de “Mallorca 1719, probablemente doedengié una copia.

2.2. Otros paises de Europa

Algunas obras de Pedro Rabassa han llegado a biblialecasos paises de
Europa y encontramos que en Gran Bretafia y Portugal sereamsformando parte de

! Parece ser lo compr6 a un anticuario en Sevillaadegco a Andrea Bombi esta informacion aparecida
en la correspondencia entre V. Ripollés y F. Pedrellesoada en la Biblioteca de Catalufia.

2 Vicente RipollésEl villancico i la Cantata del segle XVIII a Valencia... op., @p. XIlI-XX.

3 Véase Montserrat Sanchez Siscéit,oratorio barroco en Aragén y su contexto hispanidesis.
Zaragoza, Universidad, 1992 y “Aportaciones sobre el woagspafiol en el s. XVIII"Revista de
Musicologia XVI, n °© 5 (1993), pp. 2874-2880; Xavier Daufls oratoris de Frances Queralt (1740-
1825).Lleida, Institut d’estudis ilerdencs, 2004 y M2 Teresa Fd&adlester A. T. Ortells y su legado en

la musica barroca espafiolavalencia, Institut Valencia de la Mdusica, 2007. Una de dssasas
grabaciones en CD es la detatorio Sacro a la Pasion de Crismbmpuesto en Valencia por Antonio
Teodoro Ortells en 1706 e interpretado por el grupo Capellanistirs (Audivis Ibérica S. A., 2000) a
partir de la transcripcion de M @ Teresa Ferrer Ballgspeiblicada en Valencia, Ayuntamiento, 2000.

“ M 2@ Teresa Ferrer Ballester, “El Oratorio barrocsphnico: localizacion de fuentes musicales
anteriores a 1730Revista de MusicologigV, n © 1 (1992), p. 217.

> Este oratorio se ha vuelto a interpretar en elieste Musica Religiosa de Cuenca y en la iglesia de
Santa Catalina de Valencia en 2006 a cargo del grupo Conigasieal dirigidos por Josep Cabré.

76 véase apartado sobre los textos literarios en capitujesbbre los oratorios en el capitulo X.
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unas antologias de mdusica barroca espafiola- dos cantadasl quésico debio
componer en los inicios de su carrera (véase tabla 79).

2.2.1. Gran Bretana

a) Central Library de Cardiff (Gran Bretaia)

En la coleccion Macworth de esta biblioteca se encadatcantaddlerido de
sus flechagle Pedro Rabassa formando parte de una antologia sabiearbarroca
espafiola. Esta compuesta para tiple solista y acompaitancontinuo y cuenta con las
secciones de: coplas (Largo), aria (Espiritoso)tadoj aria (Largo). Esta pieza parece
estar vinculada a la tradicion musical catalana méantzada y por ello debe ser una
composicién temprana de Pedro Rabassa (ca. 17I@mbién esta localizada en la
Biblioteca Sutro de San Francisco (Estados Unidos de Aa)éri

2.2.2.Portugal

a) Biblioteca Nacional de Lisboa (Portugal)

En esta biblioteca se conserva, también formando pantmal@ntologia sobre
musica barroca espafiola, la cantiibanstruo vorazle Pedro Rabassa que consta de las
secciones de recitado, aria, recitado y @ria.

La Corte de Lisboa mantuvo intensos contactos conakedtal de Sevilla
durante el siglo XVIII como lo atestigua la movilidad désicos entre sus Capill&s.
Sin embargo, esta obra de Pedro Rabassa no llegéaalpsbcedente de Sevilla sino
de Barcelona, tal y como consta en la portada. Elaoldgbié componerla durante el
periodo en el que formé parte de la Capilla de Musicaadgatedral de Barcelona,
época en la que compuso alguna pieza para la familiaatediaque Carlos de Austria,

por lo que seguramente la compuso antes de 1713.

" Segln Juan José Carreras, “Spanish Cantatas at the MaGabection at Cardiff’.. op. cit, pp. 108-
120 yEI Manuscrito Mackworth de Cantatas Espafipldadrid, Alpuerto — Caja Madrid, 2004.

8 p:Ln, Pombalino Ms. 82, pp. 65v-70. Juan José Carreras, “Bp@aisatas at the Macworth Collection
at Cardiff’, The Music in Spain during the Eighteenth Cent@gmbridge, University Press, 1998, p.
112. Agradezco al profesor Carreras su amabilidad al habermeqoopalo una copia de la obra que he
editado en el t. Il de este trabajo.

9 Véase apartado sobre la movilidad geografica de los miggcesCapilla de la Catedral de Sevilla en
el capitulo IlI.
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2.3. América

La circulacion de musica y musicos fundamentalmente dé&sdeeninsula
ibérica al Nuevo Mundo fueron constantes desde comiedeok colonizacion y
siguieron siendo bastante frecuentes durante el s. XVIII

Hasta el momento hemos contabilizado unas veintiodiiasocon autoria de
Pedro Rabassa y dos mas que hemos atribuido en nuewmsarahiericanos, uno en
Estados Unidos, uno en Guatemala y siete en Mé&xi€asi todas las piezas
conservadas hoy en América son Unicas, a excepcion de ddetas que si esta
localizada otra fuente manuscrita en la peninsula #@¥&rielemos atribuido a P.
Rabassa dos obras andnimas conservadas en la Colétsti@ila de la Catedral
Metropolitana de México al cotejar sus textos con losugevillancicos impresos.

Segun el estudio de las fuentes es posible deducir que édabierido de sus
flechasy la misa proceden de la etapa barcelonesa de P. Bfalyaskresto llegaron
hasta el Nuevo Continente procedentes de Sevilla.

Estas obras localizadas al otro lado del Atlanticonterpretaron no sélo en
grandes catedrales iberoamericanas, especialmente enoM@ietropolitana de
México, Durango, Morelia y Puebla) y Guatemala, sino tamérécolegiatas, como la
de Guadalupe y en instituciones femeninas, como el Colegiasd¥izcainas o el
Convento de la Santisima Trinidad en Puebla (véase tabla 79).

80 véanse los trabajos de Maria Gembero, “Documentatsdinterés musical en el Archivo General de
Indias de Sevilla”Revista de Musicologj®4/1-2 (2001), pp. 11-38; “Circulacién de libros de musica
entre Espafia y América (1492-1650): notas para su estudiBgrgnMusic Printing and Publishing in
the Iberian World (ed. lain Fenlon y Tess Knighton), Kassel, Reichegdye 2006, pp. 147-179;
“Migraciones de musicos entre Espafia y América (siglosXll): estudio preliminar”, enLa muisica

y el Atlantico. Relaciones musicales entre Espafia y LatinoaaéncMaria Gembero Ustarroz y Emilio
Ros-Fabregas (eds.) Granada, Universidad de Granada, 2007, pp/ Javis MarinMUsica y musicos
entre dos mundo$ranada, Universidad, 2007.

8 podemos afiadir uNlagnificat de P. Rabassa conservado en la Catedral de Morelia (Yiéxies
obras presentadas en Rosa Isusi Fagoaga, “La misica dedisaCde Sevilla en el s. XVIII y América”,
La musica de las catedrales andaluzas y su proyeccién en Aménicait, p. 149.

82 Se trata de la misBxiit sermo inter fratesel Magnificat el oficio de difuntos, la secuencBiabat
Mater, la cantadaHerido de sus flechayg la piezaAy amada SefioréEl villancico Qué dulzura tan
sonorase conserva en Tortosa (Tarragona) y en dos archivosanegjdurango y Puebla.

8 Quizés elStabat Materconservado en CAdiz y en Durango (véase ficha del gat&io apéndice)
concuerde con el localizado en la Catedral de Tarragonacgda entonces de su etapa barcelonesa o
valenciana pero no he podido conseguir el incipit musicalldebgue esta en proceso de catalogacion.
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Tabla 79. Difusion de la obra de Pedro Rabassa en América.
Fuente: Elaboracion propia a partir el catalogo general dlera de Pedro Rabassa en el apéndice 5.

L ugares
Géneros US:SFs | GU:Gc | MEX:Mc| MEX:Mcg | MEX:MO | MEX:Dc | MEX:Pc| MEX:Msc| MEX:Mv
Antifonas 3
Letania 1
Magnifical 1 1
Misas 1
Motete:
Oficio de 1
difuntos
Secuencie 1
Serenate 1
Cantada |1 3 2 3
Villancicos 3 [2] 1 2 2 1
TOTAL 1 8 4 1 1 6 5 3 1

2.3.1. Iberoamérica

a) Catedral de Guatemala (Guatemala)

La Catedral de Guatemala conserva ocho piezas mgsaalE. Rabassa todas
ellas con el texto en castellano, a excepcion de isioofle difuntos. Tres son
villancicos a 4 voces con violines y continlge(dito sea el Sefio€antemos acordes
al Sefiory CoOmo se muevery otras tres cantataRiSuefio alegre caudabi a buscar
presurosoy Ya que en su gloriajos de estas son a dio (una con violines y otra solo
con acompafiamiento continuo), una para tiple solistdinyiflauta y continuo§i a
buscar presurogo De varias piezas no se conservan los violines nitrlasipas
afadidas? De la ultima pieza con el texto en castellaBeas flamantes lucesolo se
conserva la parte de acompafiamiento y parece ser unataedebido a su extension y
secciones de loa introductoria, coplas, estribillo, a€ois y arias a duo. Lleva también
textos alternativo$.

El oficio de difuntos -recientemente sacado a la tazmbién lleva trompas
afadidas a una plantilla de 8 voces en dos coros, \sojirecomparnamient®.Este

8 Por ejemplo del villancic€antemosgue segin R. Stevenson llevaba trompas afadidas yaspia
una octava mas grave que su sonido real. Robert Stevé&mumaissance and Baroque Musical Sources
in the AmericasWashington, Organization of American State370, pp. 95-96.

8 Quizés esta pieza se interpretara en el Palacio arzobisgzvilla en alguna de las celebraciones que
tuvieron lugar en 1749 por la toma de posesién como coadnmiuistia la sede sevillana de F. Solis
Folch de Cardona (véase apartado sobre el palacio arzadmspapitulo V).

8 Omar Morales Abriljndice de la coleccién de micropeliculas del archivo de musica detdaral de
Guatemala. Coleccion de miusica colonial guatemaljteé@antro de Investigaciones Regionales de
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oficio se conserva también en la Catedral de Sevillgwiimcompleto, por lo que la
fuente guatemalteca resulta de gran ayuda para su recuperacion

En algunas fuentes aparecen las fechas de Tditi€moy 1770 Bendito seas
Sefior y CoOmo se muevgny 1803 Bendito seas Sefigr que probablemente
correspondan a la copia o la interpretacion, por lo geersémos como siguieron en el
repertorio de la Catedral de Guatemala hasta -al meooserzos del siglo XIX. Sin
embargo, estos villancicos fueron compuestos bastat@e por P. Rabassa en Sevilla y
he localizado el texto impreso de tres de ellos condgdiferencias con respecto a los
manuscritos con la musica en la Biblioteca Naci@ralMadrid. Por ejemplo, en la
Catedral de Sevilla se canto el villancBendito sea el Sefi@n la festividad de Reyes
del afio 17447 Esta pieza estaba compuesta sobre el canticBesheddictusy contaba
con las secciones de estribillo y coplas. También kingico Cantemos, cantemae
interpret6 en la Catedral hispalense en el afio 1731 estleidad de Reyes y estaba
estructurado en estribillo y coplas. Dos ejemplaréglilgo con el texto d®isuefio
alegre caudal conservados en la Biblioteca Nacional en Madrid y &ndé¢ la
Universidad de Cambridge nos muestran que Pedro Rabassa casggugitiancico en
Sevilla en la década de 1730.

b) Catedral Metropolitana de México D. F. (México)

La Catedral Metropolitana de México, la mas importalgdNueva Espafia en la
época y también del Nuevo Mundo, conserva hoy dia Unidandes obras en latin de
Pedro Rabassa, una misa y Mmagnificat aparecidos recientemeriteAdemas he
atribuido a Rabassa dos piezas con texto en castalladnimas conservadas en la
Coleccién Estrada de la catedral debido a que sus textaserdan con los impresos de
villancicos que P. Rabassa compuso en Sevilla (véaser@bla

Mesoameérica (CIRMA), 2003. Agradezco la generosidad de eststigador al proporcionarme estas
noticias inéditas.

87 El cuatroBendito seas Sefimonservado en la Catedral de Guatemala esta dedicadmifgii®o
Sacramento, también se interpreto en la festividad Asdansion y la copia mas antigua lleva una copla
a San Juan Bautista y dice que puede servir al Nacimiedesderisto.

8 Mn, VE/1310-89 y VE/1310-62, respectivamente. M 2 Cristina Guiéélsabel Ruiz de Elvira,
Catalogo de villancicos y oratorios en la Biblioteca Nacional siglo$lIX<IX... op. cit.,pp. 116, 125y
134. Torrente, Alvaro y Marin, Miguel Angd?jiegos de villancicos en la British Library (Londres) y la
University Library (Cambridge)..p. 174.

89 Javier Marin Lépezlos libros de polifonia de la Catedral de México. Estudio y catalogaariti
GranadaCentro de Documentacion Musical de Andalucia y Universidadéle (&n prensa). Agradezco
a este investigador su amabilidad al proporcionarmeokisias sobre estas obras y el incipit de la misa.
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La misa esta escrita en un libro de coro y su inaipisical concuerda con la
misaExiit sermo inter fratesfechada en 1713 y conservada en la Catedral de Valencia
La datacion de la obra es anterior a la llegada deaPad’a al magisterio de la catedral
valenciana por lo que pudo componerla en su afo de trabdp @atedral de Vic
(Barcelona) o incluso poco tiempo antes mientragijuelante de F. Valls en la catedral
de Barcelona. Resulta curioso que sea ésta la Unicalaibra localizada hasta el
momento en Iberoamérica que no data del periodo sevilldmomeositor. La misa es
para una plantilla de 8 voces, dos violines, un [contr@]l@apa y continuo.

Estamos a la espera de conseguir el incipit para estalglencordancias con el
Magnificat pero quizas pudiera concordar con algunos de los caceerven la
Catedral mexicana de Morelia y la de Cadiz (véase n°l3at#dogo en t. Il).

Estas no fueron las Unicas obras de P. Rabassa quesriuso repertorio la
capilla de la Catedral Metropolitana de México, ya quel@s inventarios del s. XVIII
aparecen referenciadas otras piezas en latin, loos&lixit Dominus “por tono de
Delasolrre menor, a 8 voces con bajo y 6rganbaydate Dominumque en el primer
inventario se dice es a para voz sola y en el segundo dépbfMelasolrre mayor con
violines, trompas y bajo® Este salmo podria haber sido el que aparece recogido en el
inventario de 1759 de la Catedral de Sevilla.

La llegada de este repertorio de Pedro Rabassa aeldralamexicana podria
haberse producido poco después de 1740, afio en el que el Cabildanmescribié a
la Catedral de Sevilla solicitando obras para su archas la marcha de su maestro
Manuel de Sumaya a Oaxaca un afio aitBsta fecha concuerda con la que hemos
localizado en un villancico compuesto por P. Rabassd7d® y que presenta la
anotacion de “México” en su portada. Precisamente era@seel maestro Rabassa
mando copiar mas de cien obras latinas del archivo editédrsevillano, entre las que
probablemente estarian las que viajaron a MéXico.

Ademas he atribuido a P. Rabassa las piezas que apaeéeimas en la
Coleccién Estrada de la catedral mexic®® la esfera sagradgara dos tiples y

% Citado en Javier Marin Lépelisica y musicos entre dos mundgs 507.

%1 véase el documento 36 en el apéndice de este trabajo.

92 Javier Marin Lépezyitsica y misicos entre dos mundgs 506.

% Véase el documento 35 en el apéndice de este trabajmhjén Rosa Isusi Fagoaga, “Todos los
elementos (1745), un villancico de Pedro Rabassa relaciamedMéxico en la Colegiata de Olivares
(Sevilla)"...op. cit.pp. 105-155.
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Moradores de Siom 5 voces, ambas con Recitados, Arias, violines ymamtf Las
fuentes musicales son semejantes en grafia y tintmguerdan con los textos de los
villancicos impresos que compuso Rabassa en Sevilla en 1751734,
respectivament®.

c) Basilica de Guadalupe de México D. F. (México)

En esta basilica cercana a la Catedral Metropolitln#México, acabada de
construir sobre un antiguo santuario a comienzos d€VBI y elevada a colegiata a
mediados del mismo, se halla una pieza de P. Ralteéstsase encuentra entre las 160
composiciones de 33 musicos espafioles casi todos ellos dglos XVII y XVIII y
unos 130 autores mexicanos. Se trat#Ayleamada Sefioraun Tertio de Dolores, a 3
voces con violines y acompafiamiento. El manuscrito presgigunas anotaciones
(“malisimo, buenisimo, reprobadisimo”) y varios norsbréprobablemente los
intérpretesy® He podido comprobar que el incipit musical de esta piemeuerda con
el villancico Ay amado Jesua 3 voces catalogado en la Catedral de Salamiagte.
este caso observamos como se adapté el texto y @ deldi Virgen, al igual que otras

piezas en la basilica mexicana.

d) Colegio de las Vizcainas (Real Colegio de San Ignacio de
Loyola) de Ciudad de México (México)

En el Real Colegio de San Ignacio de Loyola -cormcidmo Colegio de las
Vizcainas- de la Ciudad de México, se halla el villancye Nifio miode Pedro

% Drew Edward Davies, Analia Cherfiavsky y Germéan Pablo Rit3sia de la Coleccion Estrada del
Archivo del Cabildo Catedral Metropolitano de Méxic€uadernos del Seminario de Musica de la
Nueva Espafia y el México Independielggept. 2009), pp. 5-70. La primera pieza no aparecia
referenciada en el trabajo preliminar de Javier Marin Léfiéiza desconocida coleccion de villancicos
sacros novohispanos (1689-1812): el fondo Estrada de la CadedMéxico”, en Maria Gembero y
Emilio Ros (eds.)l.a Musica y el AtlanticoGranada, Universidad, 2007, pp. 311-357.

% El predecesor de Rabassa en el magisterio sevillaspaBde Ubeda, también compuso un villancico
con semejante texto en 1713 y se conserva su villa@tiando en suspiren la Coleccion Estrada. El
texto deMoradores de Siononsta de las secciones de Introduccion, Recitadq, Regitado y Aria. En

el ms. musical el segundo Recitado esta como Coro y @adaestgunda Aria.

% Segun Lidia Guerberof Hanmsigne y Nacional Basilica de Guadalupe. Archivo musical Catalogo
México, Insigne y Nacional Basilica de Guadalupe, 2006, p.y1285. Sobre los fondos véanse los
trabajos de Lidia Guerberof, “El archivo de la InsignBlacional Basilica de Guadalupe de México”,
Anuario Musica) 62 (2007), pp. 257-270 y Javier Marin Lépez, “La difusién denterio espafiol en la
Colegiata de México (1750-180®evista de MusicologixXXIl, 1 (2009), pp. 177-209.

%" Desafortunadamente esta pieza desaparecié del archimmséino a mediados de los afios 1990 junto
con otras cuatro de P. Rabassa (véase apartado sobtedealCde Salamanca en este trabajo).
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Rabassa. Este archivo, poco conocido hasta el momguéogda escasas obras de
compositores espafioles, algunos de ellos son Francisca Gajer y Mateo Romefd.

El villancico es para dos tiples, dos violines, continummgsta de estribillo, pastorela,
coplas y respuesta a las copfata fuente no aparece fechada pero hemos podido
averiguar que se interpretd en la Catedral de Sevilla Bav@ad de 1730 al localizar

su texto entre los pliegos impresos de la BibliotecaidWal de Madrid y también en la

Catedral sevillan¥®

e) Centro Nacional de Investigacion, Documentacién e
Informacién Musical (CENIDIM) de México D. F. (México)

En el CENIDIM de Ciudad de México se conservan tresadas de Pedro
Rabassa en la coleccion que el investigador Jesus S&Bahez reunié con los fondos
musicales pertenecientes al Convento de la Santisim@dd de Puebla. Ninguna de
las cantadas se conserva en otro archivo musicalénfextiada. Dos de ellas son para
voz solista De amores deshechp Goza paloma hermoysy una es a duoSflencio
mudqg. Dos estan dedicadas a la festividad de la Santisimada y Goza Paloma
hermosaa la fiesta de la Concepciét.La cantada a di8ilencio mudoofrece una
estructura formal mas ambiciosa y esta formada parclesgdn de un mayor nimero de
secciones: recitado, duo, recitado, aria y [final] a diideenpo Allegro. Sin embargo,

parte de la fuente esta ilegible por manchas de hum&dad.
f) Catedral de Durango (México)
En la Catedral mexicana de Durango se encuentrantsais @e P. Rabassa, dos

en latin (una letania y una secuerftabat Matey y cuatro en castellano (dos cantadas
y dos villancicos) (véase tabla 79). Todas ellas son fednmtieas, a excepcion de una,

% En la actualidad este archivo se encuentra en fasealegzzion, a cargo de Luis Lledias, al que debo
agradecer junto a Javier Marin Lopez su amabilidad al proparcie una copia de la obra.

%’La musica d®ye nifio micesta editada en el t. Il de este trabajo. Parecguseel sucesor de Pedro
Rabassa al frente del magisterio sevillano, Fran@ster, reutilizé el texto de este villancico en 1762.
Mn, VE/1305-28. M 2 Cristina Guillén e Isabel Ruiz de EMEatalogo de villancicos y oratorios en la
Biblioteca Nacional siglos XVIII-XIX... op. cip, 158

10 3¢, 64-4-168 y Mn, VE/1310-61. M @ Cristina Guillén e Isabet BaiElvira,Catalogo de villancicos

y oratorios en la Biblioteca Nacional siglos XVIII-XIX... op.,qt 124.

191 Editada en Rosa Isusi Fagoaga, “La musica de la CatedBg\iléa en el s. XVIIl y América”|.a
musica en las catedrales andaluzas y su proyeccion en Américait..pp. 155-158.

192 Robert StevensomRenaissance and Baroque Musical Sources in the Americas, ... op. tit6.
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Qué dulzura tan sonorajue se conserva también en la Catedral de Puebla e intample
en Tortosa. Las obras son para una plantilla vechlaida de solista a 4 voces y llevan
dos violines, a excepcion de las latiffdd.as Unicas fuentes que aparecen fechadas son
el villancico Pasitico airecillosen 1731* y la cantaddMortales que en su afliccion
“copiada por José Joaquin de Guevara en 1745”". En la lefzerieca la firma de la
“Sefiora D# Maria Gertrudes” probable copista, propieteiriégérprete de la misma. Los
villancicos Pasitico airecillosy Qué dulzura tan sonorastan compuestos para 3 y 4
voces, respectivamente, dos violines y acompafianti&nto.

Me ha sido posible fechar la composicion de estas obrasias a la
localizacion de su texto impreso en la Biblioteca biaai de Madrid. Por tanto, la
cantadaMortales que en su aflicciose interpreté en la catedral sevillana en los
maitines de la festividad de la Concepcion de 1725, los vidlaa€ué dulzura tan
sonora y Pasitico airecillos en la festividad de Reyes de 1728 y 1730,
respectivament®? El impreso con el texto deoctis erat mediumo esta fechado pero
pudiera datar de la Navidad de 1724, 1726, 1728, 1733-42, afios en los gee no
conservan los pliegos de villancicos de P. Rabassa apnojeblemente se trate de los
del ultimo periodo al encontrarse en MéxitoLas cantadas constan de secciones
italianizantes de moda en la época como recitados ¥ wria segunda ademas lleva

otros textos afiadidos mientras que los villancicos comE&stribillo y Copla¥®

193 prew Edward DaviesCatalogo de la Coleccién de Musica del Archivo Histérico de la Arquidiéc
de Durango (MéxicoXEn prensa). Agradezco a este musicologo su generosidéatilitarme la
informacién antes de su publicacion y noticias sobréukrstes musicales.

104 Editada por Jaime Gonzalez-Quifionhe Orchestrally-Accompanied villancico in Mexico in the
Eighteenth Century (Ph. D. diss. City University of New York, 1985). Véadel mismo autor
“Eighteenth-century Spanish music in Mexicd@he Music in Spain during the Eighteenth Century
Cambridge, University Press, 1998, pp. 253.

195 E| ms. dePasitico airecilloslleva la misma portada que los originales de la cdtetiraSevilla
conservados en la colegial de Olivares (Sevilla). Vé¥ssa Isusi, Todos los elementgd745), un
villancico de Pedro Rabassa relacionado con México @ulizgiata de Olivares (Sevilla)"ap. cit pp.
105-155.

108 Mma Cristina Guillén e Isabel Ruiz de Elvir@atalogo de villancicos y oratorios en la Biblioteca
Nacional siglos XVIII-XIX... op. citpp. 116, 117, 121 y 124. También hay ejemplares en la Abadia de
Montserrat (Barcelona) y en Cambridge (Gran Bretafia).

9Ademas el texto de esta Ultima pieza, que fue cantado enpldiaCReal de Madrid en 1716, se
conserva en Cambridge. Alvaro Torrente y Miguel Angel MaPiiregos de villancicos en la British
Library (Londres) y la University Library (Cambridgédassel, Reichenberger, 2000, p. 174.

198 \véase Drew Edward Davies, “El repertorio italianizaddadeatedral de Durango en el s. XVIII”,
Musica, catedral y sociedad/iéxico, Universidad Nacional Autbnoma de México, 2006, p. 1&6y
The italinized frontier: Music at Durango Cathedral, espafiol culture, thiedaesthetics of devotion in
Eighteenth —Century New Spa(fh. D. dissertation, University of Chicago, 2006). UMI.
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Podemos observar como las fechas de composicion jsemidacion de este
repertorio hacia Iberoamérica son bastante proximasgueodan con la difusion de

otras piezas de P. Rabassa en México en la década de 1740.

g) Catedral de Morelia (México)

A la catedral de esta ciudad mexicana, conocida groleaécomo Valladolid de
Michoacéan, también viajaron algunas obras de Pedro Rapasiemas varios musicos
de la Catedral de Sevilla durante su magisterio. La céteeldslorelia se concluyd en
1745, experiment6 un cierto florecimiento a partir del sdguercio del s. XVIII y en
1773 llegd a contar “con una orquesta de varias seccion@stgtal de veinticinco
musicos encabezados por el maestro Carlos P&r®ebemos recordar que este
musico, cantante castrado italiano habia llegado aplélacde la Catedral de Sevilla
procedente de Lisboa y en la catedral hispalense estowagumnas escapadas a Madrid
y Cadiz entre 1756 y 1760. Posteriormente viajé al Nuevo Mundo y se presenté al
puesto de maestro de capilla de la Catedral Metropolitandédéo, donde no fue
admitido en 1767 debido a su avanzada edad. Sin embargo, eraMzdi de mejor
suerte y rigi6 su capilla probablemente hasta su falleato.

Otro musico que llegé hasta la de Morelia en esta épmcdosé Gavino Leal,
gue habia sido seise y colegial en la Catedral de Seadla 1718, afio en que viajé a
México, alli cant6é en la Catedral Metropolitana ydlea ser maestro de capilla en las
catedrales de Oaxaca (1719-1720) y Morelia (1732-1768).

Probablemente alguno de estos musicos procedentes dea Seamb llevar
consigo alguna de las dos piezas de P. Rabassa, que \eciaapagtacionadas en un
inventario de la musica en la catedral de Morelia en 17%n esa fecha el archivo
custodiaba ademas un villancico para la festividad de larsgmn y un céntico en latin
a 8 voces con acompafamiento. Desgraciadamente el wtlamcise conserva hoy dia
y el Magnificat esta incompleto pues le falta un fragmento de la mhrtalto de coro

199 Gscar Mazin, “La musica en las catedrales de la Nugparia. La capilla de Valladolid de Michoacéan
(siglos XVI-XVIIl), Musica, catedral y sociedadléxico, Universidad Nacional Autbnoma de México,
2006, p. 216.

110/¢ase apartado sobre las notas biogréficas de losaaisi el apéndice de este estudio.

11 Javier Marin LopezMusica y musicos entre dos mundgs..328-330.

12 5opre otros fondos musicales catedralicios véase ®fazn (ed.)Inventario de los libros de coro
de la catedral de Valladolid-MoreliZzamora, Michoacan: EL colegio de Michoacén, 2000.
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segundd’® No obstante, la obra puede completarse porque el inaigiical concuerda
con la conservada en la catedral de Cadiz (n° 34 dédgatén t. Il), a la que a su vez

le falta el Bajo de coro 2 y el acompafiamiéeftto.

h) Catedral de Puebla (México)

En la Catedral de Puebla (México) hay cinco obras de PealasRa: tres en
latin (dos antifonaf\ve Mariay unaSalve Reginay dos en castellano (los villancicos
Entre muchos que viengnQué dulzura tan sonoya™ Solo una de dichas obras esta
fechada en 1764 aunque me ha sido posible datar los villancicos al karalél
impreso con las letras, que se cantaron en la Catgelr8kevilla en los Maitines del
Nacimiento del afio de 1725 y en los de Reyes de'1728.

La plantilla vocal que presentan estas obras esdaarias antifonas estan
escritas a 4, 5y 8 y el villancico a 7 voces. Lasal@ss en latin y una en castellano
cuentan con instrumentos violines y el villancico restdava sélo los del continud®

El archivo catedralicio poblano tuvo algunas obras red.dRabassa tal y como
se recoge en varios inventarios, uno de 1749 en el que coastaisaa 8 voces con
violines y unMagnificata 10 voces. En otro inventario de 1778 se dej6 constaecia d

gue habia también uno de $dsererejunto a otros de S. Durén y José de San Jdan.

113 Agradezco a Edgar Alejandro Calderén su amabilidad ditdacie la informacion.

14 No se conserva ninguna obra de P. Rabassa en ows dechivos més relevantes de la ciudad, el del
conservatorio de las Rosas, relevante por haber sidiongrp en el Nuevo Mundo.

115 A, Ray Cataline “Music of the sixteenth to eighteerghtaries in the Cathedral of Puebla, Mexico”,
Anuario del Instituto Inter-Americano de Pesquisa Musilddl1966), pp. 75-90; Miguel Querol, “Notas
bio-bibliograficas sobre compositores de los que existeam@si la catedral de Puebl#riter-American
Music ReviewX, n° 2 (1989), pp. 49-60. Segun Drew E. Davies el villan@ué dulzura tan sonora
concuerda con el de P. Rabassa conservado en la Catedtmbdgd(véase apartado correspondiente).
118 seglin indican, sin especificar cuél, Lincon Spiess y HBso8tanfordAn Introduction to Certain
Mexican Musical ArchiveDetroit, 1969, p. 52. Estos autores sefialan que en eloL&§ajel archivo de

la Catedral de Puebla (México) se dice que Pedro Rabassa parderekh Habana (Cuba) debido a la
presencia junto a la musica de unos documentos fechadogl&nEkTe hecho parece improbable dado
gue, hasta el momento, no he localizado noticias shiiaje ni de la ausencia de Pedro Rabassa de la
Catedral de Sevilla en dicha fecha.

7' Mn, VE/1310-46. M 2 Cristina Guillén e Isabel Ruiz de ElvZatalogo de villancicos y oratorios en
la Biblioteca Nacional siglos XVIII-XIX... op. cipp. 117 y 121.

118 Agradezco al profesor Robert Kendrick su amabilidadailiarme el incipit de estas obras.

119 Segin Montserrat Gali Boadella, “Ritual y musica en lasasofiinebres de los obispos poblanbs”,
sonoro en el ritual catedralicio: Iberoamérica, siglos XVI-XMeéxico, Universidad Nacional Autébnoma
de México, 2007, pp. 53 y 56 y Patricia Diaz Cayeros, “Ueritario de 1749 y el examen de oposicion
de Joseph Lazo y Valero. Documentos inéditos de la GatddrPuebla”Cuadernos del Seminario
Nacional de Musica en la Nueva Espafia y el México Indepengdi@r2g2007), p. 39.
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2.3.2. Estados Unidos de América
a) Sutro Library de San Francisco

En la Biblioteca Sutro de San Francisco se conservajafuto parte de una
coleccién de mausica teatral del barroco espafiol, latada humanaHerido de sus
flechasde Pedro Rabas$® Esta no esta fechada pero parece ser una version de la que
se conserva en la Biblioteca Central de Cardiff donigno incipit literario (ca. 1710).

Esta cantada de P. Rabassa es para tiple solista patamiento continuo, esta
incompleta y lleva una anotacion de “tono 1° transportan punto bajo” y “puesta en
cifra” para tablatura de guitarra barroca por un musictidgdo Zamora. Esta pieza es
la Unica de todo el manuscrito que lleva un “estilotatigd italiano y el estilo de
notacion italianizante” y “parece ser un agregado taad# antologia, pues no exhibe
una relacion directa con el propésito original de lacmd.”**

3. Fuentes literarias

A continuacién presento una amplia panoramica de Iosipales centros donde
se conservan fuentes literarias utilizadas como tesols composiciones de Pedro
Rabassa. Estas abarcan tanto los textos manusigilgin autor conocido como letras
impresas en pliegos con villancicos y oratolfdsA partir de las fuentes literarias
podremos apreciar la enorme diseminacion de los textognan cantidad de obra que
compuso Pedro Rabassa de la cual sélo se ha conservatsiea una pequefia parte.
Casi todos los textos en castellano localizados eadpk por Pedro Rabassa a lo largo
de su carrera musical (838) son de villancicos y cantad@) 9%l resto corresponden
a seis oratorios y una serenata alegérica. La nayaei los textos localizados se
conservan de forma impresa (92 %) y fueron obras intagasten la Catedral de
Sevilla. En cambio, casi todos los textos manuscatosesponden conservados a su

etapa valenciana.

120 En |a antologia hay 124 obras mas del periodo entre los sigMll -XVIII. Parece ser que la
coleccion se reunid y copi6é en Espafia, posiblementeagiidl y fue llevada a México en el s. XVIII.

121 E| ms. ha sido estudiado por John Koegel “Nuevas fuentesatesspara danza, teatro y salén de la
Nueva Espafia'Heterofonia(1998), pp. 9-37 (véase p. 13).

122 /éase el indice de incipits impresos en el apéndicsteérabajo.
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3.1. Espafia

3.1.1. Andalucia

a) Archivo Municipal de Sevilla

La fuente literaria mas interesante en este archivmasserenata alegoérica a la
qgue el maestro puso musica, con motivo de la toma de posisiGabriel Torres de
Navarra como coadministrador del arzobispado de Sevillagesentacion del infante
Luis de Borb6nr? Otro ejemplar de este impreso se encuentra en lkoteita de
Catalufia. El argumento de esta serenata, que se reprasaitBadacio arzobispal de
Sevilla el 8 de enero de 1742 por la noche, se asemejdoal deatorios*

Otros textos conmemorativos del mismo evento ssetgan también en este
archivo, como el de la mascara que organiz6 el Colegi@adéd8rmenegildo que tuvo
lugar el 8 de ener; o la mascara jocoso-seria que celebré el Colegio dio Samas
el dia 2 de mayo de ese mismo &fio.

b) Archivo Arzobispal de Sevilla

En el Archivo Arzobispal de Sevilla he localizado veintpliegos de villancicos
impresos que contienen los textos de 145 villancicos ajesPedro Rabassa puso
musica durante su etapa al frente del magisterio catadraispalense. Sélo siete de los
dieciocho pliegos se conservan Unicamente en el archiearalicio hispalense (treinta
y tres villancicos). Casi una docena de pliegos ssetwan también en la Biblioteca
Nacional de Madrid; tres en la Biblioteca Universitai@aSevilla, dos en el Monasterio
de Montserrat en Barcelona y otros dos en la Biéd@atUniversitaria de Cambridge en
Gran Bretafia. Del total de textos en el archivo deatadral sevillana tan so6lo se ha
localizado la musica de uno de ell@ye nifio miadedicado al Nacimiento en 1730,

123 Seam,Serenata alegérica para solemnizar la posesion que por el serenisimorSLuis Jayme de
Borbon, tomoé de el arzobispado de Sevilla su coad-ministrador el llosriSr. D. Gabriel Torres de
Navarra, Arcediano titular, y candnigo de esta Santa Patriarcal Iglesiazghaspo electo de Milytene.
Sevilla, 1742. Papeles varios 55/74 (5).

124y/éase apartado sobre las obras en castellano defRatniiesa en el capitulo X.

125 SeamFestejo alegdrico sobre la Fabula de Teseapeles varios 55/74 (6).

126 Seam Aplauso real y obsequio reverente que en I(cido festejo de mascasa-seria... consagraron
los alumnos del Colegio de Santo Tomas de Aquino el 2 de mayo de 1742 al CarfdetalD. Luis
Jayme de Borbdon y Farnedeapeles varios 55/74 (7).
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conservada al otro lado del Atlantico en el Real Colelgi San Ignacio de Loyola de
Ciudad de Méxic’ (véase tabla 80).

Tabla 80. Textos de villancicos impresos a los que Pedro Resisa puso musica ca. 1724-1767 que se
conservan en la Biblioteca del Arzobispado de Sevilla.
Fuente: Se, Pedro Rabadsatras de villancicas

Afo Festividad Villancicos Signatura en Si Localizacion en
otros archivos

172¢ Concepcid 5 64-4-21¢ En Mn y GB:CUL

172¢ Espiritu Sant 3 64-4-20¢€ En Mn

173( Concepcid 5 64-4-217 En Mn y GB:CUL

173( Nacimientt 9 64-4-16¢ En Mn.Musica de
Oye Nifio mio

1733 Concepci6 5 64-4-21¢

1737 Nacimientt 9 64-4-16¢ En Sebt

173¢ Virgen de e 3 64-4-23=

Antigua

173¢ Concepci6 5 64-4-21¢

173¢ Nacimientt 9 64-4-17( En Sebt

174(C Nacimientt 9 64-4-171

1741 Nacimientt 9 64-4-172 En MC

174: Nacimientt 9 63-1-25 (14 EnMny MO.

1744 Espiritu Sant 3 39/47 (38

1744 Nacimientc 9 63-5-25 (22 En Mn.

174~ Reye:! 9 63-1-25- (15) En Mn

174¢ Reye:! 9 39/47 (36 En Mn y Sebt

175(C Nacimientt 9 39/47 (21 [En Mn]

1767 Concepci6 5 64-4-224

1767 Nacimientt 9 64-4-17¢ En Mn

176¢ Reye:! 9 64-4-19% En Mn

176¢ Espiritu Sant 3 64-4-207

c) Biblioteca Universitaria de Sevilla

En la Biblioteca Universitaria de Sevilla he localizaplonce pliegos con textos
a los que puso musica Pedro Rabassa durante su etapaapdealCsevillana, cuyo
total asciende a 100 villancicos. La mayoria éstos, 76nseentran también en otros
ejemplares en la Biblioteca Nacional de Madrid; 18 leArehivo de la Catedral de
Sevilla (Nacimiento 1737 y 1738) y tan sélo dos pliegos nmasdocalizado en ningln

otro lugar (Espiritu Santo, 1738y Reyes, 1739) (véase tabla 81). Ademas existe un

127/éase el estudio y edicion musical en este trabajo.
128 Citado por Francisco Escudeffipografia hispalense. Anales bibliograficos de la ciudad de Sevilla
Madrid, 1894. Ed. Facsimil, Sevilla, Ayuntamiento, 199%26.
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pliego mas con los textos que fueron utilizados por PElijael Rabassa, maestro de
capilla de la iglesia Colegial de Zafra (BadajgZ).

Tabla 81. Textos de villancicos impresos a los que Pedro Rabapuso musica ca. 1724-1767 que se
conservan en la Biblioteca Universitaria de Sevilla.
Fuente: Sebu, Pedro Rabadstras de villancicos.

Afo Festividad Villancicos | Signatura en Seb Localizacion  en
otros archivos

1723 Canonizacion de San Lt 3 10¢-46-1 En Mn
Gonzaga y San Estanislao
Koska

172¢ Nacimientt 9 11C-69-1 (35 En Mn y MO

173: Concepcié 5 10¢-3 (6] En Mn

1737 Nacimientt 9 11C-69-1 (36 En Se

173¢ Reye:! 9 11(-69-1 (33 En Mn

173¢ Espiritu Sant 3 10¢-3 (1)

173¢ Nacimientt 9 111-32 (15 En Se

173¢ Reye:! 9 111-32 (16

1743 Concepcid 5 111-15 (19 En Mn

174¢ Espiritu Sant 3 111-15 (14) y 11- 15(15) | En Mn

174¢ Concepcid 5 111-15 (18 En Mn

174¢ Nacimientt 9 111-15 (17 En Mn

174¢ Reye:! 9 111-15 (20 En Mn

174¢ Concepci6 5 Mont. &-3-25 (2 En Mn

174¢ Nacimientt 9 Mont. 3-3-25 (17 En Mn

d) Biblioteca Publica de Cadiz

Se conservan al menos siete pliegos de villancicos gue Pedro Rabassa puso
musica (Canonizacion de San Luis Gonzaga y San Estamdsiska de 1727, Reyes,
Espiritu Santo, Concepcién y Nacimiento de 1752 y Rey&3's#). De todos ellos hay
un ejemplar también en la Biblioteca Nacional de Mhgridel primero referenciado
ademas en la Biblioteca Universitaria de Sevilla (véaablas 81 y 82). Ademas, se
conserva un impreso con el texto dekacion funebre en las magnificas y solemnes
honras que la nobilissima nacién genovesa celebro el dia 28 de Mayo del afio de 1734
con asistencia de la Musica de esta Metropolitana Patriarchal Iglesia @ehrable
memoria del Siervo de Dios Fr. Thomas de Sta. Méfia.

129 Este pliego, no resefiado hasta el momento en ningitlicests de gran importancia para constatar la
presencia del musico Pedro Miguel Rabassa en la Iglesagi@lote Zafra (Badajoz) hasta ca. 1775
(véase apartado sobre el nacimiento y datos familiarBedi® Rabassa en el capitulo VII).

130/ dixola ... Frai Alonso de Aguilera; lo da a luz la rigfe nacién y la dedica a Maria Santissima del
Consuelo. Sevilla, en la Imprenta Castellana y LatinaDde Diego Lopez de Haro, [s.a.] Cédiz,
Biblioteca Publica, Folletos CXXII-19-23.
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3.1.2. Cataluna

a) Biblioteca de Cataluiia (Barcelona)

En la Biblioteca de Catalufia se conservan pliegos teneitos de diversos
compositores que trabajaron durante el siglo XVIIl en Amda y concretamente en la
ciudad de Sevilla pero no he localizado ninguno utilizado muird®Rabassd: En
cambio, si he encontrado un ejemplar del impreso ctaxtel de la serenata alegorica
la que Pedro Rabassa puso musica en 1742 para conmemorar ldetgosesion de
Gabriel Torres de Navarra como coadministrador del Bispmdo de Sevilla en
representacion del infante Luis de Borbon. De este iropt@sbién se conserva un
ejemplar en el Archivo Municipal de Sevilla.

b) Universitat de Barcelona

En el fondo de reserva se conserva el pliego con @l textres villancicos para
la festividad de Espiritu Santo de 1735 que hasta el momense ha localizado en

ningun otro lugat®

c) Monasterio de Santa Maria de Montserrat (Barcelona)

En la biblioteca de este monasterio benedictinaaeearvan dieciséis pliegos de
villancicos con textos de P. Rabassa junto a otrosagsstnos que trabajaron también en
Sevilla y en otras instituciones peninsuldféSe trata de villancicos para la festividad
de Reyes (afios 1727, 1728, 1730, 1734, 1737, 1746, 1748 y 1754), Nacimiento (afios
1728, 1729, 1739, 1741, 1743, 1747 y 1753) e Inmaculada Concepcion '¢f734).
conserva también un ejemplar de diez de estos pliegasBiénlioteca Nacional, uno en
la Universidad de Sevilla, dos en la Catedral de Seviiés ¢n la Universidad de
Cambridge (véanse tablas 80, 81, 82 y 83) y uno étislanic Society of America

131 Miguel Medina y Corpas (Céadiz), José Magallanes (Sevilla)sp&ade Ubeda (Sevilla), entre otros.
132 Signatura B-65/2/18-49 v. Volumen facticio en mal estabica 49 - 880621 - R. 195999.

133 Seguin Daniel Codina&ataleg dels villancicos i oratoris impresos de la biblioteca de Maratses.
XVII-XIX. Barcelona, Publicaciones de I'’Abadia de Montserrat, 2003, 1131.

134 He podido atribuitMoradores de Siomonservado anénimo en la Catedral de México a P.sRaba
gracias al texto de este impreso.
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(Reyes 1727). No obstante, tres pliegos son ejemplares{Reges 1737, Concepcién
1734 y Nacimiento 1739).

3.1.3. Madrid

a) Biblioteca Nacional de Madrid

En la Biblioteca Nacional de Madrid he localizado aprexiemente seiscientos
setenta y cinco textos en castellano a los que Peds&apuso musica a lo largo de
carrera musical en las catedrales de Valencia (1714-1724ifaS@724-1767).
Aproximadamente cuarenta se han conservado de forma mtmnwescrun libro de
Poesias sagradasscrito por José Vicente Orti y Mayor y los s&istos treinta y cinco
textos restantes provienen de noventa y cinco pliegoggoprcon letras de villancicos.

En la contraportada deoesias sagrada@ms. 14097) manuscrito que cuenta
con 384 hojas, estd anotado “se leen las fechas de 1701-RAoé8ias, al final estan
insertadas cuatro hojas impresas del mismo autor ctitulel de Recomendacion del
alma®*® Este volumen facticio pudo haber sido regalado por Jos§uEnSerrano
Morales a Francisco Asenjo Barbieri en el siglo X&Kigual que el librdvillancicos y
diferentes poesias sagradas a varios asuagasito por José Orti y Moles (ms. 14098).
En la primera pagina del ms. 14098 se deja constancia ded gdibro que le hizo
José Enrique Serrano Morales a Barbieri, pero al n@97L# falta la primera pagina
por lo que no es posible constatar este hecho.

El manuscrito ddPoesias sagradade Vicente Orti y Mayor ha despertado el
interés de diversos estudiosos. Ruiz de Lihory obtuvoalgor parte de la informacién
sobre la musica en Valencia en el siglo XVIII de estnuscritd® aunque los datos
aparecen de forma fragmentada y en ocasiones con algtmuoes®’ Vicente Ripollés
citdé este manuscrito en su obra sobre el villancita gantada en Valencia en el siglo
XVIII y dio puntuales noticias sobre ®f.José Luis Palacios, en su estudio sobre el

villancico barroco valenciano, mencioné brevemente relgu compositores que

135 valencia, Imprenta de Agustin Laborda. Segin AntoniatPgiDulcet,Manual del librero hispano-
americano... op. citp. 36, se publicé hacia 1760.

1% Ruiz de Lihory,La Musica en Valencia. Diccionario biogréfico y criticWalencia, Tipografia
Domeénech, 1903. (Edicion facsimil, Valencia, Libreriag$?Valencia, 1987).

137 por ejemplo, el villancic®elvas apaciblese la Noche de Navidad de 1717, se cant6 en 1744 en
Murcia y no en Murviedro como dice Ruiz de Lihdcg, Misica en Valencia... op. Gip. 385.

138 Vicente RipollésEl Villancico i la Cantada del segle XVIII a Valenci@p. cit.
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aparecen en el manuscritd Andrea Bombi lo utilizd como una de las fuentes de su
tesis doctoral’® Y yo misma lo he utilizado como una de las fuentes pahes para
conocer la produccion y la actividad musical de Pedro Ralthgsnte su etapa en la
ciudad de Valencia y contextualizarla en relacion @elasus contemporaneos. A través
de los textos de José Vicente Orti y Mayor podemodaveariedad de géneros que
cultivados, su terminologia, estructura formal, métrdm sus versos, lugares y
frecuencia de interpretacion, asi como también lasomwsy festividades.

EstasPoesias sagradaseunen las letras de 195 obras que José Vicente Orti y
Mayor escribié en el periodo 1701-1748 y tan sélo 73 ll@rariado el nombre de los
compositores que pusieron musica a los textos. Entre b#olocalizado a varios
maestros de capilla y organistas de diferentes iglet#aValencia capital y de otras
localidades valencianas y aragonesas, entre los csalgssale la figura de Pedro
Rabassa, que fue el compositor que mas textos puso en rdés&ste manuscrito,
aproximadamente 40, lo que representa el 54’7 % de estos textos

Entre las letras deoesias sagraddscalicé el texto de otro oratorio al que puso
musica dicho Pedro Rabassa y del que no se habia dada¥b#iste oratorio se
represent6 en 1715 en la iglesia de la Congregacion deeBpea Neri de Valencia, con
motivo de la fiesta de este santo y comienza conrsby@h tu, heroica Constanci&t

En la Biblioteca Nacional de Madrid se conservan laanagleccion de pliegos
impresos de villancicos del mundo iberoamericatibodos los impresos localizados en
esta biblioteca proceden de la etapa que Pedro Rabassa @gencaestro de capilla de
la Catedral de Sevilla (1724-1767) y algunos estan fechadaBoakiguiente de su
fallecimiento, probablemente porque ya los tenia compsiEéstel mayor nimero de
textos de villancicos conservados corresponde a las fEstas mas sefialadas del afio
(Nacimiento, Reyes y Concepcién). En cambio, lagdetitilizadas en otras festividades

139 José Luis Palaciog| tltimo villancico barroco valenciandastellén, Universitat Jaume |, 1995.

140 Andrea Bombi,Tradicion y renovacién musical en Valencia (1685-173@kis doctoral. Zaragoza,
Universidad, 2002. (Valencia, Institut Valencia de la Mésen prensa).

141 Rosa Isusi Fagoaga, “La difusién de la obra musical deofRarassa a partir de un manuscrito del s.
XVIII”, comunicacion en el Seminariba Catedral como Institucion Musical (1500-1808Yila, 10-12

de mayo, 1996.

142 Mn, José Vicente Orti y MayoPoesias sagradadis. 14097, pp. 139-144v. Véase apartado sobre los
oratorios en el capitulo X.

143En Mn se conservan 1.604 ejemplares correspondierit@$4 ediciones impresas en los siglos XVIII
y XIX en Espafia, exceptuando tres impresas en México tydadr En 1988 el Centro de Patrimonio
Bibliogréafico adquirio para la Biblioteca Nacional immeson villancicos de Cadiz, Cérdoba, Sevilla,
Zaragoza y Madrid pertenecientes a Gonzalez de Palenéi&rigtina Guillén Bermejo e Isabel Ruiz de
Elvira, Catalogo de villancicos y oratorios en la Biblioteca Nacional...aip. p. XIV-XV.

144'M a Cristina Guillén Bermejo e Isabel Ruiz de Elvi@gtalogo de villancicos y oratorios en la
Biblioteca Nacional... op. citpp. 116-163.
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dedicadas a diversos santos tienen una menor pregenegia biblioteca. Por ejemplo,
se conservan tan solo los textos para la festividadadeABtonio de los Castellanos
(1725), San Estanislao Koska (1727) y San Isidoro (1v8a}¥e tabla 82).

Tabla 82. Textos de villancicos impresos a los que Pedro Rabapuso musica ca. 1724-1767 que se
conservan en la Biblioteca Nacional de Madrid.
Fuente: Mn, Pedro Rabassatras de villancicas

Afio Festividad Villancicos | Signatura en Mr | Localizacion en otros archivos y
observaciones
[173x? [ Nacimientc |9 VE/ 130¢t-7 En GB:CUL aparece con fecha 17
VE/ 531-22
172¢ Concepcié |5 VE/ 131(-43 En GB:CUL. En TE c se nserva l¢
musica del villancicd.as flores, las aves
172t San Antonic |3 VE/53:-1¢ Se cantaron en el Convento de !
de los Francisco de Sevilla.
Castellanos
172t Concepcié |5 VE/131(-4& En GB:CUL
R/34199 (24)
172t Nacimientc |9 VE/ 131(-4€ En ME:Pc se conserva la musica
VE/1301-66 villancico Entre muchos que vienen
VE/ 531-21
172¢ Reye:! 9 VE/531-6€ En GB:CUL
VE/ 1310-47
VE/ 1310-67
172¢ Concepcié |5 VE/131(-48 En Se y GB:CUL
R/34199 (25)
1727 Canonizacior | 3 VE/131(-49 (1 Se cantaron en la Compafiia de Jest
S. Estanislao Sevilla. En Sebu.
Koska y S.
Luis Gonzaga
1723 Concepcié |5 VE/ 130168 En GB:CUL
VE/ 1310-50
R/34199 (26)
1727 Nacimientc |9 VE/131(-51 En GB:CUL
172¢ Reye:! 9 VE/531-67 EnMO y GB:CUL.
VE/1310-52
172¢ Espiritu 3 VE/64(-2¢ En Se
Santo
172¢ Concepcié |5 VE/131(-53 En GB:CUL
172¢ Reye:! 9 VE/531-68
VE/1310-54
172¢ Concepcié |5 VE/131(-5€
172¢ Nacimientc |9 VE/531-6¢ En MO y Sebu
VE/1310-57
VE/1301-69
173(C Reye:! 9 VE/131(-5¢ En MO y GB:CUL. En ME:DU c est& |
musica dePasitico airecillos.
173( Concepcié |5 VE/1301-7C En Se y GB:CUL
VE/1310-60
173( Nacimientc |9 VE/131(-61 En Se
VE/1301-71
1731 Reye:! 9 VE/131(-62
VE/1301-73
1731 Espiritu 3 VE/131(-64
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Sant(
1731 San Isidor |3 VE/131(-65 Se cantaron en Colegde San Isidoro d
Sevilla.
1731 Concepcié |5 VE/131(-6€
1731 Nacimientc |9 VE/131(-67
1732 Reye:! 9 VE/131(-7C
VE/1301-75
173: Espiritu 3 VE/131(-73
Santo
173: Concepcié |5 VE/131(-74 En Sebt
1732 Nacimientc |9 VE/131(-75
VE/1301-74
173: Reye:! 9 VE/131(-78
VE/1301-76
173¢ Reye:! 9 VE/131(-7¢ En MC
173¢ Reye:! 9 VE/131(-8C
173¢ Reye:! 9 VE/131(-81
174( Concepcié |5 VE/131(-82
1741 Reye:! 9 VE/131(-83
174: Espiritu 3 VE/131(-8€
Santo
174% Concepcié |5 VE/131(-87
174: Nacimientc |9 VE/1303-77 EnMOySe
VE/1310-88
1744 Reye:! 9 VE/131(-8¢
1744 Concepcié |5 VE/131(-91
174¢ Nacimientc |9 VE/131(-93 En Se
VE/1301-79
174¢ Reye:! 9 VE/131(-94 En Se
VE/1301-81
174¢ Espiritu 3 VE/131(-9€
Santo
174¢ Concepcié |5 VE/131(-97
174t Nacimiena |9 VE/131(-9¢
VE/1301-80
174¢ Reye:! 9 VE/131(-9¢ En MC
VE/1301-82
174¢ Espiritu 3 VE/131(-10C
Santo
174¢ Concepcié |5 VE/131(-101
174¢ Nacimientc |9 VE/131(-10Z
1747 Reye:! 9 VE/131(-10z
VE/1301-85
1747 Espiritu 3 VE/131(-104
Santo
1743 Concepion |5 VE/131(-10¢ En Sebt
VE/1301-84
1745 Nacimientc |9 VE/131(-10€
VE/1301-83
174¢ Reye:! 9 VE/131(-107 En MC
VE/1301-86
174¢ Espiritu 3 VE/131(-10¢ En Sebt.
Santo VE/1301-87
174¢ Concepcié |5 VE/131(-10¢ En Sebt
VE/1301-88
174¢ Nacimientc |9 VE/131(-11C En Sebt
VE/1301-89
174¢ Reye:! 9 VE/131(-111 En Sebt
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VE/1301-93
174¢ Espiritu 3 VE/131(-112
Santo VE/1301-91
174¢ Concepcié |5 VE/131(-11% En Sebt
VE/1301-92
174¢ Nacimientt 9 VE/131(-114 En Sebt
VE/1301-90
175( Reye! 9 VE/131(-11¢
VE/1301-95
175(C Espiritu 3 VE/131(-11€ En Cuenca, Seminario Mayor 1-D-8
Santo VE/1301-96 (10).
175(C Concepcié |5 VE/131(-117
VE/1301-94
[17507 | Nacimientt 9 VE/131(-11¢
VE/1301-997]
1751 Reye! 9 VE/131(-11¢
1751 Espiritu 3 VE/131(-12:
Santo
1751 Concepion |5 VE/131(-121
VE/1301-97
1751 Nacimientt 9 VE/131(-12Z
VE/1301-98
1752 Reye! 9 VE/131(-12(C
VE/1301-102
VE/1327-36
1752 Espiritu 3 VE/131(-124
Santo VE/1301-100
1752 Concepcié |5 VE/131(-12¢
VE/1301-101
1752 Nacimientt 9 VE/131(-12¢
VE/1301-103
175 Reye! 9 VE/131(-127
VE/1301-104
175 Espiritu 3 VE/131(-12¢
Santo VE/1301-105
175: Concepcié |5 VE/131(-12¢
VE/1301-106
1752 Nacimientt 9 VE/131(-13( En MC
175¢ Reye! 9 VE/1303-107 En MC
VE/1305-1
175¢ Espiritu 3 VE/130¢t-2
Santo
175¢ Corcepcior |5 VE/130¢t-3
175¢ Nacimientc |9 VE/130¢5-4
175¢ Reye:! 9 VE/1305-5
VE/1301-109
175¢ Espiritu 3 VE/130%-6
Santo VE/1301-108
175t Concepcié |5 VE/70¢&-44
175¢ Nacimientc |9 VE/130¢t-8
175¢ Reye:! 9 VE/1305-9
VE/1301-110
175¢ Espiritu 3 VE/130¢:-1C
Santo
175¢€ Concepcié |5 VE/1305-11
175¢€ Nacimientt 9 VE/130¢5-12
1753 Reye! 9 VE/130¢5-13 [En P:Cug
VE/1301-111

380




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

1757 Espiritu 3 VE/130:-14
Santo
1757 Concepcié |5 VE/130¢5-15
1757 Nacimientc |9 VE/130¢-1€
175¢ Reye:! 9 VE/1305-17
1767 Nacimientc 9 VE/130¢:-42 En Se
176¢ Reye:! 9 VE/130¢5-44 En Se
VE/1301-117

3.1.4. Comunidad Valenciana

a) Archivo Histérico Municipal de Castellon

En este archivo castellonense se conserva el text@smute cinco oratorios a
los que Pedro Rabassa puso musica para la Congregatibratdeio de la ciudad de
Valencia:La gloria de los Santogl715),La caida del hombre y su reparaci€ti718),
Oratorio sacro a San Juan Bautis{d720), Diferencia de la buena y mala muerte
(1721) yOratorio sacro a la Natividad del Glorioso precursor San Juan Bautista
(1722)*° Unicamente del quinto oratorio mencionado no se conserjeanplares en
otras instituciones.

La gloria de los Santofue el oratorio mas difundido ya que se encuentran
varios ejemplares en la Biblioteca Valenciana, Bibba Municipal de Valencia, la
Biblioteca Serrano Morales del Ayuntamiento de Valengien el Oratorio de San
Felipe Neri de Mallorca, donde también se conserva lacantBiel segundo y tercer
oratorio mencionados anteriormente hay otro ejempialaeBiblioteca Municipal de
Valencia, del tercero también se conserva un impresta eBiblioteca Central de
Capuchinos en Pamplona (Navarra) y del cuarto oratanien hay un ejemplar en
Biblioteca Valencian&®

b) Biblioteca Municipal de Valencia
En la Biblioteca Municipal de Valencia se encuentrahuno facticio que agrupa

impresos con letras de oratorios y diversos textosiastig a los que pusieron musica

Pedro Rabassa y otros compositores en Valencia eglel>¢VIll (ca. 1706-1721).

145 Encuadernados en el volumen facticio con signatura 3109e\éé@atalogo colectivo del patrimonio
bibliografico valenciano en www.bv.gva.es (lltima consRale octubre de 2011).

146 \véase apartado sobre los textos de José Orti y Moleséy\icente Orti y Mayor en este mismo
capitulo y la obra en castellano de Pedro Rabassacapigilo X.
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Entre ellos se encuentkta gloria de los Santoga caida del hombre y su reparacion y
Oratorio sacro a San Juan Bautista

c) Biblioteca Serrano Morales (Valencia)

En la Biblioteca Serrano Morales del AyuntamientoM@denciase conservan
dos libros manuscritod/érsos sacrosle Francisco FiguerolaRoesias sacrade José
Vicente Orti y MayorY®y uno impreso con textos de oratorios a los que FrRdbassa
puso musica durante su etapa en el magisterio de la Catedralencia (1714-1724) y
los primeros afios de su magisterio en la Catedral déaSea. 1730).

El manuscrito d&/ersos sacrosecoge textos que Francisco Figuerola escribié a
finales del siglo XVII. En el encabezamiento de unsgerable niamero de letras
aparece el nombre de los compositores que les pusierocamistos fueron maestros
de capilla en diversas iglesias del area valenciaimesakes del siglo XVII y durante el
primer cuarto del siglo XVIIl y Pedro Rabassa apenas pussica a uno o dos textos
de este manuscrité® Aproximadamente veinte piezas de este manuscritonsarca en
instituciones religiosas de Valencia capital, algunasinterpretaron en localidades
cercanas, como Liria, Castellon o Morella, e inclusootas ciudades mas alejadas
como Orihuela (Alicante), Tarragona y Zaragbza.

Otro de los interesantes manuscritos esta bibliotee dePoesias sacrade
José Vicente Orti y Mayor, cuyos textos también fugpaestos en masica por los
principales maestros de capilla y organistas de iglgsieatedrales de la geografia
valenciana, entre ellos Pedro Rabassa que utiliz6 unteraide ello$!

El tercer libro de interés en esta biblioteca es el agrepa dieciocho textos
impresos de oratorios que pusieron en musica entre 1702 y ar@2 sompositores,
casi todos ellos vinculados a instituciones religiosatadgudad de Valenci& Esta

coleccion de textos de oratorios y a la existente &iblioteca Municipal de Valencia

147VA bm, Oratorios] y v[aria]s piezas Barb. Marti 748 (4) 112. Medidas: 16 alto x 11 ancho (véase
apartado sobre la obra de Pedro Rabassa en el contei® clentemporaneos en el capitulo X).

148 \véase Andrea Bombiradicién y renovaciéon musical en Valencia (1685-1738)...0p. cit

149A sm, Francisco Figuerol&ersos sacrodls. 6408. Véase apartado sobre el autor en el capitulo IX.
150\/éase apartado sobre la obra de Pedro Rabassacenestta de sus contemporaneos en el capitulo X.
151 VA sm, José Vicente Orti y MayoPoesias sacrasMs 6366. Véase apartado sobre este autor en el
capitulo X.

152\/a sm,Oratorios A-9/204. Medidas: 16 cm. alto x 11 cm. ancho. En la primeja &parece escrito
que el libro pertenecié en 1790 al librero Ventura MaddRojgs, luego al estudiante Francisco de Paula
y en 1811 a Juan Martinez.
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son de gran importancia para conocer la actividad musicaltupee lugar en la
Congregacion de San Felipe Neri de Valencia durante la&amimitad del siglo XVIII.

Entre los textos en esta biblioteca se encuentraa issque puso musica Pedro
Rabassat.a gloria de los Santogl715) yOratorio sacro a San Juan Bautis(a720).
Ambos se representaron en la Congregacion de San Feipdé\Valencia en 1720 y
se distribuyeron desde la imprenta de Antonio Borddzar.

d) Biblioteca Valenciana

Se conservan impresos con los textos de los oratoai@goria de los Santog
Diferencia entre la buena y mala muegeun pliego con los villancicos que Pedro
Rabassa puso en musica para la festividad del Nacimien@agdral de Sevilla en
1746

3.2. Otros paises de Europa

3.2.1. Gran Bretaia

a) University Library de Cambridge (Gran Bretafa)

En esta biblioteca britdnica se conserva un fondo impodesovillancicos
hispanicos, entre los que se encuentran dieciséis plagodetras a las que Pedro
Rabassa puso musica durante los primeros afios de su kg gaalgisterio de capilla de
la Catedral de Sevilla (1724-ca. 1730)Sélo cuatro de estos pliegos son ejemplares
gue no se conservan en otra institucién y la mayonige,cse conservan también en la

Biblioteca Nacional, dos de ellos ademas en la Catddr8kvilla y uno en IHispanic

133 yvéase BAS MARTIN, Nicolas,a imprenta en Valencia en el s. XVIII: Antonio Bordaa#alencia,
Ayuntamiento, 1997.

154 véase el catalogo en www.bv.gva.es (Gltima consulta 22tdere de 2011).

155 Miguel Angel Marin y Alvaro TorrenteRliegos de villancicos en la British Library (Londres) y la
University Library (Cambridge)...op. cipp. 155-175.
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Society of Americ&® En siete ocasiones los pliegos se conservan por dipliga
cuentan con dos signaturas (7743.c:1§9MR250.d.70.9).

Los pliegos conservados en Cambridge proceden en su mdgolda prensas
sevillanas y abarcan festividades que tuvieron lugar eiudiad hispalense durante el
periodo de 1698-1730, lo que sitla a la ciudad de Sevilla en un antxital
importancia en la produccién y difusion de textos (véaisia 83).

Tabla 83. Textos de villancicos impresos a los que Pedro Rabagpuso musica ca. 1724-1730 que se

conservan en la University Library de Cambridge (Gran Bretaia).
Fuente: GB:CUL, Pedro Rabastatras de villancicas7743.¢.109 y MR250.d.70.1.

Afo Festividad Villancicos | Signatura en CUL | Observacione
172¢ Concepcid 5 7743.¢.109 (2¢ En Mn. En TE c se conserva
musica del villancica.as flores, la
aves
172t Reye:! 9 MR250.d.70.1 (0O¢ | Los ejemplares de CUL y el de L
7743.¢.109 (29) HSA son Unicos.
172t Espiritu Sant |3 MR250.d.70.1 (9C | Los dos eemplares de GB:CU
7743.¢.109 (28) son Unicos.
172¢ Concepcid 5 7743.¢.109 (2 En Mn
172¢ Reye:! 9 7743.c.109 (3( En Mn
172¢ Espiritu Sant |3 7743.¢.109 (3: Este ejemplar de GB:CUL es Uni
172¢ Concepcid 5 MR250.d.70.1 (12 |En Mny Se
7743.c.109 (32)
1727 Ccncepcid 5 7743.¢.109 (3! En Mn
1727 Nacimientt 9 7743.¢.109 (3! En Mn
172¢ Reye:! 9 MR250.d.70.1 (14 |En Mny MO.
7743.c.109 (36)
172¢ Concepcid 5 MR250.d.70.1 (11 |[En Mn
7743.c.109 (34)
172¢ Nacimientt 9 MR250.d.70.I (1= | En MC.
172¢ Espiritu Santc |3 7743.¢.109 (3° Este ejemplar de GB:CUL es Uni
173(C Reye: 9 MR250.d.70.1 (20 [En Mny MO. En ME:DUc se
7743.¢.109 (38) conserva la musica del villancico
Pasitico airecillos.
173( Concepci6 5 MR250.d.70.1 (1¢ |En Mny Se
[173x? Nacimientt 9 MR250.d.70.1 (21 |En Mn
7743.c.109 (41)

1%6 Alvaro Torrente, “Pliegos de villancicos en la HismaBiociety of America’Pliegos de Bibliofilia 12
(2000), citado en “Pliegos de villancicos en la Univerkibyary de CambridgePliegos de villancicos
en la British Library (Londres) y la University Library (Cambridgeop. cit.,p. XL.

157 Fue adquirido por Edward M. Wilson en 1758 y donado testariemtnte a esta biblioteca en 1977,
se conserva en la Rare Books Room.

%8 Fye donado a la Biblioteca Universitaria de Cambridgelmbpematico sir Stephen Gaselee en 1941
y se conserva en la Anderson Room (Sala de Musica).
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3.2.2. Portugal

a) Biblioteca da Universidade de Coimbra (Portugal)

En esta biblioteca universitaria portuguesa se conservaprasocon las letras
de los villancicos que Pedro Rabassa compuso para logw@égadel Nacimiento de
1757 en Sevilla® Un ejemplar con las letras de estos mismos villascge conserva
también en la Biblioteca Nacional de Madfd.

3.3. América

3.3.1. Estados Unidos de América

a) Hispanic Society of America

En la Hispanic Society of America se conservan S@iEgos impresos con
letras de villancicos que Pedro Rabassa utiliz6 en sus caipes. Estos se cantaron
en la Catedral de Sevilla en las festividades de la Qoitoe (1724), Reyes (1725,
1726 y 1727) y Navidad (1725 y 172x?). Ademdas también los interpretaddes
festividad de San Antonio de los Castellanos de 1725 en edmimnde San Francisco
donde tenia sede su Hermandad. Son ejemplares Unicoplesos de 1724 y 1726, el
de 1727 se conserva un ejemplar también en Montserrat,Reyds de 1725 también
en la biblioteca universitaria de Cambridge y el restemeservan ejemplares en la
Biblioteca Nacional de Madrig*

19 p:Cug, Misc. 121. Segin Francisco Aguilar Pifimpresos sevillanos del s. XVIII. Adiciones a la
tipografia hispalense op. cit.,p. 146.

180 Mn, VE/ 1305-16. M 2 Cristina Guillén e Isabel Ruiz de ElvZatalogo de villancicos y oratorios en
la Biblioteca Nacional siglos XVIII-XIX... op. cip, 153.

161 Segun Alvaro Torrente “Pliegos de villancicos en la ©rsity Library de Cambridge’Pliegos de
villancicos en la British Library (Londres) y la Universitiptary (Cambridge)... op. citp. XL; “Pliegos

de villancicos en la Hispanic Society of Americadp. cit y Alvaro Torrente y Janet Hathawaliegos

de villancicos en la Hispanic Society of America y la New Yorki¢uldrary, Kassel, Reichenberger,
2007, pp. 4, 132-137.
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Capitulo IX

Los textos literarios empleados por Pedro Rabassa

1. Los textos literarios en la obra musical de Pedro Rabassa

Los textos en latin que empleaban los compositoresiglel XVIIl estaban
fijados por la Iglesia, por lo que apenas presentan vesiafin cambio, los textos en
lengua romance eran poemas religiosos y su estudio pe&onibeer algunos aspectos
de los gustos musicales y sociedad de la época. Lasdeticastellano suscitaron una
enorme controversia a causa de la introduccion de recteatrales y la utilizacion de
un lenguaje poco decoroso. Por ello, los Cabildos de algatedrales espafiolas solian
encargar a alguna persona de su confianza la revisidosdextos antes de que el
maestro de capilla comenzase la composicién de laadsis villancicos y cantadas se
interpretaban en las catedrales e iglesias relevdatEspafia e Iberoamérica en nimero
variable en diversas festividades del afio liturgico. Caatadral tenia estipulado el
namero de piezas que el maestro debia componer paraskss flemnes. Por lo
general, los maestros de capilla solian componer @orasistellano para las siguientes
festividades: Nacimiento de Cristo (nueve VvillancicoRgyes (nueve villancicos),
Espiritu Santo (tres villancicos), Concepcion (cindlancicos) y diversos santos (tres
villancicos). En ocasiones también se interpretabanprofesiones de religiosos,
canonizaciones de santos, inauguraciones de nuevos temmagillas, procesiones
solemnes y, en definitiva, en cualquier celebracidgiosh digna de ser solemnizada.

Aproximadamente desde el siglo XVI existia la costumbriengemir el texto en
castellano de las obras musicales, especialmente ddldosicos, con el fin de que se
pudieran leer previamente o durante su interpretacion, lohgu& las obras mas
inteligibles al publico asistente a la interpretacidanque no existe ningdn estudio
sistematico sobre como se distribuian los pliegos @mcitos, hay algunos testimonios
que permiten hacerse una idea sobre su funcién. Paregeesse repartian a todos los

1'M 2 Pilar Alén,’La crisis del villancico en las edtales espafiolas en la transicion del s. XVIII al
XIX", De Musica hispana et aliisSantiago, Universidad, 1990, t. Il, pp. 16-17; José Lopez Calo,
Documentario musical de la Catedral de Segovia. Vol. |. Actas capitul@aastiago, Universidad,
1990, p. 448; Maria Gembero Ustarrba musica en la catedral de Pamplona durante el s. XVIII, ...
op. cit.,t. I, p. 136. En la Catedral de Sevilla no he localizadguma noticia acerca de la revision de
los textos de villancicos por parte del Cabildo hispalense.

2 Extraido del estudio de los fondos de villancicos impresaservados en Mn. M 2 Cristina Guillén
Bermejo e Isabel Ruiz de Elvir€atalogo de villancicos y oratorios en la Biblioteca Nacional siglos
XVIII-XIX... op. cit.
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asistentes al Corbgentre el publicd,a una parte selecta de la concurréngiaran
vendidos a las puertas de las iglesias antes de comarcaebraciof.Los villancicos
se imprimian en pliegos sueltos cuyo formagailaba entre el 4 °gl 8 °. Los elementos
mas caracteristicos de los pliegos son las portadas denldace constar la festividad
para la que se compusieron los villancicos, el lugar @epirgtacion, el maestro que
puso la masica y el afio que se interpretaron. En ocasaparece también el nombre
del impresor y el lugar donde estaba situada la imprengands ejemplares incluyen
ademas el nombre de la entidad patrocinadora o una de@icd@bmaestro de capilla.
Frecuentemente las portadas aparecen decoradas con/arlascudos de la instituciéon
gue costeaba la tirada, generalmente los Cabildos datiedtaPor ejemplo, los pliegos
de villancicos de la Catedral de Sevilla eran costepdosu Cabildo, que durante el
siglo XVIII abono al maestro de capilla 300 reales amddkirante el tempo en que se
establecié en Sevilla la Corte del Rey Felipe V (1729-1783)linero destinado a la
impresion de villancicos aumenté a 400 reales anualestyalda de impresos de
villancicos aumenté.

El total de textos en castellano localizados a losRpd¥o Rabassa puso musica
a lo largo de su carrera musical asciende a 834, de lesdaahmensa mayoria (827)
son letras de villancicos y cantadas (99’1 %). Una peqoeisorcion (0'8 % del total),
son los textos de seis oratorios y una serenata magba gran mayoria (770) se han
conservado de forma impresa (92’3 %) mientras que los &dntes han llegado de
forma manuscrita (7°6 %).

No he localizado ningun pliego impreso con letras denvitds de Pedro
Rabassa que date de su etapa en la Catedral de Valencid {PA¥4y todos los textos
de esa etapa corresponden a las letras manuscritas @4gprion de cinco oratorios

3 C. Pérez Pastota imprenta en Toleddvladrid, Imprenta y Fundicién de Manuel Tello, 1887, p. 294;
Miguel Querol,Musica Barroca Espafiola Ill: villancicos polifénicos del s. X\Barcelona, C. S. I. C.,
1982, p. XIll. (Col. Monumentos de la MUsica Espafiola, vol. XLII).

* José Blanco Whitd,etters from Spain_ondres, Henry Colburn and. Co., 1822, pp. 326-327.

®> Alvaro Torrente y Miguel Angel MarirRliegos de villancicos en la British Library (Londres) y la
University Library (Cambridge)Kassel, Reichenberger, 2000, p. XV.

® M 2 Cruz Garcia de Enterria, “Literatura de cordel empios de Carlos II: géneros parateatralgs”,
teatro espafiol a fines del s. XVII: historia, cultura y teatro en la Espafi€atios Il, Dialogos
Hispanicos de Amsterdam, vol. VIII/I, Amsterdam, Rodopi, 19891pj3-153.

" A'lo largo del s. XVIIl en la Catedral de Sevilla, el pagjanaestro de capilla por la impresion de
villancicos tuvo lugar a comienzos de cada afio en camdegd impresion del afio anterior.

8 Se, AC 1734, sec. I/ Leg. n © 108, pp. 441v-442. No aparece citadmetamde pliegos de villancicos
gue se imprimian en la Catedral de Sevilla.

® En Mn no se conserva ningun pliego impreso de villasaieolos maestros de la Catedral de Valencia
Antonio Teodoro Ortells y Pedro Rabassa. En cambise sonservan impresos de villancicos de otros
maestros posteriores a €él, como José Pradas, Pasenat$y Francisco Morera.
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que si se imprimieron. En cambio, la inmensa mayorlasdgxtos impresos localizados
(765) corresponden al periodo del maestro Rabassa endlde@evilla (1724-1767).

Las fuentes manuscritas con textos utilizados por PedibadRa en sus
composiciones se encuentran en la Biblioteca Nacemaladrid y Biblioteca Serrano
Morales del Ayuntamiento de Valencia. Los oratoriogrésos, la serenata y los pliegos
de villancicos se conservan en la Biblioteca NadiaileaMadrid, en el Archivo de la
Catedral de Sevilla, en la Biblioteca UniversitariaS#willa, el archivo de la Abadia de
Montserrat, biblioteca de Catalufia y de la Univergitaibonoma en Barcelona y varios
archivos publicos valencianos. Fuera de Espafa tambiéarservan una considerable
cantidad de pliegos de villancicos, en la University ariprde Cambridge, la Hispanic
Society of America en Nueva York y en la bibliotecalal&niversidad de Coimbra en
Portugal®

No me ha sido posible averiguar el nimero total de witas que Pedro
Rabassa compuso a lo largo de su carrera musical, ya ghe loealizado ningun
documento que especifique el nimero de villancicos que eltnmees capilla de la
Catedral de Valencia componia cada afio. Sin embargstacque en dicha catedral se
interpretaban cuatro villancicos en la festividad detildentor* En la Catedral de
Sevilla el maestro de capilla componia minimo de 29 villancicos anualesrazon de
nueve villancicos para la festividad de Reyes, tres [a@iritu Santo, cinco de
Concepcion, nueve al Nacimiento y tres para festividddediversos santd$Si Pedro
Rabassa este minimo de villancicos por afo, debi6 depawer, al menos, 957
villancicos a lo largo de sus 33 afios completos de magigterla Catedral sevillana
(1725-1757). Ademas compuso, al menos, los villancicos dee@oiba y Nacimiento
de 1724, aio en que se incorpord a su magisterio en Sesilldiancicos de Reyes de
1758, un afo después de su jubilacion; los de Concepcion yidlatoirde 1767, afio de

10 véase apartado sobre las fuentes literarias en elkapill.

| os maestros de capilla de la Catedral de Valencia fmstera Pedro Rabassa, como José Pradas,
Pascual Fuentes y Francisco Morera componian cuatamaitos en la festividad del Nacimiento de
Cristo mientras que en el resto de catedrales espafialdseeuente que se compusieran nueve. M 2
Cristina Guillén Bermejo e Isabel Ruiz de Elvifzgtalogo de villancicos y oratorios en la Biblioteca
Nacional siglos XVIII-XIX... op. cit.

2 Dos afios después de la muerte de Pedro Rabassa, el raestoonde capilla Antonio Ripa, pidi6
permiso al Cabildo para que “se le concediesen [de descasdalids] dobles como a Pedro Rabassa
para la composicion de los 29 villancicos anuales y [padgrgaroducir algunas obras latinas.” Se, AC
1769, sec. I/ Leg. n ° 133, p. 68v.

389



Rosa Isusi Fagoaga

su muerte e incluso los de Reyes y Espiritu Santo de'3B8nando todos estos
villancicos podemos afirmar que Pedro Rabassa compus®rals- durante su periodo
sevillano poco méas de un millar (1006). Si a éstos restdos que actualmente se
conservan en algun archivo o biblioteca (764), fallapar localizar o se habrian
perdido unos 242 textos de villancicos. Estos que faltamsmonden a las siguientes
festividades y fechas:

-Villancicos para las festividades de varios santosoded los afios que Pedro
Rabassa estuvo en Sevilla (1724-1767), a excepcion de lesl@gs, 1727, 1731y
1738.

-Villancicos de Reyes: 1736, 1740, 1742 y 1743.

-Villancicos de Espiritu Santo: 1730, 1733, 1734, 1736, 1737, 1739, 1740,
17414y 1743.

-Villancicos de Concepcién: 1733, 1735, 1736, 1739, 1741y 1744.

-Villancicos al Nacimientd® 1724, 1726, 1733, 1734, 1735, 1736 y 1742.

La informacion extraida del estudio de los textos litesaque Pedro Rabassa
puso en musica es importante por varios motivos: 1) kalizado una cantidad de
textos en castellano que fueron utilizados por Pedro Balmagy superior a la musica
conservada de este compositor (132 piezas), lo que indida greduccién musical del
maestro fue mucho mas cuantiosa de la que ha llegadonb@staos dias. Del total de
los textos en romance conservados (835) se ha locakzaddsica de 75 de ellos, lo
gue representa el 9%. Los textos de las 75 piezas musiedhkasconservado de forma
impresa en 68 casos (90’6 %) y en 7 de forma manuscrit&o9’'3

2) A partir de la portada o el encabezamiento de algextsst es posible saber
cuando, dénde y con qué motivo se interpretaron determinadas de Pedro Rabassa.
Los textos conservados de forma manuscrita, datan detala valenciana del
compositor (1714-1724) y se interpretaron en la Catedral Bmdia, excepto siete: un

3Se conservan los villancicos de Concepcién de 1724 (Mn)ddoReyes de 1758 (Mn), los de
Concepcién (Mn y Se) y Nacimiento (Mn y Se) de 1767 y los gesRgMn y Se) y Espiritu Santo (Se)
de 1768.

14 Los villancicos de Espiritu Santo de 1741 aparecen reseiadis libros de Santiago Montoto,
Impresos sevillanos... op. citp. 132 y Antonio Palau y DulcetManual del librero hispano-
americano... op. cift. 15,p. 4, pero hoy dia no he podido localizarlos.

5 Se encuentran dos impresos diferentes de villancicd&emiento de 1751 y faltan los de 1750.
Quiza el primero de los cuadernillos corresponda a los de 1750.

® Los villancicos al Nacimiento de 1742 aparecen resefiadols libros de Santiago Montoto,
Impresos sevillanos... op. citp. 134 y Antonio Palau y DulcetManual del librero hispano-
americano,... op. cit t. 15,p. 4, pero hoy dia no he podido localizarlos en ningunogarichivos y
bibliotecas investigadas.
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oratorio que se interpreté en la Congregacion de SapeRdleri de Valencia y seis
villancicos que se interpretaron en la Catedral delSevijue debi6é enviar José Vicente
Orti y Mayor a Pedro Rabassa entre 1735 y 1737, cuando ebnyaséra maestro de
capilla en Sevilla. En la ciudad hispalense se intemmettodas las obras en castellano
cuyo texto se ha conservado de forma impresa, salvoo coratorios que se
interpretaron en la Congregacion de San Felipe Neri 8a; una serenata alegorica
en el Palacio arzobispal de Sevilla y tres villargicantados en el Convento de San
Francisco de Sevilla.

3) A través del estudio de los textos y de las anotexi@mejas, puede
establecerse el grado de implantacion de formas musaaisgieradas de importaciéon
extranjera (recitativo, aria, minué, grave) y, erasianes, saber la plantilla vocal

utilizada y si las voces encarnaban a algun personaje.

1.1. Textos literarios de autores localizados

Los poetas localizados que escribieron textos de las @n castellano de Pedro
Rabassa fueron: Francisco Figuerola, Marco Antonid YOMoles, José Orti y Moles,
José Vicente Orti y Mayor y Angel Janoudu. Los cuatrongmis autores fueron
relevantes personalidades a nivel local en la ciudad a6iay tres de ellos, los Orti,
pertenecieron a una ilustre familia de escritores v@eans:’ Poco se sabe sobre Angel
Janoudu, Unicamente que ejercid su labor literaria &eldla del siglo XVIII. Se le
atribuye un texto a la poetisa novohispana Sor Juasadia la Cruz

Cuatro de los cinco autores literarios localizadosbosron esporadicamente
con Pedro Rabassa, fue el caso de Francisco Figueratap Mintonio Orti y Moles y
José Orti y Moles, que le escribieron textos duramtetdpa valenciana del musico
(1714-1724) y de Angel Janoudu, que colabord solo con él algafiense de su llegada
al magisterio hispalense (1725). El poeta José Viceniey®tayor fue el que colabord
de una manera mas intensa con Pedro Rabassa, no sibedaretapa del musico al
frente del magisterio de la Catedral de Valencia, sambi&n cuando éste paso al
magisterio de la Catedral hispalense. Su padre Marco idntinti y Moles y él mismo

17véase Rosa Isusi Fagoaga, “Orficcionario de la musica valenciana...op.,ait 2, pp. 214-216.

18 Venid, venid mortalegue P. Rabassa puso en musica en Sevilla el afio de 178&.Alerto Pérez-
Amador, “De los villancicos verdaderos y apdcrifos de &mna Inés de la Cruz, puestos en metro
musico”, Literatura mexicanan® 19/2 (2008), p. 172.
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también ejercieron como musicos en diversas represemtad organizadas por
academias literarias en la ciudad de Valeficia.

Apenas el 9 % de los textos conservados a los que puscarRgiro Rabassa
son de autores localizados (74 textos). Todos los textos que se han conservado de
forma manuscrita, salieron de la pluma de varios autmescidos (65), mientras que
apenas he podido localizar autores de los textos que nseomservado de forma
impresa. La totalidad de los textos localizados a losPga#o Rabassa puso en musica
durante su etapa valenciana proceden de José Vicentey Qufdyor (63 obras
manuscritas y un oratorio impreso), de Francisco Figadfbbras manuscritas) y de
José Orti y Moles (un oratorio impreso). Por el amnidr los textos de su etapa sevillana
son todos andnimos, excepto siete (tres letras @aaidos de Angel Janoudu y cuatro
textos de José Vicente Orti y Mayor que el misico izu#in sus composicion€s).

1.1.1. Textos de Francisco Figuerola

Los textos literarios mas antiguos de autor conocido eampk por Pedro
Rabassa son los que escribid6 Francisco Figuepoleta valenciano que desarrollé su
labor durante la segunda mitad del s. XVII. En esa éptaalyién en el siglo siguiente
se crearon en Valencia varias academias literasigsaflas por nobles y eruditos que
imprimieron un aire renovador al arte literario. Fisow Figuerola fue presidente de una
de ellas, la Academia del Alcazar. Otros presidentesriuéaime Fuster, el Conde de
Cervell6n y José Orti y Moles, y miembro de ellaMerco Antonio Orti y Moles.

Francisco Figuerola fue el autor de un librovéesos sacrogscrito a finales del
siglo XVII.?* Los poemas de este libro fueron utilizados por varioscogisle finales del

19 Por ejemplo intervinieron como musicos en la repitesin delExercicio/ académico/ en memoria/
de la feliz entrada del Rey Nuestro Sefior:/ Don Felipe/ quarto de Aragon w geihCastilla, en los
Dominios y tierras de Espafa;/ y en celebracién/ de sus gloriosos afioshaqoeitd en la casa de la
diputacion/ de la ciudad de Valencia/ el dia 22 de enero del afio 1703/ y dedicg/ Muesro Sefior/
por manos/ del Excelentisimo Sefior Marqués/ de Villagarcia, Virrey yacamgieneral del Reyno.
[Valencia, ca. 1703], pp. 15y 39. Madrid, Biblioteca Franciscdat&lburu, CXIV-66.

0 Cinco incipits literarios de textos manuscritos essfitor José Vicente Orti y Mayor a los que Pedro
Rabassa puso musica durante su etapa valenciana (1714-1724) caoncoerdacipits literarios de
villancicos impresos a los que Pedro Rabassa puso musiaatellsu etapa sevillana (1724-1767).
Cuatro de los cinco villancico®\l de la estancia hermosa y cristalirantre el infierno y la gracia
Selvas apacibley Vestidos de poetas ciertos lop@stan basados en el mismo texto de José Vicente
Orti y Mayor, a excepcion de un@Hl del mundp Véanse los indices de textos en castellano
manuscritos e impresos a los que Pedro Rabassa puso amisicapéndice.

2L VA sm, Francisco Figuerola/ersos sacrosMs. 6408. Agradezco a Andrea Bombi la noticia de los
manuscritos 6408 y 6366 que se conservan en la mencionadéebdliPara mayor informacion sobre
la actividad de las academias en la ciudad de Valencidorandindrea BombiTradicién y renovacion
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siglo XVII y principios del siglo XVIII en sus composicies y el maestro Pedro
Rabassa utiliz6 uno de sus textos para su villanpgido de los celestes coros!
Compuesto en 1776 Esta letra ya habia sido utilizada por el anterior tnaee capilla
de la Catedral de Valencia -Antonio Teodoro Ortellgraes del siglo XVII.
Probablemente Pedro Rabassa también puso la musioa deolbs poemas del
mismo libro de Francisco Figuerolah de la l6brega estanciggero no he podido
comprobarlo porque al manuscrito le faltan las pagindssejue estaba esta lett&ste
villancico se interpret6 en Sevilla al afio siguientéadiegada de Pedro Rabassa (1725),
que volvié a utilizar el mismo texto veinticuatro afbsspués (en 1749).Ambos

villancicos fueron primeros de calenda y constaban tdieilis y coplas?

1.1.2. Textos de Marco Antonio Orti y Moles

Marco Antonio Orti y Moles (1647-+1687) fue miembro de lnstre dinastia
de poetas valencianos iniciada por su padre Marco AniOriby Ballester (1593-
+1661) y continuada por él, por su hermano José Orti y Nibé&f-1728) y por su hijo
José Vicente Orti y Mayor (1673-1750)Marco Antonio, pertenecid a varias
academias, entre ellas una fundada en 1685 que estuvo presididiaofrer Escriva de
Ixar, Conde de la Alcudia, donde explicaba Filosofia Mdrambién formé6 parte de la
Academia del Alcazar, que se habia constituido cuatro aifites (1681) y con la que
colaboro en la elaboracién de un libro dedicado al dudtamaturgo Pedro Calderdn de
la Barca’ Este poeta también era musico con voz de contralsidydmcumentada su

musical en Valencia (1685-1738)...0p. ottase también su articulo “The third villancico was a
motet’: the villancico and related genres”, en Knightdass y Alvaro TorrenteDevotionalmusic in

the Iberian world 1450-18QQ\ldershot, Ashgate, 2007, pp. 149-188.

22 VA sm, Francisco Figuerol&/ersos sacros... op. Gifp. 120v.

2 VA sm, Francisco Figuerold/ersos sacros... op. Gitp. 396. Estan arrancadas las paginas desde la
392 pero aparece en el indice.

24 Mn. Letras de villancicos de Pedro Rabas&cimiento, 1725, VE-1310-46 y Nacimiento, 1749, VE-
1310-114.

% El mismo texto con ligeras diferencias fue utilizado p@ncisco Morera, maestro de capilla de la
Catedral de Valencia, en la Noche Buena de 1773, lo que, dadadédencia con el verso inicial del
poema de Francisco Figuerola, podria indicar un origen cialem de la letra de este villancico y la
atribucién del texto a este autor.

% Segln Vicente Ximeno y SorlEécritores del Reino de Valencia cronolégicamente ordenados
Valencia, 1747-49, 2 vols) fueron al menos ocho los esesitde la familia Orti que vivieron en el
periodo de un siglo. Citado por Marco Antonio de Orellafedencia Antigua y Moderna/alencia,
Accion Bibliogréfica Valenciana, 1923, 3 vols. (Edicionsiacil, Valencia, Librerias Paris-Valencia,
1985, t. 1, pp. 126-127).

27 Antonio Palau y DulcetManual del librero hispano-americanoop. cit, t. XIl, p. 36 y Francisco
Marti y GrajalesEnsayo de un Diccionario Biografico y Bibliografico de los poetas que flamtiEn

393



Rosa Isusi Fagoaga

participacion en -al menos- una de las veladas musizajesizadas por las academias,
por ejemplo en la que tuvo lugar en la diputacién de Valen@2 de enero de 1703
con motivo de la entrada del rey Felipe V en tierrgmaslas. Esta debié estar
organizada probablemente por la Academia del Alcazarell@Marco Antonio canto
“en estilo recitativo™?

Entre los pemas de Marco Antonio Orti y Moles (1647-168%)lpbalizado el
incipit dejQué asombro! jQué prodigio! jQué portentdlque podria concordar con el
texto del villancico a la Concepcion de Pedro Rabasspuso en Sevilla en 17371.

1.1.3. Textos de José Orti y Moles

José Orti y Moles (1650-+1728), fue secretario de la ciudad aliendia y
escribid en el libro de memorias de la ciudad. Este dargeredd su hermano Marco
Antonio y después lo tuvo su sobrino José Vicente Qvtayor3' José Orti pertenecio
también a la Academia del Alcazar, a la Academia datl€ale la Alcudia y llegd a ser
presidente de ambas. Fue un ingenio inquieto y ademasigiagic otras academias
valencianas, como la que se fund6 en 1685 bajo la advocdeida Virgen de los
Desamparados y a otra que hacia 1690 se reunia en casargeédlde Villatorcas,
José de Castelvi y Coloma. En una de ellas, probakieraedel Alcazar, fue nombrado
‘superintendente de la poesia’ y escribid el texto derepeesentacion académica que
tuvo lugar en la diputacion de Valencia el 22 de enero de 1703 @ataar la entrada
de Felipe V en tierras espanolagidemas presidié la Academia de Ciencias y Bellas
Artes de Valencia y, al igual que el resto de los académiue partidario de Felipe V
durante la Guerra de Sucesion. A causa de su inclinacidticapaufri6 muchas

el Reino de Valencia hasta 170@adrid, Tipografia Revista de Archivos, Bibliotecas yddos, 1927,
p. 352.

8 Madrid, Biblioteca Francisco de Zabalburu, CXIV-@&kercicio/ académico/ en memoria/ de la feliz
entrada del Rey Nuestro Sefior:/ Don Felipe/ quarto de Aragon y quinto de/ Castillzs Dominios y
tierras de Espafia... op. cipp. 15y 39.

29 publicado por F. R. Gonzale3acro Monte Parnaso de las Musas Catélicas de Espdékencia,
1687, pp. 224-225, tal y como resefian P. Salva y Mallétglogo de la Biblioteca de Salvdalencia,
Imprenta Ferrer de Orga, 1892. (Edicion facsimil, Madrid, Edo &ilero, 1992, p. 123) y Francisco
Marti y GrajalesEnsayo de un Diccionario Biografico y Bibliografico... op. qt.353.

%0Mn, Letras de villancicos de Pedro Raba&ancepcién 1731,VE/ 1310-66.

3L«Orti y Moles, José”Gran Enciclopedia de la Regién Valenciaalencia, 1973, p. 128.

32 Exercicio/ académico/ en memoria/ de la feliz entrada del Rey Mugsfior:/ Don Felipe/ quarto
de Aragén y quinto de/ Castilla, en los Dominios y tierras de Espafia;/ yelebracién/ de sus
gloriosos afios/ que/ executd en la casa de la diputacion/ de la ciudad de Vaédrie22 de enero
del afio 1703. op. cit, pp. 13 y 17. Esta representacién probablemente estuvoizadanpor la
“Academia del Alcazar”, de la que formaron parte Joséyvoles y su hermano Marco Antonio.
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penalidades y persecuciones al final de sus dias, al ced&d de Valencia uno de los
puntos clave de concentracion de las tropas del advegsaiio de Felipe V en la
Guerra de Sucesion, el Archidugue Carlos de AuStria.

Este personaje fue un relevante escritor en la ValateliBarroco que escribio
otras obras draméticas, entre ellas una comedia gitalcque se represent6 en diversas
sesiones académiéasy también el texto de un oratorio cuyo incipit es &Ris
hermosas/ del rio Jordaf’El o su sobrino José Vicente pudieron ser los autoiles de
texto del oratorid_a caida del hombre y su reparacigmprobablemente escribi6 la letra
del Oratorio sacro a San Juan Bautista los que Pedro Rabassa puso musica en 1718 y
1720 y que se interpretaron en la Congregacion de San Felipgd\alencid®

José Orti y Moles ademas fue autor del libfibancicos y diferentes poesias
sagradas a varios asuntosopiado por su sobrino José Vicente Orti y Mayor y que
debio servir a este Ultimo de modelo e inspiracién pp@aca sus posteriores escritos.

1.1.4. Textos de José Vicente Orti y Mayor

José Vicente Orti y Mayor (1673-+1750) es, segun las fuentntradas, el
autor localizado de unos 70 textos a los que puso musica Relless& Este autor
era hijo y sobrino respectivamente de los mencionidixo Antonio y José Orti y
Moles. Siguid la tradicion familiar, también realizéauintensa labor en el seno de las
academias literarias valencianas y fue secretaricadgutiad de Valencia, lo que le
permiti6 escribir numerosas obras de gran valor higiéti En alguna de las

representaciones académicas participd como musico toeaadoa, como por ejemplo

% Francisco Marti y Grajale§nsayo de un Diccionario Biogréfico y Bibliogréafico... op. qit. 347.

3 Josep Lluis Sireralistoria de la literatura valencianayalencia, Institucié Alfons ElI Magnanim.
Generalitat Valenciana, 1995, p. 303.

% Aparece catalogado por el incipit literario en: AntoRalau y DulcetManual del librero hispano-
americano... op. cit.t. Xll, p. 36 y Francisco Marti y GrajaldSnsayo de un Diccionario Biografico y
Bibliografico... op. cit.p. 350.

% VA sm, Barb. Marti 748 (4) 112 y Impreso A-9/ 204.

37 Mn, José Orti y MolesVillancicos y diferentes poesias a varios asunits. 14098.

3 Mn, José Vicente Orti y MayoPoesias sagradadls. 14097; VA sm, José Vicente Orti y Mayor,
Poesias sacradVis. 6366.

%9 Por ejemplo eDiario de lo sucedido en la ciudad de Valencia desde el dia 3 de octubre del afio 1700
hasta el dia 1 del mes de septiembre del afio ¥748Fiestas centenarias con que Valencia celebr6 el
9 de octubre de 1738, la quinta centuria de la conquista de Valencia
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en la funcién -mencionada anteriormente- que tuvo lugé diputacion de Valencia el
22 de enero de 1703 para festejar la entrada del monarca\Felipgerras espafiolés.

Orti y Mayor escribi6 -al menos- tres volimenes desjasereligiosas, de los
cuales, hasta el momento, se han localizado Elosanuscrito cronolégicamente mas
temprano lleva por titul®oesias sacrag en él se encuentran 19 textos en los que en la
parte superior aparece anotado que Pedro Rabassa compusaéd'rAdemas, pienso
que el musico utilizé tres textos masRimesias sacradas cantadaé quién dedicare,
sino al buen gustd@ué ufano, qué floridg el “ddo jocosoUn médico y un letrado.

La primera de las obra®y quién dedicaré sino al buen gustteva una
anotacion de José Vicente Orti y Mayor en la que elpoeestra su intencién de que
“sirviese de dedicatoria a un libro de cantadas todasl&il® y todas compuestas por
el maestro Rabassa”. Esta cantada pudiera haber gmtionira de las cincuenta que
escribid José Vicente Orti y Mayor para Pedro Rabadaa que el poeta alude en el
texto de la 2 @ copla. El texto tiene la estructura decaneda musical (coplas-recitado-

aria-minué).

A quién dedicaré sino al buen gusto,
solfas, que al escucharse le dan tanto,
gue por no interrumpirlas sus primores,

las retarda el asombro los aplausos.

A'ti, jOh! buen gusto del que cantas y oyes
estos cincuenta tonos te consagro;
para que se recreen tus oidos,

a costa de cansarme yo las maffos.

El texto de la segunda cantadaé ufano! jQué floridq!aparece repetido en
otro libro de José Vicente Orti y Mayor, donde coistdro Rabassa como compositor
de la musica, la fecha (1718) y el lugar donde se interpaetdra (Convento de las
Magdalenas de Valenci&).

“0 Exercicio/ académico/ en memoria/ de la feliz entrada del Rey Mugsfior:/ Don Felipe/ quarto
de Aragon y quinto de/ Castilla, en los Dominios y tierras de Espafia..itop. d5.

“1VA sm, Ms. 6366. La primera pagina dice asi: “Poesiassacompuestas/ por/ D. José Vicente Orti
y Mayor/ Tomo 3 °/ Viendo mis cosas en forma,/ dira abgem su interior:/ Mucha es la curiosidad,/
para tanto borrén.”

2 VA sm, José Vicente Orti y MaydPoesias sacradds. 6366, p. 82.

*3'Mn, José Vicente Orti y MayoPoesfas sagradasvis. 14097, pp. 249-249v. En este ms. tan sélo
aparecen dos palabras diferentes con respecto al ms. 626Bibkoteca Serrano Morales de Valencia.
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Pedro Rabassa compuso la musica de la terceraldbraédico y un letrado
gue se conserva parcialmente (s6lo 27 compases del afiplde2®) en el archivo de la
Catedral de Segorbe (Castellon). Ademas, en la portadatélenanuscrito aparece la
fecha de 1730 y debajo las iniciales D. J. V* @n las portadas de otras obras
musicales del siglo XVIII que se conservan en el misrobi, las iniciales aparecen
desarrolladas y corresponden a Don José Vicenté>Orti.

Es posible atribuir también a este poeta la autoria deeddos mas a los que
puso musica Pedro Rabassa: el duo de tiples hufamoo a cuyas aras rendidyp el
villancico Un maestro de capillaAmbas obras llevan en la portada las iniciales . J.
0. y su musica se conserva integra en la Catedral deb@&&go

En el libro Poesias sagradasde este mismo escritor he encontrado
aproximadamente 40 obras en romance que fueron utilizadd¥edos Rabassa como
textos de sus composiciorfé€£n 36 de las poesias consta explicitamente que Pedro
Rabassa les puso musica; en una obra en la que no etadoael nombre de este
compositor he localizado su muasidan(el mar de la gracig y tres obras mas (letra
para misione$i una buena confesignlos cuatroQue es pan de entendimient®ara
el obsequio festiyo En la obraEn el mar de la graciael texto enPoesias sagradas
coincide con la de las partes musicales conservadas €olégiata de Roncesvalles
(Navarra)® Pienso que Pedro Rabassa puso la musica a la letra isamaesSi una
buena confesiénue escribié José Vicente Orti y Mayor, porque compusuikica de
diez textos mas para misiones que se encuentran esnab manuscrito y en el primero
de ellos consta escrito que “puso a todas estas letrasisica el maestro P. Rabas$a”.
Probablemente también compuso la musica del cul@tr® es pan de entendimiento
porque esta a continuacion Ba el mar de la gracigy del cuatroPara el obsequio
festivoque a su vez esta escrito a continuacion de un textoidiegasanotado del

nombre de Pedro Rabasdays montes y las selvatos cuatrosQue es pan de

En el ms. 14097 se lee “bello” en lugar de “sagradamented] ems. 6366 y “aliento” en lugar de
“vitales” al final del segundo y cuarto verso del Esliabrespectivamente.

“ SEG, 20-12. El texto esta en VA sm, José VicenteyOMiyor, Poesias sacrasvis. 6366, p. 202.

%> SEG, 20-10. En un ddo al Nacimiento con musica de JodéstituladdJn sacristan y una beata.

“6 véase la transcripcion y el estudio musical Amor a cuyas aras rendiden este trabajo y dén
maestro de capillaen Rosa Isusi FagoagRere Rabassa, muisica barroca per a la catedral de
Valéncia...op. cit.

*”Mn, José Vicente Orti y MayoPoesias sagradasls. 14097.

8 RO, 26-485. Seglin M @ Concepcion Pefias GaEaitilogo de los fondos musicales de la Colegiata
de RoncesvallesPamplona, Fondo de Publicaciones del Gobierno de Nava®&h, p. 273. Esta
editada la musica en Rosa Isusi FagoRgae Rabassa, musica per a la catedral de Valéncia...op. cit.
9'Mn, José Vicente Orti y MayoPoesias sagradasls. 14097, p. 216.
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entendimientoy Para el obsequio festivgoresentan semejantes caracteristicas,
cronologia y dedicacion que los textos que les antecedadaagtos por Pedro Rabassa.
En el manuscrito dBoesias sagradade José Vicente Orti y Mayor localicé el
texto de un oratorio al que puso musica Pedro Rabassagyel@lo se tenian noticias
anteriorment& Este aparece con el encabezamiento de ‘Opera’ -quaeangn el
sentido amplio de obra- se represent6 en 1715 en la igkedéaCongregacion de San
Felipe Neri de Valencia con motivo de la fiesta de &steto y comienza con el verso
iOh tu, heroica Constancid!José Vicente Orti y Mayor también escribi6 el tedio
otros oratorios a los que puso muasica Pedro Rabassa, alguiws cuales se ha
conservado de forma impredaa gloria de los Sante®Piferencia de la buena y mala
muerte representada en la del mendigo Lazaro y en la del Rico AvaffeArabos se
interpretaron en la misma congregacion en 1715 y 1721, respeetit& al igual que
el Oratorio a la Natividad del glorioso Precursor San Juan Bautigte el mismo
poeta cre6 en 1722.
El texto de otro oratorio localizado al que puso musichd®Rabassd,a caida
del hombre y su reparaciprdebido a su cronologia (1718) y al lugar donde se
interpretd (Congregacion de San Felipe Neri de Valenbia)) pudiera haber sido

escrito por José Vicente Orti y Mayor o por su tie@Jos

1.1.5. Textos de Angel Janoudu

Angel Janoudu fue un jesuita que escribi6 los textos deitisesicos que, con
musica de Pedro Rabassa, se cantaron el domingo 18 denlm@vide 1725 en una

* Rosa Isusi Fagoaga, “La difusion de la obra musical de IRetbassa a partir de un manuscrito del s.
XVIII”. Comunicacion leida en el Seminaria Catedral como Institucion Musical (1500-1804yjla,
10-12 de mayo de 1996.

°1 El sucesor de Pedro Rabassa en el magisterio de cdpilta Catedral de Valencia, José Pradas,
compuso en 1718 un oratorio dedicado al Patriarca San Jos#thién aparece denominada opera. La
musica esta editada en Rodrigo Madrid (edpera al Patriarca San Joseph de José Prad&sencia,
Diputacion, 2005.

2 Segln Antonio Palau y Dulcetjanual del librero hispano-americano... op. cit.,XIl, p. 35; P.
Salva y Mallén Catalogo de la Biblioteca Salv4, ... op. cji.,472 y Josep Lluis SirerBljstoria de la
literatura valenciana... op. citp. 335.

%3 Antonio Martin MorenoHistoria de la musica espafiola. S. XVIII ... op. t.167.

¥ Segun Vicente Ximeno SorlE6critores del Reino de Valencia... op.)ciue ademas dice que José
Vicente Orti y Mayor también escribioé “muchos poenmagniosos en forma de dialogo, sobre diversos
asuntos y con el titulo de oratorios sacros; los cuabhscidos al conce[n]to musico por los mas ilustres
maestros de capilla de esta ciudad (Valencia) y de otraspidi& se cantan en ciertos dias en la Real
Congregacion de San Felipe Neri.” Citado por por P. SalMall¢n, Catalogo de la Biblioteca Salva...
op. cit.,pp. 471-472.

> VA bm, Barb. Marti 748 (4) 112.
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fiesta de la Hermandad de San Antonio de los Castellanosl Convento de San
Francisco de Sevilla. Los incipits literarios de estes villancicos sortoy el coro de
las Musas, Antonio Soberano y Un ruisefior armonibso

Angel Janoudu también escribio los textos de los vitascque se interpretaron
en la Colegiata de San Salvador de Sevilla para laiflestide las Santas Justa y Rufina
de 1726. En esta ocasién, el compositor de la muasica féeeMiagallanes, maestro de
capilla de la Colegiatd.Es posible que este poeta jesuita escribiese mas fet@das
composiciones de Pedro Rabassa y las de otros musieasivenen la Sevilla del siglo
XVIII, pero no ha sido posible encontrar mas informdaal respecto.

1.2. Textos andénimos

Hasta el momento, el 91 % de los textos localizadlos @ue Pedro Rabassa
puso musica a lo largo de su carrera como maestro deacapillanénimos (761).0s
textos anonimos corresponden a textos impresos, excemee que son de autor
localizado. El nombre de los autores de muchos texteagtellano no ha llegado hasta
nuestros dias, debido a que en los impresos con letradlagdeioos, cantadas y
oratorios se solia dejar constancia del nombre detm@igiro no del autor de los textos.
Es de suponer pues, que los autores de los textos de obreaeaiugozaron de menor
prestigio que los musicd$.Los maestros de capilla pedian, a veces, letras aspoeta
locales de cierto renombre, como hemos visto amieeiote en la etapa valenciana de
Pedro Rabassa y su relacién con los Orti.

En ocasiones, eran los propios compositores modificdbantextos para
reutilizarlos en diversas localidades y diferentes Vidstiles. Como analizaremos a
continuacion, los textos circularon de mano en marfigeson puestos en masica en

repetidas ocasiones por compositores muy alejados égeegraficamente

°5 Mn, Letras de villancicos de Pedro Rabassa, 1725, VE/ 533-19.

>’ Francisco Aguilar Pifialmpresos sevillanos del s. XVIMadrid, C. S. I. C., 1974, p. 72.

°8 Manuel Alvar Villancicos dieciochescoslalaga, Ayuntamiento. Diputacién, 1973, p. 12.

% Por ejemplo, la Catedral de Malaga contraté por 24 ducadmdesna los poetas José Guerra (entre
los afios 1735 y 1748) y Alejandro Ferrer (desde septiembre de 1748za de 1750), que habian
trabajado para la Capilla Real y las Descalzas Realddadeid, respectivamente. Andrés Llordén,
“Notas histéricas de los maestros de capilla de ladcatele Malaga (1641-1799)Anuario Musica)

XX (1965), p. 148 y M 2 Angeles Martin Quifionés, musica en la catedral de Malaga durante la
segunda mitad del s. XVIIl..., op. cipp. 413-414.
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2. Reutilizaciéon de textos literarios en la obra musical dedeiro Rabassa

Desde hace mas de treinta afios se ha venido asumientdo nausicologia
espafiola que los villancicos religiosos tenian una Viderm y “debian ser compuestos
por el maestro de capilla para cada ocasién, y ni poéfatirse, ni tanto menos, salvo
raros casos, auténticas excepciones que confirmaglda cepiar los de los maestros de
otras catedrales”

Tras el estudio de la obra de Pedro Rabassa podemosrnat&guiente, es
cierto que las obras en castellano se renovabarnrecuefcia, casi anualmente, pero a
lo largo de estas paginas muestro como la reutilizacidmsdextos y, en menor medida,
de la musica fue un fenémeno generalizado y poco excepeiora musica religiosa
espafiola desde los siglos XVI al XVHIEI fendmeno de la reutilizacién de textos y/ o
musica estuvo motivado probablemente por la gran cantidadlla®cicos que los
maestros se veian obligados a componer a lo largo @& &ado ello fomentd no sélo
un intercambio de textos entre compositores que ejercisu magisterio en zonas
geogréaficamente proximas, sino una red mas amplia deagi@ulde letras sobre la que
es este estudio aporta nuevos datos.

La muestra tomada en este estudio sobre la reutilizag@otextos literarios

empleados por Pedro Rabassa, son los textos impresodncipio en castellano se

€0 José Lépez Calo, “La musica religiosa en el Barropafesl. Origenes y caracteristicas generales”, en
Emilio Casares (dir),.a Musica en el BarrogdOviedo, Universidad, 1977, p. 148.

®1 Sobre la reutilizacién de textos véase Paul R. Lafgy Diego de Torrijos and the villancico at San
Lorenzo del Escorial (1669-1691)Revista de Musicologjal2, n © 2 (1989), pp. 451-468; “The
villancico of Matias Juan de Veana as a Model of thedys of Dissemination of the Baroque
Villancico”, Anuario Musical 44 (1989), pp. 115-136The Villancico Repertory at San Lorenzo El
Real del Escorial Michigan, U. M. 1.,1990; “The Coming of the Sacred Villmoc A Musical
Considertion”,Revista de Musicologid5, n °© 1 (1992), pp.139-160; “The dissemination of the Spanish
Baroque Villancico”,Revista de Musicologjd6, n °© 5 (1993), pp. 2857-2864Tgwards a History of
Spanish VillancicoMichigan, Harmony Park Press, 1997; Pablo L. Rodriguezo ‘18adrid es Corte.
Villancicos de las Capillas Reales de Carlos Il en la Calteldr Segovia’Artigrama n © 12 (1996-97),

pp. 237-256 y M 2 Angeles Martin Quifionks, Musica en la Catedral de Malaga durante la segunda
mitad del s. XVIII... op. citt. |, pp. 391-441. La repeticion de musica y texto no ha sitlmliada en
profundidad.

2 En 1619 el maestro de capilla de la Catedral de Granadadeuisanda, se defendi de los
comentarios que le reprobaban la utilizacion en lawi@gsdes de la Virgen y del Nacimiento obras en
castellano “que no son nuevas” con las siguientes palatea lo que se me advierte que no hago
chanzonetas nuevas, es cosa muy cierta y sabida, qgepuede negar, que en ninguna de las iglesias
de Espafia se cantan tantas como en esta Santa Igtesser las fiestas sefialadas y en que se cantan
muchas, y en cada una de las dichas fiestas ser fmaosm nueve, y en la del Santisimo Sacramento
mas” (José Lopez Calba Musica en la Catedral de Granada en el s. )Gflanada, 1963, t. |, p. 301).
En 1796 el Cabildo de la Catedral de Plasencia dio permisoraestro de capilla para que repitiera
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repite en la produccion de dicho compositor (58 incipitsalit@s). Aproximadamente la
mitad de estos incipits literarios didancicos impresos (28) estan repetidos sélo en la
produccion musical de Pedro Rabassa y los restantes epademas en la obra musical
de compositores que trabajaron en Espafa en el sigld. XVII

2.1. Reutilizacion de textos literarios en la obra musical deedro Rabassa

Algunos de los textos empleados por Pedro Rabassa ernlldosioos que
compuso durante su magisterio en la Catedral de Valencia-{2%} volvi6 a
utilizarlos afios después para la Catedral de Sevilla (1724-176i7)ejemplo Selvas
apacibles(1717) yAh de la estancia hermosa y cristalifier18), ambos del poeta José
Vicente Orti y Mayor los reutiliz6 Pedro Rabassagekprimer caso en la década de
1730 cambiando algunas palabras y suprimiendo algunas éstyofas el segundo
integramente casi cuarenta afilos mas tarde, en 1757 eEsteguede hacer pensar que
Pedro Rabassa llevd consigo a Sevilla y conservélardo de su vida textos escritos
durante su etapa valenciana (1714-1724) por el poeta JoséeMaehy MayorS*

Pedro Rabassa repiti6 durante su etapa sevillana (1724-1767Jemasdio
centenar de incipits de villancicos (58 titulos), cinccelites incluso tres vecé&sPara
comprobar la hipétesis de que un gran nimero de textodateieibs a los que Pedro
Rabassa puso musica no fueron exclusivos, sino que fuentiizados, he cotejado
todos los incipits literarios de las secciones de ci#ldacico repetido en los archivos y
bibliotecas donde se conservan actualm®&riEs la mayoria de los casos de la muestra
seleccionada se repite también el texto integro. sk&spre los villancicos, ademas de

los villancicos de Corpus y Asuncion de afios anterioegs dtencién a las muchas que ya tenia
compuestas” (José Lépez Cdla musica en la Catedral de Plasencia... op, it.92).

3 En el texto impreso d8elvas apacible$Mn, VE/1305-7) aparece suprimida la 3 @ estrofa de la
Introduccion, la dltima del Estribillo y la 2 2 Copla c@specto al texto manuscrito de 1717 (Mn, Ms.
14097). También existen ligeras variaciones en palabrasalde Estribillo y en la 1 2 Copla. El
impreso conservado en Mn no lleva fecha y en el quenseentra en GB:CUL falta la Gltima cifra
(173x?).

®4 Quizas Pedro Rabassa pudo escribir algunos de los textasilqueen sus composiciones sevillanas
y de las 94 entradas del catdlogo de sus villancicos @iblamteca Nacional, 19 aparecen por su
nombre. M 2 Cristina Guillén Bermejo e Isabel Ruiz derk&] Catalogo de villancicos y oratorios en la
Biblioteca Nacional. Siglos XVIII-XIX... op. Gipp.131-163.

6 véase la tabla sobre la reutilizacién de textosaites impresos en la obra musical de Pedro Rabassa
(1724-1767) en el apéndice.

® Textos en Mn, Se, Sebu y GB:CUL. He consultado pers@maéntodos los textos de villancicos en
los archivos y bibliotecas donde se conservan, a extepe los de GB:CUL, ya que el Catalogo de
Pliegos de villancicos en la Biblioteca Universitadie Cambridge incluye los primeros versos de cada
seccion. Alvaro Torrente y Miguel Angel MariRliegos de villancicos en la British Library (Londres)

y University Library (Cambridge)... op .cit.
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tener el mismo titulo, constan de las mismas secxiomesicales y mismo orden de
interpretacion dentro de los nocturnos. Sin embargmestos de la mitad de los casos,
aparecen algunas de estas dos leves diferencias: la tedadgntremento del nimero de
secciones y el cambio de orden de los villancicos def@rios nocturnos.

En general, los textos que fueron reutilizados por PedoadRa se interpretaron
en las mismas festividades. Sin embargo, existen algeapciones: cuatro titulos que
inicialmente fueron para el Nacimiento cambiaron sucdetn a la festividad de Reyes;
dos que originariamente fueron para Reyes pasaron al iMaimmy uno dedicado al
Espiritu Santo se transform6 en un texto para Reyesvillancicos de Reyes son los
gue mas titulos repetidos ostentan (casi una veinteg@)ides muy de cerca por los
dedicados al Nacimiento. Menos de un tercio de los regetdoresponden a los
villancicos de Concepcién y uno a la festividad del Bsp8anto.

En menos de la mitad de la muestra estudiada de vills@&®edro Rabassa en
los que se repite el incipit literario, no se reutitizalos textos. Por ejemplo: el texto de
tres villancicos titulado€! alcalde de Belénque Pedro Rabassa compuso en 1743,
1744 y 1746 es diferente entre si, a pesar de tener los deyqwifl743 y 1744)
semejante estructura (introduccién-estribillo-coplask ldllancicos titulado&l alcalde
de Belénasi como otros tituladddn maestro de capilla, Por divertir los Reyes, Una
tonadilla, entre otros, responden a un prototipo o cliché que sefiteendo a lo largo
de los siglos XVII y XVIII en la musica religiosa hispéaf’ Los villancicos con los
titulos mencionadose interpretaban frecuentemente en la festividad deinidsato de
Cristo y destacaban por su caracter jocoso y una egitieatralidad, que probablemente
estaria encaminada a divertir a los fieles asistensesinterpretacion.

2.2. Reutilizacion y circulacion de textos literarios empleadopor Pedro
Rabassa y otros compositores en Espafa durante el siglo XVIII

Algunos de los maestros de capilla de importantes catedealastituciones
religiosas de Espafa difundieron los textos utilizadosusnvdlancicos y a su vez
obtuvieron otros que habian sido previamente utilizadosoppos compositores. Este
intercambio de letras se hizo a través de diversoos)gudr ejemplo, en algunos casos

8 El tema de los clichés de villancicos se apunta erul Fa Laird y José Luis Palacios
Garoz,"Villancicos, villas y villanos. Titulos maggsificativos en los siglos XVI, XVII y XVIII”,
Nassarre n © 1-2 (1999), pp. 69-89.
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se ha encontrado una documentacion epistolar que exgéciteirculacion y el
intercambio de textos religiosos en castelfdn@tros casos de este fendmeno han
comenzado a salir a la luz recientemente, tras etliestle los villancicos en alguna
institucién religiosa o de los textos en la producciénicalgle algin maestro de
capilla®® Todas estas noticias nos muestran el funcionamientmaleed de circulacion
de textos de villancicos entre diversas institucionesigicos hispanicos de los siglos
XVIly XVIl 7

Tras cotejar todos los textos de la muestra selecao(®8) con los textos que
presentan el mismo incipit literario en las obrastdesacompositores del siglo XVIII en
Espafia (30), es posible establecer unos itinerariosalgacion de textos atendiendo a
su cronologia y lugar de proceden€i® juzgar por los resultados obtenidos no se
aprecia que hubiera una sola red de intercambio de tektogjue aparecen conexiones
entre varios lugares de la peninsula ibérica. Es pafigiiaguir un circuito o itinerario
interno dentro de Andalucia de intercambio de textos, dedmportacion de textos
desde otros lugares de la peninsula ibérica y uno magpdeanion de textos.

La proximidad no parece haber sido un factor determinante hora de
intercambiar los textos, ya que, por ejemplo, no sergdsuna mayor intensidad en el
intercambio de textos entre las instituciones andalppasencima de las del resto de
Espafia. Si que se ha observado que Castilla nutri6 em mag@a a las instituciones
andaluzas, en especial las Capillas de Musica de Madritl C@péla, Descalzas Reales

y Encarnacion).

® Miguel Querol, “Corresponsales de Miguel Gémez Camargayario Musical XIV (1959), pp.
165-177; José Lopez Calo, “Corresponsales de Miguel de Iriza’A@i)lario Musica) XVIII (1963),

pp. 197-233 y “Corresponsales de Miguel de Irizar (Il), Anuario Mysk4l (1965), pp. 209-233;
Carmelo Caballero Fernandez-Rufete, “Miguel Gémez Camamgwespondencia inéditaAnuario
Musical, 45 (1990), pp. 67-102; Matilde Olarte Martinez, “Aportacionesa®irespondencia epistolar
de Miguel de Irizar sobre la musica y los musicos espafalesite el s. XVIII",Cuadernos de Arte de
la Universidad de Granad&6 (1995), pp. 83-96.

% pablo L. Rodriguez, “<Sélo Madrid es Corte>: villancideslas Capillas Reales de Carlos Il en la
Catedral de Segovia’Artigrama, 12 (1996-97), pp. 237-256; Miguel Angel Marin, “<A copiar la
pureza>: musica procedente de Madrid en la Catedral de atigiama, 12 (1996-97), pp. 257-276;
M @ Angeles Martin Quifionesa musica en la Catedral de Méalaga en la segunda mitad del s. XVIIL...
op. cit, t. I, pp. 416-441; M 2 Cruz Garcia de Enterria, “Bailemanuces, villancicos: modos de
reutilizacion de composiciones poético-musicald4(isica y Literatura en la Peninsula Ibérica (1500-
1750),Actas del Congreso (Valladolid, 1995)lladolid, Junta de Castilla y Ledn, 1998, pp. 160-175.
" Hasta el momento la mayoria de estudios sobre lal@mién e intercambio de textos de villancicos se
han centrado en la musica del s. XVIII, pero probablemesteefenédmeno comenzara con el cultivo del
villancico religioso en los siglos XVI y XVII. Posiblemi los circuitos de intercambio de textos se
exportaran, al igual que la musica, también a Iberoaméréra, hasta el momento mis investigaciones
no me han permitido profundizar sobre esta hipétesis.

"t véase tabla sobre la reutilizacién y circulacion eldds literarios impresos empleados por Pedro
Rabassa y otros compositores en Espafia (1700-1800) en el epfndite trabajo.
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El estudio realizado evidencia cémo algunos de los maedt capilla de las
catedrales mas importantes de Espafia y compositoredastacados del siglo XVIII
hispano participaron junto a Pedro Rabassa de la retiflizade unos mismos textos.
Algunos de los mas relevantes que participaron de esteémadfueron: Miguel de
Ambiela, Jaime Cassellas, Pedro Cifuentes, Agustin r@ast Francesco Corsell,
Phelipe Falconi, Joaquin Martinez, Miguel Medina y Corgasn Monton y Mallén,
Diego de las Muelas, Francisco Morera, Juan Rossed,, $efira, Francisco Soler y José

de Torres (véase tabla 84).

Tabla 84. ltinerarios que siguieron los textos literarios impesos puestos en musica por Pedro

Rabassa y otros compositores en Espafia (1700-1800).

Fuente: Mn, Jaime Cassellas, Agustin Contreras, Fran€selli, Francisco Junca, José Marin y
Hugarte, Juan Martinez, Miguel Medina y Corpas, Juan Moptbtallén, Francisco Morera, Pedro

Rabassa, Antonio Ripa, Juan Rossell, Luis Serra, Roguiiéa,SFrancisco Soler y José Zameza y

Elejalde, Letras de villancicos’

incipit texto Lugar partida- afio- Lugar intermedio-afio- | Lugar llegada-afio-
musico musico musico

A adorar, a ofrecer Encarnacion (Madrid)- Sevilla-1745-P. Rabassp
1740-[D. Muelas] Sevilla-1757-P. Rabassp

A Belén a ver al nifio | 1-Sevilla-1729-P. 1-Toledo-1748-J.
Rabassa Cassellas
2-Santiago-1750-P. 2-Sevilla-1767-P.
Cifuentes Rabassa

A Belén las zagalejas | 1-Toledo-1727-M. 1-Sevilla-1732-P.
Ambiela Rabassa
2-Sevilla-1740-P.
Rabassa

A la fuente divina Sevilla-1729-P. RabassaCadiz-1749-M. Medina| Sevilla-1753-P. Rabassgp

y Corpas

Abrasado querubin Real Capilla (Madrid)- Sevilla-1727-P. Rabassp
1719-[J. de Torres] Sevilla-1755-P. Rabassp

Ah de la I6brega Sevilla-1725-P. Rabassga Sevilla-1749-P. Rabgssa

estancia Valencia-1773-F.

Morera

Ah de las bévedas Real Capilla (Madrid)- Sevilla-1727-P. Rabassp

tristes 1718?-[M. Cabrer o0 J. de Sevilla-1767-P. Rabassp
Torres]

Albricias pastores Sevilla-1707-D. J. Sevilla-1743-P. Rabassp
Salazar Sevilla-1757-P. Rabassp

Alma mia, pues ves qu&aragoza-1709-J. Sevilla-1732-P. Rabassp

entre hielos Martinez Sevilla-1758-P. Rabassp

Celebremos todos en | Sevilla-1730-P. Rabassa Sevilla-1756-P. Rabassp

union festiva Sevilla-1773-A. Ripa

2 Véanse las signaturas en la tabla sobre la reutiizac circulaciéon de textos literarios impresos
empleados por Pedro Rabassa y otros compositores eraE4{@80-1800) en el apéndice.
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Corre flamante rayo

Real Capilla (Madrid)-
1715-[M. Cabrer]

Zaragoza-1721-L. Serr

a Sevilla-1741-p. Raba
Sevilla-1756-P. Rabass

pSa

De aquel muro en la
ruina

Lérida-1749-A. Sala

Sevilla-1751-P. Raba
Burgos-1753-J. Zamez
y Elejalde
Sevilla-1756-P. Rabasy
Sevilla-1761-F. Soler

5$aledo-1791-F. Juncéa
A

a

Divinas atalayas

Zaragoza-1717-L.Serra

Sevilla-1718-G. Ubed
Sevilla-1735-P. Rabass
Sevilla-1757-P. Rabass

LR =

El alcalde de Belén

1-Zaragoza-1721-L.
Serra
2-Encarnacion (Madrid)
1734-[D. Muelas]
3-Encarnacion (Madrid)
1735-[D. Muelas]
4-Encarnacion (Madrid)
1738-[D. Muelas]
5-Cérdoba-1743-A.
Contreras

1-Guadix (Granada)-
1771-R. Sicilia Gallardg
2-Segovia-1774-J.
Montén y Mallén
3-Sevilla-1744-P.
Rabassa
4-Sevilla-1743-P.
Rabassa
5-Sevilla-1746-P.
Rabassa

En la gran plaza del
mundo

Sevilla-1719-G. Ubeda

Santa Ana (Sevilla)-
1731-J. Martinez

e~ o

2-Cérdoba-1771-M.
Gonzales

Sevilla-1749-P. Rabass
Sevilla-1750-P. Rabass
Sevilla-1767-P. Rabass
Gran novedad pastoresSevilla-1731-P. RabassaToledo-1748-J. Sevilla-1757-P. Rabass
Cassellas
Hermoso nifio mio 1-Descalzas (Madrid)- | 1-Sevilla-1741-P. 1-Burgos-1750-J. Marin
1733?-[J. San Juan] Rabassa y Hugarte
1-Sevilla-1767-P.
Rabassa

2-Segovia-1774-J.
Montén y Mallén

fieras

Hombres, aves, peces|

| Sevilla-1720-G. Ubeda

Sevilla-1748-P. Rabass
Sevilla-1767-P. Rabass

Mar cristalino

Céadiz-1726-Miguel
Medina

Sevilla-1747-P. Rabass
Sevilla-1767-P. Rabass

R == B == = =

Para divertir los Reyesg

1-Zaragoza-1717-L.

1-Sevilla-1746-P.

Serra Rabassa
2-Sevilla-1717-G. Ubeda 2-Sevilla-1767-F. Soler
Pastorcillos a la selva | Real Capilla (Madrid)- Sevilla-1740-P. Rabassp
1737?-[J. de Torres o P Sevilla-1756-P. Rabassp
Falconi]
Qué tropas se divisan | Granada-1710-(A. De Sevilla-1741-P. Rabassp
Blas) Sevilla-1755-P. Rabassp
¢ Quién podra?¢, QuiémReal Capilla (Madrid)- Sevilla-1735-P. Rabassp
sabrg? T1734-P. Falconi Sevilla-1757-P. Rabassfj
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Si el pastor que nace

Real Capilla (Madrid)-
1740-[F. Corselli]

Real Capilla (Madrid)-
1742-¢,
Sevilla-1745-P. Rabass
Real Capilla (Madrid)-
1746-[F. Corselli]

Sevilla-1768-P. Rabass

a

Si estrellas errantes

Real Capilla (Madrid)-
1734-P. Falconi

Sevilla-1735-P. Rabass
Sevilla-1757-P. Rabass

LR ==

Un maestro de capilla

1-Sevilla-1704-D. J.
Salazar

2-Encarnacion (Madrid)
1733-[D. de las Muelas]
3-Sevilla-1741-P.
Rabassa
4-Malaga-1763-J.
Francés Iribarren
5-Sevilla-1766-M.

2-Sevilla-1745-P.
Rabassa

Corradini?]

3-Nava del Rey-18007-L.

Morales

Cuesta

Una tonadilla 1-Sevilla-1737-P. 1-Plasencia-1778-L del
Rabassa Rio
2-Descalzas  (Madrid)-2-Toledo-1746-J. 2-Sevilla-1749-P.
1741-[J. San Juan o FCassellas Rabassa

Vaya de tonadilla

1-Real Capilla
(Granada)-1745-J.
Martinez

2-Cadiz-1748-M.
Medina y Corpas

2-Sevilla-1749-P.
Rabassa
2-Cordoba-1751-A.
Contreras
2-Toledo-1756-J.
Cassellas

1-Sevilla-1746-P.
Rabassa
1-Sevilla-1761-F. Soler
2-El Escorial (Madrid)-
1817-J. Ferrer

Venturoso pastor, que
has ofrecido

Real Capilla (Madrid)-
1738?-[F. Corselli]

Sevilla-1744-P. Rabass
Sevilla-1755-P. Rabass

L ==

Virgenes agraciadas d
Sion

eEncarnacion (Madrid)-
1727-[D. De las Muelas

Sevilla-1730-P. Rabasj
Sevilla-1752-P. Rabasj

doledo-1771-J. Rossell
doledo-1777-J. Rossell

2.2.1. Consumo interno de textos

El maestro de capilla Pedro Rabassa reutilizo textogiceidaron a nivel local
en las ciudades donde ejerci6 su magisterio (ValenciaifaheDurante su etapa en la
Catedral de Valencia (1714-1724), el compositor utilizé tegtosastellano a los que

también pusieron musica otros maestros que trabajarativersas instituciones de la

geografia valenciana. La utilizacion conjunta de unosnosstextos por parte de un

grupo de compositores ha quedado documentada en los manuiserdass deVersos

sacrosde Francisco FiguerolaBoesias sacrag Poesias sagradage José Vicente Orti
y Mayor.”® También se ha observado que existié una reutilizaciGexies por parte de

3 véase apartados al comienzo de este capitulo y epigiloaX.
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Pedro Rabassa y otros compositores que trabajarontemagisnstituciones sevillanas
(Catedral e Iglesia de Santa Ana de Triana) o en unmaaniisstitucion (Catedral de
Sevilla) en periodos cronologicos diferentes (Diego des8alazar, Gaspar de Ubeda,
Pedro Rabassa y Francisco Sofér).

Segun la muestra de textos estudiada, las ciudades andaluzamague
intensamente participaron en la circulaciéon de textosastellano durante la etapa
estudiada (1700-1800) fueron Sevilla, Cadiz, Cérdoba y GranadalelCadiz salieron
textos que llegaron a ser utilizados en Sevilla, Cordbbledo y El Escorial (Madrid) y
a Cadiz llegaron textos procedentes de Sevilla. Tamliédoba y Granada se nutrieron
en alguna ocasion de textos sevillanos (véase tabla 85).

Tabla 85. Itinerarios que siguieron en Andalucia los textos litarios impresos puestos en musica
por Pedro Rabassa y otros compositores en Esparfia (1700-1800).

Fuente: Mn, Miguel de Ambiela, Antonio de Blas, Pedro Qifes, Agustin Contreras, Juan Martinez,
Miguel Medina y Corpas, Jaime Ferrer, Pedro Rabassa,Rhssell, Diego José de Salazar, Francisco

Soler y Gaspar de Ubedagtras de villancica$®

Lugar de partida Lugar intermedio Lugar llegada N © de veces
Cadiz Sevilla El Escorial (Madrid) 1
Cérdoba
Toledo
Cérdoba Sevilla 1
Granada Sevilla 1
Real Capilla (Granadal Sevilla 1
Sevilla Cédiz Sevilla 1
Sevilla Sevilla 3
Sevilla Toledo Sevilla 1

2.2.2. Importacién de textos

A través del estudio anteriormente realizado sobremasuscritos literarios
Poesias sacrag Poesias sagradadel poeta José Vicente Orti y Mayor ha sido posible
conocer la importacion a Sevilla de textos procedemteln ciudad de Valencia. Este
poeta no sblo colabor6 estrechamente con Pedro Ralasante su etapa como
maestro de capilla en la Catedral de Valencia (1714-1724)gginotambién siguio
haciéndolo cuando el musico se fue a Sevilla hasta eabsa mas de una década
después. José Vicente Orti y Mayor envi6 a Pedro Rabgss residia en Sevilla, textos

" véase tablas sobre la reutilizacién y circulaciontai¢os literarios puestos en musica por Pedro
Rabassa y otros compositores del s. XVIII en el apéndice.
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suyos en 1730 y 1737 (conkm confuso tropel de furorgsVestidos de poetas ciertos
locog que habian sido utilizados en la Catedral de Valencia pempo antes (1730 y
1735) por José Pradas, el sucesor de Pedro Rabassa all&lentggisterio valenciano.
Ademas de estos textos, el poeta proporciond al midicoergs- cuatro textos mas
sobre los que el musico compuso villancicos para ladGaltde Sevilla$i tanto Christo

a los hombres 1727; Para explicar de su afecto lo herojcd728; Las diafanas
regiones 1735; yEn cénticos de alegrjal735). Parece ser que fue Pedro Rabassa el
qgue le encarg6 los textos a José Vicente Orti, tahyocsededuce de la anotaciéon del
escrito en el encabezamiento tisito deprimer villancico de 1727: “pidiéronse muchas
Coplas pues era la procesion de Sevifla®8demas, he constatado que Pedro Rabassa
volvio a utilizar en la Catedral sevillana en la déodeld 730 y en 1757 -al menos- otros
dos textos del mismo poeta que previamente habia utilieadd®/alencia $elvas
apacibles 1717 yAh de la estancia hermosa y cristaliia,18)"" Probablemente Pedro
Rabassa utilizaria mas textos de este poeta valengaee José Vicente Orti le habia
escrito el texto de unas 50 cantaias.

Segun la muestra de textos de Pedro Rabassa estudianiapekitor también
utilizé textos en castellano que procedian de lugares g@agnéhte mas alejados de su
centro de trabajo, especialmente durante su etapa eddr@l de Sevilla (1724-1767).
Asi, en la Catedral hispalense se cantaron villascioon textos que habian sido
previamente puestos en muasica por maestros de capilla @pegaton en diversas
ciudades de la geografia espafiola, como Cadiz, Cérdoba,dMadrida, Santiago,
Toledo y Zaragoza. La capital de Espafa fue el punto delgaeiuno de los itinerarios
gue mayor namero de textos llevé a Andalucia y mas cameeste a Sevilla. Las tres
Capillas Reales de Musica de Madrid (Descalzas, EncamaciReal Capilla) y la
Catedral de Toledo fueron las instituciones castellapogs mayor nimero de textos
proporcionaron a las instituciones andaluzas. En alguasicmcuna de las catedrales
catalanas, concretamente la de Lérida, fue la primeratdaé alguno de los textos que
posteriormente se difundieron por varios lugares de @agBlurgos y Toledo) y
Andalucia (Sevilla). En la Catedral de Santiago de Comafgostina de las mas

> Véanse las signaturas en la tabla sobre la reutiizac circulacién de textos literarios impresos
puestos en musica por Pedro Rabassa y otros compositoEsparia (1700-1800) en el apéndice.

8 VA sm, José Vicente Orti y MaydPpesias sacradvls. 6366, p. 27v.

"véase el apartado anterior sobre reutilizacion dedditevarios en la obra musical de Pedro Rabassa.
8 Como aparece escrito en el textoAdquién dedicaré, sino al buen gustetra para una cantada que
sirviese de dedicatoria a un libro de cantadas, todasdavilto y todas compuestas por el maestro
Rabassa”. VA sm, José Vicente Orti y May@ogsias sacradvis. 6366, p. 82.
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importantes de Espafia en el siglo XVIII, aparecié cdermmidad, uno de los textos
que Pedro Rabassa utilizé luego en Sevilla. La ciudad més awusicalmente de
Aragén fue Zaragoza y desde alli partieron en repetidasiomes varios textos en
direccion a las catedrales andaluzas de Sevilla y Guadiéada) (véase tabla 86).

Tabla 86. Importacion de los textos literarios puestos en musicpor Pedro Rabassa y otros
compositores en Espafia (1700-1800) desde otras ciudades espafiolasiliaSe

Fuente: Mn, Miguel de Ambiela, Jaime Cassellas, Pedro@dsgFrancesco Corselli, Phelipe Falconi,
Francisco Juncd, José Marin y Hugarte, Joaquin MartDiego de las Muelas, Francisco Morera,
Pedro Rabassa, Juan Rossell, Antonio Sala, José dri@anLuis Serra, Roque Sicilia, José de Torres y
José Zameza y Elejaldeetras de villancicas’® Mn, José Vicente Orti y MayoPoesias sagradas/s.
14097; VA sm, José Vicente Orti y Mayé&pesias sacradMs. 6366.

Lugar de partida Lugar intermedio Lugar llegada N © de textos
Descalzas (Madrid) Sevilla Burgos 1
Sevilla

Descalzas (Madrid) Toledo Sevilla 1
Encarnacion (Madrid) Sevilla 4
Encarnacion (Madrid) | Sevilla Toledo 1
Real Capilla (Madrid) Sevilla 8
Real Capilla (Madrid) | Zaragoza Sevilla 1
Lérida Sevilla Toledo 1

Burgos

Sevilla

Sevilla
Santiago Sevilla 1
Toledo Sevilla 1
Valencia Sevilla 8
Zaragoza Sevilla 3

2.2.3. Exportacion de textos

Segun la muestra de textos estudiada en Sevilla se otiizdgunas letras de
villancicos que posteriormente se escucharon Cadizdd gl&/alencialLas instituciones
religiosas andaluzas mas importantes, entre ellasatesirales de Sevilla, Cadiz y
Cérdoba, actuaron como focos a partir de los cualesfisedidron textos a otros
centros religiosos de la geografia castellana (Catediald oledo, Plasencia, Segovia y
Monasterio de San Lorenzo del Escorial). Hasta l@dat de Valencia lleg6é al menos
un texto que previamente habia sido utilizado en SevilldPpdro Rabassa. El maestro
de capilla de la Catedral de Méalaga, Jaime Torrens,0utidizios textos antes empleados

9 Véanse las signaturas en la tabla sobre la reutiizac circulacién de textos literarios impresos
puestos en musica por Pedro Rabassa y otros compositoEsparia (1700-1800) en el apéndice.

409



Rosa Isusi Fagoaga

por Pedro Rabassa en SeWlalgunos de estos textos sevillanos los utilizé6 en sus
composiciones posteriormente Pedro Miguel Ralbfaspagpbablemente sobrino del
maestro catedralicio, que ocupd6 el magisterio en la agldsi Zafra (Badajoz) desde
1753 hasta ca. 177q{véase tabla 87).

Tabla 87. Exportacion de textos literarios impresos puestos endsica por Pedro Rabassa y otros
compositores en Espafia (1700-1800) desde Sevilla a otras ciudadeafesps.

Fuente: Mn, Jaime Cassellas, Agustin Contreras, Miguel idegdiCorpas, Jaime Ferrer, Francisco
Morera, Pedro Rabassa, Pedro Miguel Rabassa Diego Jd&élaimr, Francisco Soler y Gaspar de
Ubeda,Letras de villancico&® Sebu, Pedro Miguel Rabassa, Letras de villancicosANggles Martin

QuifidnezLa musica en la Catedral de Malaga... op.,ditl, pp. 430-441.

Lugar de partida Lugar intermedio Lugar de llegada N ° de veces
Cadiz Sevilla El Escorial (Madrid) 1

Cérdoba

Toledo
Cérdoba Segovia 1
Sevilla Cadiz Sevilla 1
Sevilla Malaga 3
Sevilla Plasencia 1
Sevilla Toledo 1
Sevilla Toledo Sevilla 1
Sevilla Sevilla 3
Sevilla Sevilla Valencia 1
Sevilla Zafra 3

3. Estudio literario de los textos empleados por Pedro Rabassa

Los textos en castellano localizados a los que PedbasRa puso musica
ascienden a 835 (65 textos manuscritos y 770 impresos). A pesa@ue esta

8 M a Angeles Martin Quifiénez propuso lem musica en la Catedral de Malaga en la segunda mitad
del s. XVIIl... op. cit.t. I, pp. 430-441 la posible coincidencia de seis textos aditig por Pedro
Rabassa y Jaime Torrens que presentaban un incipérilitesoman. He cotejado en Mn los textos
integros estos villancicos y la coincidencia de tes®sumple en la mitad de los casos. Las letras
coincidentes sonAtencion, atenciéifPedro Rabassa, 1752/ Jaime Torrens, 1Ti6koso [el] instante
(Pedro Rabassa, 1756/ Jaime Torrens, 1770fostales que ansiosofPedro Rabassa, 1756/ Jaime
Torrens, 1772). Los textos que no coinciden gorta batalla de lucegPedro Rabassa, 1730/ Jaime
Torrens, 1771)Albricias presos del mund(Pedro Rabassa, 1749, Jaime Torrens, 1778g¢lices
mortales(Pedro Rabassa, 1753/ Jaime Torrens, 1788).

81 véase apartado sobre el nacimiento y entorno fandkaPedro Rabassa en el capitulo VII y Rosa
Isusi Fagoaga, “Los Rabassa: un linaje de musicos de ocaamén (siglos XVI-XIX)", Revista
Catalana de Musicologidl (2004), pp. 79-94.

82 | os tres villancicos localizados en las produccionePetiro Rabassa y Pedro Miguel Rabassa que
tienen el mismo incipit literario, tienen también reismo texto integroCumbres de Jud@Pedro
Rabassa, 1745/ Pedro Miguel Rabassa, 113i8Jj0sos zagales, venid a bail@Pedro Rabassa, 1753/
Pedro Miguel Rabassa, 1753Pwgstores, mirad a Bat¢Pedro Rabassa, 1727/ Pedro Miguel Rabassa,
1775).

8 Véanse las signaturas en la tabla sobre la reutiizac circulacién de textos literarios impresos
puestos en musica por Pedro Rabassa y otros compositoEsparia (1700-1800) en el apéndice.

410



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

investigacion se centra en los aspectos musicaless dmiaposiciones, considero que
los textos son una fuente complementaria que contribugengarender mejor la obra en
su totalidad. Por ello he realizado el estudio literal® una muestra de textos en
castellano utilizados por Pedro Rabassa, los diez tebetdss obras musicales editadas
en formato partituré. Considero que esta muestra es representativa por diversos
motivos: 1) Abarca un periodo cronolégico amplio (1713-1755Rr8%enta diferentes
tipologias formales de textos en castellano; 3) Elesotd de los textos seleccionados
es tanto religioso como profano; y 4) Contiene texndnimos y textos de autores
conocidos. A grandes rasgos, los resultados obtenidosedestgdio muestran que los
textos fueron un buen reflejo de su época y semejantes atilizados por otros
compositores del siglo XVI

3.1. Tematica y personajes

Entre los textos seleccionados predominan los de tamdigiosa frente a los
profanos o ‘humanos™Monstruo vorazy Amor a cuyas aras rendijloEn general, los
textos profanos tratan principalmente sobre tema aupromoAmor a cuyas aras
rendidg en la que se produce un didlogo entre el apasionado aynénitesdefiosa
amada. En cambio, otros se alejan de las convencicoe® el texto deéMonstruo
voraz,que es una reflexion sobre la envidia y la lucha odardel ser humano entre la
verdad y la mentira.

Los textos de temética religiosa tratan diversos &speelacionados con la
festividad en la que se interpretaron: Ascension dedCéstuncion de la Virgen (14 de
agosto); Concepcién de la Virgen (8 de diciembre); Nanimiede Cristo (24 de
diciembre) (véase tabla 88).

8 Cantada profanMonstruo voraz(a. 1713); villancicoHoy la tierra con Maria(1714); villancico
Resuenen los claringd719); tonovVarones amantegl727); duo de tiples humaranor a cuyas aras
rendido(a. 1730); villancicdye nifio miq1730); villancicoQué dulzura armoniosgl734); villancico

El alcalde de Beléj1743); villancicogCorred, corred pastore§l745) yVenturoso pastofl755).

8 Joaquin Garcia (Lothar Siemmedsaquin Garcia (ca. 1710-1779): Tonadas, villancicos y cantadas
para voz sola concertada con instrumentos y bajo contiGuenca, Instituto de Musica Religiosa y
Diputacion Provincial, 1984, pp. 19-123); Juan Francés de Iribgivemuel Alvar, Villancicos
dieciochescgs Malaga, Diputacion, 1973, pp. 35-40); Melchor Lépez, (CarlosaMileva, Los
villancicos gallegos... op. citpp. 238-239); José Pradas (José Luis PalaEbsiltimo villancico
barroco valenciano... op. citpp. 65-90); Antonio Soler (Paulino Capdepé&h,P. Antonio Soler y el
cultivo del villancico en El Escorial... op. gitpp. 65-115) o Jaime Torrens (M 2 Angeles Martin
QuifionesL.a musica en la Catedral de Malaga.. op. ditl, pp. 442-465).
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Tabla 88. Tematica y estructura formal de los textos en castellano set@nados de la obra musical

de Pedro Rabassa.

Fuente: Catalogo de la obra musical de Pedro Rabassa (&p&hdiedicion de estas obras en t. lll.

Género Temética Titulo Afio Estructura formal
Cantada Profana Monstruo voraz a. 1713 | R-Ar-R-Ar
Villancico | Asuncion Virgen Hoy la tierra con Maria | 1714 I-E-R-Ar-C
Villancico | Asuncion Virgen Resuenen los clarines 1719 E-C

Villancico | Ascension Cristo [ Varones amantes 1727 E-C

[TonQ] Profana Amor a cuyas aras rendidpa. 1730 | [E]-C-R-Ar-R-Ar-R-Ar-[E]
Villancico | Nacimiento Cristo | Oye nifio mio 1730 E-P-C

Villancico | Concepcioén Virgen | Qué dulzura armoniosa | 1734 E-C

Villancico | Nacimiento Cristo |El alcalde de Belén 1743 I-E-C

Villancico | Nacimiento Cristo | Corred, corred pastores |1745 I-R-Ar

Villancico | Nacimiento Cristo |Venturoso pastor 1755 R-Ar-R-Ar-R-Ar

La finalidad principal de las obras religiosas en dasi®lera adoctrinar y
difundir la fe cristiana a través de unos textos comiiless atractivos y didacticos que
influyeran en los oyentes y provocaran en ellos digesentimientos, como la alegria
por el nacimiento de Jesus, el dolor y la pena por einseifito de éste, el
arrepentimiento, la esperanza o la gratitud hacia [Bists temas estuvieron presentes
en todos los villancicos de la época, por lo que siar€tiel contenido tematico de los
seleccionados.

La tematica del texto dedicado a la Ascension de G3esteentra en transmitir al
hombre la esperanza de la vida eterna y la confiamnZzxisto como Rey suprerffoLos
textos dedicados a la Virgen, bien a la Asuncion oGolacepcion, resaltan su belleza,
digna de veneracién y alabanza y su condicion de Madneadyiprotectora de los
hombres. Los temas de los textos interpretados estigifiad del Nacimiento de Cristo
giran en torno a la necesidad de la venida de Cristo mgatienir y salvar a la
Humanidad. Los villancicos dedicados al Nacimiento sustemmciar la venida de Cristo
y, frecuentemente, elogian, agasajan y alaban la fadgifaios nifio a través de diversos
personajes populares, algunos de ellos, incluso burlescos.

La tematica de los textos determina los personajes pprecen en las obrés.
En general los textos utilizados en las composicionePatko Rabassa que mayor
ndmero y variedad de personajes presentan son los dedidddmsmiento de Cristo y

8 |os textos dedicados a la Ascension de Cristo son nfeemsentes en la produccién de Pedro
Rabassa que los dedicados al Nacimiento, a la Concepd@rsuncion. En toda la producciéon de
dicho compositor sélo he localizado dos obras dedicat#\acensién de Cristo/arones amanteg
Principes del cielp La musica de ambas obras se conserva en OLI.

8 por ejemplo el texto del tres ‘de chanza’ empleado por FRalbassa en 1718 incluye personajes
como un preso, un tullido y un ciego, que entablan un diammpsg. Mn, José Vicente Orti y Mayor,
Poesias sagradasop. cit.,p. 276v.
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a la festividad de Rey&5Algunos de los personajes que aparecen en estos vdlancic
son pastores rusticos (Gileta, Bato, Silvio, Bart8las, Antén), figuras representativas
de varios estratos sociales (ciegos, sordos, enapatsh estudiantes, hidalgos), de
diversas profesiones (astrologos, maestros de capiflaldes, sacristanes, sastres,
panaderos, poetas) y personajes de diferente origen €gitemas) o geografico
(asturianos, italianos, franceses o portuguéeSktos personajes, en su mayoria
burlescos, estuvieron presentes en la lirica espadolada hasta bien entrado el siglo
XVIIl 'y comenzaron a desaparecer de los textos de Kmoicos a medida que
avanzaba la lirica neoclasica o ilustrdda.

En tres de las diez obras seleccionadas en castddlanvoces representan
personajes que protagonizan las historias relatadasserexdtos. Uno de ellos esta
dedicado a la Asuncion de la Virgandy la tierra con Mariay dos al Nacimiento de
Cristo €l alcalde de Beléry Venturoso pastr Ademas, una de las obras profanas
(Amor a cuyas aras rendifigoresenta una forma dialogada y a través del texto se
observa la presencia de dos interlocutores o persomdjesado y la amada (véase
ejemplo 11). Los personajes que aparecen en el villahtigola tierra con Maria
vienen resefiados precisamente en el primer verso xde| ta Tierra (simbolo de los
seres humanos) y Maria (Virgen), entre los cualesatupe una despedida al ascender
la Virgen al cielo en su Asuncion. La Tierra (y la Hundad) celebran la Asuncién de la
Virgen pero a su vez se quedan tristes porque ésta dejm@berrenal (véase ejemplo
23). EnEl alcalde de Belérl personaje protagonista es el alcalde de la localiatzd n
de Cristo, que se dispone a recibir al nifio Dios en simi@nto y le hace curiosas
peticiones. El alcalde es un personaje burlesco, cuyasenciones producen hilaridad.
Otro personaje es el narrador que va contando y condentas acciones del alcaltte.

8 \/gase los incipits de villancicos impresos a los que puisica Pedro Rabassa en el apéndice.

8 Segln Carlos Villanueva y Joam Trillvifancicos galegos da Catedral de Santiago. Melchor
Lépez,La Corufia, Ediciés do Castro, 1980, p. 41) en los villancicoghd@za’ suelen aparecer una
amplia variedad de personajes tratados en tono burlescadqu®s presentan diversidad de lenguas;
una diversidad que es un reflejo de la continua blusqueda bdelamantraste.

% Por ejemplo, en la obra musical de los maestros Gatiedral de Valencia José Pradas (1689-+1757)
y Pascual Fuentes (ca. 1720-+1768) y del Monasterio de SarzbatehEscorial Antonio Soler (1729-
+1783) siguen apareciendo personajes de diferente origen gtigieografico (Vicente Ripollésl
Villancico i la Cantata del segle XVIII a Valencia... op. cfip. XX-L y Paulino Capdeporgl P.
Antonio Soler y el cultivo del villancico en El Escoridadrid, Ediciones Escurialenses, 1993, pp.
113-115). En cambio, en la produccion conservada de Jaimen$qit741-1803) apenas aparecen un
par de villancicos que cuentan con la presencia de estssnpges burlescos (M 2 Angeles Martin
QuifilonesL.a musica en la catedral de Malaga... op.,ditl, p. 445.

%1 véase el texto del estribillo y de las coplagtialcalde de Beléen el apéndice.
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En Venturoso pastoaparecen dos personajes, uno rustico (pastor) y ot (sibila)
gue unen sus cantos para alabar a Dios y a su Madr&ani@iento de Cristo.

3.2. Lenguaje y figuras retoricas

El lenguaje que aparece en los textos de los villangigesitilizo6 Pedro Rabassa
en sus composiciones presenta diferentes recursos adecsegiin la funcién que
pretende comunicar. Las funciones mas relevantes etextss en castellano son la
apelativa y la expresiva y ambas se utilizan frecuestiggren los textos teatrales con la
intencion de atraer la atencion del oyente. Uno deslosrsos mas habituales para atraer
esta atencion es la utilizacion del didlogo entre peajesn Algunos recursos de la
funcion apelativa son la llamada imperativa (p. ej. Uebad, atended”), el ruego
suplicante (p. ej. “venid, venid”), la peticiobn imperati{@ ej. “oye nifio mio”) o la
interrogacion (p. ej. “¢Qué hacéis elevados/ mirandda helc cielo?”). La funcion
expresiva se vale de recursos presentes en el lengyajampaomo los diminutivos,
juegos de palabras, moralejas y en la imitacion delotiialde alguno de los personajes
(véase ejemplo 1).

Ejemplo 1. Villancico El alcalde de Belér{1743), coplas. Utilizacion de lenguaje popular.

2. También al Sefior Jusepe
su_remenencigsic] le hacemos,

pues por servir a su esposa,

es muy buen mozo el buen viejo.

En el lenguaje que se utilliza en los diez textos selemdas he localizado

diversas figuras retoricas: fonéticas, morfosintasticaemanticas.
3.2.1. Figuras retéricas fonéticas
Las figuras fonéticas mas frecuentes en los textos djizé ledro Rabassa en

sus composiciones son la aliteracién y la onomatopeyaliteracion como insistencia o

repeticion de un solo fonema aparece con cierta freeu@@@anse ejemplos 2 y 3).
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Ejemplo 2. Villancico Resuenen los clarine€l719), estribillo. Figura retérica de aliteracion.

Resuenen los clares,
repitan las tompetas,
hoy que Mafa sube,

a coonarse en el Empéo Reina

Ejemplo 3. Villancico Oye nifio mio(1730), estribillo. Figura retérica de aliteraciéon.

Oye nifiomig
oye buen pasto
éyenc mi duefip

dyenc Sefio.

Las onomatopeyas que aparecen en los textos a los quempgsa Pedro
Rabassa mas que imitativas son fonosimbolicas, es, dp@ adoptan un esquema
semejante al sonido represent&dBor ejemplo, una onomatopeya formada por varias

silabas que sugiere sonoramente la accion de cantae (@éanplo 4).

Ejemplo 4. Villancico Oye nifio mio(1730), coplas. Figura retérica de onomatopeya.

Tan tarantantan bello es mi nifio
tan tarantanan lindo nacié
gue quiero yo meter le en mi alma

y él querra si, queriéndolo yo.

3.2.2. Figuras retéricas morfosintacticas

Las figuras morfosintacticas que aparecen en los tesdlescionados son de
cuatro tipos: por adicién de palabras (pleonasmo, epigesm®nimia); por omision de
palabras (asindeton); por repeticion de palabras (apatdtaplicacion, retruécano o

92 Seglin Fernando Lazaro CarretBicgionario de términos filolégicosMadrid, Gredos, 1987, p.
301), la onomatopeya insiste mas en el caracter fonosamklmas que en el imitativo y “més que
reproducir un sonido, adopta un esquema articulatorio vagarpanadelo al del movimiento que
representa.”
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quiasmo); y por analogia, paralelismo o cambio de orddasdpalabras (paralelismo
versal, hipérbaton, derivacién y poliptotgh).

El pleonasmo es una redundancia que produce un efecto erdatitobuyendo
a dar mas fuerza y colorido a la expresiddna figura semejante a ésta es la tautologia,
es decir, en lugar de describir, se repite una idea Sitir af@ala nuevd (véase ejemplo
5y pleonasmo “negra sombra” del ejemplo 6).

Ejemplo 5. Villancico Hoy la tierra con Maria(1714), estribillo. Figura retérica de pleonasmo.

Plausibles armonios@®nsonancias

lucid hoy por Maria
gallarda ostentacion de vuestra gala
gue en tan festino dia

no puede ser vulgar vuestra armonia.

Los epitetos son adjetivos calificativos antepuedtesstantivo con una funcion
expresivé (véanse ejemplos 6, 7 y epitetos “gallarda” y “festihel’ejemplo 5).

Ejemplo 6. CantadaMonstruo voraz(a. 1713), recitado. Figura retérica de epitetos.

Qué mas venganza quiero

gue haberte conocido monstruo fiero
pensaste jOh negsmmbra!

con tu vanasadia

oscurecer la luz del cladia.

Ejemplo 7. Villancico Qué dulzura armoniosd1734), estribillo. Figura retorica de epitetos.

Son bellaxonsonancias
gue en_canorosoncentos
aplauden de Maria

el instante feliz del ser primero.

% En la elaboracién de este apartado he seguido la diiséha al respecto por José Maria Diez
Borque,Comentario de textos literarios. Método y practibtdrid, Playor, 1979, p. 97 y siguientes.

% Segun la definicién de pleonasmo de la Real Academia Blspdé la Lengua. Citado en Fernando
Lazaro CarreteDiccionario de términos filolégicos... op. cip, 324.

% Seguin Helena Beristaibjccionario de retérica y poéticaMiéxico, 1985, p. 393.

% Fernando Lazaro Carreter en su diccionario (p. 166) laltapithetum ornans”.
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La sinonimia se caracteriza por utilizar varias palalseguidas con el mismo
significado con la intencion de reforzarlo. Se dice qgieampleta cuando los vocablos
utilizados carecen de parentesco etimolégico (véas@lej@n

Ejemplo 8. Villancico Qué dulzura armoniosd1734), estribillo. Figura retorica de sinonimia.

(...) y todos hechos lenguas
al ruido de instrumentos,

aplaudanfestejen

celebrendiciendo

enhorabuena (...)

El asindeton es una figura retérica morfosintacticaatarizada por la omisién
de verbos o sustantivos. Cuando aparece un asindetorbds,\&rtiempo verbal que se

utiliza frecuentemente es el imperativo (véase eje@iplo

Ejemplo 9. Villancico Qué dulzura armoniosd1734), estribillo. Figura retérica de asindeton.

Pues haganlk salva,
el aire con estruendos,
la tierra con sus cultos

y el agua en un continuo movimiento.

La anéafora o repeticion de una misma palabra en uo veascomienzo de varios
versos, es una de las figuras retéricas mas frecuamties ¢extos seleccionados y su
efecto principal es el de énfasis reiterativo y acurmolaExisten dos tipos de anéaforas:
epanalepsis o repeticion de una o varias palabras amonile una frase y epanafora o
repeticion de una o varias palabras al comienzo de ds/én@ses de un perioticEsta
Ultima es la que aparece con mas frecuencia en lostsekeccionados (véase ejemplos
10y 11).

Ejemplo 10. CantadaMonstruo voraz(a 1713), recitado. Figura retérica de anafora (epanalepsis)

Quién eresdi tirano
quién eregjue inhumano

" Seguin Fernando Lazaro Carref@iccionario de términos filolégicos... op. Gip. 41.
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con barbara violencia

solo sabes llevarte la inocencia

Ejemplo 11. Duo te tiples humandAmor a cuyas aras rendid¢l714-24), estribillo. Figura retérica

de ané&fora (epanalepsis y epanafora).

1. Amor acuyas aras

rendido me confieso.

2. Amor aquien tributo

jamas pagé mi pecho.

1y 2. Detén, detén tu incendio,
1. Quemuero todo fuego.

2. Quevivo toda hielo.

1. Quemuero porque halagas
2. Quevivo porque ofendes

1. Con tu fino favor mtierno pecho.

2. Con tu fino favor mesquivo pecho.

La reduplicacién consiste en repetir una misma palabra&lobjetivo de obtener

un efecto acustico y ritmico que concentre la atermidnn determinado momento de la

accion narrativa (véase ejemplo 12).

Ejemplo 12. Villancico Corred, corred pastores(1745), introduccion. Figura retérica de

reduplicacion.

Corred, corregastores

dejad las cumbres luego.
Calzad alas

presto, presto.
Venid, venidzagales

gue ay en el valle un cielo,
vestid plumas

presto, presto

Calzad alas, vestid plumas,

Presto, presto, presto, presto.

El retruécano o quiasmo es la inversion del orden dealabras o de un verso

entero y aparece en alguna ocasion en los textosiseledos (véase ejemplo 13).
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Ejemplo 13. Villancico Resuenen los clarine$1719), estribillo. Figura retérica de retruécano o

guiasma

(...) triunfe pues reine
reine pues triunfe

la que libre de culpa,
de gracia llena,
sobre los serafines

feliz se eleva (...)

Es frecuente el uso de figuras retdricas morfosinggctijtie utilizan la analogia,
el cambio de orden y especialmente el paralelismo lvétsaocasiones, el paralelismo
versal puede ir unido al asindeton o a la anafora (&asplos 9, 10, 11y 14).

Ejemplo 14. Villancico Qué dulzura armoniosa1734), estribillo. Figura retérica de paralelismo

versal y anéafora.

Y pues el culto luce
a voces de reflejos,

a despeiarse el agua,

a resonar el viento,

a venerar la tierra,

a iluminar el fueqgd...)

El hipérbaton o alteracion del orden I6gico de las patabn una frase aparece
en los textos seleccionados de forma poco frecli¢mémse ejemplo 15).

Ejemplo 15. VillancicoHoy la tierra con Maria(1714), recitado. Figura retérica de hipérbaton.

No alegue pues la tierra sin razones,
goce feliz eterno los blasones
gue por Maria tiene

pues de zafir el orbe la previene

% E| hipérbaton es una figura retérica ligada a la poesiauée de Goéngora y de los poetas que
siguieron la estética gongorina. En el Barroco se akiizcon la intencidon de embellecer y proporcionar
elegancia a los versos. A medida que avanzaba el s. XMiBaedel hipérbaton fue declinando y se
utilizaba de manera poco usual debido a razones métdioses. Maria Diez Borqu&omentario de
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un soberano asiento
como estrella afiadida al firmamento,
convierta pues su queja en alegria

y no eche a perder tan feliz dia.

La derivacion consiste en emplear palabras con unarisxema y un morfema

variable y aparece frecuentemente en los textoscgataclos (véanse ejemplos 16, 17 y

coplas deAmor a cuyas aras rendidoQué dulzura armonio3a

Ejemplo 16. CantadaMonstruo voraz(a. 1713), aria. Figura retérica de derivacion.

Cual es mayor pena,
cual es mayor mal

El ser_envidiado

o el fiero_envidiar.
No, no ay que dudar,
gue el ser envidiado
es dichoso placer

y el ser_envidioso

infelice pesar.

La figura poliptoton consiste en la repeticion de un mempronombre en

diferentes casos o de un verbo en diferentes tiempaseg\&emplo 17).

Ejemplo 17. Villancico El alcalde de Belén(1743), estribillo. Figura retérica de poliptoton y

derivacion.

Coros. Que tienedispuesto
2.Que tengalispuesto
Coros Ser el majador

de los majaderds..)

3.2.3. Figuras retéricas semanticas

Las figuras semanticas que aparecen en las obras ce#atas se pueden dividir

en tres grupos: légicas (simil o comparacion, antitpaimdoja y gradacion o climax);

textos literarios... op. cit.p. 99. Ademas, éste dificultaria la comprension del textoppote del
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patéticas (hipérbole y prosopopeya o personificaciomppos (metaforas). El simil o
comparacion establece una identificacidon entre dostasbjecales y en las obras
seleccionadas aparece en menor medida que la metafasa gjémplo 18).

Ejemplo 18. Do de tiple humancAmor a cuyas aras rendid¢a. 1730), recitado. Figura retorica de

simil.

Detente, no prosigas en tu idea,
y pues sabes amor qué cosa sea,
no quieras que yo pruebe

la tirana opresion del Dios aleve,

no quieras cual incauta marippsa

gue me abrase en su llama procelosa,
pues antes que en el fuego de su hechizo,

he de ahogarme en mi esquivez Narciso.

La antitesis se caracteriza por contraponer dos ideaforma coherente y
aparece frecuentemente (véanse ejemplos 11 y 19). Esteasteriza por tener un nexo
de significacibn comdn que mantiene una relacion de camidim generalmente

adversativa, por lo que se establece entre los térmmespecie de simetifa

Ejemplo 19. VillancicoHoy la tierra con Maria(1714), estribillo. Figura retérica de antitesis.

Celebren los clarines
tan grande maravilla

gue tanto mas se eleva

cuanto mas se reti@.)

La paradoja es una aparente contradiccion entre dosndérra conceptos
antitéticos que exige del lector una segunda lectura oiéefly es una figura muy
utilizada en los textos seleccionados (véase ejemplo 20).

Ejemplo 20. VillancicoEl alcalde de Belér{1743), coplas. Figura retorica de paradoja.

Dice bien el alcalde

publico.
) Helena BeristainDiccionario de retérica y poética... op. Gip. 67.

421



Rosa Isusi Fagoaga

pues este nifio

viene a hacer su ganado

de lo perdido

La gradacion o climax produce una intensificacion exmesnediante la
enumeracion y suele aparecer asociada al asindetorgnaftaa o a la sinonimia. En
alguna ocasion se encuentra en los textos selecciofgdzse ejemplo 21).

Ejemplo 21. Villancico Hoy la tierra con Maria(1714), estribillo. Figura retérica de gradacion o

climax.

(...) toquernpues a la lid,

y animosos repitgn

los bélicos clarines,

redoblenlos violines,

tripliquen sus concentos

los parleros acordes instrumentos,
que en tan festino dia,

no puede ser vulgar vuestra armonia.

Casi todas las hipérboles que aparecen en los textescigeados estan
destinadas a resaltar la humanidad del nifio Jesus odatougidad de la Virgen (véase

ejemplo 22).

Ejemplo 22. VillancicoQué dulzura armoniosg1734), coplas. Figura retérica de hipérbole.

123, Su concepcion admirable
tan pura en todo se ostenta
gue aun la regién de los astros
a su vista son tinieblas.

(..)
52, Mas el lucir de Maria,
gue en su concepcién ostenta,
€S mayor aun interpuestos

el sol, la luna y estrellas.
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La prosopopeya o personificacion es una figura retOriediamte la cual se
atribuyen cualidades humanas o de seres animados ansgliesgdos y esta localizada

ocasionalmente (véase ejemplo 23).

Ejemplo 23. Villancico Hoy la tierra con Maria (1714), introduccién. Figura retérica de

prosopopeya.

Hoy la tierra con Maria

rifie una amorosa queja,

y es que subiéndose al cielo

Parece que la desprecia

La metéfora es una figura retérica semantica muy freeueen ella se establece
una relacién de identidad entre un término real y otral.idsbundan las metéaforas
referidas a Jesucristo y a la Virgen destacando sus aedidde majestades, por
ejemplo: “Rey amante” (en estribilo dgarones amant@s “Rey supremo” (en
introduccion deEl alcalde de Belény “Reina de los cielos” (en estribillo dgué

dulzura armoniosp

3.3. Métrica y estrofas

Los textos en castellano de la muestra seleccionad#emen diferentes
tipologias formales que estan presentes también estelde la obra de Pedro Rabassa.
Estas son:

1) Obras en castellano que presentan una estructural foeredada del
villancico hispanico renacentista: estribillo y capléEsta puede contar con otras
secciones que fueron apareciendo en la lirica hispania época barroca como:
introduccién, tonadilla o seguidillas.

2) Obras en castellano que presentan una estructurd fpice de las cantatas
italianas: recitado y aria. Esta estructura, en la qudephaber dos o tres recitados y
arias, es la que presentan frecuentemente las obrasidadas como cantadas.

3) Obras en castellano que presentan una estructural foirta, es decir,
cuentan con algunas de las secciones propias del vilah@panico (introduccion,
estribillo, coplas, pastorela o tonadilla) y a su vediporan secciones formales tipicas

de las cantatas italianas (recitado y aria).
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En los textos de las obras seleccionadas aparecensaefa@as las tres
tipologias mencionadas: cuatro obras cuentan con laces@ propia del villancico
hispano (estribillo-coplasy} dos piezas presentan una estructura formal considerada
originaria de Italia (sucesion de recitados y ariasgy tle ellas presentan una estructura
mixta (introduccioén, estribillo, coplas, recitado yaaurivéase tabla 88).

3.3.1. La introduccién

En general, las introducciones de los textos selemds ofrecen una gran
homogeneidad métrica y estréfica. Dos de los tres dedéola muestraHpy la tierra
con Mariay El alcalde de Belénpresentan en la introduccién una forma estrofica de
una o dos cuartetas de versos octosilabos con rimardeam los versos pares y rima
libre en los impares (abcb). Se trata de la denomintidena’, de caracter
fundamentalmente popul&*. La tercera introduccién de los textos seleccionados
(Corred, corred pastor@spresenta una forma diferente en una estrofa de disbsver
heptasilabos, tetrasilabos y octosilabos con rimaaate en los versos pares, (@, c4,
b4, d7, bz, e4, ba, f8, bs).

3.3.2. El estribillo

Los estribillos son los que presentan la mayor irreiglald métrica y estrofica de
todas las secciones estudiadas. Los siete estribillogpguecen en los textos estudiados
son de extension estroéfica irregular y en ellos predomiranisosilabismo, es decir, la
asimetria métrica de los versos, a excepcion de unerasb que todos los versos del
estribillo son de igual extension, hexasilab@y¢g nifio mip Los seis estribillos
restantes alternan versos que abarcan desde los pbotmbihsta los endecasilabos.

En general, predomina una sola rima a lo largo de todstmbillo en los versos
pares, a excepcion dioy la tierra con Mariague presenta tres rimas, dos consonantes
(seis primeros y ultimos versos del estribillo) y uimar asonante (catorce versos
centrales del estribillo) o la rima consonante agudaswersos pares dgye nifio mio
La rima del estribillo de las dos obras que tienen éhtcoion Hoy la tierra con Maria

1% yUna de las cuatro obras lleva Introduccién y otra desaliha seccién instrumental denominada
Pastorela.
101 Antonio Quilis,Métrica espafiolaBarcelona, Ariel, 1988, p. 99.
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y El alcalde de Belénsuele ser la misma que en la introduccion aunque dikistdie

Hoy la tierra con Mariacomienza con la misma rima pero luego varia.

3.3.3. Las coplas

Las coplas presentan gran homogeneidad métrica y eastgbiiclas asemeja a la
seccion de introduccion, ya que suelen contar, al igualsjae@n una o dos cuartetas
con rima asonante en los versos pares y, en ocasianeima es la misma que la
introduccion Hoy la tierra con Marid o el estribillo Resuenen los clarine¥arones
amantey En uno de los casos la rima de las coplas es camnsopar versos pareados,
quedando alguno libréfye nifio mip

Siete de los textos estudiados presentan coplas y sussvetelen ser
isosilabicos, a excepcion de dos casos, en el que lessvale las cuartetas son
anisosilabicos, como emResuenen los claringsen el que se combinan versos
heptasilabos y endecasilabo®ye nifio mipque combina pentasilabos con heptasilabos
(sequidilla). El resto de las cuartetas asonantadas deojaas combina versos
heptasilabosAmor a cuyas aras rendijlyy, con mayor frecuencia, octosilabéy la
tierra con Marig Varones amantefué dulzura armoniosgEl alcalde de Belén

Las coplas tienen textos diferentes, cuafimd@r a cuyas aras rendid®ye nifio
mio, Varones amantpy seis Resuenen los clarineQué dulzuraarmoniosa, El
alcalde de Belén excepto un caso en el que sélo se conserva eldexioa coplaHoy
la tierra con Marig. Algunas coplas pueden llevar al final una respuesta eofaas,
que se relaciona métricamente con el estribillo. &ediez obras estudiadas, cuatro
presentan una respuesta a las coptasy (a tierra con Maria, Varones amantes, Qué
dulzura armoniosa, El alcalde de BeJéRor lo general, la respuesta a las coplas sucede
a cada copla, a excepcion de un cdsoafcalde de Belén en el que consta que se

interpreta cada dos coplas.

3.3.4. El recitado

Cinco de las diez obras seleccionadas cuentan coadecdos de ellas tienen un
solo recitado Koy la tierra con Mariay Corred, corred pastor@s una tiene dos
(Monstruo vorayxy dos incluyen tres recitado&rior a cuyas aras rendidpoVenturoso
pastod, lo que hacen un total de diez recitados estudiados. Erolde versos que
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tiene cada recitado es desigual y oscila entre los dsss/gecitado 1° deémor a cuyas
aras rendid9 hasta los quince versos (recitado 2Mimstruo vorag Por lo general,

los recitados son una sucesioén de versos pareados, pradiemiente endecasilabos,
con rima consonante (AA BB CC¥.Solo tres de los diez recitados estudiados cuentan
Unicamente con versos endecasilabos (recitado e a cuyas aras rendidg
recitados 2° y 3° d¥enturoso pastQr el resto incluye ademas de los versos de once
silabas, versos heptasilabos. En ocasiones la rirtes geimeros versos del recitado es
abrazada (aBaB, como €@orred, corred pastor@so queda libre alguno de los versos
iniciales (recitado 2° delonstruo voraz recitado 1° d&enturoso pastor

3.3.5. El aria

En las diez obras estudiadas las arias aparecen despagsetdtados y su texto
se compone de versos cuya longitud oscila desde los pamasihasta los
endecasilabos. Por lo general los versos se combadorma isosilbica: hexasilabos
(Monstruo vora}, heptasilabos (aria 22 de Amor a cuyas aras rendids; Hry 22 de
Venturoso pastdr octosilabosHoy la tierra con Mariay Corred, corred pastor@sEn
alguna ocasién la combinacion de verso es anisosilgpantasilabos con heptasilabos
(aria 32Venturoso pastdro heptasilabos con endecasilabos (aria 3&ndes a cuyas
aras rendidd. En general, los versos no se agrupan en una estrestubfica definida
y en todos los casos aparece rima consonante earkssyaredonstruo voraz, Hoy
la tierra con Maria, Amor a cuyas aras rendido, Corred, corred pastovesima
consonante en dos versos pareadteniuroso pastQr Es frecuente que varios de los
textos de las arias de una misma obra tengan la misraaconsonante (aria 12 y 22 de
Amor a cuyas aras rendidp arias 12, 22 y 32 déenturoso pastQr Predomina la rima
consonante aguda -mas facil de recorditer(struo voraz, Hoy la tierra con Maria,
Amor a cuyas aras rendido, Corred, corred pastpt&s

192 Antonio Quilis (Métrica espafiola... op. citp. 43) llama a este tipo de rima, rima gemela.

103 seguin el estudio de Rudolf Baehr sobre la octava ydaittataguda sefiala que “el incremento de su
uso [octava y octavilla aguda], que se inicia s6lo despuésdmdos de siglo [XVIII], se debe por un
lado a las estrofas agudas faciles de recordar y calgdos melodramas de Metastasio (1698-1782),
muy de moda por entonces en Espafia; y por otro, a l&iomes artisticas de algunas de sus poesias
liricas autOctonas, realizadas por conocidos poetasi@spay en especial por Meléndez Valdés (...)".
Rudolf BaehrManual de versificacion espafiolsladrid, Gredos, 1984, p. 208.

426



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

Capitulo X
La musica de Pedro Rabassa

1. MdUsica vocal

De las 312 obras musicales localizadas de Pedro Ratidss son vocales con
acompafnamiento de instrumentos, una es exclusivamentamesital y otra es de
teoria musical. La plantilla de las 310 obras vocalealizadas de Pedro Rabassa es
muy variada y las voces aparecen agrupadas en uno, dgs,doasionalmente, cuatro
coros. Tanto en las obras en latin (174 obras) conteseague llevan texto en castellano
(136 obras) la plantilla mas frecuente es a 12 vosédiadhs en tres coros, el primero
de ellos mas agudo (TIiTIAT/TIATB/TIATB). En las obraginas a la plantilla de 12
voces le sigue en frecuencia la de 8 voces divididas eratos (TiTIAT/TIATB o
TIATB/TIATB). En las obras en castellano, especialtedas villancicos, a la plantilla
de 12 voces le sigue en frecuencia la de 4 voces (TIATBIAT) y en las cantadas es
frecuente un solista (Ti) y 3 voces (TIiAT). En lasasbtatinas predomina un mayor
namero de voces y un primer coro de timbrica aguda, algo @ueurre con tanta

frecuencia en las piezas en castellano (véase tabla 89)

Tabla 89. Plantilla vocal utilizada en la obra musical de PedrRabassa.
Fuente: Elaboracion propia a partir del catalogo de la winsical de Pedro Rabassa en el apéndice 5.

Plantilla vocal Obras en latin Obras en castellan | Total % de la produccién
total

? [desconocidi 4 9 13 4'2%
A 2 2 0'6%
Ti 7 17 24 7'8%
A 1 1 0'3%
T 2 2 0'6%
TiTi 2 5 6 2'3%
TiT 1 1 0'3%
TiB 1 1 0'3%
AT 1 1 0'3%
TiTiT 1 1 2 0'6%
TIAT 1 17 18 5'8%
4 voces[desconocida: 2 2 0'6%
TiTIiTiT 1 1 0'3%
TiTIAT 1 16 17 5'5%
TIATB 6 18 24 7'8%
TI/TIATB 4 4 7 2'6%
A/TIATB 3 3 1%
TITIATB 1 1 0'3%
TiTi/TIATB 7 7 2'2%
TIAITIATB 1 1 0'3%

427



Rosa Isusi Fagoaga

TIiT/TIATB 7 7 2'2%
AA/TIATB 1 1 0'3%
ATI/TIATB 4 2 6 2%
ABI/TIATB 2 2 0'6%
TT/TIATB 1 1 0'3%
TB/TIATB 1 1 0'3%
7 voceg[desconocida: | 1 1 0'3%
TiTiT/TIATB 3 1 4 1'3%
TIAT/TIATB 1 1 0'3%
ATBI/TIATB 1 1 0'3%
TiTiTiB/TIATB 1 1 0'3%
TIiTIAT/TIATB 35 9 44 14'3%
TIATB/TIATB 25 2 27 8'7%
TITITIAT/TIATB 1 1 2 0'6%
TI/TIATB/TIATB 4 4 1'3%
TiTI/AA/TTITIATB 1 1 0'3%
TIAITIATB/TIATB 2 1 3 1%
TiTI/TIATB/TIATB 2 2 0'6%
TIiT/TIATB/TIATB 1 1 2 0'6%
TiT/ATB/ATB/?? 1 1 0'3%
AAITTITITI/TIATB 1 1 0'3%
AT/TIATBITIATB 1 1 0'3%
TiTITI/TIATB/TIATB |1 1 0'3%
TIAT/TIATB/TIATB 2 2 0'6%
TIATT/TITIB/TIATB |1 1 0'3%
ATBI/TIATB/TIATB 1 1 0'3%
TTT/TIATB/TIATB 1 1 0'3%
TIiTIAT/TIATBI/TIATB | 36 23 59 19'2%
TIATB/TIATB/TIATB |3 3 1%

En la produccién vocal de Pedro Rabassa los instrumgantoacompafian a las
voces son el érgano, el arpa, bajon, clavecin y / ¢ratmajo, como acompafiamiento
continuo general y la chirimia, dos flautas, dos violir@syiolon y el violonchelo.
Algunas obras, fundamentalmente las conservadasCatdaral de Cadiz, llevan oboes
y trompas que se afiadieron probablemente cuando se colpsumbras para el archivo
gaditano ca. 1780.

En general, la plantilla instrumental fue especificada olaramente en las obras
latinas. El porcentaje de obras que llevan violineserstarno al 27 % de la produccién
general y no hay una diferencia significativa entre ddras con texto en latin y
castellano. Tan s6lo en 30 (17’3 %) de las 173 obrastém donservadas de Pedro
Rabassa no aparece mas que la referencia de “acompafiancientinuo” sin
especificar. En cambio, en las obras en castelldmajmeero de obras que llevan sélo
“acompafnamiento continuo” sin especificar asciende a(®8Y %) de las 136
contabilizadas. La plantilla instrumental es més var@aud#as obras en latin y en ellas
aparecen todos los instrumentos (arpa, clavecin, olai; chirimia, contrabajo,
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flautas, 6rgano, trompas, violines, violon y violoncheleegpecialmente bajones vy
oboes). Algunos instrumentos como los oboes y trompason afadidos
posteriormente a lo largo de la segunda mitad del s. X@¥lforma significativa en las
obras que se copiaron para la Catedral de Cadiz ca. 178@ (aéta 90).

Tabla 90. Plantilla instrumental utilizada en la obra musical dePedro Rabassa.
Fuente: Elaboracion propia a partir del catalogo de la winsical de Pedro Rabassa en el apéndice 5.

Plantilla instrumental Obras en latin| Obras en castellan | Total |% de la produccioén
total del musico

Acompafiamiento continuo [s | 27 62 89 2%

especificar]

Acompafiamiento a los violin |5 1 6 2%

Arpa 5 1 6 2%

Bajon 11 2 13 4'2%

Bajon 1, : 4 4 1'3%

Clavecir 3 1 4 1'3%

Chirimiz 4 1 5 1'6%

Clavicordic 1 1 0'3%

Contrabajs 6 6 2%

Flauta 1, 8 8 2'6%

Oboe 1, 17 17 5'5%

Organc 32 29 61 19'8%

Trompa 1, 3 3 1%

Violin 1, Z 37 42 79 26 %

Violin 1, 2 u oboe 1, 4 4 1'3%

Violén 5 5 1'6%

Violonchelc 9 9 3%

1.1. Obras en latin

Una de las principales tareas de los maestros de chyall composicion de
obras musicales en latin para cantar durante la lityrgeh culto divino. Hasta el
momento he localizado 174 obras latinas diferentesedgoPRabassa de las que se
conservan diversas copias en numerosos archivos éspafiaberoamericanos. La
mayor parte de las obras en latin conservadas son sairnsas, motetes, antifonas,
canticos y responsorios (véase tabla 91).
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Tabla 91. Produccion musical de Pedro Rabassa con texto en fattonservada actualmente en
archivos y bibliotecas espafiolas e hispanoamericanas.
Fuente: Elaboracion propia a partir del catalogo de la winsical de Pedro Rabassa en el apéndice 5.

Génerc Numero de obra: % de las obras er| % de la produccién
latin total del musico

Antifonas 18 10'4 % 5'8 %

Céantico! 16 9'2% 5'1 %

Himnos 3 1'7% 09 %

Lamentaciones y leccion 8 46 % 2'5%

Letania 3 1'7 % 0'9 %

Misas 25 143% 8 %

Motete: 29 16'7 % 9'3 %

Oficio de difunto 1 0'5 % 0'3 %

Responsoric 14 8% 4'5 %

Salmo: 51 29'4% 16’1 %

Secuencie 6 34 % 1'9%

TOTAL 174

1.1.1. Las antifonas y céanticos. El cantiddagnificat (1755)

Se conservan dieciocho antifonas, todas ellas ervascbspafnoles, excepto tres
que se encuentran en Iberoamérica. Once de las diec#tifonas son para 8 voces
distribuidas en dos coros, dos a 4 voces, una para 18 ydas restantes para 5, 6y 7
voces. Ninguna de ellas lleva instrumentos aparte degeloscompafamiento continuo,
excepto dos (una lleva violines y la otra flautas).

Los diecisiete canticadagnificatlocalizados de Pedro Rabassa se conservan en
archivos espafioles (véase tabla 78) y una copia en dar@hatnexicana de Morelia y
otra en la Catedral Metropolitana de México. Dos desedbn para tres coros (10 y 12
voces) y el resto son para 5, 6, 7 y 8 voces distribieshagos coros. Uno de los
Magnificat lleva la indicacion de ‘a solo y a 5 [voces]. El tmiglagnificat que se
conserva en una catedral donde trabajé Pedro Rabasta fg@ado en vida de dicho
compositor es una de las obras que he editado y que amalmdinuacion. Se trata del
Magnificat que Pedro Rabassa compuso en 1755 que se conserva epdealGie
Sevilla (61-1-7) y aparece en el inventario de obras &tjoa el compositor elaboré en
1759 como “Magnificat a 8 de 2° tonblLa obra esta escrita para 8 voces distribuidas
en dos coros de igual plantilla vocal (TIATB/TIATB). Adés intervienen el bajon y el

contrabajo, que interpretan la misma musica, el érgagloagompafiamiento que a su

! véase el catalogo de la obra de Pedro Rabassa emeicapgocumental.
% Se, Pedro Rabasdayentario de obras musicales... op.,qit 4.
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vez realizan una misma parte. La obra puede estruaueardos secciones (véase tabla

92).

Tabla 92. Céantico Magnificat (1755) de Pedro Rabassa: estructura formal, aspectos armoénicos,

ritmicos y timbricos.

Fuente: Pedro Rabassa, canMagnificat(1755), Se, 61-1-7.

Seccione 12 “Magnifica” 22 “Gloria Patr”
Extensior cc. 1-106 cc. 10-132
Plantilla vocal TIATB/TIATB TIATB/TIATB
Plantilla instrumental Bn, Cb, org y ac Bn, Ch, org y a
Modalidad 2° modc 2° modc
Compas [Compasillo] C [Compasillo] C

La primera seccion se puede subdividir en diez subsesiana por cada uno
de los diez versos délagnificat Cada uno de ellos tiene una extensién musical de
aproximadamente diez compases donde predominan las hases, de dos, tres y
cuatro compases. El texto se aplica silabicamente ralkica y excepcionalmente
aparecen melismas en algunas cadencias (cc. 7-10 y 88980jhelodias se desarrollan
por grados conjuntos en las voces, aunque el bajo presaybr movilidad intervéalica
(p. ej. salto de 82 en c. 45). Frecuentemente el textecta sobre una misma nota a
semejanza del canto gregoriano (cc.46-48, 51-52, 57-58, 91-923yya veces

sucesiones melddicas cromaticas (c. 39) (véase ejcahdyi
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Ej. musical 1Magnificat (1755), TiIATB del coro 1°, cc. 36-40.
El Magnificat (1755) parece estar escrito en el 2° modo, también llamado

‘segundillo’, que es como el 5° modo transportado un toreceddente. El propio Pedro
Rabassa en gBuia para principiantesefala que:
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“[El] segundo tono para canticos, [tiene] las entradas entfyfaC.sol.fa.ut, su mediacion
en B.fa.b.mi [y] su final en G.sol.re.ut (...) a estactllaman segundillo y siendo 5° tono

punto baxo. Para toda musica su explicacion se hallaréaaldrde 5° tono que se sigde”.

Unas paginas mas adelante del mismo tratado teérico die Rabassa se
explica el modo ‘segundillo’ 0 5° modo transportado:

“Otra apuntacion de 5° tono, al cual le llaman segundilendo quinto tono punto bajo,
éste tiene su diapasén y demas circunstancias del 5° toBogoaidro el cual podra servir
con todas sus advertencias”. (...) Nota que el quinio pon b.mol es el que mas se estila
con esta diferencia que para misica que no sigue s[alecukiampre se acostumbra usar
el 5° tono por b.mol, pero en la musica que sigue s[aleculseudebe atender a su canto
llano y por consiguiente se valdra el compositor del quorio tono por B. quadro (...) Se
advierte que en musica que sigue s[a]eculorum, aunque se einatda obra a su propio
final del canto llano conforme en los ejemplos antettede pueden también terminar a la
32 baja de su s[a]eculoruue viene a ser el propio final del quinto tono (*..).”

El Magnificat comienza ersi bemol las diferentes entradas de las frases se van
produciendo emi bemoly si bemoly finaliza ensol, cumpliendo asi las caracteristicas
que se dan para el modo ‘segundifidRitmica y timbricamente la obra es bastante
homogénea. Los dos coros intervienen simultanea yigsaoente, a excepcion de los
cc. 30-34, 74-79, 84-90 y106-110, en los que el coro 1° intervieme sol

1.1.2. Los himnos e invitatorios.El himndr'e lucis ante terminun{1726)

Se conservan tres himnos de Pedro Rab&isMare cordis(1748), Verbum
supernumy Te lucis ante terminur(l726) y un invitatorio. Las obras mencionadas se
conservan en la Catedral de Sevilla, a excepcidredeum supernupgue se encuentra
en la de Cadiz y lleva oboes afiadidos posteriorménge himnos son para plantillas
variadas (a solo, a 4 y a 6 voces) y el invitatoria &svoces con violines. A modo de
ejemplo presento el estudio sobre uno de los primermgsos que compuso Pedro
Rabassa a su llegada a la Catedral de Sevilla. Se ttdtende de Completa$e lucis

ante terminuntuyas partes manuscritas se conservan en la Catledéavilla (61-1-6).

% Pedro Rabass&uia para principiantes... op. cip, 456.

* Pero Rabass&uia para principiantes... op. cipp. 463-464.

® “Quinto tono para canticos [tiene] sus entradas en Fya@sol.fa.ut y su final en Alamirre. Esta
apuntacion y término es el menos comudn por la mismanrde arriba.” [“faltar a la formalidad del
saeculorum”]. Pedro Rabas§&yia para principiantes... op. Gitp. 461.
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Esta obra esta fechada en 1726 y ya aparece referenoiadasalmo en el inventario
de obras latinas que realiz6 Pedro Rabassa en 1759, dodesiiuiés de su jubilacibn.
Te lucis ante terminumestd escrita para seis voces distribuidas en doss coro
(TIT/TIATB) y una plantilla instrumental de dos violingsacompafiamiento continuo.
La pieza puede estructurarse en tres secciones de i@ntesesnejante y una breve
seccién, a modo de coda, sobre la palabra “Amen” (1&hte93).

Tabla 93. Himno Te lucis ante terminum(1726) de Pedro Rabassa: estructura formal, aspectos
armonicos, ritmicos, timbricos y matices.
Fuente: Pedro Rabassa, hinfrelucis ante terminuifl726), Se, 61-1-6.

Seccione 12 “Te luci¢ 22 "Procul receda” | 32 “Fraest/Jest” |42 “Amer”

Extensior cc. 1-3 cc. 3563 cC. 6:-9€ cc. 97-9¢

Plantilla vocal | TiT/TIATB TiT/TIATB TiT/TIATB TiT/TIATB

Plantilla vn. 1°, 2%y ac. cor |vn. 1°, 2%y ac. cor | vn. 1°, 20} vn. 1°, 2%y ac. cor

instrumental ac.cont.

Tonalidad Fa mayol Fa mayol Fa mayol Fa mayol

Compas [Proporcion tripla] | [Proporcién tripla] | [Proporcién tripla]| [Compasillo] €
3/1 3/1 3/1

Matices “Quedo/ fuerte

Cada una de las tres primeras secciones consta de frasg® que en cada
seccion estan tratadas musicalmente de diferente .f@mika 12 seccidn se repiten dos
veces los dos primeros versos, introducidos primero poore 1° y a continuacion
repetidos con distinta musica por el coro 2°. Le sigusmnéinuacion, otros dos versos
cantados por el coro 1° de los cuales, el coro 2° sdte edpiltimo. En la 22 seccion el
coro 2° repite el texto de todos los versos de la se@sidafa que introduce el coro 1°,
a excepcion del segundo verso, que se encomienda exolesiaal coro 2° y que
recibe por ello un tratamiento canénico mas contragticdidel que solia aparecer para
el coro 2° (cc. 41-47). En la 32 seccién, que se puede repettro texto, los cuatro
versos aparecen introducidos por el coro 1° y son repgtacd coro 2°. Finalmente, la
coda corresponde a la palabra final de “Amen”, que seneti@ lo largo de tres
compases precedidos por un compas de silencio.

En las frases musicales se observa cierta tendeacia la regularidad (p. ej.
todas las frases del coro 2° a excepcion de una son decompases). Esta regularidad
en las frases musicales subraya la regularidad mékeidas versos del texto, que se
aplica sildbicamente a la musica, a excepcién de algotea de paso o un breve
melisma cadencial (cc. 28-31).

® Se, Pedro Rabasdayentario de obras musicales... op. git. 4.
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En la obra aparecen tres motivos musicales: dosakesslexponen en las voces
del coro 1° en los primeros compases de la obra y ertese presenta en los violines
en la 32 seccién (cc. 65-68). El motivo 1 abarca dageases y se caracteriza por una
figuracidn en redondas que ascienden por grados conjuntos. Ebrdotiene una
extension de dos compases y esta construido en figurdsreeesi (redondas) y breves
sobre unisonos e intervalos de 22 y 32 EI motivo 3apan figuras blancas a lo largo

de cuatro compases (véase ej. musical 2 y 3).
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Ej. musical 3. Himnde lucis ante terminuifi726), motivo 3y 1, vn. 1°y 2°, cc. 73-78.

El motivo 1 se repite en entradas imitativas a Igdade todas las intervenciones
del coro 1° y también es utilizado por los violines (cc. 6276573, 78-81 y 86-89). El
motivo 2 es introducido por el coro 1° pero fundamentaiensinve como base para las
intervenciones del coro 2° y los violines, en las ques wexes aparece variado en
sentido ascendente y otras el intervalo va en sentslmedéente. EI motivo 3 aparece
exclusivamente en los violines. Estos utilizan el makeniotivico y tocan al unisono,
intervalos de segunda, de tercera, de cuarta y en lasiones de dichos intervalos,
octava, sexta y quinta (cc. 66-69, 74-77, 82-85 y 90-94). @wsiente el violin 1°
realiza un intervalo de décima (c. 36).

Es posible considerar tonalmente la obra, en la ttadhlilefa mayor y a lo largo
de la obra se subrayan frecuentemente los grados deaTgniominante, como

muestran los saltos arménicos del bajo (véase ej. nhd3ica
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Ej. musical 4. Himnde lucis ante terminurfl726), acompafamiento, cc. 7-12.

Muchas frases terminan en la tonalidad de la Dominantelet7, 20-21, 25-
26 y 47-48) o modulan do mayor (cc. 52-56 y 72-78). Ocasionalmente se producen
modulaciones pasajeras al relativo menor de la tomajgcipal (cc. 86-88) y a la
tonalidad vecina dei bemolmayor (c. 30) y su relativo men@ol menor (cc. 79-85).
En ocasiones las entradas de las voces del coro 1cer bBa forma de canon: la
primera entrada se hace en el tono de la Dominantegglanda en la Ténica (cc. 1-8 y
21-26) y en otras ocasiones la entrada es en la Tofacaegpuesta es tonal, es decir, en
la Dominante (cc. 37-43). También encontramos entradadnicas exactas en la
Dominante (cc. 48-54) o en la Toénica (cc. 64-70). La dbrmina con una cadencia
plagal (Subdominante-Tonica), y un retardo con flored &mer del coro 1°.

En los Ultimos compases sobre la palabra “Amen” s®aala proporcion tripla
(3/1) por el compas menor o compasillo (C). En los ceepan proporcion tripla
aparecen figuras redondas, blancas y algunas figuras braaa.el final de la obra los
valores de las figuras disminuyen, especialmente ewddiees (cc. 66-69, 74-77, 82-
85 y 90-94). Aparecen frecuentes palabras espafiolas para indicarakices: “quedo”
(cc. 65-66, 73-74, 81-82, 89-90 y “fuerte” (cc. 67-68, 75-76, 83-8929 1 algunos

ennegrecimientos en la notacion.

1.1.3. Las lamentaciones, lecciones y letanias. La letania a la §én
(1724)

Se conservan seis lamentaciones, dos lecciones letaegs de Pedro Rabassa
en diversos archivos musicales espafioles (Se, OLI, SE@ c) y una letania en
Durango (México). Las lamentaciones y lecciones esfguritas para un reducido
namero de voces (a solo, duo y a 3 voces); la mayevinl violines y una lamentacién
lleva flautas dulces. De las tres letanias localizdddedro Rabassa, dos son a 6 voces,

" Véase apartado sobre criterios de transcripcion y dotgcaspectos interpretativos en el apartado sobre
metodologia al comienzo de la Tesis.
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una a 4 y datan de la década de 1720-2%3flo una de ellas lleva violines y ha sido la
seleccionada para la edicion y estudio que sigue a cotitimua

La letania a la Virgen de Pedro Rabassa analizadaterestudio se encuentra
también en la Catedral de Sevilla (62-1-8) y data del afio Pied4enta una plantilla
vocal de seis voces distribuidas en dos coros (TAVB) y una plantilla instrumental
de dos violines con acompafamiento continuo. Esta obracapan el inventario de
obras latinas que elaboré Pedro Rabassa en®1759.

La letania es una obra extensa, como también lo esxsu A grandes rasgos
puede estructurarse en cinco secciones, algunas de las padrian subdividirse. Al
final de las secciones 12 y 32 hay un calderén yiatipio de la 22 una indicacion de
tempo. Las restantes secciones terminan con una ¢adindalsa relacion, que tiene

caracter conclusivo (véase tabla 94).

Tabla 94. Letania a la Virgen (1724) de Pedro Rabassa: estructura formal, pestos armonicos,
ritmicos, timbricos y tempo.
Fuente: Pedro Rabassa, letania a la Virgen (1724), Se, 62-1-8

Seccione 12 “Kyrie” 22 “Christe” 32 “Mater| 42 “Rosal 52 “Agnus Dei”
amabilis” mystica”

Extensior cc. }-18 cc. 1¢9C cc. 92147 cc. 146217 cc. 21&25¢€

Plantilla vocal | TIiTi/TIATB | TiTi/TIATB TiTi/TIATB TiTi/TIATB TiTi/TIATB

Plantilla vn. 1°, 2° ac | vn. 1°, 2°, ac |vn. 1°, 2° ac |vn. 1° 2° ac |vn. 1° 2° ac

instrumental

Tonalidad re mayol re mayol re mayca re mayol re mayol

Compas [Compasillo] | [Compasillo] | [Compasillo] | [Compasillo]C | [Compasillo]C
C C C

Tempa “Andante’

A lo largo de la letania aparecen varios motivos tewsgue se van elaborando
a lo largo de la obra. Los violines introducen casi tddesmateriales motivicos que
después adoptan las voces: de la 12 seccién destacativa d® notas repetidas en
figuraciones largas; de la 22 un motivo en corcheas 8&8un motivo en semicorcheas;
de la 42 el ritmo enérgico de semicorchea-fusa. EBf laeccion hay una vuelta al
material motivico de las secciones 12 y 22 (véaseugical 5).

8 La letania que no lleva violines (Se 62-1-9) podria datad#®¥ y ser la misma que aparece
referenciada en un inventario de obras latinas realipad®edro Rabassa en 1759. Se, Pedro Rabassa,
Inventario de obras musicales... op. qit. 2.

° Se, Pedro Rabasdayentario de obras musicales... op. git. 2.

10 Esta letania es de gran belleza y ha sido interpretadearias ocasiones por la Compafiia musical
dirigida por Josep Cabré en el Festival de Misica Religio€udeca y en la iglesia de Santa Catalina de
Valencia en abril de 2006 y también por la Orquesta Bade&evilla y la soprano Raquel Anduenza en
Sevilla en noviembre de 2010, que la ha grabado en CD (en piéparac
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Ej. musical 5. Letania a la Virgen (1724), vn. 1° y 2°, mater@ivico de la seccion 42, cc. 149-152.

La recurrencia tematica es un factor muy importantérdede una obra en la
gue la musica y el texto van estrechamente entrelazadbtexto es repetitivo. De esta
forma, las entradas sucesivas de las dos voces del emoelen repetir el mismo
motivo melddico a la misma altura (cc. 34-35, 38-42, 92 yI¥3-o bien en entradas a
un intervalo de quinta (cc. 184 y 241). Los mismos motivdédies van pasando por
las diferentes voces y por los instrumentos (porregleoro 2° el tiple es semejante al
tenor en c. 167 y siguientes y éste a su vez igual adtises).

El acompafiamiento continuo actia basicamente de beguéste’ ya que
duplica a la 82 grave al bajo de coro 2°. Los dos violinesrvienen de forma
simultanea a distancia de 32y 62 (cc. 1-18, 57-64, 173-183-%90) y al unisono (cc.
113-117 y 219-236). En ocasiones presentan un entramado polifbaEa@omplejo
(cc. 45-48 y 52-55) y dialogan entre si con imitaciones 94-98, 101-105) o se
alternan con las voces del coro 1° (cc. 200-207). Loswewlbasicamente acompafan a
las voces y las refuerzan (cc. 1-58) pero también esblposbservar cierta
independencia y la utilizacion de un lenguaje mas puramestreiinental por ejemplo
en la ejecucion de escalas aisladas (cc. 105, 107, 109, 1Hljsesin intervalos de 82
(cc. 112-115) y arpegios (cc. 121, 124, 129) (véanse ejemplosafessicy 7).
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Ej. musical 6. Letania a la Virgen (1724), vn. 1° y 2°, cc. 105-108.
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Ej. musical 7. Letania a la Virgen (1724), vn. 1°y 2°, cc. 113-116.

La letania es plenamente tonal y modula a travésidrll@ de quintas. A lo
largo de la obra, escrita en la tonalidad principatedmayor, se pasa repetidas veces
por su relativosi menor; por la tonalidad de la Dominanie,mayor y su relativda
sostenidamenor; de la Subdominantsgl mayor y su relativani menor. Se repiten en
ocasiones los siguientes esquemas armoniegsayor-si menor-re mayor mi menor-
re mayor (cc. 1- 18 y 44-59) g mayor-re mayor-si menor-sol mayor (cc. 19-39 y 88-
94). En algunas ocasiones aparecen acordes y modulapasagsras a tonalidades que
no son vecinas. Asi ocurre en con las tonalidademidemayor, Dominante de la
Dominante, (cc. 79-80, 83-84, 154-15%)gymayor (cc. 96-97), que prepara e inicia la
modulacién por el circulo de quintassal mayor-re mayor-la mayor-mi menor-si
menor.

En varias ocasiones aparece una serie de séptima2{86, 86-89 y 129-133).
Ademas, cabe sefalar la presencia fuera de estas dergsundantes séptimas, de
algunas segundas y cuartas disonantes en retardos quereneserlla tercera del
acorde, intervalos en primera inversion y la presergialgunas novenas (cc. 3 y 186)

(véase ej. musical 8).
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Ej. musical 8. Letania a la Virgen (1724), acompafiamiente, der72, cc. 129-132.

En la letania analizada hay una gran riqueza ritmicanyerasos cambios de
ritmo interno debido a la utilizacion de diferentes figur lo largo de la obra aparecen
varias figuraciones que se van repitiendo: valores ladgagdondas, blancas y negras,
(comienzo de la obra); reduccidon de valores a corchieasgras (especialmente en
violines y sobre textos “ora pro nobis”, “miserere ngbisscalas de semicorcheas de
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los violines (cc. 92, 102, 113 y siguientes), esquema ritmico figuracion de
semicorchea con puntillo-fusa en los violines (c. 149-166jnyo anacrusico en los

inicios de las frases (cc. 184-218).
1.1.4. Las misas. La misdste Sanctug1736)

Se han localizado veinticinco misas de Pedro Rabassaaslgle las cuales se
conservan copias en varios archivos catedralicios elgzafi@ase tabla 78 y 91) y una
en la Catedral Metropolitana de México. Predominamr&ss para una plantilla vocal
amplia (8 y 12 voces) y una instrumental reducida al acbampiento continuo.
Algunas misas, copiadas con posterioridad al fallecimiele Pedro Rabassa, llevan
instrumentos afadidos. Varias misas, como la quetadi@sa continuacién, fueron
arregladas para diferentes plantillas vocales ppraglio Pedro Rabassa, que las utilizé
en las catedrales de Valencia y Sevilla.

Se conservan dos versiones de la rfeta Sanctusuna en el Real Colegio de
Corpus Christi de Valencia (R %) a 11 voces distribuidas tres coros
(TIAT/TIATB/TIATB) sin fecha' y otra en el archivo de la Catedral de Sevilla (60-5-4)
a 7 voces en dos coros (TIAT/TIATB) con fecha de 1736b@snversiones llevan
acompafiamiento instrumental de érgano y acompafamientiolcmnSeguramente la
composicion de esta misa data del periodo en que Pedro Rabassade maestro de
capilla de la Catedral de Valencia (1714-1724), al igual questd de las obras que se
conservan en el Real Colegio y posteriormente el ceitgpda arreglé para la Capilla
de Mdusica de la Catedral de Sevilla suprimiendo el cord&ERB°este estudio se ha
utilizado como fuente los manuscritos conservadotaeBatedral de Sevilla que ya
estaban recogidos en el inventario de obras latinas glisor€edro Rabassa en 1759.

En su tratado tedrico Rabassa expuso una serie de aminseplas o

advertencias para la composicion de misas:

“El principio y fin del primer_Kyrieha de ser a la cuerda principal del tono que el
compositor le parecerd hacer la obra. El Chhatde empezar a la cuerda del tono y final

a la mediacion; el dltimo Kyripuede empezar a la mediacion, entrando el paso a la 52
alta (en caso de que le haya) de la medicacién y puede taemti@r a la propia cuerda

del tono porque dicha entrada esta ad libitum, y ha dedirsa propio final. Et in terra

' La musica de la versién de Iste Sanctus a 11 voces vadaeen Valencia esta editada en Rosa Isusi
FagoagaPere Rabassa, misica barroca per a la catedral de Valéncia...op. cit.
123e, Pedro Rabasdayentario de obras musicales... op. qit. 1.
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paxha de empezar a su propia cuerda. Filius Patiis finar a la mediacién. Qui tollis
de empezar a la mediacion de la misma forma, en toda ebr@hriste La final del

Gloria a su propio final. Entrada de Credimal del Descendit de caglisntrada vy final

del Et incarnatuy entrada del Crucifixutodo a su propia cuerda. Final del non erit finis

a la mediacion. Entrada Et in spiritum sanctum Domirau la mediacién de la misma

forma en todo como el Christd=inal del Credp entradas y finales del Sanctus
Benedictusy Agnus todas a sus propias cuerdds.”

Segun el maestro algunos musicos no seguian estas yegagpezaban vy
finalizaban siempre las frases y secciones de sus raisda misma cuerda. Los

principios Yy finales de seccion debian cambiar de mododaareariedad a la musica.

“Advirtiendo, que cualquier tono que sea la musica se debserwatr estas
mismas reglas con la advertencia, que algunos autoreamaeguido esta regla, que
todos los principios y finales expresados no los mueven desma cuerda del tono. Y
por haber diferentes dictdmenes, estara ad libitungelr&ss, pero los mas han seguido y
siguen estas reglas para que la musica tenga mas variedadseincia que siempre se
ha de atender) y asimismo hay algunas misas de atril antigeasn diferentes partes
muda el tono, como supongo, Kyrig$sloria por un tono y el Credo Sanctugpor otro,
esto no se hizo solamente por salir del tono, sins@ola obra sobre algin tema forzoso

o expresado™

Pedro Rabassa cita a Pedro Cerone a propésito de feosimiain de las misas,
pone como ejemplo una misa a 4 voces de Giovanni PiedaidgPalestrina sobre el

canto llano del Himndste confesoy continta diciendo que:

“Algunos autores modernos usan de mucha mas libertad, ecufzraquellas capillas en
las que hay violines y otros géneros de instrumentos, agi@cada verso del Gloria (en
particular) y Credo, mudan de apuntacion y tono segin el términgujeren hacer el
verso y asimismo en otras obras como en Salmos, Gan&é observando solamente que
fine la obra (cualquiera que sea) al mismo término que emfEt6 lo hacen como

principal objeto a la variedad y noveddd.”

13 pedro Rabassa, “Declaracién en que se demuestran avisosopgosicion de MisasGuia para
principiantes... op. citpp. 487-488.
14 H
Ibid.
5 Ibid.
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En la misalste Sanctuse observa que Pedro Rabassa practica con el ejemplo
los consejos dados sobre este tipo de composicioneldsyrie se divide en las tres
secciones habituales: “Kyrie eleison”, “Christe alaisy “Kyrie eleison”. En la fuente
manuscrita cada seccion del Kyrie termina con un caldé&idloria se divide también
en tres secciones: la 12 finaliza en la Dominantesyséciones 22 y 32 contrastan en
tempo, ya que en la Ultima hay una indicacion de “meidéd. &n la fuente no aparece
el comienzo del Gloria “Gloria in excelsis Deo”, ya g cantaba con entonacion
gregoriana. ECredose divide en cuatro secciones polifonicas, la primeragledales
va antecedida por la entonacién gregoriana de “CredaumuDeum” que no aparece
en el manuscrito. La 12 y la 22 seccion polifonicas comrastantes en figuracion
ritmica, entre la 22 y la 32 hay un calderon, laegtion finaliza en la Dominante y la 42
va de la Dominante a la Toénica. Banctusy Agnus Deise dividen en dos y tres
secciones respectivamente (véase tabla 95). Bamdtusno aparece la seccién de

“Benedictus”, que quizas se entonara en gregoriano.

Tabla 95. Misa Iste Sanctus(1736) de Pedro Rabassa: estructura formal, aspectos armonicos,
ritmicos, timbricos, tempo y matices.
Fuente: Pedro Rabassa, Miste Sanctu$l736), Se, 60-5-4.

KYRIE
Secciones palifénice | 12 “Kyrie eleison |22 “Christe| 32 “Kyrie eleison
eleison”
Extensior cc. 1-3 cc.3¢-63 cc. 6487
Plantilla vocal TIAT/TIATB TIAT/TIATB TIAT/TIATB
Plantilla Orgy ac. Orgy ac. Orgy ac.
instrumental
Modalidad [11° modo [11° modo [11° modo
Compas [Compasillo] C [Compasillo] C [Compasillo] C
GLORIA
Secciones polifénice | 12 “Et in terra pax | 22 “Qui tollis” 32 Cum Sanct
Spiritu”

Extensior cc. 142 cc.42-93 cc. 9+11¢€
Plantilla vocal TIAT/TIATB TIAT/TIATB TIAT/TIATB
Plantilla Orgyac Orgyac Orgyac
instrumental
Modalidad [11° modo [11° modo [11° modo
Compas [Compasillo] C [Compasillo] ( [Compasillo] (
Tempa “Medio aire”
CREDO
Secciones polifonice | 12 “Patren{ 22 “Et incarnatu| 32 “Crucifixus’ 42 “Et in Spirtum

omnipotentem” | est” Sanctum”
Extensior cc. 1-43 CC.4%-63 cC. 698 cc. 9¢-14:
Plantilla vocal TIAT/TIATB TIAT/TIATB TIAT/TIATB TIAT/TIATB
Plantilla Orgy ac. Orgy ac. Orgy ac. Orgy ac.
instrumental
Modalidad [11° modo [11° modo [11° modo
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Compas [Compasilo] C [Compasillo] ( [Compasillo] ( [Compasillo] (
SANCTUS

Secciones polifénice | 12 “Sanctus 22 “Hosanng

Extensior cc. 1-2€ cc. 2¢-3€

Plantilla vocal TIAT/TIATB TIAT/TIATB

Plantilla Orgy ac. Orgy ac.

instrumental

Modalidad [11° mcdQ] [11° modo

Compas [Compasillo] ( [Compasillo] (

AGNUS DEI

Secciones polifonice | 12 “Agnus Dei 22 "Agnus Dei 32 “Agnus Dei
Extensior cc. 18 cc. &-1F cc. 15-28
Plantilla vocal TIAT/TIATB TIAT/TIATB TIAT/TIATB
Plantilla Ac. Ac. Ac.
instrumental

Modalidad [11° modo [11° modo [11° modo
Compas [Compasillo] ( [Compasillo] ( [Compasillo] (

Las melodias de la migste Sanctuson silabicas en las secciones mas extensas
y con mas texto. Aparecen frases melisméticas, fundainemnte en eKyrie y en el
Sanctugvéanse ejemplos musicales 9 y 10).
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Ej. musical 10. Misaste Sanctu$1736),Kyrie, TiIAT del coro 1°, cc. 37-42.

Las melodias se desenvuelven en un ambito cémodo gavadas. Aparecen

melodias en escalas por grados conjuntos (como dd-d® del contralto de coro 2° 6
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cc. 23-24 del tenor de coro 1° diglrie). Hay frecuentes intervalos de 82 en las voces
graves (p. ej. c. 10 del tenor de coro 1°, c. 11 del tiplode 1° 6 cc. 12, 22 y 24 del
bajo de coro 2° todos ellos enkgjrie). En ocasiones las melodias se asemejan al
recitado gregoriano, (p. €.redocc. 103-104, 107-109, 113-115 6 122-124 del coro 2°)
(véase ej. musical 11).
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Ej. musical 11. Misdaste Sanctugl736),Credqg TiATB del coro 2°, cc. 121-124.

La misa esta concebida dentro del sistema modal: sudapeincipal” (Tonica)
esdoy su “mediacién” (Dominantedol. En la fuente manuscrita no aparece el modo en
el que esta compuesta misa, pero puede enmarcarse en eldb?® nas secciones de
la misa y las partes internas de cada una comienzamalzéin de acuerdo con las
advertencias que el propio Pedro Rabassa indica en giottaetaico y que he expuesto
con anterioridad. Todas las secciones comienzan lzamaendo y algunas cadencias
internas finalizan ersol (“Christe” del Kyrie, “Et interra pax (...) Filius Patris” del
Gloria, “Crucifixus (...) non erit finis” deCredg y comienzan esol (2° “Kyrie”, “Qui
tollis” del Gloria, “Et in Spiritum Sanctum” deCreda

Sdélo aparece una indicacién de tempo en toda la obrditiVaire” a comienzos
del “Cum Sancto Spiritu” (c. 94) d@loria. Toda la misa esta en compas menor y las
secciones suelen ser contrastantes ritmicamengenaido figuraciones de blancas y
negras (p. ej. las del “Kyrie eleison” inicial, el “Eicarnatus est” debloria o la 12
seccion delSanctu¥ con figuraciones mas rapidas de corcheas (p. ejl &Bheiste
eleison” delKyrie) e incluso semicorcheas (en el “Hosanna” $i@hctuy El ejemplo

siguiente es una muestra del contraste ritmico entreediées secciones y ademas

' pedro Rabassa, “Declaracién del onceno tono naturahggortado”Guia para principiantes... op.
cit., pp. 439-440.
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muestra de la figura retérica llamada catabasis, en ls@uescribe musicalmente el
significado del texto “descendit” con notas que desciepdemrados conjuntos (véase

ej. musical 12).
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Ej. musical 12. Misdste Sanctugl736),Gloria, TiAT del coro 1°, cc. 41-45.

1.1.5. Los motetes. El moteteCantate Doming(1716)

Se han localizado veintinueve motetes de Pedro Raliadsa, ellos en diversos
archivos espafioles (véase tabla 78). Los motetes pneseméaplantilla vocal muy
variada que, ocasionalmente es de 3 voces y llega hasta voces distribuidas en tres
coros aunque -en general- predomina la plantilla vocaB deoces. La plantilla
instrumental es escasa y casi siempre reducida al acamanio continuo.

A continuacién analizo un motete de la etapa valenciarRedeo Rabass&e
trata deCantate Dominogue se conserva en el archivo musical de la Catedral de
Valencia (49/11). Las partes datan del afio 1716 y presentagrafiea que pudiera ser
del propio Pedro RabasSd.a plantilla vocal e instrumental utilizada en edteaces de
12 voces agrupadas en tres coros de cuatro voces cadd primjeeo de los cuales
presenta una timbrica més aguda que los restantes (TTIANB/TIATB) vy
acompafnamiento continuo. Esta pieza se puede dividiri®sesiones que contrastan

entre si ritmicamente (véase tabla 96).

Tabla 96. MoteteCantate Domino(1716) de Pedro Rabassa: estructura formal, aspectos armoénicos,
ritmicos, timbricos y matices.
Fuente: Pedro Rabassa, motesmtate Doming1716), VA c, 49/11.

Seccione 12 “Cantat(| 22“Annuntiat” | 32 “Laudati|4®  “Exore| 5% ‘Sit nc-|62  “Quam
Domino” Dominum” | vestro” men Jesu” | admirabile”

17 Aparecen tres partes iguales del acompafiamiento continaale ellas “para regir”. En otras obras a
varios coros de la época y de este mismo compositogaho suele acompafiar al segundo coro.
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Extensior cc. 1-8 cc. ¢-1€ cc. 1:-28 cc. 3(-42 ccC. 4458 cc. 54122

Plantilla vocal |12\ 12\ 4v 12 v 12\ 12\

Plantilla Ac. [y 6rg.] | Ac. [y org.] Ac. [y 6rg.] |Ac.[yorg.] [Ac.[yorg.] [Ac.[yo6rg.]

instrumental

Modalidad “8o0 tono| “8° tono puntd “8° tono| “8° tono| “8° tono| “8° tono
punto bajo’| bajo” [modo| punto bajo”| punto bajo”| punto bajo’| punto bajo’
[modo  de defa] [modo  de [modo defa] | [modo  deg [modo defa]
fa] fa] fa]

Compas [Proporcion | [Compasillo | [Proporcion | [Compasillo]| [Proporcion | [Compasillo]
tripla] 3/1 |C tripla] 3/1 |C tripla] 3/1 |C

Matices “Quedo”

Las frases musicales que aparecen en la obra sonneralgeéreves y estan
adecuadas perfectamente a las frases del texto (p.. €)-1&). La imitacion es un
recurso muy utilizado en la entrada de las voces, fréememte las imitaciones en
entradas sucesivas se hacen de forma candnica (p.25-80), a un intervalo de 32 (p.
ej. cc. 21-24 y 36-43) o en entradas candnicas y a digtdaain intervalo de 32 (p. ej.
cc. 34-43), (véase ej. musical 13).

Dto
231 3N
.-
TN U9
g w're
w1

Af for-to

)
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¥
™
e —
-
dem.

NIF TN

Ej. musical 13. Motet€antate Dominq1716), tiples 1°y 2°, cc. 34-36.

La vacilacion y fluctuaciones de las alteracioneddactales a lo largo de la
obra revelan que la pieza fue concebida dentro del ansigtema de doce modos y
concretamente en modo 8° transportado descendentes®dexir en modo da.'®

El motete alterna secciones contrastantes ritmictenepor ejemplo las
secciones 12, 32 y 52 estan escritas en proporqgiim (8/1}° mientras que las 23, 42y 62
en compasillo (C). Las secciones escritas en congpaarto presentan una figuracion
mas larga (redondas y blancas), mientras que las compeestaampas cuaternario

tienen una figuracion mucho mas breve (negras, corghsasiicorcheas al final del

18 Esta obra presenta similitudes armoénicas con el safatatus sumdonde si se explicita que esta en
“8° tono punto baxo”. “Octavo tono para toda Misica quaquess[a]eculorum las entradas de Pasos en
C.sol.fa.ut y G.sol.re.ut, su final en C.sol.fa.udR Rabassauia para los principiantes... op. cip,
470.

9 Una de las copias de acompafiamiento continuo, que presentgafia posterior (del s. XIX), escribe
las partes en proporcion tripla en %a.
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motete¥’ En los periodos cadenciales las figuraciones son deegaioés largos. En
numerosas ocasiones las frases comienzan a centpati(por ej. cc. 9-13, 30-43, 66-
68, 72-86).

En el motete aparece so6lo una indicacion de matiz “quésleive) para las
cuatro voces de coro 1° (c. 46). También aparece indicadd éddel tiple 1° del coro
1° (cc. 17 y 34) cuando interviene junto al tiple 2° del misoro.

1.1.6. Los responsorios

Se conservan catorce responsorios de Pedro Rabasss,ellmdoen archivos
espafioles y donde Pedro Rabassa no trabaj6é, a exceafeidino la Catedral de
Valencia. Los responsorios localizados son para una pdamtical de ocho voces,
excepto cuatro (a 3, 4, 10 y 12 voces). Cinco de ellosnledmes y uno trompas,
instrumentos que se afiadieron posteriormente a la miert@ulsico y ademas tres
llevan flautas! A continuacién analizo dos responsorios, uno a 4 y addreaes.

a) ResponsorioO vos omnega. 1724)

Se conservan dos copias del respong0oriams omnede Pedro Rabassa: una en
el archivo del Real Colegio de Corpus Christi de VakiiRi 2/11), que ha sido fuente
gue he utilizado y otra en el archivo de la Colegial dezJde la Frontera (Leg. V). La
fuente aparece fechada en 1799, afio que evidentemente ngpaode a la
composicién sino a la copia o interpretacion. Adematoja la fecha aparecen escritos
los nombres de los infantes que cantaron la pieza. réspwnsorio debe datar del
periodo en el que Rabassa estuvo de maestro en Valencia (1714al1@4al que el
resto de la obras en el mismo archivo. La obra estdta para cuatro voces (TIATB) y
acompafiamiento continuo y es una de las pocas obragieriocalizadas de Pedro
Rabassa escrita para una plantilla reducida.

El responsorid® vos omnepuede dividirse en siete secciones, separadas entre si
por un calderén y por una doble barra de compas, excemeda®mnes 12 y 22, que no
llevan doble barra al final. Cada una de esas seccia@®egesigual longitud, se
corresponde con un verso de texto (véase tabla 97).

20 y/éase apartado sobre criterios de transcripcién y notacaspectos interpretativos en el apartado
sobre metodologia al comienzo del estudio.
2 Muchas obras de Pedro Rabassa conservadas en CZ lleearydbumpas afiadidas ca. 1780.
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Tabla 97. ResponsorioO vos omnes(a. 1724) de Pedro Rabassa: estructura formal, aspectos
armonicos, ritmicos y timbricos.
Fuente: Pedro Rabassa, respongorims omnef. 1724), VA cp, R 2/11.

Seccione 12 “O vos| 22 “Qui| 3 42 “Et| 52 “Si esl 62 72 “Ut
omnes” transitis” | “Atendite” | videte” dolor” “Quoniam” | locutus”
Extensior cc. 15 cc. i-14 cc. 1518 |cc. 1623 |cc. 2435 |[cc. 3641 |cc. 463

Plantilla TIATB TIATB TIATB TIATB TIATB TiIATB TiIATB
vocal

Plantilla Ac. Ac. Ac. Ac. Ac. Ac. Ac.
instrumental

Modalidad [[2°modo |[2° modo [[2°modo |[2° modo |[2° modo |[2° modo | [2° modo
Compas [Compe |[Compe | [Compe [Compe | [Compe | [Compe- [Compe-

silojC~ |sillo)jC  |sillo]C  |silljC |sill)]C  |sillo]C  |sillo] C

Predominan las figuras en valores largos (redondas, blancegras) que
alternan con figuras mas breves (corcheas) en las pigthéss del compas (a modo de
floreo) o a contratiempo (c. 42)a obra presenta so6lo un bemol en la armaduram el
bemol alterado accidentalmente en la mayoria deale®s¢ comienza y termina sol y

tiene cadencias intermediasrenpor lo que parece estar en 2° modo transpoftado.

b) ResponsorioElegis eos Dominugl729)

El responsoriclegis eos Dominude Pedro Rabassa se conserva en el archivo
de la Catedral de Sevilla (63-1-2) y data de 1729. Este apaweddaénventario de obras
latinas que elabord en 1759 el propio compositor como mpteia la anotacion de fue
“para la entrada del Rey”.

La pieza esté escrita para 8 voces distribuidas enatos €TIATB/TIATB) y
acompafnamiento continuo y presenta una estructura mgsicajante a la del texto:
seis secciones. En las secciones 12, 32 y 52 intenlieneo 1° y en las 22, 42y 62 el coro
1° y el 2°. Las secciones pares llevan el mismo té&toeexcelsos prae regibus terrae”,

y repiten el mismo esquema formal y arménico. Estai@sita formal que presenta

Elegit eos Dominuguarda semejanza con la forma musical rondé (véased@gbla

2 «Este segundo tono transportado se transporta quarta agidmagnmente se trabaza por aqui y no por
el natural. Su fin y principio es en G.sol.re.ut y Bd&re, con las mismas circunstancias del 2° ndtural.
Pedro Rabass&uia para principiantes... op. cip, 424.

%3 Se, Pedro Rabasdayentario de obras musicales... op. git. 2.

447



Rosa Isusi Fagoaga

Tabla 98. ResponsoricElegis eos Dominug1729) de Pedro Rabassa: estructura formal, aspectos

armonicos, ritmicos y timbricos.
Fuente: Pedro Rabassa, respondalégis eos Dominu@ 729), Se, 63-1-2.

Seccione 12 “Elegit” 22 'Et 32 42 “Et 52“Gloria 62 “Et
excelsos” “Glorificavit” | excelsos” Patri” excelsos”

Extensior cc. 16 cc. €-1¢ cc. 2(-27 cc. 2+-38 cc. 3¢-4¢€ cc. 4¢57

Plantilla TIATB TIATB/TIATB | TIATB TIATB/TIATB | TIATB TIATB/TIATB

vocal

Plantilla Ac. Ac. Ac. Ac. Ac. Ac.

instrumental

Tonalidad Si bemc| Si bemc| Si bemc| Si bemc| Si bemc| Si bemc
mayor mayor mayor mayor mayor mayor

Compas [Compasillo]| [Compasillo] | [Compasillo] | [Compasillo] | [Compasillo]| [Compasillo]
C C C C C C

Las frases musicales son breves, de dos o tres comgasese alargan a cuatro

en los periodos cadenciales al final de las secciornesré@s. Las secciones 12, 32y 52

presentan una textura homofénica, a excepcién de unos sesnga la 32 seccion (cc.

24-25), en los que el contralto de coro 1° adelanta sudangreontradice las palabras

del texto “non confundentur”. Dentro de la retorica de ddsctos, que pretendia

subrayar con mausica el significado del texto, este protedio consigue captar la

atencion y resaltar el texto (véase ej. musical 14).
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o>—2—r-r i i . —
Py I | | f ' f [ | l I ' f
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) —— : e e e e e n 1
R T B s e e o o —r—1
Lt —€ P —
Y] | " ¥ !
a ca-vit e - os in con -| spe-ctu re gum et non con-fun-den -
P ° , | |
p— . > Py Py > i —
i 1 —f——p 24 y 2 1
14 T T 1 — I T 1 I I p - = T ——
Y I : I } . - f ! } } =1 =
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Ej. musical 14. Responsoritiegis eos Dominud 729), TiATB del coro 1°, cc. 21-25.

En las secciones 2% 42 y 62 los dos coros presentarientura homofénica

interna y entre ambos establecen un dialogo imitginapio de la musica policoral.

Hay que destacar también que en los finales de cada sécd@éura es homofdnica
(cc. 16-20, 36-39, 55-58).

448




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

La armonia que presenta este motete es sencillaly ésté@aersi bemolmayor y
a lo largo de ella se subrayan los grados de Toénica yriambe. En algunos pasajes se
modula a la tonalidad de la Dominanta,mayor, y se pasa por su Dominant® (
mayor) para volver a la tonalidad princigabemolmayor (p. ej. 12 seccién). En la 22 y
32 seccion ademas se modula al tono del relativo m&siongnor.

En el responsorio se producen cambios de ritmo interno dibiddizacion de
figuras de diferentes valores. Los cambios van unidogobstmente a la division
formal en secciones que he efectuado. En las secciomgmes predomina una
figuracién en redondas (especialmente la 12 parte), blancegras como notas de
paso, que aportan un ritmo mas reposado, mientras que eedesnes pares la
figuracién es predominantemente de corcheas, que aportaraoter mas agil (véase
ej. musical 15).

2 y .
§5“;“ E F ] e ——r
T 1 ’ LASN rrr
5 Do - mi nus etex{ocel - S08, et ex-
bt r y =K —
—F—1 ¥ I I X NN—= ——
G I
s Do - mi nus etexdcel - ‘sos, etex-
+—t ‘ : P ]
: = z 2 ——ppr——rp
; ¥ = . ¥
5 N mi nus " etexq{eel .- sos, etex-
EF—e= o ! N f——t—N
B H I & —ort 7 m—
b H = s I
3\ | Do N , mi nus et ex- cel scs, etex

Ej. musical 15. Responsoritiegis eos Dominud 729), TiATB del coro 1°, cc. 5-8.

En esta obra policoral no existe un contraste téobentre los dos coros, sino
que éstos cuentan con la misma plantilla (TIATB). 8&mbargo, el coro 1° sigue
teniendo una mayor presencia e interviene con caract&gpnista en las secciones 12,
32y 52, Aparece una figura retérica llamada anapla@rhiy que se producen efectos de
eco con el dialogo imitativo de los coros a distancianddio compas o de un compas
(cc. 6-19, 28-38 y 46-57).

1.1.7. Los salmos
En general, los cincuenta y un salmos localizados de Rati@ssa son para una
plantila vocal amplia (8-12 voces) distribuidas en dwstres coros, aunque

ocasionalmente se conservan algunos salmos a 5 ye6.Mag plantilla instrumental se
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reduce al continuo en la mayoria de los casos y en naenlasmitad de ellos aparecen
violines. Ocasionalmente aparecen oboes, probablemeadiédas con posterioridad a
la muerte de Pedro Rabassa, y flautas. A modo de ejdmsplémalizado dos de sus
salmos, uno que data de comienzos de su carrera como domgbdgl3) y otro
perteneciente a la década de 1740.

a) Salmolaetatus sum(1713)

El salmo Laetatus sumde Pedro Rabassa se conserva en el archivo de la
Catedral de Malaga (151/2), lleva la fecha de 1713 y pareaeaecopia debido a la
grafia que presentaEsta escrita para dos coros, érgano y acompafamientioum el
coro 1° esta formado por las voces de tiple y tenoroped 2° por las de tiple, alto,
tenor y bajo. El 6rgano acompafia a las voces del 2br&l salmoLaetatus sunse
divide en dos secciones, la primera de las cuales evdoes mas extensa que la

segunda (véase tabla 99).

Tabla 99. SalmolLaetatus sum(1713) de Pedro Rabassa: estructura formal, aspectos arménicos,
ritmicos y timbricos.
Fuente: Pedro Rabassa, Salmaetatus sunfl713), MA, 151/2.

Seccione 12“Laetatus sumr 22 “Gloria patri’

Extensior cc. 1-92 cc. 9:-12¢

Plantilla vocal TiT/TIATB TIiT/TIATB

Plantilla instrumental Orgy ac. Orgyac

Modalidad “8° modo [transportado] pto| “8° modo [transportado] pun
bajo” [un tono descendente, fdjajo” [un tono descendente, Ma]

Compas [Compasillo] ¢ [Compasillo] ¢ [

La obra comienza con un motivo arpegiado (cc. 1-2) que sle material
tematico para elaborar buena parte de la obra (por lejeagarece en movimiento
contrario en c. 7). La textura es contrapuntistica preeducen frecuentes imitaciones
entre las voces de tiple y tenor de coro 1°. Estagsartas a distancia de un compas,
casi en estilo fugado, (cc. 1-3, 93-96, 106-107 y 112-113) o mtervalo de 42
descendente (cc. 101-102).

En general las melodias de las voces de ambos senmsieven en una tesitura

coémoda, excepto el bajo de coro 2° que es bastante (gsppexialmente en cc. 49, 73-

24 probablemente sea una copia de Juan Vicente Cuevas,anadsticiano que trabajé en Malaga en
1824 y que proporcion6 al archivo malaguefio una gran cantidagépeetorio en su mayoria de
compositores activos en Valencia.
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74). Destacan los grandes intervalos separados por sflegoie se producen, en
ocasiones, en las voces (92 en los cc. 112-113 del tigerdel® y 112 en cc. 115-116

de tenor de coro 12) (véase ej. musical 16).

-
™
M

TTTY
NN
L

[

Ej. musical 16. Salmbaetatus sun(l1713), tiple y tenor coro 1°, cc. 111-115.

La obra esta concebida dentro del sistema modal, ya daeperntada se lee “8°
tono punto baxo”. Segun el propio Pedro Rabassa, el “Ot¢tenm para Psalmos sus
entradas en C.solfa.ut y G.solre.ut su mediacion ewl.@.ut y su final en
G.sol.re.ut.™ Este salmo lleva dos bemoles en la armadura y al teat@portado un
tono descendente est4 en el moddajeomienza ersi bemo] finaliza enfa y tiene
varias cadencias intermediasfary si bemol

Los dos coros contrastan en nimero de voces (doscel®y cuatro el coro 2°)
y en timbre, ya que el coro 1° esté formado por vogedas (Tiy T) y el coro 2° por
voces agudas y graves (TIATB). En general los dos g@@dternan en una especie de
dialogo imitativo, aunque en ocasiones interviene el @8rsolo (cc. 7-10, 14-19, 35-
44, 46-48, 52-56, 64-68, 93-95 y 97-99).

b) SalmoMiserere(1740)

El Miserereanalizado en este estudio se conserva en el archieoQigedral de
Sevilla (61-1-12) y probablemente date de 1?4n las partes de las voces aparece la
anotacion de “a 8 [voces] con violines” y en el inveintde obras musicales que realiz6
Pedro Rabassa en 1759 aparece reseifiado como “Christuseegr®licon violines a 8,

afo 1740 Se conservan también las partes de un tercer corextmndue duplican

% pedro Rabass&uia para los principiantes... op. cip, 469.

% Junto a las partichelas de es$fiiserere y con la misma signatura se conserva la partichela de
acompafiamiento continuo de oMiserereque Pedro Rabassa compuso en 1741.

" Se, Pedro Rabasdayentario de obras musicales... op.,git 5.
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las del coro 2°. Ademas de las 8 voces distribuidagosrcoros (TiTIAT/TIATB), la
obra cuenta con dos violines y acompafamiento continuo.
En laGuia para principiantegjue escribié6 Pedro Rabassa aparecen una serie de

advertencias, fundamentalmente arménicas, para comelvieserere

“Este Salmo del Miserere cominmente se hace por @.sil.hatural en
apuntacion de 5° tono, siendo su diapason ut.re.mi.fa.solfeeen llaves bajas o en
llaves altas con b.mol en B.fa.be.mi, con la adveideque no se hace ni se canta
seguido, si un verso por otro, esto es, un verso la aisitro a canto llano, y por dicha
razén han de empezar todos los versos como a principiordeqab es a su propia
cuerda, su mediacion propia es en Alamire y puede seiéarab diferentes partes (por
mas variedad) como es en G.sol.re.ut, D.la.sol.re, fa.sb).pero no sera tan propia su
final en C.sol.fa.ut o en Elami. Los dos son propiossta ead libitum el finar en
cualquier[a] de los dos, advirtiendo que en caso de finar eni Brde ser clausula
propia de 4° ton&

El maestro también conocia otras formas de componevlisdrere pero

recomendaba las anteriormente citadas:

(...) “algunos compositores han estilado el empezar alg®o er Elami, como
si fuera 4° tono y asimismo otros por C.sol.fa.ut bemoles en B.fa.be.mi y Elami,
usando del diapaso6n de 1° tono, pero en caso de usar de dpasndig término se debe
atender especialmente que al finar sea en C.sol.fa.ut y ql@sdestes en tercera mayor,
por razén que no siendo dicho verso de 5° tono (como delga) ddo menos su armonia
como si fuera; y aunque esto lo haran por mas variedad) cosa tan necesaria en la
musica, pero siempre sera mejor usar de sus términoograpiba expresados. Otros
han estilado trabajar este Salmo punto alto, guardando lesamigglas referidas, esto
sera mejor por algin fin particula®”

El Misererede Pedro Rabassa que analizo es una obra extensa estiaucn

once secciones que se corresponden con los versos smigatexto (véase tabla 100).

8 pedro Rabassa, “Advertencias para componer el Salmoeisaei Deus"Guia para principiantes...
op. cit.,pp. 489-490.
% |bid.
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Tabla 100. SalmoMiserere (1740) de Pedro Rabassa: estructura formal, aspectos armonicos,

ritmicos, timbricos, tempo y matices.
Fuente: Pedro Rabassa, SaMiserere(1740), Se, 61-1-12.

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

Secciones 12 “Miserere 22 “Amplius” | 32 “Tibi soli” 423 ‘“Eccel| 52 "Auditui meo”
polifénicas enim”
Extensior cc. 1-10¢ cc. 1-52 cc. 171 cc. 192 |cc. 148
Plantilla vocal | TiTIAT/TIATB TIAT TIiTIAT/TIATB Ti TIiTIAT/TIATB
Plantilla vn 1° 2°y ac. Ac. vn 1°, 2%y ac vn 1° 29wvn 1° 2°yac
instrumental y ac.
Modalidad 5° mod 5° mod 5° mod 5° modc | 5° modi
Compas [Compasillo] € [Compasillo]| [Compasillo] C [Compe | [Compasillo] C
C sillo] C [ %
Tempa “Vivo” “Vivo/ Medio
aire/ Despacio”
Mati ce “Quedo” “Quedo”
Secciones 62 “Cor| 7% ‘Redde 82 ‘“Liberal 92 “Quoniam’ [10® ‘Beni-|112 ‘Tunc
polifonicas | mundum” | mihi” me” gne fac” imponent”
Extensior cc. 158 cc. 377 cc. 147 cc. 158 cc. 1-7¢ cc. 14¢€
Plantilla TiTiAT/ TiT TiTiAT/ TITIAT/TIATB | T TIiTIAT/TIATB
vocal TIATB TIATB
Plantilla vn 1° 2° yyvn 1° 2° yvn 19 2° yvn 1% 2°yac |vn 1° 2° yvn 1° 2°yac
instrumental | ac. ac. ac. ac.
Modalidad | 5° mod: 5° modt 5° modt 5° modt 5° modt 5° modt
Compas [Compe- [Compasillo]| [Compasillo]| [Compasillo] C | [Compasillo]| [Compasillo] C
sillo] C C C C
Tempa “Vivo/ “Medio aire” “Andando” | “Medio aire”
despacio”
Matices “Quedo/
fuerte”

Algunas de las secciones de la obra se podrian subd@i\dd vez, como ocurre
con la seccién iniciaMiserereque se podria dividir en dos subsecciones separadas por
un calderon y que contrastan ritmicamente: cc. 1-64 $%d.09. La seccién £2cce
enim consta de dos subsecciones (cc. 1-48 y cc. 49-92), laernarioke las cuales
probablemente se repitiera, aunque no aparece ningun sigapealieion si aparece un
calderdn al final de la 12 parte y la seccion funcionaicalmente de forma semejante a
un Aria ‘da capo’ para solista (ABA). Lo mismo suceddaeseccion 7Redde mih{cc.
1-43 'y 44-77).

En siete de las once secciones intervienen ocho vasteibwidas en dos coros
contrastantes timbricamente (TiTIAT/TIATB) y las aaasecciones restantes tienen
una plantilla reducida. Las voces del coro 1° interviemeocasiones de manera solista
(bien a solo, en duos o s6lo coro 1°), mientras quaresdlo una ocasién una voz del

coro 2° interviene de forma solista (tenor de coro 24 saccion 10Benigne fap
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En algunas secciones las voces presentan melodiasédtecanstrumental al
dialogar imitativamente con los violines, especialmexte el primer violin (p. ej. 42
seccion,Ecce enimy subrayar las notas del arpegio con figuras masdajge las de
los violines (82 seccidohjbera me (véanse ejemplos musicales 17 y 18).

0
Ti. 1° [ I

VL 1°
V1. 2°
Ej. musical 17Miserere(1740), 4Ecce enimTi 1°, vn 1°y 2°, cc. 29-32.
22
A AN
N (e i e Em e I e roaites SR S e
I {an TN S IIY 1”4 DY 1”4 Y ¥ 7 I 1 - F T = ) = oJ = ) =
A\N? 5 v i LS IV IV i ) ¥ ) 1”4 1 "4 oy
D) 4 4 4 |4 Yy | A v
et ex - sul  ta vit  lin - gua me - s, et ex - sul - t8 - vit lin - gua
F I\ I\ I\ I\ \
L E—" T E— S B Ml R i S . S G 3 T S o et S . et e i o |
Ti.2 = = o = IS E—— 3  —" Yo7 1y ¢y -e'—
R L A i mEamE s
2 3 ex - sul - ta - bit lin - gua me - a, et ex - sul - ta - bit lin - gua
Ny S G
oy 1 K TN NS 1 N g7 NN g7 N
A\NV.4 [ 1 T & I - it ] 17 I | [ | B4
) & & e Y L4 L4 L4 L4
et ex - sul - ta - bit lin - gua me - a, et ex - sul - 1a - bit lin - gua
ALﬁN—r*ﬁf’L N T Lo LN N N N
T |y r— eyt AR % - D e e — e — 4
IS Sal Sup SR ED S L i e — i —

et ex - sul - ta - bit lin - gua me - a, et

s
8
g
5
S
g

o
H

Ej. musical 18Miserere(1740), 83.ibera me Ti 1°, 2°, Ay T de coro 1°, cc. 22-24.

La melodia de los violines 1° y 2° suelen estar eserithstancia de un intervalo
de 32 6 62. En general el violin 1° presenta una tesituragnda que el violin 2°, pero
en ocasiones sucede lo contrarioMiSerere,cc.33-34; 6€or mundumgc.16-18).

El Miserereesta compuesto en 5° modo y segun las recomendacidpes e
Pedro Rabassa expuestas anteriormente. Comienzaio gn finalizan endo las
secciones 12, 52 82 102 y 112 mientras que las sesddn3?, 62, 72 y 92 finalizan en
mi, una cadencia propia del 4° métlo

Toda la obra esta compuesta en compasillo, a excegeibnos compases sobre
la palabra “humilliata” de la 52 secci@wuditui, que estan en % con la indicacién de

“despacio”. Las figuras musicales que aparecen a lo larda diera son, en general,

%0 pedro Rabassa, “Advertencias para componer el Salmoekisaei Deus"Guia para principiantes...
op. cit.,pp. 489-490.
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breves (negras, corcheas y semicorcheas). Apareceradigoes mas largas (con
redondas y blancas) al comienzo y al final de variasaees (por ej. IMisererecc. 1-
65 y 103-109). Las figuras con puntillo aparecen en variagsescde forma frecuente
(por ej. 2.Ampliug y especialmente los violines presentan las figurasattees mas
breves (semicorchea con puntillo-fusa) (véase ejicalk9).
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Ej. musical 19Miserere(1740), 13liserere vn 1°y 2°, cc. 65-68.

A lo largo de la obra aparecen varias indicaciones dpdemmatices, todas
ellas en espafol. Entre las de tempo estan “Vivo” €4&ién, Ecce enim,c. 1; 52
seccidon,Auditui, c. 40; 72 secciérRedde mihic. 1); “Medio aire” (58 secciomuditui
c.1l; 82 seccionlibera me,c. 1; 112 seccionTunc imponentc. 1); “Despacio” (52
seccion,Auditui, cc. 36 y 45; 72 seccioRRedde mihic. 74); “Andando” (102 seccion,
Benigne fac,c.1). Los matices que aparecen sefialados son: “Quedcse¢tion,
Miserere,cc. 48, 53 y 58 para las voces de corol®; 52 seckidditui, cc.36 y 45 para
las voces de coro 1°; 72 secci®edde mihic. 38) y “Fuerte” (72 seccioRedde mihi,

c. 40). En una de las secciones (32 seccldm, sol)) las notas de las partes de los
instrumentos aparecen con un la indicacion expresipécddo.

A veces se sefialan las intervenciones de vocesarénter solista, en ddo o en
coro: “Solo” (32 secciénTibi soli, tiple 1° de coro 1°, c. 1; tenor coro 1°, c. 10); “Duo”
(32 seccion(ibi soli, tiple 1° y tenor de coro 1°, cc. 23-24; 92 secdigupniamc. 3 y
29 para contralto y tenor de coro 1°, c. 9 y 40; paraliplecontralto de coro 1°, c.15y
51 para tiple 1° y tenor) y “Todos” (112 seccidanc imponent. 1).

1.1.8. Las secuencias y versos. El verSepulchrum Christi(a. 1724)
En varios archivos musicales se conservan cuatro sgasate Pedro Rabassa,
una pudiera datar de su periodo barcelonés o valenciana ¥ emces, dos de ellas
datan de la etapa de su etapa valenciana y son para 12lasass restantes datan de

su periodo sevillano, una es para 4 y 8 voces y la otra@arfadas llevan sélo
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acompafiamiento continuo. Ademas se conservan dos g slerun mismo verso de la
secuenciaVictimae paschali laudegara tiple y acompafiamiento contirfiocA
continuacion presento el analisis de la version dedovBepulchrum Christcon la
grafia mas antigyaue se conserva en el archivo musical de la Catedral e
(47/3) sin fecha, aunque probablemente date de la décadacoee lel compositor
trabajo alli, al igual que el resto de las obras que ssecean en este archivo
catedralicio. Probablemente la secuendiectimae paschali laudese interpretaba en
canto gregoriano y el ver&epulchrum Christio cantaban los infantillos. Este verso se
interpretaba en la Catedral de Valencia en la Octav@adeua de Resurreccioén y se
cantd alli hasta bien entrado el siglo XfXLa pieza es para voz de tiple con
acompafiamiento continuo y es la Unica obra en latinedeoFRabassa que presenta
dicha plantilla vocal e instrumental (véase tabla 104)nudsica del verso es breve (31
cc.) y puede dividirse en cuatro secciones separadasgmncias.

Tabla 101. VersoSepulchrum Christi(a. 1724) de Pedro Rabassa: estructura formal, aspectos
armonicos, ritmicos y timbricos.
Fuente: Pedro Rabassa, Vegspulchrum Christfa. 1724), VA c, 47/3.

Seccione 12 “Sepulchrun{ 22 “Et glori¢” 32 “Sudariun” | 42 “Praeced(
Christi”

Extensior cc. 16 cc. €-1E cc. 1523 cc. 2:-31

Plantilla vocal Ti Ti Ti Ti

Plantilla Ac. Ac. Ac. Ac.

instrumental

Tonalidad la meno la meno la meno la meno

Compas [Compasillo] € [Compasillo] € [Compasillo] | [Compasillo] C

C

Los motivos melddicos que aparecen en esta obra sonsdgialelongitud v,
con frecuencia, comienzan a contratiempo de formaréasiaa. En la melodia abundan
pequefios adornos (cc. 1, 3, 5, y 29 del tiple) y melisma${@c¢/ 13-15) que resaltan
las silabas largas del texto latino (véase ej. musical 20)

%1 Una lleva grafia del s. XIX y presenta variacionas mspecto a la misica del ms. mas antiguo (véase
el catalogo en el apéndice y el texto integro de la seruen eLiber usualis ...op. cit p. 780).

32 Mn, Juan Bautista Guzmaimventario de obras musicales de la Catedral de Valerldis. 1881.
14075/5, p. 17.
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Ej. musical 20. Vers&epulchrum Christfa. 1724), tiple 1°, cc. 5-8.

En el acompafiamiento también aparecen pequefios adornograuaos
conjuntos (cc. 12, 18 y 23) y ademas presenta una escritgranstéumental en la
escala descendente (c. 13), en los saltos de 82 (cc12,y119-20), escritura arpegiada
(c. 17, 19-20, 20-21).

El verso se enmarca en la secueMitdimae paschali laudeg arménicamente
se podria decir que esta en la mediacion del modo priffegraunque también el
menor si lo vemos desde un punto de vista tonal; tamnsddtula pasajeramente al tono
de la Dominantemi menor, (cc. 16-18) para volver rapidamente a la torthjidecipal
y pasar por su relativo mayadp mayor, (cc. 20-21) para finalizar la frase en una
cadencia de falsa relacion (c. 22).

1.2. Obras en castellano

La mayoria de la obra musical de Pedro Rabassa candextastellano que se
conoce son villancicos, seguidos de lejos por las cas)tdaols tonos y los oratorios
(véase tabla 102). La proporcion de obra musical en leasielocalizada hasta el
momento es muy pequefia si se tiene en cuenta que Pedass&atomponia
anualmente al menos 29 obras con texto en castellanate su etapa en Sevilta.

Tabla 102. Produccién musical de Pedro Rabassa con texto entedlano conservada actualmente
en archivos y bibliotecas espafiolas, europeas e iberoancamas.

Fuente: Elaboracion propia a partir del catalogo de la winsical de Pedro Rabassa en el apéndice 5.

Génerc Numero de obra: % de las obras er|% de la produccion
castellano total del musico

Cantada 16 11'7% 51%

Oratorio: 1 07 % 0'3 %

Serenate 1 0'7% 0'3%

Toncs 8 58 % 2’5 %

Villancicos 110 80'8 % 352%

TOTAL 136

3 véase el capitulo IX sobre los textos literarios empbs por Pedro Rabassa.
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En general las obras musicales en castellano lodakzae Pedro Rabassa
presentan una estructura formal tradicional, es deecedominan las obras que
contienen las secciones de estribillo y coplas, heredddhvillancico renacentista,
junto a otra seccion propia del villancico barroco comatlduccién. Ocasionalmente
incluyen otras secciones como tonada o pastdtelas obras en castellano con
estructura tradicional (E-C, I-E-C) son el 70’5 % delakale obras en castellano
localizadas. Le siguen en proporcién, con el 25 % dedsss; las obras que presentan
una estructura formal mixta, es decir que junto a lesieees tradicionales incorporan
otras consideradas de importacion italiana, como eladecity el aria, pastorelas o
tonadas. Las obras constituidas Unicamente por recijeaiiss representan el 4’5 %.

En general, y salvo algunas excepciones, las obrasngance responden a una
estructura formal caracteristica dependiendo de la deaciin que reciben: cantadas,
tonos o villancicos. En la mayoria de las cantadas coysica se ha conservado,
predomina una estructura formal considerada de importacdiana y mixta. La
mayoria de los tonos conservados presentan una esirfmtonal mixta y tradicional.
En los villancicos predomina la estructura formal tradial y, en menor medida,
aparecen villancicos con una estructura formal mixtage tabla 103).

Tabla 103. Estructura formal de las obras musicales de Pedro Rabasean texto en castellano
conservadas actualmente en archivos y bibliotecas espafiolagopeas e hispanoamericanas.
Fuente: Elaboracion propia a partir del catalogo de la winsical de Pedro Rabassa en el apéndice 5.

Estructura formal Cantadas | Oratorio | Tonos | Villancicos | Total | % de las obras er
castellano

¢ 1 1 07 %
Ar-C 1 1 07 %
C-A-R-Ar 1 1 07 %
C-R-A-R-Ar 1 1 07 %

E-C 2 79 81 61 %
E-Ar-R 1 1 07 %
E-C-R-Ar 2 2 1 5 37%
E-C-R-Ar-R 1 1 07 %
[E]-C-R-Ar-C-R 1 1 07 %
[E]-C-R-Ar-R-Ar-R-A-[E] 1 1 07 %
E-P-C 2 2 1'5%
E-R-Ar-E2° 1 1 07 %
E-R-Ar-F 2 1'5%
E-R-A-C-A 1 1 07 %
E-R-A-R-A 1 2 3 22 %
E-R-A-R-A-R-A-F 1 1 07 %

34 Véase el estudio realizado por Pilar Ramos LopBastorelasand the pastoral tradition in 18th-
century Spanish villancicos”, en Knighton, Tess y Alvaoorente (eds.)Devotional music in the Iberian
world 1450-1800Aldershot, Ashgate, 2007, pp. 283-305.
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E-To-C 2 2 1'5 %
I-E-C 13 13 97 %
I-E-C-R-Ar 1 1 0'7 %
I-E-C-R-Ar-[F] 2 2 1'5 %
I-E-R-Ar-C 2 2 1'5 %
I-R-Ar 2 2 1'5 %
I-R-P-R-A-F 2 2 1'5%
I-R-A-R-Ar-F 1 1 0'7 %
R-Ar 3 3 22 %
R-Ar-R-Ar 3 3 2'2%
TOTAL 14 1 8 111 136

Mas de la mitad de los aproximadamente veinte textossirllano empleados
por Pedro Rabassa que recoge el manusPasias sacrasle José Vicente Orti y
Mayor, incorporan recitados y el arias. Ademas uno si¢eletos lleva un minué, y dos
mas una seccion final denominada “fin” y “conclusion”. Mele la mitad de los textos
dePoesias sacragtilizados por el musico incluyen una seccion inicial cueesponde
a la introduccion.

Pedro Rabassa compuso, al menos, cuarenta obras nwusitbt@ndo textos
recogidos en el manuscritBoesias sagradase José Vicente Orti y Mayor: doce
villancicos, diez cantadas, once piezas para misiaires) cuatros, un tres de chanza y
un oratorio (u “6pera” como José Vicente Orti y Maywdénominaj? Estas obras en
castellano se interpretaron en varios lugares de la cueladalencia: Catedral, Seo,
Conventos de las Magdalenas y del Socorro y CongregacidardEelipe Neri.

En los textos de José Vicente Orti y MayBodsias sagradasempleados por
Pedro Rabassa en la composicion de sus obras en cashalancontrado referencias a
algunos de los cantores que las interpretaron. Por @emipmaestro compuso cinco
obras en castellano para Francisco Iborra, cantoladéapilla de la Catedral de
Valencia; una cantada para Vicente Llacer, musico deeiiie (Valencia); y también
para un infantillo de la Catedral de Valencia.

Cabe destacar la doble utilizacion de los términos vilang tono. El primer
término, villancico, aparece utilizado: 1) en sentidoicde como estructura formal y 2)
en sentido lato como pieza en castellano, que a vecaeulgfica con cantada. Por

% José Vicente Orti y MayoPoesias sagradas... op..dits preciso sefialar que varias veces aparece una
terminologia diferente para cada uno de los géneros (vitlanccantada). La cantada a la Virgen del
Rosario de 1718 para el Convento de las Magdalenas (de las pp. 249-eB48vindice aparece como
villancico, y su estructura se ajusta a la que predomimaseillancicos (E-C-R-Ar). También aparece el
caso contrario, un villancico en el indice que postegoitmen la pagina 332v que es una cantada a la
renovacion del templo de Santa Clara en Jativa en 172fyaflrio a San Felipe Neri de 1715 en el
indice aparece entre las “6peras para cantar en alges@sTi
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ejemplo, la obraventuroso pastof1755) aparece con la denominacion de villancico
pero formalmente es una cantada, puesto que contiersicesion de recitados y arias.
El término tono aparece utilizado tanto en sentidacestcomo pieza en castellano de
tema profand® como en sentido lato como pieza en castellano da teligioso, que a
veces se identifica con villancico. Por ejemplo,olara Varones amanteg1727),
aparece bajo la denominacién de tono pero su estructanalfgitematica religiosa son
de villancico¥ Una de las obras en castellano localizadas llevadem@minacion
diferente a cantada, oratorio, tono o villancico, pemglo el “ddo de tiples humano”
Amor a cuyas aras rendidd Esta pieza la he contabilizado como tono, debido a su
tematica y su estructura formal.

El 96'8 % de las obras musicales en castellano de PediasBa localizadas son
de tematica religiosa y el 3'2 % restante son de femnatofanaCasi el 60 % de este
repertorio esta dedicado a dos de las festividades masdaefidéd calendario liturgico:
Nacimiento de Cristo y Concepcion de la Virgen. En menedida se han conservado
obras dedicadas a otras festividades relevantes, corAsulacion de la Virgen, el
Santisimo Sacramento (Corpus Christi) 0 a la Venidagi8admtos Reyes, la Ascensién
de Cristo, el Espiritu Santo, la Santisima Trinidathsofestividades de diversos santos
o virgenes (San Bartolomé, San Fernando o la Virgersdeidwves) (véase tabla 104).

Tabla 104. Tematica o dedicacién de las obras musicales de PeBabassa con texto en castellano
conservadas actualmente en archivos y bibliotecas espafiolagopeas e hispanoamericanas.

Fuente: Elaboracion propia a partir del catalogo de la winsical de Pedro Rabassa en el apéndice 5.

Tematica o dedicacidl | Cantadas | Oratorio | Tonos | Villancicos | Total | % de la
produccién total

¢, [desconocid: 1 1 1 3 6 4'4 %

Apostol San Bartolon 1 1 0'7 %
Ascension de Cris 1 1 2 1'4 %

Asuncion de la Virge 10 10 74 %
Concepcién de la Virge | 2 1 26 29 22 %

Espiritu Sant 1 1 0'7 %
Nacimiento de Cris 1 47 48 35'8 %

Navidac 1 2 3 22 %

% Seglin Robert Stevenson : “Nao s6 em Lisboa como em dadexpressatono humano(ou
simplesmentéono) foi usada de 1625 a 1700 para indicar o equivalente profano deamticdl’. Citado

en Samuel Rubid-orma del villancico polifénico desde el siglo XV hasta el X\@Uenca, Instituto de
Musica Religiosa de la Diputacion de Cuenca, 1979, pp. 20y 42.

37 Otros compositores también utilizaron el término de foara una obra en castellano de tema religioso.
Por ejemplo, una de las tres obras conservadas condenigecion de tono por Juan Bautista Comes,
maestro de capilla de la Catedral de Valencia en 1613dg dé82 hasta su muerte en 1643, es de tema
religioso. Samuel Rubid;orma del villancico polifénico desde el siglo XV hasta el X\8j..cit, p. 42.

3 véase el andlisis y la musica de las obkewr a cuyas aras rendid@a. 1730)Varones amantes
(1727) yVenturoso pastofl755) en este trabajo.
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Reye:! 7 7 52 %
San Fernanc 1 1 07 %
Santisima Trinida 2 2 1'4%
Santisimo Sacramer 5 2 13 22 164 %
Santo Tomas de Aqui 1 1 0'7 %
Tema profan 2 2 4 3%
Virgen de las Nieve 1 1 07 %
TOTAL 14 1 8 111 134

1.2.1. Las cantadas. La cantad®lonstruo voraz1710-1713]

Las dieciséis cantadas conservadas de Pedro Rabasgaraovoz solista, a
excepcion de cuatro que son a duo. Diez cantadas se conservastituciones
americanas, portuguesas e inglesas y el resto endnsties espafolas donde Pedro
Rabassa no trabajé. Sélo cuatro de las cantadaszdadi llevan violines y una flauta
en su plantilla instrumental, ademas del acompafamienttinea Las cantadas
presentan una estructura musical en la que se suced&toscy arias y de manera
poco frecuente incluyen estribillos y coplas (véaseatabB). Casi todas las cantadas
corresponden al periodo sevillano de Pedro Rabassa, éweaté las llegadas a
México y Guatemala. Sélo una cantada presenta la feeheochposiciéon en 1718
(Augusta mega pero podemos datar alguna mas en el periodo valentfanMaria
Santisima en su soledadDijo la sabidurig. Dos corresponden al periodo inicial de
Pedro Rabassa como compositor debido a su aparicién denwoadantologia de
compositores de comienzos del siglo XVIII y a su prooeidede Barcelondonstruo
vorazy Herido de sus flechasUna de ellas es la que edito y analizo a continuacion
como muestra.

La cantadaMonstruo vorazse conserva en el manuscrito Pombalino (Ms. 82, pp.
65-70) de la Biblioteca Nacional de Lisboa (Portugal). Estggiene una coleccién de
cantadas de compositores portugueses y espafoles deipsirgpsiglo XVIII, entre
los que se encuentran otros musicos como Andrés Cestacisco José Coutinho,
Marqués de Cabrera, Sebastian Durén y Jaime Te y Sddanstruo vorazs la Unica
obra de Pedro Rabassa que se conserva en este manuscri@ portada de la misma
aparece escrito “De Barcelona”, con lo cual es posliatar esta obra entre 1710 afio en
que empezod a despuntar como compositor y 1713. La obra esgrefs para solista

%9 Juan José Carreras, “Spanish cantatas in the Mackwdiehtiom at Cardiff’,Music in Spain during
the Eighteenth Century... op. cip, 111. Agradezco a este investigador el haberme propadmouna
copia de esta cantada.
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con acompafiamiento continuo y consta de la estrucpica tle las cantadas, es decir,
una sucesion de recitados y arias (véase tabla 105).

Tabla 105. CantadaMonstruo voraz[1710-1713] de Pedro Rabassa: estructura formal, aspectos
armonicos, ritmicos y timbricos.
Fuente: Pedro Rabassa, cantsidastruo voraga. 1713), P:Ln, Pombalino Ms. 82, pp. 65-70.

Seccione 12 Recitad 22 Aria ‘da capc | 32 Recitad 42 Aria ‘da capc
Extensior cc. 1-1€ cc. 17-5€ cc. 57-7€ cc. 7+-11¢
Plantilla vocal Ti Ti Ti Ti

Plantilla Ac. Ac. Ac. Ac.
instrumental

Tonalidad Re meno Re meno Do meno Re meno
Compas [Compasillo] C [Compasillo] C [Compasillo] C [Compasillo] C

Se puede considerar que la obra estéeenenor. Los dos recitados y la Gltima
aria son de gran inestabilidad y riqueza arménica, miegtrasl aria primera es mas
estable arménicamente. A lo largo de la cantada se malduado mayorfa mayor, en
las arias (cc. 36-52, c. 98, 105, 110 y 115); y pasajeramé¢nit@ladades vecinas como
sol menor (cc. 8-9, 72-75, 85 y 113),bemolmayor (60-63, 104 y 108%io mayor (cc.
11 y 114)Ja menor (cc. 87 y 90); y a otras tonalidades cammenor (cc. 57-59 y 68),
la bemolmayor (cc. 64-67) a menor (c.6).

Las dos arias que aparecen en la cantaastruo vorazsonda capo(ABA’).
Las secciones A y B de las dos arias son de extessidlar (20 y 21 compases). La
secciéon B del aria primera esta escrita en el modmmnde la tonalidad principal y la
del aria final presenta una mayor variedad armonica. lcasoges del aria cuentan con
un par de compases de introduccién instrumental a modallo.

Las figuraciones que predominan en la voz de tiple son$rg¥eecuentemente
aparece la figuracion de corchea con puntillo-semicorchea figuracion que
caracteriza al aria primera es la de corchea- dosceetheas y la de tresillo de
corcheas, que aparece tanto en el tiple como en éhgorfi/éase ejemplo musical 21).
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Ej. musical 21. Cantaddonstruo voraga. 1713], aria primera, tiple y ac., cc. 25-27.
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Destaca el caracter instrumental enfatizando notascdedi@ de la melodia del
tiple del aria final y la figuracion en semicorcheasat@impafiamiento continuo (véase

ejemplo musical 22).

Ii. [Wﬁ—? : = %5 — =
o v i 14
Aool » No,no_hay que du - da, <no, n-0> que el
0 Jfef. 2 Wl LrL Lrf frfiplel Pl lrfs P

Ej. musical 22. Cantaddonstruo voraga. 1713], aria segunda, tiple y ac., cc. 100-102.

1.2.2. Los oratorios y serenatas alegoéricas

Pedro Rabassa compuso diversos oratorios durante su atapeiana (1714-
1724) que se representaron en la Congregacion de San FefipgeNéalencia. Esta
congregacion originaria de Italia y se instalé por pranesz en Espafa en la ciudad de
Valencia en 1645. A partir de entonces se fue extendienddapociudades mas
relevantes de la geografia hispdh@in embargo, no he localizado ningln oratorio que
date de su periodo sevillano.

Se ha localizado el texto de seis oratorios de PedrasRaly la muasica de uno
de ellos [La gloria de los Santds Sélo uno de los textos localizados se conserva de
forma manuscritajQOh ta, heroica Constancialy los restantes de forma impresa (
gloria de los Santqd.a caida del hombre y su reparacigi©ratorio sacro a San Juan
Bautista, Diferencia entre la buena y mala muegr®ratorio sacro a la Natividad del
Glorioso precursor San Juan Bautistéhdemas he localizado el texto de una serenata
alegorica que Pedro Rabassa compuso en 1742, que se repesestdPalacio
Arzobispal de Sevilla, cuya tematica y la estructura &res semejante a la de los
oratorios conservados.

El oratorio cuyo texto se conserva de forma mantassailié de la pluma de José

Vicente Orti y Mayor, comienza con el vergdh td, heroica Constanciay data de

0 véanse las tablas 122 y 123 en el apartado sobre la obredd® Rabassa en el contexto de sus
contemporaneos al final de este capitulo.
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1715* Los personajes que aparecen en él son: el Desengao),(te Constancia
(tiple 1°), la Flagueza (tiple 2°), el Espanto (baj&eayn Felipe (contralto). El argumento
del oratorio es el siguiente: el Espanto y la Flaqge®aran por todos los medios llenar
de temores a San Felipe, que con la ayuda de la ConstamdidDesengaio, no
desfallecera en su empresa y morira para alcanzar letadsa. Quiza sea sintomatico
gue cuando el Desengafio y la Constancia advierten ac8pea &el peligro de escuchar
al Espanto, éste canta un dfia.

El oratorioLa gloria de los Santode Pedro Rabassa es el unico del que se ha
localizado la musica y tres ejemplares con el texfwrasp?® Este oratorio se interpret6
en la Congregacion de San Felipe Neri de Valencia en 1&rb Ig¢ de Mallorca en
1718. El tema central del oratorio gira en torno a laiaon& que debe tener el hombre
justo en la vida eterna después de la muerte. Para si,aator se vale de los
personajes alegoricos del Alma, la Virtud, el Gozo, y Apgeles. Estos personajes,
gue musicalmente son interpretados por un contralto, jon ba tenor y dos tiples
respectivamente, dialogaran entre si hasta conseguinensspropositos.

El texto del oratorioLa caida del hombre y su reparaci§h718) es el mas
extenso de los localizados y rememora el pasaje bitidida tentacion del hombre por
parte de Lucifer. Ante el poderoso enemigo de Lucifer, Mauel y San Gabriel
ayudaran al hombre en su arrepentimiento y vuelta a Masia, que interviene tan
sOlo en la segunda parte, sera la elegida para alunibngo a@e Dios que salvara al
Hombre de sus pecados. Este oratorio cuenta con lopdtres: Maria Santisima
(tiple [1°]), San Miguel (contralto), San Gabrielp(@ [2°]), Lucifer (tenor 1°) y el
Hombre (tenor 2°.

“'Mn, José Vicente Orti y MayoPoesias sagradas. 14097, pp. 139-144v.

2 En este oratorio y en el da gloria de los Santoaparece por primera vez en Valencia la forma del
aria incorporada a un oratorio.

3 La musica se ha conservado en la Congregacion deeBpa Reri de Palma de Mallorca y los textos
impresos en BV, VA sm y VA bm. Véase M2 Teresa FetEd Oratorio Barroco Hispanico: localizacion
de fuentes musicales anteriores a I/&egvista de MusicologiXV, n °© 1 (1992), pp. 209-220 y “El
oratorio barroco espafiol: aportacién de nuevas fuerResista de MusicologiaXVIl, n © 5 (1993), pp.
2865-2873. Esta musicéloga transcribid el oratorio que seibté en la iglesia de Santa Catalina de
Valencia en abril de 2006. Véase ademas sus estudios sohemstto que precedié a Rabassa en la
catedral valencianaAntonio Teodoro Ortells. Oratorio sacro a la Pasion de Crisitalencia,
Ayuntamiento, 2000, 2 vols. X. T. Ortells y su legado en la musica barroca espafitaéencia, Institut
Valencia de la Mdsica, 2007.

* El texto pudo escribirlo José Orti y Moles o su sobdiosé Vicente Orti y Mayor (véase apartado
sobre los textos de los autores mencionados en el caditulo
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El texto delOratorio sacro a San Juan Bautiska escribié José Orti y Moles y
se representd en la Congregaciéon oratoniana de Valemdi@a22!®> En dicho oratorio
intervienen los personajes: San Juan (tenor y “Galam)Angel (contralto y “Galan
2°7), la Gracia (tiple 1° y “Dama”), el Furor (bajo“yraidor”), y la Ira (tiple 2° y
“Soberbio”). Probablemente las anotaciones antericademas del tipo de voz del
intérprete correspondieran al caracter de los personajequizds, en alguna
representacion, se cambiaran los personajes alegqr@mogersonajes humanos. El
contenido del oratorio gira en torno a la figura de SanBautista y su labor de
profetizar la llegada de Cristo y pedir el arrepentingigntonversion de todos. El texto
narra su tragica decapitacion y ensalza su forma d& para alcanzar la gloria y la
vida eternd?®

El género musical del oratorio es aln poco conocidasgafa y las noticias
sobre él proceden en su mayor parte de los textoszZadal’’ Segun los estudiosos de
la literatura, el oratorio fue una l6gica salida @danbinacion de musica y poesia con
una escenificacion que se practicé en las institucionadéaicas y justas poéticas
desde el siglo XVII. El texto literario de los oratoresvela un oficio y una habilidad
mas que notables, dentro del estilo calderoniano que edrabia a los autores del
Barroco?® La expectacion que causé el teatro musical (zarzuélpeya) en el siglo
XVIII tuvo su origen en el papel tan relevante que tuvdasracademias de finales del
siglo anterior? Las sesiones académicas eran mucho mas que discusemtéficas y
en realidad muchas se convirtieron en espectaculos de teasical, con un pie en la
Opera mitoldgica y con otro en la cantada laudatbria.

He observado que los oratorios que compuso Pedro Rabassdeenid/tienen

algunas caracteristicas musicales comunes:

4> Jordi Rifé i Santal6 (“La musica religiosa en romancek barroc”,Historia dela musica catalana,
valenciana i balear... op. citp. 92) cita erréneamente que la primera representacionederatirio tuvo
lugar en la Congregacion de San Felipe Neri de Valencia780, cuando entonces Pedro Rabassa
trabajaba en la Catedral de Sevilla.

“6 \/éase apartado sobre los textos de José Orti y Moleapétulo IX y sobre la obra de Pedro Rabassa
en el contexto de sus contemporaneos al final de estaloapi

47 Véase apartado sobre las fuentes del oratorio en Kkuor el capitulo VIII.

“8 Josep Lluis Sireraistoria de la literatura valenciana op. cit, pp. 299 y 335.

9 Arturo ZabalaLa 6pera en la vida teatral valenciana del s. XVWhlencia, Diputacién, 1960 Kl
teatro en Valencia de finales del s. XVIWalencia, Instituci6 Alfons el Magnanim. Generalitat
Valenciana, 1982.

0 pasqual Mas i Usd.a practica escénica del Barroco tardio en Valencia: Alejandro Arboreda,
Valencia, Institucié valenciana d’Estudis i Investigadio87.
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-Todos estan escritos para cinco voces con unailf@ardcal de tiple 1°, tiple
2°, contralto, tenor y bajo, a excepcionLdecaida del hombre y su reparacigone no
tiene bajo y sino dos tenores.

-Los intérpretes representan a personajes alegoricesmajanza de los autos
sacramentales, que mediante el dialogo y la refleyfddaan al hombre a no alejarse
de los caminos de la religion.

-Estan divididos en dos partes separadas por una pausa ertdaiguagar una
platica de media hora de duracion. Como excepcién podssfiatar quéa caida del
hombre y su reparaciononsta ademas de una Introduccion inicial en la que el cor
canta dos estrofas y en el manuscrito @& tl, heroica Constanciaho aparece
sefalada ninguna pausa.

-Las dos partes finalizan con un mensaje moralizadocatel y en ocasiones
comienzan también con un contenido moralizahg d¢aida del hombre Oratorio
sacro a San Juan BautigteEste mensaje de arrepentimiento y de mirada haom $2i
intensifica al final de los oratorios.

-Respecto a la participacion instrumental, podemos damé&s alusiones que
aparecen en la primera parte del orattwdogloria de los Santoa una “tocata muy
corta con instrumentos solos” y “tocan los instrutosh

-Tan s6lo en el oratorigdh tU heroica Constanciadparece sefialada la forma
musical italiana de aria, aunque probablemente se @mtamés, ya que por las
repeticiones del texto varias intervenciones de losopajss dd.a caida del hombre y
su reparaciorcorresponden a la estructura del ddacapo

Probablemente Pedro Rabassa no continué componiendwiagaturante su
etapa sevillana (1724-1767) ya que no he localizado una actividastel¢ipo en el
seno de la congregaciéon del oratorio de Sevilla. Esta lsi@ hestalado en Sevilla a
finales del siglo XVII, aunque parece ser que existié coerianidad (en 1636)ero se
extinguid y fue a partir de 1698 cuando gozO0 de estabilid@ssde 1698 la
Congregacion de San Felipe Neri de Sevilla gozaba déacidta musical: solia

celebrarse misa solemne con musica, se cantabaarg$spolemnes en las vigilias del

°1 Segun algunas noticias relativas a Sevilla de Justatat®dlque no constan en fArsales eclesiasticos

y seglares... op. citRefiere este autor que habia ya Congregacion de Sagve Rédiri en Sevilla.
Cayetano Fernandez sefiala que si hubo Congregacion en 1636 ¢eelsiér una Congregacion-
relampago, que acaso fue destruida en su nacer por fakatoézaciones legales o por sobre de
suspicaces prevenciones, con las cuales era miradaazola foda novedad eclesiastica (...)". Cayetano
FernandezEl Oratorio de San Felipe Neri en Sevilla. Su historia, insiiues, particularidades y
biblioteca oratonianaSeuvilla, Libreria e Imprenta de lzquierdo y Garcia, 189418p: 231. Se, 21-6-
58, n ©12, bajo 44 y Sebu, S.F./5/36.
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Corpus Christi, Natividad de la Santisima Virgen y de lagagracion de su iglesia (23
de mayo) y celebraba la festividad del transito de SapeFdkri dentro de una Octava.
También se interpretaban himnos con masica después dasigidticas, se rezaban las
letanias o las cantaban los musi¢osdemas:

“Después de celebradas las Visperas, que todos los digestdese cantan en nuestra
iglesia, y después de acabado el sermén, algunos de nyessbkeros y legos, con los
hermanos del oratorio, y otros muchos, se juntan punémadémen el lugar consabido,
cerca de la ciudad; donde sentados sobre la hierban gamtaero los musicos algun
piadoso motete, después un hermano del oratorio, dice de raporosermoncito breve,
qgue el perfecto del Oratorio le habra dado escrito, llenenaonos de piedad que de

elegancia; y acabado éste, cantan segunda vez los misicos.

No he localizado ningin oratorio compuesto por Rabassa etasa sevillan¥,
pero si el texto de una serenata alegérica -con textojesgmea la que dicho
compositor puso musica y que se represento en el Pataobispal de Sevilla en 1742,
con motivo de la toma de posesion de D. Gabriel Torrééagtarra como arzobispo de
Sevilla en nombre del infante Luis, hijo del Rey FeNpeAdemas, se ha encontrado

una parte de acompafiamiento de lo que parece ser otraaalegarica>

1.2.3. Los tonos

En diversos archivos espafioles de instituciones donde Rathassa no trabajo
se conservan ocho de sus tonos, entre ellos un ‘dtipleke humano’. Dos de ellos son
religiosos y para una plantilla vocal de 4 voces, otias para tiple solista y uno para
duo. El resto son profanos y para voz solista o dio. &ifdotonos llevan violines y

presentan una estructura musical que combina las sectipicas del villancico con

Z Cayetano FernandeZ| Oratorio de San Felipe Neri en Sevilla... op. ¢ip,128, 129, 134 y 182.

Ibid., p. 181.
% Los unicos oratorios de los que tenemos noticia sepietaron en el Convento de San Francisco de
Sevilla el 16.VI.1726 puesto en musica por el maestro dS&&sador José Magallanes y el 17.VI11.1732
del organista de la Capilla Real Diego de Lana. Del pdnserconserva un ejemplar en la Biblioteca
Nacional de Portugal y del segundo en la Biblioteca Cdlmnbn Sevilla y Biblioteca Nacional en
Madrid. (Sobre el primero estoy preparando un estudio a&evista Portuguesa de Musicologia
% Véase el apartado de las actuaciones de la Capilla deaVisila Catedral de Sevilla en el Palacio
arzobispal de la misma ciudad en el capitulo V de estdies el catalogo musical en el t. Il
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las consideradas de importacion italiana (véase tabla AG2pdo de ejemplo presento
un tono religioso y otro profari6.

a) Tono Varones amante$l727)

El tono Varones amantese Pedro Rabassa se conserva en el archivo de la
iglesia Colegial de Olivares (Sevilla) con la signatei&9. En las partes aparece la
fecha de 1727, pero por la grafia la obra parece ser unapropablemente efectuada
por Juan Pascual Valdivia, maestro de capilla de la @blegtre 1760 y 1811. Este
musico copi6 y arreglé para su Capilla ésta y otragsothe Pedro Rabassa que también
se conservan en el archivo de Olivares. En la paregionfizquierda de la portada
aparece escrito “Sn. Salvador” y probablemente indique quetegretd en la
Colegiata de San Salvador en la ciudad de Seuvilla.

El tonoVarones amantessta escrito para cuatro voces (TiTIiAT), dos violines y
acompafiamiento continuo. La obra también se interprietovislines porque se
conserva una parte para acompafiamiento “sin violineshlgiém otra para bajo que no
lleva texto; ambas presentan una grafia posterior respecto al resto de los
manuscritos.Varones amantegs una obra religiosa, dedicada a la festividad de la
Ascensién de Cristo y tiene una estructura propia devilesncicos hispanicos:
estribillo, coplas y seccion final ‘todos’. Esta ulinseccion la he considerado como
una respuesta a las coplas porque es una seccion congrdtantiferenciada de las
coplas y relacionada musicalmente con el estribikage tabla 106).

Tabla 106. TonoVarones amante$1727) de Pedro Rabassa: estructura formal, aspectos arménicos,
ritmicos, timbricos y tempo.
Fuente: Pedro Rabassa, tdrayones amanted 727), OLI, 61/09.

Seccione 12 Estribillc 22 Copla 32 [Respuesta a las Cop

Extensior 126 ¢ 12c 15c¢c

Plantilla vocal TiTIAT TiloyT TIiTIAT

Plantilla instrumental vn. 1° 2%y ac vn. 1° 2%y ac vn. 1° 2%y ac

Tonalidad Mi meno Mi meno Mi meno

Compas [Proporcion [Compasillo] ¢ [Proporcion  sesquialter
sesquidltera] 3/2 3/2

Tempa “Con aire/ Despacic “Con aire’
Con aire/ Despacio”

%6 Uno de los tonos profanoElisa, gran reina fue editado por Josep R. Carreras i Bulb&Pejos
d’Austria y Elisabeth de Brunswich Wolfenbiittel a Barcelona y Giroap. cit, pp. 523-528 y mas
recientemente por Francesc Bonastre, “Pere Rabaskagdescans del mestre Valls’. Notes a I'entorn del
tono Elissa, gran Reyna de Rabassa i de la Missa Sediaa de Francesc Valls’op. cit, pp. 81-104.
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Es posible dividir el estribillo en cuatro subsecciodesaproximadamente 30
compases cada una con indicaciones de tempo diferentesernta primera comienza
con una introduccion instrumental de 11 compases a cardosdeiolines y del
acompafnamiento continuo. Las subsecciones segunda y soariguales. El esquema
del estribillo seria, por tanto, ABCB.

Las voces se mueven dentro de un ambito cémodo paratiaadete cada voz,
exceptuando umi grave en el c. 23 del estribillo para la voz de contrakolongitud
de las melodias depende del numero de silabas de cadaAmasecen frases largas,
como la 12 frase del estribillo a cargo del tenor, qua dueve compases (cc. 12-20).
Hay también frases mas breves, (a partir de los c863¢-siguientes las frases se
estructuran en tres compases). El motivo mel6dicoipahaue sera recurrente en todo
el estribillo, aparece al comienzo de la obra en lobnes (cc. 1-4) y va pasando por

todas las voces de forma imitativa (véase ejemplo @iag).
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Ej. musical 23. Ton&¥arones amanted 727), estribillo, vn. 1°y 2°, cc. 1-4.

El motivo principal en las coplas lo introduce por primega el violin 1° (cc.
126-127 y 132) y lo imita la voz solista que canta cada dmgplal30-131 y 133)

(véanse ejemplos musicales 24 y 25).
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Ej. musical 24. Ton¥arones amanted727), estribillo, vn. 1°, cc. 126-127.
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Ej. musical 25. Ton&¥arones amanteld727), estribillo, Tenor, cc. 126-127.

469



Rosa Isusi Fagoaga

La escritura musical empleada para los instrumentogresjante a la de las
voces. Los violines tocan al unisono (cc. 21-28) o se mugkstancia de 32y 62 a lo
largo de toda la obra y en el acompafamiento contipareeen arpegios (cc. 2-4 y 21).

Es posible considerar la obra de manera tonalmermenor y modula a
tonalidades vecinas. El estribillo es la seccion con mméglulaciones a otras
tonalidades: relativo mayaol mayor, (cc. 5-9, 16-19, 26-29 y 69-78p mayor (cc.
35-38);la menor (cc. 39-43 y en cc. 77-80 y 104-107¢ ynayor (cc. 63-67 y 73-76).
También se modula a otras tonalidades cdanmayor (cc. 44-46 y 108-111) y su
relativo re menor (cc. 47-51, 112-116). En la cadencia del c. 60 se altera
ascendentemente la tercera de mi menor produciendo urdéfedse con 32 picarda.
Las coplas se desenvuelven basicamente dentro de laladnarincipal demi menor
con algun paso por el relativo maysolmayor) en los cc. 132-134. Lo mismo sucede
en la respuesta a las coplaspgmenor y modulan aol mayor en los cc. 141-145.

En la obra aparece la proporcién sesquialtera (3/2)cprapas de compasillo
(C) que separan secciones contrastantes. Las figuras&pusenutilizan en el estribillo
y la respuesta a las coplas son la blanca, la redoladaegra. En las coplas los valores
gue aparecen son mas breves y predominan las corcteasmiorcheas y la corchea
con puntillo seguida de semicorchié® lo largo del estribillo y de la respuesta a las
coplas aparecen varias indicaciones de tempo en castdanel estribillo aparecen
indicaciones de “con aire” (cc. 1 y 61), “despacio” @4.y 99) y la respuesta a las
coplas comienza con el tempo “con aire”. En ocasiares! estribillo aparece la
palabra “solo” en momentos en que una voz intervienecatacter solista (cc. 11y 130
de tenor y c. 157 de tiple 1°). En la notacion de las ésedeVarones amantes
aparecen ennegrecimientos tipicos de la notacion mensnotivados por la
acentuacion del texto y alteran la acentuacién naturabdepas.

b) Ddo de tiples humanoAmor a cuyas aras rendid¢1714-
1724]

La fuente manuscrita del ddo de tiples humAnaor a cuyas aras rendidee

conserva en archivo de la Catedral de Segorbe (Cajtetlara signatura 20/5. La obra

" Véase apartado sobre criterios de transcripcién y notgcaspectos interpretativos en el apartado
sobre metodologia al comienzo de este trabajo.
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esta escrita para dos tiples (1° y 2°) con acomparfiamémtinuo. Esta no aparece
fechada, aunque su composicién probablemente date del pealedoiano de Rabassa
(1714-1724¥2 El autor del texto d&mor a cuyas aras rendidoe José Vicente Orti y
Mayor, poeta valenciano que proporcion6d gran cantidad destex Pedro Rabassa
durante su etapa en Valencia y primeros afios de su magéstedevilla®

El ddo de tiples seleccionado consta de nueve secciemis,las que hay tres
recitados y tres arias, coplas, una seccion iniciahg seccion final, ambas bipartitas.
La seccidn inicial y final tienen semejanzas mel&lieamonicas y ritmicas que pueden
interpretarse como variaciones de una misma seccitam,gae he llamado estribillo.
Cada una de estas secciones (inicial y final) con$tanideno nimero de compases que
se pueden dividir en dos subsecciones, una primera escrit;ompas ternario y
figuraciones largas en la que intervienen alternativéenen forma dialogada los dos
tiples?® y una segunda en compas cuaternario con figuracionesskeeva que los dos
tiples siguen dialogando pero coinciden en pasajes homofrlias tres arias soa

capo(véase tabla 107).

Tabla 107. DUo de tiples humancAmor a cuyas aras rendiddca. 1724) de Pedro Rabassa:
estructura formal, aspectos arménicos, ritmicos, timbricog tempo.
Fuente: Pedro Rabassa, dio de tiples hurAamar a cuyas aras rendidoa.1724), SEG 20/5.

Seccione 12 [Esri-| 228 32 Rec- |42 Aric |52 Rec-|62 72 Rec-| 82 92 [Estr-
billo] Coplas |tado tado Aria | tado Aria | billo]
Extensior 36¢C 7cC 4c 34c 9c 35¢c [13c 75c |36¢C
Plantilla Ti 1° y|Ti 1° y|Ti2¢ Ti 1¢ Ti 1¢ Tile [Ti2¢ Ti2¢ |Tiloy2
vocal 20 20
Plantilla Ac. Ac. Ac. Ac. Ac. Ac. Ac. Ac. Ac.
instrumental
Tonalidad Si bemc| S bemo| Si bemc| Si bemc| Si bemc| Si Si bemc| Si Si bemc
mayor | mayor |[mayor | mayor mayor | bemol| mayor mayor
mayor bemol
mayor
Compas [Propor | [Compée | [Compe- | [Compe | [Compe| 12/€ | [Compe- | [Com- | [Propor-
cion sillo] C |sillo] C |sillo]C |[sillo] C sillo] C [pas |cion
sesquiél mayor | sesquial-
tera] 3/2 2/2] |tera] 3/2
y[com- [compa-
pasillo]C sillo] C
Tempa “Allegro” “Andante
Allegro”

% En SEG se conserva la musica de otro villancico doPRabassalyn maestro de capillaque
presenta la fecha de 1730, probablemente la de inteniprelli. La musica esta editada en Rosa Isusi
FagoagaPere Rabassa, misica barroca per a la catedral de Valéncia...op. cit.

%9 En las partes damor a cuyas aras rendidaparecen las iniciales de D. J. V. O., que corresponden a
Don José Vicente Orti. En SEG se conservan dos \itlasmcuyo texto también lo escribi6 este poeta.

€0 En la Gltima seccién las intervenciones dialogadas dke wez llevan signos de repeticion.
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Las frases dealgunos pasajes de la segunda subseccion del estrilidiial in

final, las coplas y las arias son breves (dos comp@asesse ejemplo musical 26).
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<De-tén, de - tén tuin - cen-dio,> que vi-vo to-da hic-lo,

Ej. musical 26. Duo de tiples humaAmor a cuyas aras rendid@714-1724], estribillo inicial,
Ti 1%y 2° cc. 16-18.

En los recitados las melodias son sildbicas y esieampre a contratiempo. En
el aria primera el tiple tiene extensos melismas prop&del cantoque ponen de

relieve el virtuosismo de la voz de tiple 1° (c. 11-1%By19) (véase ej. musical 27).
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Ej. musical 27. Do de tiples humaAmor a cuyas aras rendid@714-1724], aria 13, Ti 1°y
ac., cc. 13-20.
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No existe una diferenciacién entre la escritura par@vgcpara instrumentos.
Frecuentemente las melodias vocales imitan los n®iivooducidos por el continuo

(p. €j., en el aria 1) (véase ejemplo musical 28).

Allegro

1
N |
A [ = s = i = Ly N
iple ot
P @v A w3 ! IQ n.lrnTN .2 H 7
o AR
Es a-mor u-na pa-siénquea la ra-zon o -
1
4|
A -2
b & - -
¢
) ' 2
1
N o o Seat®
1 1 1 bod P o
Ac. Cont. L2 S ¢ WY T 7 3 7 3
~ == rr T f— E['r

Ej. musical 28. Duo de tiples humafAmor a cuyas aras rendifliir14-1724], aria 13, Ti 1°y

ac., cc. 1-4.

En el acompafamiento continuo son frecuentes logssdé 82 (especialmente
en el aria 3% e incluso mas amplios (por ejemplo, dé @& c. 30 de aria 2%). En
ocasiones las voces también saltan cambiando de 8&jéuoplo, c. 18 y 31 en la 22
parte del estribillo inicial) y ocasionalmente una deviaces salta una 102, aunque con
un silencio intermedio (c. 31 del estribillo inicial) &és& ejemplo musical 29).
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Ej. musical 29. Duo de tiples humaAmor a cuyas aras rendid@714-1724], estribillo inicial,
Til°y2° c. 31.

En esta obra es posible apreciar como se va produciendistanciamiento con
respecto a la retérica o teoria de los afectos, qemtatia describir con musica el
significado del texto. En ocasiones ambos tiples lldgamisma melodia y diferentes
textos de significado opuesto (p. ej. en el estribilloiahily final) (véase ej. musical 30).
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Ej. musical 30. Dio de tiples humaAmor a cuyas aras rendid@714-1724], estribillo final, Ti
1°y 2° cc. 13-14.

La obra puede considerarse que esta escrith leemolmayor. En el estribillo
inicial se producen modulaciones pasajeras al tono @tiMeimenorsol menor (cc. 4-
10 y 18) y a tonalidades vecinas, como a la de la Domifameyor (cc.19-21), al de
la Subdominantemi bemol mayor (cc. 24 y 30-32), al relativo menor de la
Subdominantelo menor (cc. 25-26 y 33-34) o a alguna tonalidad méas alejada feo
menor (cc. 27-28). En el estribillo final se produce unéirreacion de los grados de la
Subdominante, Dominante y de Ténica. El 2° recitado va del del relativo menor
(sol menor), pasando por su Dominante nenor) a la Ténicas{ bemolmayor). El
recitado 3° comienza en la Subdominante femolmayor), pasa por el relativo menor
de la tonalidad principak0l menor) y finaliza en la Ténica. Las arias siguersglema
armonico caracteristico de la arias ‘da capo’, es daa@ primera seccidbn mas extensa
en el tono principal con ligeras modulaciones a tonalsladeinas (sobre todo V y IV
grado) y una segunda en el tono del relativo menor que desarah la Ténica con la
repeticion de la primera parte. En la segunda parte deidesque aparecen en esta obra
se pasa ademas por el tono del relativo menor de la Sutatdsdo menor (cc. 18-19
del aria 12 y c. 38 del aria 2%). En la segunda partegide?®aparece una serie de 72 (cc.
34-36). Al finalizar la primera parte del aria 32 (cc.423-se produce una progresion
armonica ascendente de dos en dos compases que pasatqaelidades desi bemol
mayor,fa mayor,sol menor yla bemolmayor.

La obra Amor a cuyas aras rendidaitiiza cuatro compases diferentes:
proporcion sesquialtera (3/2) y compasillo (C) en eitahitr inicial y final; 12/8 en el
aria 22y 2/2 en el aria 32. El resto de las secciest@&® escritas en compasfd lo
largo de la obra aparecen varias indicaciones de tempibalEmo: “andante” al

comienzo del estribillo final y “allegro”, en el aria yy%n la segunda subseccién del

61 véase apartado sobre criterios de transcripcién y notacaspectos interpretativos en el apartado
sobre metodologia al comienzo de este trabajo.
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estribillo final. En la primera parte del estribillo idtaparecen notas ennegrecidas en
las fuentes manuscritas de los dos tiples y del acomparfitancontinud?

La figuracion ritmica que se utiliza en la primera ynidt seccion es variada: en
la primera parte aparece una figuracion larga de redondasably negras y en la
segunda predominan las corcheas y semicorcheas. Eaplas alternan las corcheas
con grupos de cuatro semicorcheas y la figuracion caistatarde final de frase es la
corchea con puntillo seguida de semicorchea, figuraciéntajbién aparece en los
finales de frase del aria 12. En el aria 22 en la quielmpos son de subdivision ternaria
predominan las negras con puntillo y las corcheas conllptsgmicorchea-corchea. El
aria 32 esta escrita con abundantes negras, corchelasicas a final de frase. Esta
figuracién se rompe con una extensa nota aguda tenida (8).7Bas figuraciones de
los recitados son breves (corcheas y semicorchelas) figuras de comienzo de frase

aparecen a contratiempo.

1.2.4. Los villancicos

He podido localizar la musica de 110 villancicos de PeditmaBsa, de los cuales
un centenar se conserva en archivos espafoles y ape®agocena en instituciones
iberoamericanagvéase tabla 79 y 102). Los villancicos con una estructwsical
exclusivamente de estribillo y coplas son mas abunslaatenque algunos incluyen
también recitados y arias (véase tabla 103). La plamilzl es muy variada y, en
general, predomina la distribuida en tres coros en dospaestos durante la etapa
valenciana del maestro y en dos coros en los de su peeladarnm®?

Pedro Rabassa utiliz6 numerosos textos de una iluatrelid de poetas
valencianos, los Orti, y también de Francisco Figuegpala la composicion de sus
villancicos® Por ejemplo, utilizd en 1716 el textdh de los celestes corosle
Francisco Figuerola para un villancico dedicado a langigun de la Virgen que se
interpret6 en la Seo de Valerf€ig el mismo texto habia sido utilizado previamente (en

62 José Vicente Gonzalez Valle, “Relacién musica/ textda composicion musical en castellano del s.
XVII"... op. cit, p. 47. También aparecen notas ennegrecidas envitangicos editados comdoy la
tierra con Maria(1714) yVarones amanted 727).

83 véase catalogo de la obra de Pedro Rabassa en el apéagrtado sobre la musica vocal al inicio de
este capitulo.

64 véase apartado sobre la autoria de los textos lierempleados por Pedro Rabassa en el capitulo IX.
% valencia, Biblioteca Serrano Morales, Francisco FigiagVersos sacradMis. 6408, p. 120v.
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agosto de 1679) por su predecesor en el cargo, Antonio Teodetls ®©La estructura
del texto es la tipica del villancico del siglo XVII, gae consta de responsion y coplas
y la plantilla vocal que intervino se dividi6 en toesos.

A modo de ejemplo, he analizado seis villancicos de PRdimassa, dos de su
etapa valenciana y cuatro que datan de su periodo sevillados €llos presentan una

plantilla vocal e instrumental diferente, asi coma astructura musical variada.
a) Villancico Hoy la tierra con Maria(1714)

Esta dedicado a la Asuncion de la Virgen y fue uno deptomeros que
compuso Pedro Rabassa tras ocupar el magisterio deddr&lade Valencia en 1714.
La musica se conserva en el archivo catedralicio g&ea (52/15), es para 12 voces
distribuidas en tres coros (TIiTIAT/TIATB/TIATB) y anplantilla instrumental rica con
una chirimia afinada efa, dos violines, acompafiamiento a los violines y continuo
Tiene una extensién de 244 compases estructurada en sa@nesgc introduccion,

estribillo, recitado, aria, coplas y una seccion firmhtda ‘todos’ (véase tabla 108).

Tabla 108. VillancicoHoy la tierra con Maria(1714) de Pedro Rabassa: estructura formal, aspectos
armonicos, ritmicos, timbricos y tempo.
Fuente: Pedro Rabasstgy la tierra con Marig1714), VA c, 52/15.

Seccione 12 Introduccid | 22 Estribillc | 32 Recitad |42 Ariec | 52 Copla 62 ‘Todos
Extension 41 cc 91cc 13 cc 44 cc 28 cc 22 cc
Plantilla vocal TiTIAT coro 1¢ |12 v T.coro1° |T. coro|Ti. 1° coro 12 v
1° 1°
Plantilla Chi, vn 1°y 2°| Chi, vn 1° y| Ac. Chi, wvn|Chi, vn 1° y[ Chi, vn 1°
instrumental ac. vns, ac. 2°, ac. vns 19, ac{2° ac. vng,2° ac. vng
ac. vns, ac. |ac. ac.
Tonalidad Mi bemo|Mi  bemo|Mi bemo|Mibemo|Mi  bemo | Mi bemo
mayor mayor mayor mayor | mayor mayor
Compas [Compasillo] C| [Compe- [Compe- [Compe | [Compasillo]| [Proporcién
y [proporcion| sillo] C sillo] C sillojC |C y| sesquialtera]
sesquidltera] [proporcion | 3/2
3/2 sesquialteral]
3/2
Tempa “Aire”

% Seglin José Climerftondos Musicales de la Regién Valenciana, I. Catedral Metropoliteatencia,
Diputacion, 1979, p. 285, en el archivo musical de la Catedraalencia se conserva un villancico del
maestro Antonio Teodoro Ortells que lleva por titdlo de los coros celest€86/5). Esta dedicado

también a

la Asuncién,

lleva la fecha de 1684 y constauda plantila de 12 voces

(AT/TIiTiTI/ATB/TIATB) y ac. Sobre la obra de este musicéase M? Teresa Ferrer Ballestek, T.
Ortells y su legado en la musica barroca espafdgiencia, Institut Valencia de la Musica, 2007.
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Las secciones de introduccién, aria y coplas se puededivilir en dos
subsecciones cada una. La introduccion consta de una cdbsestrumental de 18
compases y otra coral de 23 compases, en la que intenlésneuatro voces del coro 1°
y el acompanamiento continuo. Ambas contrastan gaalatilla vocal e instrumental
utilizada y en el compas: cuaternario en la instrunhgntarnario en la vocal. El aria,
gue tiene formala capg consta de una primera seccién de 29 compases y una segunda
mas breve de 16 compases. Tras ésta se repite la ppareearesultando una forma
tripartita (ABA). En la primera subseccion de las asghterviene el tiple primero del
coro 1° (16 cc.) acompanado por toda la plantilla instrtehgnen la segunda el
contralto del coro 1° acompafiado también por los mismstrsimentos (12 cc.)

En la introduccién se presenta el material motivico quelesarrolla en las
distintas secciones de la obra, fundamentalmentéestribillo, aria y coplas. La ultima
seccion (‘todos’), esta relacionada musicalmentel@segunda parte de la introduccion
y la métrica y rima del texto sigue la del estribillo.

En el villancicoHoy la tierra con Mariapredomina la homofonia y el texto se
aplica silabicamente a la musica en la introduccigreleecitado, en las coplas del alto
de coro 1°, y en la seccidn final, mientras que enteb#le predomina el contrapunto.
La extension de las voces es de aproximadamente urla 8&hktenor de coro 1° de una
112 Las melodias vocales son virtuosisticas y melisasaén las secciones en las que
interviene una voz solista (aria y coplas). Por elemgn las coplas el tiple 1° imita

frecuentemente a los violines y en ocasiones a lardhifvéase ejemplo musical 31).

|
im T T T T

Ej. musical 31. VillancicdHoy la tierra con Maria1714), coplas, Ti 1°, cc. 11-15.

En las coplas el tiple y el contralto se valen deagourso teatral como es el del
dialogo. Este didlogo musical es contrastante melédicemga que las melodias del
tiple son melismaticas y virtuosisticas y en las dekmlto el texto se aplica de forma
sildbica. Los instrumentos mantienen un didlogo imagntre si (p. ej. la chirimia con
los violines) y muestran un lenguaje instrumental bastanteependiente con
figuraciones muy breves (semicorcheas) en escalamdestes y descendentes,
arpegios y cambios de octava. Las melodias de lose®lestan basicamente a un
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intervalo de 32 o al unisono y presentan un lenguajegmepite instrumental, mientras
gue el acompafamiento a los violines dobla al acompafianuentiouo.

En este villancico se aprecia la vigencia de la teoriadafectos, que intentaba
traducir en mausica el contenido del texto y que estuvo megepte en la muasica
barroca. Por ejemplo: en la introduccién del villancidoy la tierra con Maria
coinciden los intervalos aumentados o disminuidos comeo@los textuales de
adversidad (parrhesia). Concretamente aparece una 5%adeen la palabra “quexa”
gue le da mas expresividad. En las palabras “subiéndosscédlaparece una anabasis,
ya que el sentido de la melodia en las voces es ascendéambién se produce un
cambio de octava ascendente en la voz de tenor del cor@ri®l acompaniamiento
continuo. El intervalo poco frecuente de 5% aumentad@epan las palabras “gallarda
ostentacion”.

En la parte central del estribillo, encontramos otigisras de hypotyposis que
sirven para ilustrar las palabras o ideas del textoag&pdlabras “toquen pues a la lid/ y
animosos repitan/ los bélicos clarines/ redoblen lodineil®’ y en “tripliquen sus
concentos” los tres coros suman sus voces Yy entraosjuAl llegar a “no puede ser
vulgar/ vuestra armonia”, la armonia se enriquece comdaguséptimas, cuartas y la
modulacién da bemolmayor (subdominante del tono principal). Este fielejefldel
texto en el caracter de la musica también es bieneisiblla vitalidad de la musica en
los versos del aria “todo sea vitorear/ en tan faigumpcion/ afuera vaya el pesar/
ocupe solo el lugar/ el regosijo mayor”. En el estribdle este mismo Vvillancico,
encontramos otro recurso musical tipico de la escritolieoral, la anaploche, en la que
se repite un inciso homofénico por dos (o varios) satistintos, de forma que el
segundo superpone su entrada sobre el final del primete fuégo guarda silencio.

El villancico Hoy la tierra con Mariaestd escrito siguiendo unos cénones
totalmente tonales emi bemolmayor. La armonia que se utiliza a lo largo de toda la
obra es a base de acordes en estado fundamental, pinrenson, y disonancias con
cuartas y alguna segunda, varias séptimas y algunagacibces y retardos en los
finales de frase y cadencias. Estas armonias serajiiiascen sobre los grados tonales
basicos: Ténica, Dominante y Subdominante y no tan frtemente también sobre un
segundo y sexto grado. Ocasionalmente la obra moduwaadidades vecinas en las
diferentes secciones como son al tono de la Donensirthtemolmayor (p. ej. en cc. 52-
56 del estribillo o cc. 6-11 de la seccion final), al dedad®minantela bemolmayor
(p. €j.: cc. 73-83 del estribillo), al de su respectivotiredamenor,fa menor (p. ej.: cc.
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21-25 de coplas del alto), y al relativo menor de la idadlprincipal,do menor (p. ej.:
cc. 38-44 del aria). También aparecen acordes de otrd&léoles cercanas cone
bemolmayor (c. 7 y c. 13 de la introducciénygl menor (c. 16 del estribillo). En varias
ocasiones aparece un tipo de cadencia en la que se proddatsamalacion entre dos
voces diferentes de un mismo compas (estribillo, cc672,985 y 90).

A lo largo de este villancico se alternan dos comp@3es3/2) que sirven para
diferenciar secciones y subsecciones del villancicofidiaaciéon de semicorcheas en
los primeros compases de los violines de la introduccigmeigma toda la escritura

instrumental del villancico (véase ejemplo musical 32).
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Ej. musical 32. VillancicdHoy la tierra con Marig1714), introduccion, vn. 1°y 2°, cc. 1-4.

Los ritornelli del violin del aria tienen su origen en las semicorclizasa
Introduccién instrumental, pero en el aria este instrtionéiene una escritura mas
suelta, con abundantes progresiones y escalas asceangeretscendentes que confieren

a la escritura violinistica un caracter mas virtuogist@ase ej. musical 33).

Ej. musical. 33. Villancicdloy la tierra con Maria(1714), aria, vn 1°, cc. 4-6.

La 22 parte de las coplas se relaciona musicalmentelanaterial motivico de
la 22 parte de la introduccién que canta el coro 1° canoghpafiamiento del continuo.
Ambas estan escritas en compas ternario y tienenidenanfiguracién ritmica en
blancas, blancas con puntillo-negra y redondas. Difieretaglantilla, ya que la 22
parte de las coplas esta escrita para alto del coro ldfin,cviolin 1° y 2°,
acompafiamiento a los violines y continuo y la 22 paria oieroduccion para coro 1°y
continuo.
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En la obra aparece una proporcion sesquidltera egitelaal compas de
compasillo®” En la subseccion vocal de la introduccion aparecessr@inegrecidas en
las fuentes manuscritas de las voces, que indican unicamba acentuacion normal
del compas motivada la mayor parte de las veces pmelatuacion del texf8.En la
Gltima seccion “todos” aparece una indicacion de tertgpoe”.

b) Villancico Resuenen los clarinegl719)

Las fuentes del villancicd&Rkesuenen los clarinese conservan en el archivo
musical de la Catedral de Valencia (52/9) con fecha de 174t@. dedicado a la
Asuncién de la Virgen, cuenta con una plantilla vocaBdeoces distribuidas en dos
coros y una plantilla instrumental reducida al acompééiato continuo (véase tabla
121). La obra se estructura en las dos secciones bésidas villancicos hispénicos:
estribillo y coplas (véase tabla 109).

Tabla 109. Villancico Resuenen los clarine§1719) de Pedro Rabassa: estructura formal, aspectos
armonicos, ritmicos, timbricos y tempo.
Fuente: Pedro Rabassa, VillancResuenen los claring&719), VA c, 52/9.

Seccione 12 Estribillc 22 Coplas (6 coplas en to
Extensior 73 cc 13 cc

Plantilla vocal TITIAT/TIATB TITIAT

Plantilla instrumental Ac. Ac.

Tonalidad Do mayol Do mayol

Compas [Compasillo] C [Compasllo] C

Tempa “Con aire’

Las dos secciones contrastan timbricamente, el dstrista compuesto para
ocho voces distribuidas en dos coros (TiTIAT/TIATB)ag coplas solo para el primer
coro (TIiTIiAT) caracterizado por una timbrica mas aguda.general el villancico
alterna entradas sucesivas de los dos coros (1-8, 26-388)3&on pasajes
homofénicos (cc. 21-25, 36-37) y de sencillo contrapunttaiimo (cc. 13-20, 49-53).

A lo largo de la obra las frases se estructuran derds®compases separadas
por silencios (véase ej. musical 34). En los periodos cides las frases son un poco
mas extensas y en las coplas constan de cuatro compasgsoémpases).

67 véase apartado sobre los criterios de transcripcjgarticularidades de la notacién en este trabajo.

%8 José Vicente Gonzalez Valle, “Relacién musica/ textda composicion musical en castellano del s.
XVII"... op. cit, p. 47. Otras obras en castellano como el duo des tiplenancAmor a cuyas aras
rendido(ca. 1730) y el ton¥arones amantel 727) también presentan estos ennegrecimientos.
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Ej. musical 34. Villancicdresuenen los claring$719), estribillo, TiTiAT, cc. 26-29.

Las melodias presentan la estructura béasica de pregsptesta y son
imitativas. Un mismo motivo se repite varias vecedistintas alturas. Uno de los
motivos melddicos del estribillo es una escala asc#adque aparece tanto en el
acompafnamiento continuo como en las voces (cc. 6-7, 134135, 38-39, 42-43).

El villancico esta escrito en la tonalidaddiemayor (c. 1-15, 21-30, 46, 66-73).
En algunos momentos se modula al grado de la Subdomfaantgyor (cc. 16-18, 64-
65); al relativo menorla menor (c. 31); a la tonalidad de mayor (cc. 38-40) para
desembocar en el tono de la Dominastd, mayor (c. 45). En el estribillo aparecen
cadencias de 32 de picardia o picarda (cc. 37 y 41) y @deréddsion (cc. 20, 24 y 72).
Las coplas presentan un pasaje a una tonalidad no vealingenor (cc. 5-7).

La figuracion ritmica que predomina en el estribillo eddanegras y corcheas.
Es caracteristico el motivo ritmico de negra-dos @ashc. 6 y siguientes y 36-66) y
de blanca-dos negras (cc. 26-33). En los periodos caderayi@iecen figuraciones de
blancas y alguna redonda (cc. 11-13, 23-25, 66-68 y 70-73).akdo Hel estribillo se
produce un diadlogo entre los dos coros con un mismo onoitimico (cc. 57-65). La
figuracién ritmica que aparece en las coplas es ligetemews breve, ya que
predominan las corcheas e incluso aparecen semicorehdas entradas sucesivas de

las voces de la ultima frase. Aparece la indicac&tedhpo ‘con aire’ en el estribillo.

¢) Villancico Oye nifio mio(1730)

La fuente del villancicadDye nifio miode Pedro Rabassa se halla en el Real

Colegio de San Ignacio de Loyola, también llamado glolele las Vizcainas, de
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Ciudad de México (estante 26, tabla 1, caja 1, legaf® [2). obra es denominada
villancico “de Pastorela” y consta de las secciones tlibiés, pastorela y copla®. El
manuscrito no esta fechado pero he podido datar la obgaeeu texto impreso se
conserva en la Biblioteca Nacional de Madrid (VE/ 1310-8Ey 1301-71). A partir
del pliego con la letra es posible saber que este vitlarfae interpretado en la Catedral
de Sevilla en los Maitines del Nacimiento de Cristo dabcitafio 1730.

El estribillo es la seccion mas extensa de la oloré] eterviene toda la plantilla
vocal (TiTIAT) e instrumental (violin 1°, 2° y acompafiantd continuo) y contiene
pequefios fragmentos exclusivamente instrumentales (¢6, 57-60 y 69-72). La
pastorela es introducida por una seccion instrumentalycasacterizada, al igual que
las coplas y la respuesta a las coplas, por el cooyzsdernario de subdivision ternaria
(12/8). Las coplas constan de una primera parte paraasdjigtle 1° y tenor), que es la
copla propiamente dicha y una segunda parte, que he llaesuieesta a las coplas, en
la que reaparece toda la plantilla vocal y un motivoicaliselacionado con el estribillo
(véase tabla 110).

Tabla 110. Villancico Oye nifio mio (1730) de Pedro Rabassa: estructura formal, aspectos
armonicos, ritmicos, timbricos, tempo y matices.
Fuente: Pedro Rabassa, villanc2ge nifio mid1730), ME:Mev, estante 26, tabla 1, caja 1, legajo 2.

Seccione 12 Estribillc 22 Pastore 32 Copla 42 [Respuesta a |
Coplas]

Extensior cc. 112¢ cc. 112 cc. 1:-24 cc. 25-3€

cc. 43-54 cc. 55-73
Plantilla vocal TiTIAT - 12y 32Til TiTIAT

22y 42T
Plantilla vn 19, 2%y a vn 1° 2°yar |vn 1° 2°yac vn 1°, 2%y a
instrumental
Tonalidad Solmayol Solmayol Solmayol Re mayol
Compas 2/2 12/¢ 12/¢ 12/¢
Tempa “Con aire’ “Algo

despacio”

Matices “fu erte/quedc “fuerte/quedo | “fuerte/quedo “fuerte/quedo

Esta obra presenta regularidad y simetria en las feaséschas muy tempranas
(1730). Practicamente todas las frases son de cuatro @smnpaagunas se pueden
subdividir en dos mas dos compases (p. €j. cc. 61-68 y 7ES8@)s frases de cuatro

compases frecuentemente se repiten con distintas idadas (primero fuerte y luego

%9 Agradezco a Javier Marin Lopez y a Luis Lledias su ardabiilal proporcionarme una copia.
% Se enmarca dentro de loas rasgos analizados por PitewsRadpez, Pastorelasand the pastoral
tradition in 18th-century Spanish villancicosap. cit.,pp. 283-305.
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suave) o funcionan segun el esquema de pregunta/ resfuestacc. 9-12/13-16). El
material motivico del estribillo aparece en los primerosipases de los violines y va
siendo repetido y elaborado por las diferentes vodedaago de él, al igual que ocurre
con el motivo de la pastorela, que es comun a las coplas
La textura es homofénica y no presenta ningun pasaje deagonto vocal,

aunque si es frecuente el dialogo imitativo entre las\dolines. La melodia de los
violines esta escrita a distancia de 32 y 62. Por lergkrel violin 1° es mas agudo que
el violin 2° aunque es frecuente el cruce entre ambosvibiises tienen pasajes de
acordes tanto en el estribillo (cc. 73-82) como en dgdas (violin 2°, cc. 13-14 y 19-

21) (véase ejemplo musical 35).

I7x3li | J | A
vire [ - — é = g»—-—l 2 = é =
:%G E g 3 7
e =
Y 3 e g 3

Ej. musical 35. Villancic®ye nifio miq1730), violin 1°y 2°, cc. 73-78.

El villancico Oye nifio micesta en la tonalidad d®l mayor. A lo largo de la
obra se reafirman frecuentemente los grados tonapscialmente los de Ténica y
Dominante. En el estribillo se modula a la tonalidadadeominanteye mayor (cc. 9-
12, 25-32, 49-52, 65-72 y 96-104) y a laddemayor, Subdominante (cc. 77-80). En los
cc. 96-100 hay una especie de pedal sobre la DominanteDdenimante (notéa). Las
cadencias finales del estribillo y de las coplas seesponden con las reglas de la
armonia tonal (V-1/IV-V-I). En la pastorela se modal& tonalidad dee mayor (cc. 4-
8), asol menor (cc. 9 y 11) y finaliza en una semicadencia queekesen la Ténica a
comienzo de las coplas. En las coplas se reafirntanalidad de la Dominantee
mayor (cc. 14-15 y 30-31) y la de su modo mermmenor (cc. 16-17 y 19-20).
Aparecen dos cadencias de falsa relaciéon con reminiasemodales (c. 18 y 21). El
mismo esquema armonico tiene lugar en la repeticion deofslas (a partir de los cc.
43-73). La armonia presenta frecuentemente acordes de sdguedadn en parte
fuerte (cc. 15, 39, 43, 83 y 87).

La obraOye nifio migresenta la alternancia de dos compases. Todaibllkst

esta marcado por el esquema ritmico de negra con pudiitea-negra-negra (cc. 1-

483



Rosa Isusi Fagoaga

88 y 105-126). Hacia el final del estribillo aparece otro esquémico de negra-cuatro
corcheas (cc. 88-104). La pastorela y las coplas estaotedzadas por el esquema
ritmico de negra con puntillo, negra-corchea y sucesioredetrcheas. La respuesta a
las coplas presenta una figuracion de corchea con pts#itacorchea (c. 25-28).

En ocasiones las voces intervienen de forma solista duo (tiple 1° y 2°,
contralto y tenor). En las coplas el caracter solge las voces de tiple 1° y tenor se
acentula, ya que a cargo de la voz mas aguda estan lasiopld% y a cargo del tenor
la 22 y la 42. Este hecho contrasta timbricamentdacemntrada homofénica de las cuatro
voces en la respuesta a las coplas.

Las indicaciones de tempo y matices, especialmentes astonos, son
abundantes en el villanci€ye nifio mioLas indicaciones de tempo que aparecen estan
en espafol: “Con aire” (estribillo, c. 1) y “Algo despéqjpastorela, c.1). Los matices
estan sefialados en mayor medida en las partes thstiasnentos y también aparecen
en castellano: “Fuerte” (estribillo, cc. 9, 21 y 29 y egplcc. 22, 25, 32, 36 y 39) y
“Quedo” (estribillo, cc. 5, 17-18, 25-26, 41; pastorela, cc. 5 y taplas, cc. 23, 31y
34). Con frecuencia cuando alguna voz interviene a aalp o a cuatro voces aparece
indicado en el manuscrito: “Solo” (estribillo, cc. 17, &@B& y coplas, cc. 29 y 43),
“Duo” (estribillo, cc. 73y 75) y “A 4” (estribillo, cc. 481 y coplas, cc. 25y 32).

En la pastorela y las coplas hay ligaduras de expresidicadas en los
manuscritos que unen negra-corchea o las tres corgheasntran en cada parte del
compas. Cabe sefialar el trino que aparece en unaenata en las voces de tiple 2° y
tenor (cc. 96-100). Este trino recae sobre la palabratfor” y contribuye a resaltar con

ayuda de la musica el significado del texto, segun la teotés ddectos barroca.

d) Villancico Qué dulzura armonios#1734)

La fuente del villancic&@Qué dulzura armoniosgue Pedro Rabassa compuso en
1734, se conservan en el archivo de la sevillana Coldgi®livares (60/34). En la
parte superior de la portada aparece un nimero “1°”, que igd&al villancico se
interpretdé en primer lugar dentro de los nocturnos yaeparte inferior izquierda
aparece escrito “Sn. Salvador”, que seguramente indicsegu@pid para o se interpreto
también en la Colegiata de San Salvador de Sevilla.

La obra presenta 8 voces distribuidas en dos cordSA(IMTIATB) y una
plantilla instrumental de dos violines, 6rgano, clave gnggafiamiento continuo. Las
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partes de clave y acompafiamiento continuo son igualeto yagarece cifrada la del
clave. En la parte del acompafiamiento continuo aparedesompas” y las iniciales
C. F. G. X.”, que probablemente correspondan a los @mtpre interpretaron las voces
del coro 19! El villancico esta dedicado a la Concepcién de la Virgeonsta de las
secciones tradicionales de estribillo y coplas. Esitimas incluyen una pequefia

subseccidn que he llamado respuesta a las coplas (Vidlasglt).

Tabla 111. VillancicoQué dulzura armoniosgd1734) de Pedro Rabassa: estructura formal, aspectos
armonicos, ritmicos, timbricos, tempo y matices.
Fuente: Pedro Rabassa, villanci@oé dulzura armoniosgl734), OLI, 60/34.

Seccione: 12 Estribillc 22 Copla 32 [Respuesta a las Cop
Extensior 97 cc 30 cc 9 cc
Plantilla vocal TiTIAT/TIATB Til AyT TIiTIAT
Plantilla instrumental Vn. 1° 2° ¢érgano |Vn. 1°, 2°y ac Vn. 1°, 2°yac
ac.
Tonalidad Remayol Remayol Remayol
Compas [Compasillo] C [Compasillo] C [Compasillo] C
Tempa “Allegro/ algo
despacio/ con airg/
medio aire”
Matices “fuerte/quedo “fuerte/quedo

El estribillo es la secciobn mas extensa y puede déaddém cinco subsecciones
gue contrastan entre si en tempo y plantilla utilizada.ptimera de ellas es una
introduccién instrumental a cargo de los violines y ehgmiamiento continuo (véase
tabla 112).

Tabla 112. VillancicoQué dulzura armoniosg1734) de Pedro Rabassa: subsecciones del estribillo.
Fuente: Pedro Rabassa, villanci@oé dulzura armoniosgl734), OLI, 60/34.

Subseccione 1¢ 2t 3 4¢ 5¢

Extensior cc. 1-2C cc. 2342 cc. 458 cc. 56-63 cC. 6497

Plantilla vocal |- TiloyT1 TITIAT/TIATB | A TITIAT/TIATB

Plantilla vn 1° 2°yac [vn1° 2°yar |vn 1° 2° org. yvn 1° 2° 6rg. {vn 1°, 2°, 6rg.

instrumental ac. ac. ac.

Tempa “Allegro” “Algo “Con aire’ “Algo “Medio aire”
despacio” despacio”

Las coplas tienen tres subsecciones de 10 compasesnzaga&stan a cargo de
varias voces solistas que van alternandose: tipleris, yealto. La ultima la he llamado

"t pudieran ser Clarlo Signoretti], tiple 1°; [Cipriano] F[ada], contralto; [Andrés] G[uerri], tiple 1° o
[Antonio] G[arcia Mancebo] y [Juan] X[adraque o Jadraque], tipleE@°otros villancicos, com&l
alcalde de Beléo Venturoso pastoaparecen los nombres de los intérpretes de coro 18e Valala 3.1.2.
del apéndice.
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respuesta a las coplas y contrasta con las coplda etantilla utilizada, ya que
interviene el coro 1° (TiTiAT). Esta tiene su origan @ estribillo (cc. 42-53) y se
presenta como una version abreviada y modificada de éste.

En general, las frases son cortas (2 6 3 compases)agy separadas por
silencios. Cuando canta una voz con caracter solistaidtines intervienen al final de
cada frase supliendo los silencios de la voz y sirviendentdee entre las frases, (p. €.,
cc. 21-43). Aparecen pasajes repetidos en los violinedda deritornelli: por ejemplo
los cc. 1-2 y 6-11 se repiten en cc. 17-18 y 12-16, respewinte; y los cc. 5-6 y 9 se
repiten en cc. 52-54. En el estribillo la escritura miekdde los violines es
homorritmica y similar a la de las voces. Las melsdie los violines se doblan al
unisono (cc. 1-18, 47-51) y en de 32 6 62 Sin embargo, ayasl elementos
diferenciadores de la escritura para instrumentos copegias (cc. 1-4, 10, 16-18),
saltos de 112 (c. 76 del violin 1°) y de notas en valoregdigsemicorcheas) repetidas
(cc. 5-9, 11-15, 43-52 y 76-84) (véase ejemplo musical 36).
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Ej. musical 36. Villancic®Qué dulzura armoniosgl734), estribillo, vn. 1°y 2°, cc. 16-18.

La obra presenta poca elaboracion contrapuntistica gllanpredomina la
textura homofénica (Estribillo y Respuesta a las Copfade melodia acompafiada
(Coplas). En general, los dos coros se mueven homofénicangsilabicamente (cc.
64-67, 71-74, 84-88 y 95-97) de forma que el texto se presailadate inteligible.
Hay también pasajes imitativos entre los dos corosi@:d.7, 65-66 y 76-83) y entre las
cuatro voces de cada coro (cc. 67-70). En la respuessacaplas aparecen imitaciones
en las entradas sucesivas de las voces (c. 32 tiple 33, tple 2°, c. 34 alto y c. 35
tenor). Las coplas incluyen pasajes melismaticoe®€nd. 8-9, 18-19 y 28-29.

La obra Qué dulzura armoniosasta escrita eme mayor y se producen
modulaciones a la tonalidad del relativo menor y alidades vecinas. La seccion con
mayor rigueza armonica es el estribillo, donde se maasianenor (cc. 7-13, 48-66 y
90) y sol mayor (cc. 8-9, 14-15, 49, 76-84 y 92). En varias ocasisaeeepite el

esquema armoénico de modulacién a las tonalidades del seguito, y primer grado:
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mi menor (cc. 69, 72 y 850 mayor (cc. 70, 73-74, 86) mayor (cc. 71, 75 y 87-89).
Las coplas siguen el esquema armoénico de tonalidad prindmadlidad de la
dominante y relativo menore mayor (cc. 1-4, 6, 8 y 10)a mayor (cc. 5y 79 yni
menor (cc. 7-8). En la respuesta a las coplas se madolamayor (cc. 33-35) y ai
menor (c. 36). Un aspecto armoénico relevante es laadifin de cromatismos en el
tiple 1° (cc. 50 y 85). También cabe sefialar la aparicionrde cadencia de falsa
relacion (cc. 51-52, 93-94 y 96-97).

Las indicaciones de tempo son abundantes y se contented estribillo. Entre
estas indicaciones aparecen palabras en italianogdf@allec. 1) y en castellano (“algo
despacio”, cc. 21 y 56; “con aire”, c. 43 y “medio aire”64). Los matices se indican
con palabras castellanas: “quedo” (suave) en el c. 3wililesy cc. 6-7, 16-17 y 26-
27 de las coplas y “fuerte” en el c. 5 del estribillo. lraicaciones de “solo” aparecen
en las entradas en solitario de algunas voces etribilles(tiple 1°, cc. 21 y 69; tiple
29, c. 70; contralto, cc. 56 y 67 y tenor, cc. 32 y 68.a8rcbplas también se sefialan en

tiple 1°, c. 1; contralto, c. 21 y tenor, c. 10.

e) Villancico El alcalde de Belér{1743)

La musica del villancic&l alcalde de Beléde Pedro Rabassa se conserva en el
archivo de la Colegial de Olivares de Sevilla (60/12) y tumpuesta para la festividad
del Nacimiento de Cristo de 1743. En la parte superior datfadzoaparece un namero
“9°” que indica que el villancico se interpret6 en novermatl dentro de los nocturnos,
es decir, en ultimo lugar. Pedro Rabassa compuso, alsngas villancicos con texto
diferente titulado<! alcalde de Beléf1743, 1744 y 1746) cuyos textos se conservan
impresos en la Biblioteca Nacional de Madrid (VE/ 1301-#/, 1310-93 y VE/ 1310-
99, respectivamente). Los villancicos tituladélsalcalde de Beléreran jocosos, se
interpretaban en la festividad del Nacimiento de Cridigceyon muy populares durante
los siglos XVII y XVIII, a juzgar por el gran nUmero aelsicos que compusieron
villancicos de este tipo, algunos de los cuales utilizatanismo textd?

El villancico El alcalde de Belénde 1743 estd compuesto para 6 voces
distribuidas en dos coros (AT/TIATB), dos violines, drgay dos acompafiamientos

iguales y cifrados. En una de las partes de acompafiamientee skcompas”,

2 véase apartado sobre la reutilizacién e intercambtexdes en el capitulo IX.

487



Rosa Isusi Fagoaga

“introduccién a 4, el coro de capilla” y los apellidos de Iotérpretes del coro 1°

[Antonio] “Lara”, tenor y [Juan José] “Nava(rrete]”, mwalto”? La estructura formal del

villancico es de introduccion, estribillo, coplas y unbseccion final relacionada con el

estribillo que he llamado respuesta a las coplas (vabkeltl3).

Tabla 113. Villancico El alcalde de Belén(1743) de Pedro Rabassa: estructura formal, aspectos

armonicos, ritmicos, timbricos y tempo.
Fuente: Pedro Rabassa, villanciglelcalde de Beléfl743), OLI, 60/12.

Seccior 12 Introducci6 22 Estribillc 32 Copla 42 [Respuesta a |
coplas]
Extensior 10c 53¢ 56 ¢ 8c
Plantilla vocal TIATB AT/TIATB AyT AT/TIATB
Plantilla vn 1° 2°y ac vn 1°, 2° 6rgan|vn 1° 2°y a vn 1° 2° o6rgano
instrumental y ac. ac.
Tonalidad So mayol So mayol So mayol So mayol
Compas [Proporcion tripla| [Compasillo] C | [Proporcion  triplal [Compasillo]C
3/1 3/1 y [Proporcion

sesquidltera] 3/2
Tempa - “Con aire’ “Medio aire/ cor|“Con aire’

aire”

En la introduccién se repite dos veces la misma maésisdextos diferentes. El

estribillo comienza con un pasaje instrumental a cadgo los violines y el

acompafiamiento continuo (véase tabla 114).

Tabla 114. VillancicoEl alcalde de Belér{1743) de Pedro Rabassa: subsecciones del estribillo.
Fuente: Pedro Rabassa, villancigelcalde de Beléfl743), OLI, 60/12.

Subseccione 1¢ 2t 3t 4¢ 5¢ 6¢ 7t 8¢

Extensior cc. 7 |cc. &9 cc. 1X+|cc.1%1¢ |(cc. 1¢|cc. 25|cc. 3+|cc. 453
16 24 36 40

Plantilla vocal |- AT/TIATB | A TIATB T AT T AT/TIATB

Plantilla vn 1° 29vn 1° 29vn 1°(vn 1° 29vn 1°(vn 1°|vn 1°(vn 1°, 2°

instrumental y ac. org, ac. 2°yac.|o6rg,ac. [2°yac.|2°yac.|2°yac.|o6rgy ac.

El villancico El alcalde de Belétiene tres Coplas, cada una de ellas dividida en

dos subsecciones: la primera de 10 compases a cargo deltesro proporcion tripla

(3/1) y la segunda de 18 compases a cargo del contralto di®porcion sesquidltera

(3/2). Ambas partes contrastan en tempo, pues la prifeswa l& indicaciéon “medio

aire” y la segunda “con aire”. Al final e cada coplarepite la respuesta a las coplas
(véase tabla 115).

3 véase tabla 3.1.2 del apéndice.

488



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

Tabla 115. VillancicoEl alcalde de Belér{1743) de Pedro Rabassa: subsecciones de las coplas.
Fuente: Pedro Rabassa, villancigelcalde de Beléfl743), OLI, 60/12.

Subseccione 1¢ 2¢ [Respuesta a las copl
Extensior cc. -10 y 2¢-3¢8 cc. 11-28 y 3¢-56 cc. 5-64
Plantillavocal |T A AT/TIATB

Plantilla vn 1°, 2°y a vn 1°, 2°yac vn 1°, 2° érganoy ¢
instrumental

Compas [Proporcion tripla] 3/ [Proporcion sesquialtera] ¢ | [Compasillo] €
Tempa “Medio aire” “Con aire’ “Con aire’

Texto 13, 32y £ 23 42y ¢

Los motivos melddicos que aparecen en el villanEicalcalde de Belé(1743)
son breves, oscilan entre un compas (cc. 27-36 del #sjripcuatro (cc. 36-41 de las
coplas). En el coro segundo hay pasajes que se repiterejgroplo los cc. 9-11
aparecen en cc. 17-19. En todo el villancico predominatareehomofénica y el texto
se aplica sildbicamente. Ocasionalmente aparecejepasetativos (por ejemplo cc. 1-
2 del estribillo en los violines y cc. 8-9 en los dos spyopasajes dialogados en el coro
primero (cc. 25-36). Las melodias de los violines se muduadamentalmente a
distancia de 32y 62 a lo largo de la obra (por ejencpld-8 del estribillo). A pesar de
que el villancico esta escrito para dos coros, éstosia intervienen conjuntamente en
los cc. 41-44 y 49-53 del estribillo y c. 57 y 62-64 de la respuedas coplas. La
respuesta a las coplas (cc. 58-64) repite la Gltima filastexto y musica del estribillo
(cc. 41-53) de forma abreviada y con ligeras variantes.

La obra esté escrita enl mayor con el correspondierfeesostenidandicado en
la armadura de todas las secciones. La armonia de leestsancilla y se producen
pocas modulaciones al tono de la dominargenayor (cc. 4-5 de la introduccion; cc.
13-14 y 22-23 del estribillo; cc. 4-6 y 32-34 de las coplas; $@&61 de la respuesta a
las coplas) y al de la subdominardemayor (cc. 27-28 y 31-32 del estribillo).

A lo largo del villancico se utilizan tres compasesrdifi¢es: proporcion tripla
(3/1) en la introduccién y 12 subseccion de las coplapppen sesquialtera (3/2) en la
22 subseccién de las coplas; y compasillo (C) en ebidlety respuesta a las coplas. En
la proporcion tripla las figuras que aparecen son la daddeemibreve), la blanca
(minima) con puntillo y la negra (seminima) y en lagséaltera la figuracion mas

utilizada es la de tres blancas o una redonda y blancalerempés. En compasillo los
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valores de las figuras son mas breves y predominarotake@as con puntillo seguidas
de semicorchea y las negfés.

Las indicaciones de tempo que aparecen son todas enacmsté&ton aire” al
comienzo del estribillo, en la 22 subseccién de ladasofc. 11) y principio de la
respuesta a las coplas (c. 57); “medio aire” al inici@seoplas.

f) Villancico Corred, corred pastorefl745)

La musica del villancic&orred, corred pastorese conserva en el archivo de la
sevillana Colegial de Olivares (60/10), el maestro Rablassampuso para la festividad
del Nacimiento de Cristo y se interpretd en la CatedizaBevilla en 1745 en quinto
lugar dentro de los nocturnos de Maitines. La letra inapm@s este villancico se
conserva en la Biblioteca Nacional de Madrid (VE/1310-98 B/1801-80). El
villancico esta escrito para tiple solista, dos viediry acompafamiento continuo. Se
conservan tres partes iguales y cifradas del acompaftangentinuo, en una de las
cuales aparece escrito el nombre de “Carlos” [Sighprgile de la Capilla catedralicia
hispalense y la indicacion de “compas”, es decir, paigir. El villancico consta de
tres secciones: introduccion, recitado y aria (védsa 14.6).

Tabla 116. VillancicoCorred, corred pastore€l745) de Pedro Rabassa: estructura formal, aspectos
armonicos, ritmicos, timbricos, tempo y matices.
Fuente: Pedro Rabassa, villanc@orred, corred pastore@ 745), OLI, 60/10.

Secciot 12 Introducci6 22 Recitad 32 Aria ['da capo’
Extensior 46 ¢ 10c 56 c

Plantilla vocal Tiple Tiple Tiple

Plantilla vn 1°, 2%y a Ac. vn 1°, 2%y a
instrumental

Tonalidad So mayol Mi meno So mayol
Compas [Compasillo] C [Compasillo] C | [Compasillo] C
Tempa “Con aire’ “Allegro”

Matices “Quedo”

La introduccién incluye al comienzo (cc. 1-8) y al fijec. 38-46) pasajes
instrumentales para violines y acompanamiento contiBuola parte central de esta
seccion interviene la voz de tiple con caracter so(ist. 9-37). El recitado esgcco es
decir, la voz sélo esta acompafiada por el continuo. i&lsiggue el esquema de la

" Véase apartado sobre criterios de transcripcién y natacispectos interpretativos en el apartado
sobre metodologia al comienzo del trabajo.
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llamada aria ‘da capo’ (ABA). La primera parte del écia 1-38) es aproximadamente
el doble de extensa que la segunda (cc. 39-56). El arieespany acaba con los
ritornelli de los violines (cc. 1-5 y 36-38).

El material motivico que aparece en este villancico @gbespecialmente en la
introduccién, en la que se aprecia una regularidad en blatpie®s compases. Las
notas de la melodia aparecen frecuentemente arpegiédas g€jemplo musical 37).

X # N " N -
n [P e s SE SRR SIS AR S ]
o |4 |4 | 4 v L4
. o Co-red, co-red pas - to -res - co-mred, co-red pas - to -res

Ej. musical 37. Villancic&Corred, corred pastore@l 745), introduccién, Ti, cc. 9-12.

Los motivos del recitado comienzan a contratiempo texo se aplica a la
melodia musical de forma silabica. En el aria l@sds breves alternan con frases
ligeramente melismaticas (cc. 11-13 y 21-24). Al comignabfinal de la introduccién
se repite el mismo material musical de los violines 1e8 se repiten en cc. 38-45). La
escritura musical para la voz es semejante a laumsitntal. El tiple y los violines,
fundamentalmente el violin 1° se imitan, por ejemple,do. 1-2 de la introduccién y
del aria son repetidos por el tiple a distintas alturiaslargo del resto de cada seccion;
presentan escalas descendentes completas (cc. 27 y 2Pggioa en corcheas y
semicorcheas (cc. 9-10, 11-12, 17-18, 26-33) (véase ej. ma8jcal
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Ej. musical 38. Villancic&Corred, corred pastorefl 745), aria, Ti, vn. 1°y 2°, cc. 25-28.
Los violines utilizan varios motivos que se van altedaanpor ejemplo el

motivo inicial del violin 1° en el aria (cc. 1-4) estagemtes a lo largo de toda la
seccién tanto en los violines como en el tiple (véajemplos musicales 39 y 40).
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Ej. musical 40. Villancic&Corred, corred pastorefl745), aria, Ti, vn. 1°y 2° cc. 21-24.

La obraCorred, corred pastoregsta ensol mayor y todas los manuscritos
incluyen elfa sostenidoen su armadura. La tonalidad principal s6lo se abandona
momentaneamente para pasar al tono de la domirranteayor), al del relativo menor
(mi menor) y al del segundo grado en modo mel@gomeénor). Are mayor se modula
en la introduccion (cc. 3-4, 26-27 y 40-41) y en el aria3c@7, 30-33, 42, 46 y 50). El
recitado comienza en el tono del relativo memairngenor) y pasa pda menor (cc. 6-
7) antes de finalizar en la tonalidad principal. La prinsefiaseccion del aria se mueve
entre la tonalidad principal y la tonalidad de la domindrdesegunda, como es habitual
en la estructura de arnita capg comienza y finaliza en el tono del relativo mera. (
40, 44-45, 49, 52-53 y 55-56) y modula a una tonalidad vecina, cetaarenor (cc.
41, 46, 49 y 54). También aparecen modulaciones al tono denlaatde (cc. 42, 46,
50) y una modulacién al tono principal (cc. 43, 47 y 51).

Todo el villancico esté escrito en compas menor o catiqpés). La figuracion
gue predomina en la introduccién es la de negras, corglssasicorcheas. El esquema
ritmico de corchea con puntillo seguida de semicorchese@pan los violines al
finalizar varias frases (cc. 3, 6, 8, 40, 43, 45). En dlade el tiple se mueve en valores
breves (corcheas, semicorcheas y corcheas con pusedjaidas de semicorcheas)
mientras que el acompafiamiento continuo lo hace enegalargos (redondas, blancas

y negras). En el aria la figuracion utilizada es semejari de la introduccion.
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En este villancico hay indicaciones de tempo en castely en italiano. Al
comienzo de la introduccién aparece la indicacién “dogl’ § al comienzo del Aria
“allegro”. Tan solo aparecen dos indicaciones de m@tjgedo”) en los violines y
acompafiamiento de la introduccion (cc. 7 y 44).

g) Villancico Venturoso pastof1755)

La fuente del villancico/enturoso pastode Pedro Rabassa se encuentra en el
archivo de la sevillana Colegial de Olivares (60/2). Ehusarito presenta la fecha
tachada de 1744 y junto a ella la de 1755. Cabe suponer entpueea pieza se
interpretd en la Catedral de Sevilla en la festividadN#limiento de Cristo tanto en
1744 como en 1755. También aparece tachado el nimero “2°" que upakc el
villancico se interpret6 en 1744 en segundo lugar dentro deleprnocturno de
Maitines y sobre él aparece el nimero “7°" que fue sarldg interpretacion en los
nocturnos en 1755. Es posible corroborar este hecho ammiparacion de las letras
impresas conservadas en Biblioteca Nacional de Madrid (1V441310-93 y
VE/1301-79 y 1755 VE/1305-8). Esto evidencia la reutilizacion dstmmitexto, algo
gue ha quedado demostrado en el capitulo anterior que fubdabigoal en la época.
Pero ademas, la fecha tachada hace suponer que tambiéartils® rfla muasica una
década después de su composicion, algo que no parece halben fidouente.

La obra incluye tiple, tenor, dos violines y dos acompaéatos iguales que
aparecen cifrados. En uno de ellos aparece la indicdeidoompas” y los nombres de
los cantores de la Capilla de Mdusica catedralicia quieté&pretaron, de lo que se
deduce que son los originales de la Catedral de Sevilla. ddgde los que se leen
claramente son los de los tenores [Manuel] “Cuestg flfulian José€] Vilchez 2°, el de
“Carl[lo]”, tiple; “Cipriano” [Ferrando], contralto y m tercer nombre ilegible aparece
tachado® Venturoso pastores en realidad una cantada con siete secciones:
introduccién, recitado, aria, recitado, aria, recitaohal fvéase tabla 117).

> Cada una de las voces de tiple y tenor fue interpretadagsocantores de la Capilla de Masica
hispalense y parece ser que el contralto 1° Cipriano Feramd6 de tiple en este villancico junto a
Carlo Signoretti, tiple de la capilla catedralicia hispak (véanse tablas 3.1. en el apéndice).
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Tabla 117. Villancico Venturoso pastor(1755) de Pedro Rabassa: estructura formal, aspectos

armonicos, ritmicos, timbricos y tempo.
Fuente: Pedro Rabassa, villanciéenturoso pastofl755), OLI, 60/2.

Seccior 12 2a 32 Aric |48 52 Arie 62 74 Final
Introduccion| Recitado Recitado Recitado| [Aria]
Extensior cc.1-18 cc.1¢-27 |cc. 2¢62 | cc. 6:-7C | cc.7F cc. 10¢|cc.11+13¢
105 113
Plantilla vocal | - TiyT T Ti Ti TiyT |[TiyT
Plantilla vn 1° 2° yvn 1° 2°yvn 1° 29vn 1° 2°yvn 1°2°yfvn 1° 29Yvn 1° 2° y
instrumental ac. ac. y ac. ac. ac. y ac. ac.
Tonalidad Si bemc|Si bemc|Si bemc|solmeno |famayol |sol Si bemc
mayor mayor mayor menor | mayor
Compas C C C C C C Cy%
Tempa “Con aire’ “Allegro” “Allegro” “Con aire
medio aire”

La introduccion es exclusivamente instrumental y estéargo de los violines y
el acompafiamiento continuo. Los tres recitados s@ecaoy las tres arias son
bipartitas y no siguen la estructura del aldacapo Los tres recitados son diferentes,
mientras que las tres arias son musicalmente sengjdasedos primeras tienen la
misma musica, distinto texto y distinto solista (priontgnor y luego tiple) y la final es
una version dialogada basada en el mismo material mysieatual que las anteriores.
Esta ultima aria consta de dos subsecciones: la pricerai4-133) en compas menor
(C) y “con aire” y la segunda (cc. 134-151) en % y “mexitie”.

Los motivos que aparecen en el villancigenturoso pastorson breves y
separados por silencios. Las dos arias a solo inclogmres melismas (cc. 43-48, 86-
91) que imitan la figuracién en semicorcheas del violivd&ge ejemplo musical 41).
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Ej. musical 41. Villancic&/enturoso pastofl755), aria, T y vn. 1°, cc. 43-44.

Los motivos que introducen los violines, que son los que poimeervienen en
la introduccion y las arias, son imitados por las vocesiryen de base para la
composicién de cada seccion. Por ejemplo, la introdusgdoasa en el motivo inicial
de los violines (cc. 1-4). Este motivo vuelve a aparecda dominante en los cc. 7-10,

se elabora en los cc. 15-16 y se repite octava bd@sesiguientes. Los cc. 33-34 y 39-
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40 de la primera aria se vuelven a repetir en la Ultimei@e en los cc. 114-115 y 115-
116, respectivamente.

El lenguaje de los violines y del acompafiamiento es Ilstampente
instrumental, pues aparecen pasajes de varios compasemgorcheas y frecuentes
arpegios. En general, las melodias de los violines seemw# unisono (como a lo largo
de toda la introduccion), a distancia de octava (conla éttima seccién) o a distancia
de 32 6 62 (cc. 37-38, 128-130). En ocasiones, las voces imigscritura instrumental
y el violin 1° y la voz solista van a distancia decg? 85-36 y 78-79) o los violines
dialogan en arpegios con la voz (cc. 49-52 y 93-95).

La textura de las voces es contrapuntistica en el prengado (p. €j. cc. 21-22)

y homofénica en la dltima seccion del villancico (\agmplo musical 42).

A | N A N N .
o — —" N 3 3
Ti. o'W W T | B Aauyi < ° V'8
¥ ¥ 14

zu - ras, queenla vozdes-ti - lss, con a -|mun - cios de las si-

ut ]
Mo
M

|

N

Ej. musical 42. Villancicd/enturoso pastof1755), 1° recitado, Tiy T, cc. 21-22.

La obra esta esi bemol mayor con dos bemoles indicados en la armadura
original. Se producen modulaciones al tono de la domindatengyor), al relativo
menor 6ol menor) y ocasionalmente a alguna tonalidad vedam&®dmolmayor ydo
menor). Al tono de la dominante se modula en los €y@-3 de la introduccion; cc. 21
y 26-27 del recitado 1°; cc. 36-42 y 59 del aria 12 y su repe#ricel aria 22; cc. 66-69
del recitado 2°; cc. 110-111 del recitado 3° y cc. 118 y 120 dérta(deccion. En el
tono del relativo menor aparecen el c. 22 del recitady 5 comienzos de los
recitados 2° y 3° (c. 63-65 y cc. 106-108). Las tonalidadda demol mayor ydo
menor aparecen ocasionalmerite:bemol mayor en los cc. 47, 90 y 123-126dgp
menor en cc. 119 (como Dominante de la Dominante).

Todas las secciones comienzan y terminan en el poincipal desi bemol
mayor, excepto los tres recitados, que terminan en ungagencia en el tono de la
dominante f@a mayor) para volver a la tonalidad principal al comeredaaria. EI 2°
recitado comienza en el relativo menor y finalizacmo principal y el tercero comienza

de nuevo en el relativo menor, finalizafammayor y se vuelve a la tonalidad principal
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al iniciar la siguiente seccion. A lo largo del primecitado se producen dos
cromatismos en el acompafiamiento continuo (cc. 21-2226P5

Aparecen cinco indicaciones de tempo: dos en italiatresyen castellano. La
introduccién ha de llevarse “con aire”, al igual que laul§seccion del aria final; la 22
de esta ultima seccion lleva la indicacién de “medie’ai el resto de las arias llevan el
tempo “allegro”. Las figuraciones que predominan a lo largtode la obra son las de
negra, corchea y semicorchea. Tan sélo aparecen blandees compases de las arias y
en el acompafiamiento continuo de los recitados, doraleesean con redondas.

2. MUsica instrumental

Se conserva Unicamente una pieza instrumental de Redr@ssa. Se trata de
una sonata para teclado (6rgano), que consta de cuatro ewami Giusto-Presto?,
Allegro, Adagio y Allegro’® Esta sonata se conserva en el manuscrito M 1012 de la
Biblioteca de Cataluiia (Barcelona) junto a otras obras tpatado de los organistas
valencianos conocidos como Francisco Vicente [Catyvéficente Rodriguez y otros
apenas conocidos José Guerra y José Garobablemente Pedro Rabassa compuso
esta sonata durante su etapa valenciana (1714-1724) y serée Uo® primeros en
utilizar en su obra para teclado el término 'sonateg( las investigaciones de Agueda
Pedrero-Encabo las obras de este manuscrito represemtegpertorio de tientos y
tocatas “que incorpora las innovaciones estilisticasesilb moderno sin perder una
fuerte conexion con los modelos tradicionales caratieo$ del estiloanticd’. Esta

musicéloga relaciona el estilo de esta sonata costilel galante y sefiala que:

“La Sonata de Rabassa adopta el modelo dedata da chiesgpero no con una forma
seccional (tal como hace V. Rodriguez en su Tocatan&l&no que esta estructurada en
cuatro movimientos. Los focos tonales aparecen claraneeidenciados, reforzados por
su configuracion acordal. Esta asume una densa texturaAdagih mientras que en los
Allegro se prefiere su desglose en motivos de caractecamabile galantes, de fuerte
tension armoénica. La reiteracién de estos motivos dedosuspensiva, supone una

segmentacion del discurso en la linea del primer agillante, y anticipa un modelo de

8 Ha sido editada por Bernat Cabré (eflere Rabassa. SonatBarcelona, Trit6, 2006.
" Sobre la procedencia de este manuscrito véase apastaddaslocalizacion de fuentes en la Biblioteca
de Catalufia en el capitulo VIII.
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desarrollo expansivo del material que también desarrollRodriguez en sus sonatas
para cémbalo (Sonata XIX, XVI y XXIX)™

Coincidimos con Martin Voortman, especialista emlasica de tecla catalana
de los siglos XVII y XVIII, se le podrian atribuir &0 Rabassa algunas otras tocatas
del mismo manuscrit.Pensamos que quizas podrian ser las dos piezas que sguen a
sonata y que no llevan atribucibn de autoria, aunque plraseria necesario

profundizar en su andlisis musical.

3. Teoria musical

Pedro Rabassa escribi6é un tratado tedrico tituwadia/ para los principiantes/
gue dessean Perfeycionarse en/ la Compossicion de la Mu&sta.no llegé a
imprimirse en la época, se conserva en forma de cogasuorita en el Real Colegio de
Corpus Christi (Patriarca) de Valencia y ha sido publiesdadicion facsimil?

El manuscrito de I&uia para los principiantegs un libro de 516 folios, que
miden 290 x 415 mm, en el que el texto y la musica estditossen color sepia y rojo
y la caja del texto es irregular. El volumen esta eteusdo con tapas y lomo de
cartén recubiertas de pergamii&Gegun Francesc Bonastre, Antonio Martin Moreno y
José Climent, autores del prélogo de la edicion fatgielitratado, la copia que se
conserva en el Real Colegio esta “escrita por unarsaf@ -posiblemente, obra de un
copista profesional-“ y la fecha de elaboracion debhtlat“por una cita referente al
maestro de la capilla real, José de Torres (véase p. gd&je situarse entre 1724 y
1738.%% A la luz de posteriores investigaciones ha sido posible sailee]José de Torres
fue nombrado maestro de la Capilla Real el 3 de dicieabrer18 y ejercié como tal

8 Agueda Pedrero-Encabo, “El cambio estilistico de la cadpara teclado en Espafia a través del
manuscrito M 1012: Tiento, Tocata, Sonatafiuario Musical51 (1996), p. 22. Un estudio mas amplio
sobre esta sonata y su relevancia en el contexto désiaaypara teclado hispana aparece en el libro de la
misma autora,.a sonata para teclado: su configuracion en Espafalladolid, Universidad, 1997.

9 Citado en Josep Dolcet y Josep M 2 Vilar, “La musistrimental en el clasicismetistoria de la
musica catalana, valenciana i balear... op. ditl], p. 195.

80 VA cp, Pedro Rabass@uia para los principiantesMs. [entre 1720 y 1767]. Edicién facsimil a cargo
de Francesc Bonastre, Antonio Martin Moreno y José ClirBantelona, Universitat Auténoma, 1990.

81 Sobre la procedencia de esta fuente musical véase eddapanbre el Real Colegio- Seminario de
Corpus Christi en el capitulo VIII.

82 p. RabassaGuia para los principiantesEd. facsimil, Barcelona, Universitst auténoma, 1#udio
introductorio a cargo de Francesc Bonastre, Antonio Miftireno y José Climenp. X.
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hasta su muerte en 1788Me inclino a pensar que este tratado teorico estaba ya
iniciado en 1720, fecha que aparece en la portada y que rémaaa la cronologia
conocida de José de Torres y Pedro Rabassa pudo ir amfgi@nidolargo de su vida

hasta que se copi6 en 1767, afio que también aparece en®portade lamina 13).

Lamina 14. Portada del tratado de teoria musical de Pedro Rabass@uia para los principiantes
(1720-1767).
Fuente: Pedro Rabas&&ia para los principiantes... op. cit
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He localizado dos resimenes deGaia para los principiantesuno titulado
Reglas generales para la graduacion de las vocesiservado en la Biblioteca de
Catalufia (Barcelon&)y otro Rudimentos para composiciégque se halla en la Catedral
de Astorga (Leérf LasReglas generales para la graduacién de las voceservadas
en la Biblioteca de Catalufia constan de 23 paginas m#ns&cEste manuscrito es un

resumen de la segunda parte, que trata de “las tablas yajca@lude las vozes”, de las

8 Begofia Lolo Herrand,a Musica en la Real Capilla de Madrid. José de Torres Martinez Biavo (
1670-1738)Madrid, Universidad Auténoma, 1988, p. 91.

8 Rosa Isusi Fagoaga, “Pedro Rabassa en la teoria musical d&IIl: algunos aspectos sobre
instrumentos y voces segun Guia para principiantes Revista de MusicologiaX, n © 1 (1997), p.
403.

8 Bc, Pedro Rabass&eglas generales para la graduacion de las vodés. M 791/22.

8 As, Pedro RabassBpudimentos para la composicidvs. 5-18.

87 Aparece también una numeracion en lapiz que comienz&53$bry finaliza en 278 (no aparecen
numeradas las dos Ultimas paginas).
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tres de las que consta @uia para los principiantesConcretamente laReglas
generalegecoje lo que aparece entre las pp. 309-342 Gaila para los principiantes
es decir, ejemplos y reglas generales de las tablaslyagrion a 4 y a 8 vocés.

En la parte parte superior derecha de la portaddRuimentos para la
composicidénse lee “es de Maestu” y en la ultima pagina “soy de]rD[8ebastian
Maestu,Presb[iterlo en Burgos$®. Sebastian Maestu nacié en Tafalla (Navarra) y se
educé musicalmente en la Catedral de Butydn dicha catedral estaba ya como
infantillo en 1744 y posteriormente, el 25 de agosto de 1758, &er vicerrector del
Colegio de Infantes de la Catedral burgaté€2cupé el puesto hasta 1762 en que gano,
previa oposicion, una plaza de ministril bajon en lee@al de Pamplorid Ademas del
bajén tocaba la chirimia, el oboe, la trompa de clz#lauta dulce y travesera y el
violin. Ante la negativa del Cabildo pamplonés a aumentaklsalario, Sebastian
Maestu abandond su puesto en la Catedral de Pamplonaiemlde de 1771 y fue
nombrado musico racionero de la Real Colegiata dedRwatles’

A la luz de estas noticias, me inclino a pensar quepgsaae losRudimentos
para la composicibn de Pedro Rabassa conservada en Astorga, dataria
aproximadamente de los afios 1758-1762, periodo en el que Seldatiaiu fue
vicerrector del Colegio de Infantes de la Catedral de Bui@osiblemente Sebastian
Maestu utilizaria el texto de Pedro Rabassa para enad@arinfantes y musicos de la
Catedral burgalesa.

¢Coémo pudo llegar un resumen del tratado tedrico de HRabbassa a una
catedral tan alejada a los centros donde trabaj6 dwl®ico? Uno de los puntos de

conexién entre Valencia, Astorga y Burgos en el siglidIXpudo ser el maestro de

8 He consultado I&uia para principiantes ... op. citonservada en VA cp pero he trabajado sobre la
edicién facsimil y sobre los originales de Resglas generales para la graduacion de las voces ... op. cit
y los Rudimentos para la composicion... op. dbonservados en Bc y As, respectivamente.

89 José M @ Alvarez Péregatalogo y estudio del archivo musical de la Catedral de AstdEgenca,
Instituto de Musica Religiosa, 1985, p.138, transcribe por erf@mesnbre como “Sebastian Maestro” y
en José Lopez Calba musica en la Catedral de Burgd3urgos, Caja de Ahorros. Circulo Catdlico,
1995, t. VI, pp. 276 y 296, aparece como “Sebastian Maestre”.

% Marfa Gembero Ustarroka musica en la Catedral de Pamplona durante el s. X\gHl. cit., t. I, pp.
212-213.

%1 Burgos, Catedral, auto capitular de 25-8-1758, p. 430. Citaddogér Lopez Cald,a musica en la
Catedral de Burgos... op. cip, 276.

%2 Burgos, Catedral, auto capitular de 28-5-1762, p. 272. Citaddogér Lépez Cald,a musica en la
Catedral de Burgos... op. cip, 296.

% Marfa Gembero Ustarroka musica en la Catedral de Pamplona durante el s. XVIII...optclt pp.
212-213.
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capilla Francisco Hernandez lllatfaEste musico nacié probablemente en Valencia a
comienzos del siglo XVIII, se educdé musicalmente emiema ciudad y pudo conocer
el tratado de Pedro Rabassa que data de *1F&finandez lllana obtuvo el magisterio
de la Catedral de Astorga en 1723 y cinco afios méas tardefobrado maestro de
capilla del Real Colegio de Corpus Christi de Valeffchlli estuvo hasta que en 1729
fue nombrado maestro de capilla de la Catedral de Budgosie se jubilé en 1776 y
murié en 17807 Este musico quizas pudo llevar una copia consigo del ¢raadPedro
Rabassa cuando ocupé el magisterio en la Catedraudm® donde pudo conocerla
Sebastian Maestu y/ o enviarla a la Catedral de Astaimaje habia trabajado con
anterioridad y con la que podria mantener buenas relaciones

Tras comparar l&uia para los principiantegonservada en el Real Colegio
valenciano con loRudimentos para la composicidie la Catedral de Astorga (Ledn),
considero que cabe sefalar, a grandes rasgos, lo sig(véatse tabla 118).

-Ninguno de los dos manuscritos es originalAida para los principiantefue
obra de un copista profesional y cuenta con una pres@mtanuy cuidada y los
Rudimentos para la composici@s una copia que contiene una selecciéon de la primera
parte de l&Guia.

-En laGuiapuede parecer a simple vista que se han copiado lascoosasgyor
cuidado, pero en ocasiones no es asi ya que se deslaazastas una 22 o una 3%,
seguramente por fallo del copistal no estar corregida la copia deGaia, me inclino
a pensar que este ejemplar se haria con el objeto dgevamies y no tuvo mucho uso.

% Segun Antonio Martin Morenddistoria de la musica espafiola.4. Siglo XVIlbp. cit.,p. 177, este
compositor “ha sido confundido sistematicamente con swhiono Francisco Hernandez Pla, maestro de
la Encarnacion de Madrid”. José Lopez C&atalogo musical del archivo de la Santa Iglesia Catedral
de Santiagp Cuenca, Instituto de Musica Religiosa, 1972, p. 268, deshizonfusion entre ambos
musicos.

% Rosa Isusi Fagoaga, “Pedro Rabassa en la teoria musical ¥&Ill: algunos aspectos sobre
instrumentos y voces seglinGuia para los principiantésRevista de Musicologiaop. cit, p. 403.

% Seglin Joaquin Piedra, “Maestros de capilla del Real Calisgi€orpus Christi (Patriarca) 1662-
1822", Anuario MusicalXXIIl (1968), pp. 104-108 y Antonio Martin Morenélistoria de la musica
espafiola.4. Siglo XVILl op. cit, p. 178, Francisco Hernandez lllana introdujo en 1728 lagiqasic
italianas en el conservador Colegio del Corpus Christi, pé&s@rohibicién expresa en las Constituciones
del Colegio de que se compusiesen o cantasen obras en lemgarece. Introdujo las formas del
Recitado, Aria y acompafiamiento instrumental de visliboes, trompas en las obras en latin, como
por ejemplo sus Lamentaciones. Por la participaciéraéemana Santa de 1729, este maestro pagd a
cuatro violinistas, un arpista y tres violones.

%7 José Lépez Cald,a misica en la Catedral de Burgos... op. gitAntonio Martin MorenoHistoria de

la musica espafiola.4. Siglo XVlllop. cit.,p. 177.

% pedro Rabass&uia para principiantes...op. Gitpp. 53 y 298.

500



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

-En la Guia todos los ejemplos estan ordenados pedagodgicamenterrda fo
progresiva. En loRudimentogie Astorga el copista ha hecho una seleccién y muchos
ejemplos los ha suprimido. (Ej.: folio 6° de Rgdimentos

-Todas las anotaciones marginales que se encuenttarGeina son idénticas a
las que aparecen en IBsidimentosie Astorga, salvo que algunos titulos en esta ultima
fuente aparecen abreviados.

-En algun ejercicio de loRudimentosde Astorga, el tenor y el contralto
aparecen cambiados de lugar en los primeros compasestoeapGuia Luego el
copista deRudimentosace un cambio de clave, pero la melodia es la niflsma.

-Todos los ejercicios de ldRudimentosde Astorga estan en compas mayor
(entran cuatro minimas, C atravesada), propio de lacemésiesiastica grave, excepto
dos ejercicios de voces y fugas situados al final dRlmsmentosNo aparece ninguna
referencia a otras proporciones y, en ocasiones, mecgascrita la C atravesada como
en laGuia, sino solamente la C (compas menor).

-Los Rudimentogle Astorga comienzan por los “conciertos” y luego dpiesin

las “clausulas” orden inverso al utilizado para estos semdaGuia.

Tabla 118. Pedro Rabassa: Temas musicales tratados en Radimentos para la composiciog
correspondencia de los mismos con fauia para los principiantes
Fuente: Elaboracion propia a partir de la comparacidlosdgatados de Pedro RabasSaia para los

principiantes...op. city Rudimentos para la composicion ... op. cit.

Tematica de losRudimentos para Pagina de los | Pagina de laGuia | Observaciones y anotacione

la composicion Rudimentos | para los gue aparecen erRudimentos
para la principiantes y no estan en la&Guia
composicion

Concierto a 3 con pa p. 1 pp. 3t-3€

[Concierto] a 4 con pa p. 1 pp. 37-38

Clausulas a p. 1 pp. 37-4C

Paso a p. I\ pp. 3¢-4C

Clausulas a p. I pp. 3¢-41

Concierto a 6 sobre bi p. 2 pp. 4:-44

Clausulas a 7 sobre b p. z pp. 4:-4& Las voces de tenor y contra

estan intercambiadas.
Clausulas a 7 sobre b p. 2\ pp. 4:-4& Las voces de tenor y contra
estan intercambiadas.

Concierto a 7 sobre bajo con p | p. 2\ pp. 4t-4€

Siguen los conciertos a 3 sol p. 2\ pp. 47-48

tiple con paso

Concierto a 4 sobre tiplcon pas | p. < pp. 4¢-5C

Concierto a 5 sobre tiple conp |p. pp. 51-54

Concierto a 5 [sobre tiple] cc p. < pp. 5154

paso

% As, Pedro RabassBpudimentos para la composicién...op. @p, 2-2v.
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Concierto a 6 sobre tiple conp |p. S pp. 55-58

Concierto a 6 sobre tiple conp | p. 3\ pp. 55-58

Concierto a 7 sobrtiple con pas | p. 3\ pp. 6(-62

Concierto a 7 sobre tiple conp |p. 4 pp. 6(-62

Clausulas a 3 sobre ti| p. 4 pp. 4748

Clausulas a 4 sobre ti| p. 4\ pp. 47-5C

Clausulas a 5 sobre ti| p. 4\ pp. 5352

Clausulas a 6 sobre ti| p. pp. 5:-5€

Clausulas a 7 sobre ti| p. £ pp. 5+-6C

Cuarta voz ba p. € pp. 18{-18¢

Cuarta voz ba p. € pp. 18!-18¢

Paso suelto a p. 6\ pp. 7¢-8C

Otro [paso suelto] a p. 6\ pp. 7¢-8C

Otro [paso suelto]a 3,a 4y p. 6\ pp. 81-82

Paso suelto 5 p. 7 pp. 8:t-8€

Paso suelto a p. 7\ pp. 8¢-9C

Paso suelto a p. € pp. 9:-94

Clausulas a 4 sobre bajo de ca | p. 8\ pp. 6:-64

cancrizante

Concierto a 4 sobre tip p. 8\ pp. 6:-6€

cancrizante

Concieto a p. € pp. 67-68 “El tiple puede serr de bajc
y el bajo de tiple, sin mudar
ninguna de las otras voces”.

Concierto a p. € pp. 6-68

Concierto a p. € pp. 6¢-7C

Concierto a p. 9\ pp. 6¢-7C

Concierto a 4 trocac p. 9\ pp. 7372 El trocado “cada vez pue:
servir de bajo”.

Conciertca 4 trocad p. 9\ pp. 7172 “Se trueca con el tiple

Concierto a 4 trocac p. 1( pp. 7:-74 “Se trueca con el bajc

Concierto a 4 trocac p. 1( pp. 7:-74 “Se trueca con el teno

Concierto sobre tiple a dio, 3, |p. 1( pp. 75-7€

Concierto a p. 10v pp. 65-6€ “El tiple puede servir de ba
y el bajo de tiple 1°”

Concierto a p. 10\ pp. 65-6€ “El tiple puede servir de ba
y el bajo de tiple 1°, sin mudgr
las voces del medio”.

Fuga en unisono sobre el t p. 11 pp. 9¢-10C

Fuga sobre el baen movimientc | p. 11\ pp. 10:-104

contrario

Fuga sobre bajo en contra p. 12 pp. 10:%-10¢€

movimiento

Fuga sobre tip p. 12\ pp. 10°-10¢

Fuga sobre bajo de canto p. 1< pp. 11:-11¢€

organo

Fuga sobre canto de érgana p. 13\ pp. 11¢-12C

unisono

Fugas sobre tiple de canto p. 14 pp. 12-12z

organo

Fugas sobre tiple de canto llano| p. 14\ pp. 11-11z

maovimiento contrario

Ejemplo de las especies que p. 14\ pp. 12{-124

hallan en una 92

Fuga a 4 sobre bajo en unis p. 1t pp. 12:-124

Fuga a 4 sobre tiple en unis p. 1% pp. 12{-124

Fuga a 5 sobre bajo y troca p. 1t pp. 12:-12¢

sobre tiple
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[Fuga] a 5 sobre tip p. 1t pp. 12:-12¢

Fuga a 6 sobre be p. 15\ pp. 12°-12¢

Fuga a 6 sobre tif p. 15\ pp. 12°-12¢

Fuga a 7 sobreajo p. 1€ pp. 12°-12¢

Fuga a 7 sobre tif p. 1€ pp. 12¢-13C

Fuga a 4sine fin p. 1€ pp. 13:-13¢€

Fuga suelta en 22 p. 1i pp. 12¢-13C

Fuga suelta sub 22 a 8 voces [c | p. 17 p. 13:

dos bajos forzosos

[Fuga sueltaen 22a 8 vocesc |[p. 17\ pp. 13:-13zZ

canto llano forzoso

Fuga suelta en 52 [con] be p. 17\ pp. 1313z

forzoso

Fuga suelta en 52 [con] be p. 17\ pp. 13-13z

forzoso

[Diferentes fugas sobre un bt p. 1¢ pp. 13:-13¢€ Aparece una anotacion

forzado] texto localizada en I&uiaen
pp. 137-138.

Fuga suelta a 12 en uniscsine | p. 18\ pp. 13°-14C

fine

Declaracién en que se demue! | p. 18\ pp. 17:-17¢ Aparece la anotacion “est

el proseguir la nota de las tres estan a la vuelta del siguiente

voces borrador”.

[Continuacin Fuga suelta a 12 «| p. 1¢ pp. 13°-14C

unisonaosine finé

Cuartas voces altas y be p. 1¢ pp. 17:-17¢

Cuarta voz all p. 19\ pp. 18:-184 Aparece la anotacion “Ie
cuartas voces bajas estan e
sexto borrador [p. 6] antes q’lL
los pasos sueltos”.

Trocados a p. 2( pp. 27-272

Trocados a p. 2( pp. 27-274

Trocados a p. 2( pp. 27:-27¢

Trocados a p. 2( pp. 27°-27¢

Canon a 3 en unisa p. 20\ pp. 28-282

Canon en 52y en unisono con | | p. 20\ pp. 28:-284

invencion ()

Canon a 6 su58 sub 82y e p. 20\ pp. 28:-28¢ No aparecen notas musica

unisono con dos invenciones

Canon a 8 sub 82y en unisono |p. 21 pp. 28°

una invencion ()

Paso a 4 entrando de seis man | p. 21 pp. 29-29z

diferentes y de todas estas

maneras, cantidades y cualidad [1°

tono

3 voces en 22 al dar del segui | p. 21 p. 29t

compas

4 voces en 22 al dar del segui | p. 21 p. 29t

compas

5 voces en 22 al dar del segui | p. 21\ p. 29t

compas

6 voces en 22 al dar del segui | p. 21\ p. 29¢

compas

7 vocesen 22 al dar del sequn | p. 21\ p. 297 Aparece la anotacion (

compas “naturales” detras del tema.

Todas [las voces] en p. 21\ pp. 30:-30¢€

Advertencia sobre. p. 2z pp. 25¢-26(

Advertencia sobre el mismo tipl | p. 22\-23 pp. 26:-264

503

el



Rosa Isusi Fagoaga

Advertenciasobre diferente p. 2% p. 27:
licencias®

Al final de losRudimentos para la composici@parece una anotacion que no
esta en laGuia para los principiantesEn ella se exponen cinco reglas para la buena

composicién de un trocado:

"Cinco reglas que se han de observar para hacer un trodadanaperfeccion, de

modo que todas las voces puedan servir de tiple, alto,ytdrago.

12-No se pueden dar cuartas sucesivas de una misma espegie,goel trueque de las
voces resultan dos 52 perfectas.

22-No se puede ir de la 32 a la 82 de salto, porque allmscarces, va de la 62 a la 82

32-Si se hace ligadura de 52 menor, o falsa, las dos nestastes, deben ocupar la 62 6
32, porque si la una ocupa la 32 y la otra la 62, en el traegéstas se encontrarian en la 42,

423-Si se hace ligadura de 22 no se la puede acompafiar gonl&iisma razon.
[Fol. 23°v.]

53-La 52 perfecta no se puede usar en las partes prisalghleompds, y si se usa en las
menos principales, debe ser acompafiada de la 32, parhtopoaialas voces resulten 42 y
62.

Observandose estas reglas anteriores se podra fornracado a 4, sea en bajete, fuga,
canon, o en otra especie de musica:

Laus Deo'™®*

4. Valoracion musical de la obra de Pedro Rabassa

En la obra musical de Pedro Rabassa es posible estathtecetapas: 1) hasta
1724, fecha de su llegada a la Catedral de Sevilla y 2) d@&dlea 1767, aifio en que
falleci6. La primera etapa corresponderia a los afiésrdecion e inicios de su carrera
como compositor en Barcelona (antes de 1713) y al peqgoe@asdé como maestro de
las catedrales de Vic (1713) y de Valencia (1714-1724)a produccion de Pedro
Rabassa en su primera época se caracteriza por la adddgiomal y la reminiscencia

modal y mensural en la paleografia musical (ausencia deaalglteracion en la

100 “Advertencia: a los trocados no hay cosa especial duertir, pero se advierte generalmente que en
cada tratado de este cuaderno, cada uno en particulareggstontrapuntos, fugas, conciertos, pasos,
terceras y cuartas voces, trocados, canones) se enaouwiifarantes licencias que no se advierten, y sui
bien se repara, se vera que estan por alguna circunstgnei@o se puede hacer mas, segun el tema
tratado, pues lo que falta explicar con palabras, se explicajemplos.”

101 As, Pedro RabassBpdimentos para la composicion... op.,gt 23.

192 De sus inicios como compositor en Barcelona y de siistesio en al Catedral de Vic (Barcelona) se
conservan apenas cinco obras, por lo que no la he comlsidenzao una etapa con suficiente entidad.
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armadura, presencia de proporciones Yy ennegrecimientos gdeas); por la
incorporacion de las formas de importacion italiana t@dos y arias) en sus obras en
castellano y por la utilizacién de una plantilla voaaiplia (12 voces distribuidas en
tres coros), que gozaba de gran tradicion en la Catedesiciana desde el siglo XVII.
La segunda etapa se inicia con la llegada de Pedro Radbdas@atedral de
Sevilla en 1724 y abarca hasta el final de sus diasetalaSe| maestro Rabassa reduce
la plantilla de sus obras y s6lo ocasionalmenteveualutilizar a las 12 voces, siendo
muy frecuente la de 8 voces distribuidas en dos é¥rdontindan apareciendo
vestigios de la notacién mensural y ambigledades to(edpscialmente en sus obras
en latin), si bien a medida que avanza el siglo X¥lliindsico va haciendo uso de una
tonalidad mas clara. La escritura instrumental conaienger independiente y a alejarse
de la vocal, incluso en ocasiones las voces llegaloptar giros instrumentales. En su
obra en castellano P. Rabassa continta utilizarsldolanas de moda en la musica
italiana y europea de la época que conviven con otras detaogo francesa (minué) y
con las genuinamente hispanicas (estribillo y coplagpawir de la década de 1730 en
su obra en castellano se aprecia un cambio de gusticespde se aleja del Barroco y
se aproxima al estilo galante o pre-clasicismo. Pedtmd$8a no abandond el estilo
barroco tardio pero si incorpord en su obra rasgos y pnoieetios compositivos que
posteriormente se desarrollarian durante el Clasicisogical, lo que permite situarle

entre los masicos mas progresistas de la primera mitaigtte XVIIl en Espafia.

4.1. Obras seleccionadas de Pedro Rabassa

La valoracion de la obra musical de Pedro Rabassa iz gee definitiva hasta
gue su produccion completa no sea transcrita y anali&dambargo, el estudio de
una seleccion de veinte de sus obras me ha permitideeatganas valoraciones.

1) El estilo musical de las obras seleccionadas deoPBdbassa puede
enmarcarse dentro del barroco tardio y con una ciertduegpdracia el estilo pre-
clasico, estéticas que convivieron a lo largo de la vidapositiva. EI maestro comenzé
a introducir recursos compositivos propios de la est@tieeclasica en las décadas de
los afios 1730 y 1740, es decir, en fechas similares stlslexidas para el resto de

193 por ejemplo, la misdste Sanctusjue compuso Pedro Rabassa a 11 voces durante su etapa en la
Catedral de Valencia, la redujo a 7 voces suprimiendocgrteoro para su interpretacion en la Catedral
de Sevilla en 1736. Véase el andlisis y la musica erirabsgo.
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Espafia, Francia y otros paises de Europa (véase poiejempllancicoOye nifio mio
de 1730).

2) No existe diferenciacion estilistica entre sus ®bracales religiosas en
castellano y profanas y si una leve diferencia conlddieas que suelen ser mas
conservadoras.

3) Aparecen vestigios de la notacibn mensural renatznéis forma de
proporciones y ennegrecimientos de figuras en un tercesdeblas editadas.

4) Casi todas las obras latinas estudiadas de PedrosRadstén compuestas
siguiendo el sistema modal. En algunas de ellas se apreaidendencia hacia el
sistema tonal, especialmente en las modulacionezada mediante el circulo de
quintas a tonalidades vecinas, (p. €j. la letania ar¢eeN de 1724).

5) Aparece un tipo una cadencia conclusiva llamada derdi&ca usada
habitualmente en la musica occidental desde el siglo.*X\Ademas en las obras
musicales seleccionadas de Pedro Rabassa aparece umaacpdeo conocida hasta el
momento, que he llamado de falsa relacién, en la que deeitron mismo compas el
séptimo grado de la escala aparece con bemol en unaaldiempo siguiente aparece

sensibilizada en otra de las voces (véase ejemplo ahdSic

Ej. musical 43. Vers&epulchrum Christil714-1724] de Pedro Rabassa, Ti 1° y ac., c. 22.

Josep Climent, menciona este tipo de cadencia de &szEian con el nombre
de ‘valenciana’ porque aparece en la obra de compositoleazxizanos de finales del
siglo XVII y comienzos del siglo XVIII* Sin embargo, se observa que esta férmula
cadencial aparece frecuentemente en las obras de Gid®anuoigi da Palestrina en el

siglo XVI, con lo que su uso en la obra musical de Pedfmagsa habria que vincularlo

194 Este tipo de cadencia aparece en las olastate Domino(1716), c. 57;Sepulchrum Christi
[171424], c. 13; Misdste Sanctu$l1726), Gloria, cc. 57 y 106 y Credo, c. 36.

1% Tomo la definicién de ‘cadencia valenciana’ de Josep Clinfdnan Cabanilles. Puntualizaciones
biograficas”,Revista de Musicologj&/I (1983), pp. 213-222.
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tal vez al lenguaje modal mas que a una adscripciénwelascgeografic¥s (véase
ejemplo musical 44). He observado que esta cadencia se ffalacion aparece
preferentemente en las obras latinas, no sélo dadestros que pasaron por la Catedral
de Valencia, sino en las de otros musicos que no @jercisu magisterio en dicha
ciudad, por ejemplo en la obra de Juan Francés de Inbanaestro de capilla en la
Catedral de Malagd’

b ] 4 40 P
== t x¥ =2
] I 5 ——— x ] oo -5 % —
i ] 7 1  — — — ?
== = E=—d f
gens péu - pe - [rem,] ut col |- lo-cet |[e - |jum  oum..|
P\ | k4 L P
£ o e e s e
- —! 7 s T . - z ——r
S e e e ™ ! & 7 a—F
§ & f f P -
z == - — e T —H—F 1
rem, [e -| ri-genspau-pe - rem,] ut 61 - lo-lcet e - |um cum__|
(b 4 .
» — —+ »
1 e P — 1 e
i = ———wH =i=:
f
péu - perem,) (6 - ri-gens pan - perem,]
% e —
S
= £
= —
rem, [6 - rigenspiupe - rem,)
5 s
.
z i >
o =z =
o . N . "
rem, (6 - ri-jgens pau - pe - [rem,]
N P I
e e
g T e i :
- - C) — e
- ri-gens pau-pe - [rem,] (6 ri-gens pau-pe - |remy......
[N . P olo o &
——— 2 f Rt oyt
F— f = i =t
et T =
(6 - ri-gens jpan - perem,] ut_.f_col - lo-fcet e - | um cum.|
.
- e % e e
T z ZS: =
! .
- ri genspau-pe - rem,] ut cél-locete - wm cum....

Ej. musical 44. Motet®uis sicut Dominua 8 voces, de Giovanni Pierluigi da Palestrina, cel3aNew
York, Edwin F. Kalmus, 1968, p. 200. Obsérvese la falsid@l entre las voces de tenor de coro 1°y
alto de coro 2° del c. 382

6) La plantilla vocal de la mayoria de las obras aggadistribuida en dos o tres
coros que presentan una timbrica contrastante. Con ficausd coro 1° cuenta con una

mayor presencia de voces agudas (TIiTIAT, TiT o TiAT),ntm&s que los coros 2°y 3°

198 | as obras en latin de Pedro Rabassa seleccionadasquelaparecen cadencias de falsa relacién son:
Cantate Dominq1716), cc. 16, 71, 88, 115 y 12D;vos omneg§a. 1724), c. 47Sepulchrum Christfa.
1724), c. 22; Letania a la Virgen (1724), cc. 16, 89, 99, 127, 190, 216 FI2§% eos Dominu€l729),

cc. 4, 18, 37 y 56; Miskste Sanctu$l1736), Kyrie, cc. 16, 26, 34/ Gloria, cc. 48, 63 y 92/ Sanctusl 4,

16 y 35/ Agnus Dei, c. 2%liserere(1740),Miserere cc. 41, 43Cor mundumcc. 6, 15 yQuoniam cc.

30, 34, 41,53 y 57.

197 En la obra en latin de Juan Francés de Iribarren apeséedipo de cadencia frecuentemente, por
ejemplo en sWMisererede 1736, a 12 voces y acompafiamiento. Transcripcion: Luis Ndrargozo
Malaga, 1994. Inédita.

198 Esta cadencia de falsa relacién aparece en otras @@r@iovanni Pierluigi da Palestrina como: misa
Tu es Petrusa 6 voces, Gloria, c. 47, New York, Edwin F. Kalmus, 19683; misaHodie Christus
natus esta 8 voces, Kyrie, c. 58, New York, Edwin F. Kalmus, 19683;Magnificat de tono I, a 4
voces, c. 40, New York, Edwin F. Kalmus, 1968, p. 126; mdtetec dimitis a 6 voces, cc. 71 y 74,
New York, Edwin F. Kalmus, 1968, p. 174; mot&enfitebor tibi, Dominga 8 voces, c. 17, New York,
Edwin F. Kalmus, 1968, p. 177 y motefriis sicut Dominusa 8 voces, c. 38, New York, Edwin F.
Kalmus, 1968, p. 200, entre otros.

507



Rosa Isusi Fagoaga

estan formados siempre por un cuarteto vocal en el quecaparepresentadas las
cuatro cuerdas (TIATB). En general, el coro 1° sueler t@m& mayor presencia musical
en las obras e introduce el material motivico que posteginte retoman los coros 2° y
3°. Todas las obras seleccionadas, excepto cuatro tllagas que son para voces
solistas o duo, estdn compuestas en estilo policor&.destaracteriza por el dialogo y
la simultaneidad de varios coros, que producen un efectoeteadenia y eco. A partir
de la década de 1740 Pedro Rabassa fue abandonando el austiftigm kcoral para
dar paso a una falsa policoralidad, es decir, la duplicat#dcoros con una intencion
expresiva y estética’

7) En algunas obras seleccionadas las voces y losnmestitos presentan una
escritura semejante y ambivalente (p. ej. en el hilfeducis ante terminurde 1726).
En otras obras se observa como el lenguaje instrumemtaienza a desligarse del
vocal, e incluso cémo las voces presentan giros ywowmelddicos mas propios de la
escritura instrumental, (p. ej. el villancittoy la tierra con Mariadel714 o la letania a
la Virgen de 1724).

8) La parte del acompafiamiento continuo, como es habitnallas
composiciones espafiolas del siglo XVIII, no apareceadaf en su totalidad, a
excepcion de casos concretos: acordes de primera invéBion series de sextas,
acordes y series de séptimas en estado fundamental (djngraorinversion (6/5),
novenas (9) y retardos de la 32 por [&%2.

9) Las indicaciones de tempo y matices son escasas ebrs estudiadas y
aparecen fundamentalmente en espafol, a excepcion daskgu italiano.

10) La influencia estética de Italia se observa fundarimetde a través de la
incorporacion de estructuras formales utilizadas inicialenent los masicos italianos,
como el recitado y el aria; la presencia de indicasi@@etempo y matices en italiano; y
el empleo de un estilo mas melismatico propiob#dlcantg en especial en las arias y
las coplas. La masica italiana influyé de forma genexdfizen todos los paises
europeos, y Espafia, que se muestra de esta manera coaoded@ moda del

momento, no fue una excepcién. La influencia de la mitsikana se aprecia en mayor

199 Este fenémeno aparece erMiserere(1740) transcrito, en el que existe un coro 3° que es duplicacién
del coro 2°. El fenémeno de la falsa policoralidad fuelooen la obra de otros compositores espafioles
en la segunda mitad del s. XVIIl. M & Antonia Virgili, “Vace instrumentos en la musica religiosa
espafiola del s. XVIII"Nassarre|lll, n © 2 (1987), p. 95.

10 E| cifrado escasamente aparece, Unicamente cuando se paso concreto que se sale de lo
previsible: una resolucién imprevista, una disonanci alteracion forzada, etc. Louise K. Stein,
“Accompainment and Continuo in Spanish Baroque Mugictas del Congreso Internacional Espafia en
la Musica de OccidentgSalamanca, 1985), Madrid, Ministerio de Cultura, 1987, vpl. 359.
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medida en las obras en castellano y algunas de elaansosucesion de recitados y
arias, como las cantadas. En otras obras en rompacecan mezcladas las secciones

tipicas de la musica hispana con las formas considetgdeamente italiands.

4.1.1. En latin

Ocho de las diez obras seleccionadas en latin seladeisnpresenta una
plantilla vocal distribuida en dos coros. Seis de efaas tienen s6lo acompafiamiento
continuo y al 6rgano, y cuatro obras llevan ademas adisas.Dos de las diez obras
en latin seleccionadas presentan vestigios de la éntawensural (proporciones y
ennegrecimientos)? En las obras en latin estudiadas predomina el compasr meno
compasilld® y las frases breves en las que el texto se apléaiceimente a la musica.
Frecuentemente las frases musicales de las obrasaal@slicomienzan con una textura
homofénica y contindan de forma contrapuntistica. Ladfonia permite una mayor
inteligibilidad del texto, mientras que con el contrapuatpercepcion del texto es mas
dificil. En la seleccion de obras estudiadas se raggdettmo del verso latino, de forma
gue los acentos quedan subrayados por la acentuaciéon dierleanusica.

4.1.2. En castellano

A diferencia de las obras en latin seleccionadas,agnobras en castellano
elegidas no predomina el estilo policoral. En cuatro géalatilla vocal esta distribuida
en dos coros: tres para voces a solo, una a dio o doarcgentun solo coro.

En contraposicion a las obras latinas seleccionatdlss que menos de la mitad
contaban con la participacion de violines, siete dellaas en castellano seleccionadas
presentan dos violines y una obra cuenta con otros iresttos1 ademas de los del

11| as obras que cuentan con recitados y arias son las siguieantaddMonstruo vorazia. 1713),
villancico Hoy la tierra con Maria(1714), ddo de tiple humarmor a cuyas aras rendid@a. 1730),
villancico Corred, corred pastore§l745) y villancicoVenturoso pastof1755). Ademas la seccién 42
Ecce enimdel Miserere (1740) responde al esquema formal del ddacapoaunque no aparece esa
denominacién en los manuscritos.

112 | as obras latinas seleccionadas que presentan prapesdigpla y ennegrecimientos en su notacion
sonCantate Domin@1716) yTe lucis ante terminurf1726).

113 pablo NassarreEgcuela de Musica... op. Git. |, pp. 245-246) consideraba que este compas era el
mas apropiado para la musica en latin (véase apartado sdbosdmoy aspectos interpretativos al
comienzo de este trabajo).
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acompafiamiento continuo, como chirimia y un acompafamianos violines sin
especificar*

Mientras que la mayoria de obras latinas se seguiaparoemdo con el sistema
modal, las obras en castellano estudiadas estan densistdata tonal. No obstante, en
algunas obras en castellano aparece la cadencia lladkdéalsa relacion de
reminiscencias modalés.

Cuatro obras en castellano presentan vestigios det&cion mensural, como
proporciones y ennegrecimientddoly la tierra con Maria(1714), Varones amantes
(1727),Amor a cuyas aras rendidca. 1724) yEl alcalde de Belé(1743). Las obras
en castellano seleccionadas presentan una mayor vhdedeompases con respecto a
las obras latinas y en ellas predomina el ritmo tern&rCuatro de las obras en
castellano seleccionadas mantienen el compas de cdmpadsi largo de toda la pieza.
Otras cuatro, precisamente las que presentan vestigioetdeibn mensural, tienen
secciones escritas en proporcion sexquialtera (3f)ls (3/1); en dos obras aparece el
compas de 12/8ye nifio migy Amor a cuyas aras rendifioen otra obra el compés de
¥ (Venturoso pastQry en una el compas de 2Qye nifio min

En la seleccién de obras en castellano estudiadasésdepapreciar que en unas
predominan recursos compositivos mas vinculados a laitradiwsical barroca, como
en Varones amante€l727); otras incorporan formas importadas de la musitiana,
como Monstruo voraz(a. 1713),Hoy la tierra con Maria(1714), Amor a cuyas aras
rendido(ca. 1730)Corred, corred pastore€l745) yVenturoso pasto(1755); y cuatro
incluyen recursos vinculados al estilo pre-clasico, c@ye nifio mio(1730), Qué
dulzura armoniosg1735),Corred, corred pastore@l745) yVenturoso pastofl755).

En la estructura de los villancicos seleccionados de HRamlvassa se observa una
evolucion con respecto al siglo XVII cuando la seccittroductoria estaba vinculada
musicalmente al estribilld; cosa que no ocurre en las introducciones de sus dbras.
rasgo a destacar en algunas obras seleccionadas deRRddissa es que cuentan con
una introduccion que comienza de forma exclusivamenteuimsental, a la manera de

preludio o breve obertura. Las arias que aparecen erras seleccionadas de Pedro

4 yéanse las plantillas en las tablas 92-117 de las ables®nadas.

15 | as obras en castellano que presentan algunas cadéedalsa relacion son los villancicb®y la
tierra con Maria(1714),Resuenen los claring$719) yQué dulzura armoniosél734).

118 pablo NassarreEgcuela de Musica... op. cit., t, 245) decia que el ritmo ternario, concretamente la
proporcion menor (3/2) era mas utilizado por los compositotmndo componian en lengua vulgar,
porque resultaba “grave, airoso, alegre y aun profano’s¢vémartado sobre notacion y aspectos
interpretativos al comienzo de este trabajo).

17 José Lopez Calddistoria de la musica espafiola. S. X\Vibp. cit, p. 116.
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Rabassa soda capo(ABA), una forma tipica de la escuela napolitanaleeque la
tercera seccion es una repeticion de la primera (fréeoemte adornad&). Por
ejemplo, en la cantaddonstruo voraza.1713) las dos secciones de las at@asapo
estan equilibradas con respecto a su extension mukicgue indica una fecha de
creacion mas temprana que el resto de arias, cuya prémec@n (A) es mas extensa
que la segunda (B). En las arias mas tempranas tambiébssgva una mayor
estabilidad tonal en la primera seccion (A), mientyaes en la segunda aria Menstruo
vorazy especialmente a partir del villancieloy la tierra con Maria(1714), se evita la
estabilidad tonal con modulaciones al tono de la Dortengnde la Subdominante.
Cabe sefalar que en la primera seccion (A) de las deidas obras seleccionadas de
Pedro Rabassa no aparece un recurso tipico de los dtorgmsle dpera napolitanos,
como el regreso a la tonalidad principal a través del mostoor:®

El tratamiento musical que se da al texto castellasygeta el ritmo y las pausas
del lenguaje. En las obras en castellano seleccionadasriofonia y el estilo silabico
predominan en la introduccion, recitado y algunas coplasaibio, el contrapunto, la
imitacion y los recursos tipicos de la muasica policeeakoncentran en los estribillos,
donde frecuentemente se superponen diferentes textwatdbhiento mas melismatico

de los textos suele aparecer en las arias y coplas.

4.2. Recursos compositivos utilizados

4.2.1. Vinculados a la tradicion musical

Los recursos musicales utilizados por Pedro Rabasses eias seleccionadas
mas ligados a la tradicion musical renacentista y barson los siguientes:

-Reminiscencia de la notacién mensural renacentisfarena de proporciones y
ennegrecimientos de las figuras. Las proporciones vincularigica con la nocion de
tactuse invariabilidad del tempo y los ennegrecimientos modifelritmo general de

la obra y alteran su acentuacion creando hemioliala BEwdificacion ritmica se

118 Juan José Carrerdsa musica en las catedrales en el s. XVIII F. J. Garcia (1730-18@®xgoza,
Institucion Fernando El Catdlico, Diputacion Provincial, 198386.8

119 Este recurso si que aparece en algunas obras de Joshrde ddmoBella Aurora del Carmelo
(1752). M 2 Salud Alvarez Martine@uatro villancicos y una cantada de José de Nebra (1702-1768),
Zaragoza, Institucion Fernando El Catdlico, Diputacion Praadint995, pp. 9-17.
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encuentra motivada por la acentuacion del tB%m ej. enCantate Domind1716),Te
lucis ante terminunfl726),Hoy la tierra con Marig1714),Amor a cuyas aras rendido
[1714-24] oVarones amanted 727).

-Utilizacion del lenguaje modal. En ocasiones, la @uma aparece incompleta
ya que falta alguna alteracién que se escribe de forodeatal a lo largo de la obra, p.
ej. en el duo de tiple humanémor a cuyas aras rendidoSe observa que
preferentemente las obras en latin estdn concebidé® dkel sistema modal, mientras
gue en las obras en castellano predomina la utilizalgbsistema tonal.

-Aparicion de recursos cadenciales que fomentan la andzgu¢onal y
recuerdan a la musica modal. Por ejemplo, la amplieepeés de una cadencia que
produce una falsa relaciéon entre dos n&tdssta cadencia aparece de forma frecuente
en las obras en latin y ocasionalmente en las ebraastellan&?

-Presencia de recursos y plantillas vocales tigleals muasica policoral barroca
espafiolap. ej. la divisiébn en coro 1° (tiple 1°, tiple 2°oaltenor), coro 2° (tiple, alto,
tenor, bajo) y en el caso de que aparezca un coro 189 &, tenor, bajo’f?

-Empleo, en ocasiones, de un lenguaje instrumental aeteeal vocal que
muestra la falta de independencia y autonomia de losunmshtos y evidencian un
estadio poco desarrollado del lenguaje instrumental.

-Utilizacion del material motivico en frases largasregulares, p. €j. en el tono
Varones amantes

-Vigencia de la teoria de los afectos propia del eftdoroco, que intenta
traducir en musica el contenido semantico del texto maraaver al oyent&; p. ej. en

el villancicoHoy la tierra con Maria

120 30sé Vicente Gonzalez Valle, “Relacién musica/ textda composicion musical en castellano del s.
XVII"... op.cit.,pp. 103-132.

121 Richard H. HoppinMedieval Musi¢ Norton, 1978. Traduccién espafiola, Madrid, Akal, 1991, jy. 81
91, en su capitulo sobre los modos gregorianos dice: “Ya hesfi@dado que el semitono inferior a la
final estd casi completamente prohibido, pero el semisuperior a la final es normal en las cadencias de
la tonalidad de deuterus (modos 3 y 4).” Mas hacia delante digieado que “Originalmente, todas las
dominantes de los modos auténticos eran a la quinta supésidinal, y la de los modos plagales, al
tercera superior. Durante los siglos X y Xl, sin embarggdbminantes de los modos 3, 4 y 8 subieron
un grado hasta sus posiciones actuales. Posiblemente@stonsecuencia de los recién estandarizados
sistemas de notacion y solmisacién, con su alternantiia € bemol y si natural. En cualquier caso, las
dominantes de los modos 3 y 8 subieron de si a do”.

122 \/éase apartado sobre valoracion de las obras seladeis de Pedro Rabassa en este mismo capitulo.
123 Miguel Querol, “La musica religiosa espafiola en el sI’XM Congresso Internazionale di musica
sacrg Roma, 1950, p. 324. Citado por Thomas F. Taylor, “The Spahigh Baroque motet and
villancico. Style and performandéarly Music 12, n® 1 (1984), p. 67.

124\/éase G. J. Buelow, “Rhetoric and Musithe New Grove Dictionary... op. cit.,15, pp. 793-803.
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4.2.2. Vinculados al estilo pre-clasico

Las composiciones estudiadas de Pedro Rabassa muestraichguendsico
conocia también algunos recursos que aproximan su musieaehastilo pre-clasico y
gue comenzaron a utilizarse en su época, como:

-Mayor claridad en la armonia y utilizacién del sistetoaal, que se hace
patente sobre todo en las obras en castellano a@earttd década de 1730, p. €j. en los
villancicos Oye nifio mig(1730),Qué dulzura armoniosél734),El alcalde de Belén
(1743) yCorred, corred pastorefl745).

-Acortamiento y segmentacion de las frases musicaspecialmente en las
obras en castellano, aunque sélo llegan a la simeirigl @illancico Oye nifio mio
(1730).

-Simplificacién de la textura contrapuntistica, p.es.los villancicogye nifio
mio (1730),Qué dulzura armonios@l734),El alcalde de Belé(i1743).

-Reduccion de la plantilla vocal, especialmente a pdetirprimer cuarto del
siglo XVIII y alejamiento de la auténtica policoralidpéra dar paso a una falsa
policoralidad, en la que el coro 2° 6 3° duplica las voet¢soro 1° 6 2° p. ej. en el
Miserere(1740).

-Estabilidad de dos violines en la plantila instrumentatlemas del
acompafiamiento continuo y érgano. Los violines aparecemodas las obras en
castellano a excepcion del duo de tiples humano y I@witosResuenen los clarines
(1719) yQué dulzura armoniosgl734); y en algunas obras en latin, como en la letania
a la Virgen (1724), el himnde lucis ante terminurfl726) y eMiserere(1740).

-Utilizacion de un lenguaje instrumental propio, en el gparecen arpegios,
grandes intervalos y escalas en figuracion breve.

-Incorporacion de secciones consideradas originarias deldéca italiana, de
moda en toda Europa, como el recitado y el aria y consi@ede ésta junto a otras
tipicamente hispanas como el estribillo y las copis: ej. en la cantadglonstruo
voraz[a. 1713], los villancicosloy la tierra con Maria(1714), el duo de tiples humano
Amor a cuyas aras rendidpl714-1724] y los villancicoLorred, corred pastores
(1745) yVenturoso pastofl755).

-Tendencia a una mayor precisién expresiva con utifimate indicaciones de
tempo y matices. Estas indicaciones aparecen tantasellano (“vivo/ con aire/ a
medio aire/ despacio” y “quedo/ fuerte”) como en itai&fAllegro/ Andante”).
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5. La obra de Pedro Rabassa en el contexto de sus contemporaneos

La produccion musical analizada de Pedro Rabassa pergetepeimera mitad
del siglo XVIII, época de apogeo del llamado Barroco tandidto Barroco, que ha sido
fechado aproximadamente entre 1680 y 1730 en el caso deHtallas demas paises
este periodo comenzd aproximadamente unos diez o veiosenadis tarde que en
Italia.!*® En Espafia la musica barroca siguié vigente hasta finalesigitelXVIII, si
bien desde poco antes de la segunda mitad del mismossigdprecia una etapa de
transicion del Barroco al Clasicismo, es decir, unogkrintermedio donde convivieron
varias técnicas y recursos compositivos tanto vinculadiastradicibn como otros que
proporcionaban una nueva sonoricfad.

En el Barroco la musica religiosa europea, incluidesf@afiola, experiment6 una
renovacion a diferentes niveles y especialmente atomal. Segun Charles Rosen, aun
a principios del siglo XVIII, la modulacién era masmovimiento de desviacion [de la
tonalidad] que la implantacién auténtica, si bien tempalaluna nueva ténica. Sin
embargo, a lo largo del siglo se fue acusando una polardadda entre la Ténica y la

Dominante.

“El mayor cambio experimentado en la tonalidad durante elX\#lll,
parcialmente influido por el temperamento igual, lo camgituna nueva polaridad
enfatica entre la ténica y la dominante, polaridad quéahastonces no estaba tan
acusada. Durante el s. XVII, las cadencias seguian foosdrabn acordes de tres notas
dominantes o subdominantes, pero como quiera que empezat@npeenderse las
ventajas de resaltar el desequilibrio interno del sisf@ndominio de la direccion de los
sostenidos sobre los bemoles) se abandoné la cadeagéh plsubdominante. Triunfé la
cadencia dominante, que paso a ser la Unica, reforzada poportancia creciente del

acorde de séptima de dominante ¢2/)”

Otros autores, como Jan LaRue establecen diferdatesminaciones para los
pasos intermedios entre el sistema modal y tonalbjahade tonalidad migratoria o

125 Manfred F. BukofzerMusic in the Baroque Era-From Monteverdi to Bablew York, Norton, 1947.
Version espafiola de Clara Janés y José M @ Martin TriaamrjdyiAlianza, 1986, p. 32.

126 José Lopez Calo (“La mUsica religiosa en el Barropafesl. Origenes y caracteristicas generales”...
op. cit, pp. 188-189) confiesa que no tiene una idea clara para deéinjuiciar el periodo de la historia
de la musica religiosa espafiola desde aproximadamente 1710/1#&207&¥1790 y no se decanta por
su clasificacion en masica “manierista” 0 “rococé” bi@n le parece que quizas se pueda hablar de un
cierto “academicismo”.

127 bid., pp. 30-31.
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pasajera, cuando se pasa de un centro tonal a otro shieestaningin sentido
direccional, y de tonalidad bifocal, en el caso en elsguproduce una oscilacion entre

el modo mayor y su relativo menor y ambos centrogtidéa misma importancia.

“Tonalidad migratoria 0 pasajeraRepresenta un tipo de proceso armonico
observado principalmente desde el Renacimiento temprare élastimo Barroco que
pasa constantemente, de forma pasajera, de un centr@totral sin establecer ningun
sentido direccional consistente ni ningln otro objetivwitatorio central. Esta cualidad
migratoria tiende a contrarrestar la ascendencia y sagfarde cualquier otra tonalidad,
aunque el sentimiento general de tonalidad se desarroll€ueora, en el periodo
renacentista. En las obras posteriores, la gradual d@wadel circulo de quintas como
camino modulatorio caracteristico, evidencia una ewowia ténica-dominante, y un
sentido mas firme de control que la costumbre renacenlistasentarse en cualquier
punto conveniente; una costumbre que a veces suenarreirta> para los oidos
modernos puesto que contradice el acumulativo énfasisdenalpieza.

Tonalidad bifocal Constituye una etapa intermedia en el desarrollo had¢@nédidad
unificada: la podemos encontrar sobre todo en el siglo X\glincipios del XVIIl, y se
caracteriza por la oscilacion entre el modo mayor ¥kiivo menor, pero sin que pueda
entenderse como otra excusion a una tonalidad migratesados centros parecen tener
practicamente igual importancia, de ahi el térmiifocal. Esta forma de tonalidad,
curiosamente ambivalente, puede observarse con mayodadaen las divisiones
estructurales de las obras del barroco, donde la dominaniead®nalidad menor se
resuelve con frecuencia directamente en el relativaomayas que en su propia tonica,
funcionando de este modo con una capacidad doble o bifdcal.

Los pasajes de este tipo, aparte de no ser raros, nasanugee los compositores tenian
de las dos tonalidades el concepto de una unidad biféeal.”

En el Barroco tardio se buscaba la variedad a travéodthste timbrico de los
coros y sobre todo del adorno (especialmente en laticiepes), mientras que en el
periodo Clasico se comenz0 a buscar a través dehststlinamico de intensidad, con
la utilizacién de matices. Una de las caracteristicas malevantes del periodo Clasico,
gue comenz6 a aparecer levemente con anterioridadafuélitacion de las frases
melddicas breves, periddicas y articuladas: “la fuema&riz del nuevo estilo es la frase
periddica, la del Barroco es la secuencia armonita.”

128 \séase Jan LaRue, “Bifocal Tonality, An Explanation fankiguous Baroque Cadence&ssays on
Music in Honor of A. T. Davisigit€ambridge, Mass, 1957, pp. 173-184.

129 Jan LaRueGuidelines for Style Analysiblorton & Company, Inc., 1970. Versién espafidlaalisis
del estilo musicalBarcelona, Labor, 1989, p. 40.

130 1bid., pp. 57 y 73.
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5.1. Los compositores

La musica de Pedro Rabassa destaco entre la de susgoréeeos ya en los
primeros afios que pasé como compositor en Barc&fobas cantadas compuestas con
anterioridad a 1713 aparecen recopiladas en miscelaneasngesitores espafioles y
portugueses de la primera mitad del siglo X\Aljunto a muasicos tan destacados como
José de Torres, Antonio Literes, Sebastian Durén yelderla Té y Sagati®

Durante su etapa valenciana (1714-1724) Pedro Rabassa fue eb mis
relevante y prolifico de todos los que trabajaron efred levantina durante el primer
cuarto del siglo XVIII y el que mas textos empled de atexios poetas valencianos,
especialmente de su contemporaneo José Vicente OdiygrMvéanse tablas 119, 120
y 121).

Tabla 119. Compositores que pusieron musica a los textos di#ro Versos sacrosle Francisco
Figuerola a finales del siglo XVIl'y principios del siglaXVIl.
Fuente: VA sm, Francisco Figuerolersos sacrasMs. 6408; José Ruiz de Lihorka Mdusica en

Valencia... op. cit.pp. 339 y 356Diccionario de la musica valenciana...op. cit.

Mdsico Puestc Lugar N ° de obras en VA sm
ms. 6408

Antonio Teodoro Ortel | [Maestro de capill: [Catedral de Valenci | 30

Mateo [Luis] Pefialv [Maestro de capilli [Catedra de] Segorbe | 25
(Castellon)

José Andre Maestro de capil Iglesia de San Martin ¢ | 18
Valencia

Francisco Sarr [Maestro de capilli Iglesia de San Martin ¢| 9
Valencia

Francisco Zacari [Maestro de capilli Jativa (Valencie 8

Jaime Mufio é Castellin 7

Pedro Martinez d [Maestro de capilli Colegio del Corpu 5

Orgambide Christi de Valencia]

Alejandro Gonzale é é 4

Roque Mufio™* [Organista [Santa Catalina d 4
Valencia]

Roque Monserr. [Organista”? [Santa Catalina d 3
Valencia?]

Carlos Escud é é 2

Félix [Masif] Arpistz Iglesia de San Juan 1
Valencia

131 véase apartado sobre la Capilla Real del Archiduque Garl8arcelona en el capitulo VII.

132 Monstruo vorazy Herido de sus flechasonservadas en Portugal, Cardiff (Gran Bretafia) y San
Francisco (EEUU). Véase en el capitulo VIII el apartadwestas fuentes musicales.

133 \yéase Begofia LolaJosé de Torres...op. ciy Gerhard Doderer (ed.Jayme de la Té y Sagau:
cantadas humanas a solo. | Parte (17RB)oa, Fundacao Calouste Gulbenkian, 1999, 2 vols.

134 Roque Mufioz fue organista de la iglesia de Santa Catalinaléadia en 1661. Pudiera ser mismo
musico que Roque Monserrat y a su vez pariente de José MufMamderrat, el organista de la catedral

de Sevilla en el s. XVIIL.
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[Jerénimo] Iranz [Maestro de capilli [Cullera, Valencie 1

Miguel Marti é Iglesia de San Juan 1
Valencia

[Mateo] Luis Pefalv [Maestro de capill] [Catedralde Segor] 1

Pedro Rabas [Maestro de capilli [Catedral de Valenci 1

Los textos de los manuscritos Beesias sacray Poesias sagradade José
Vicente Orti y Mayor tuvieron mayor difusién que los\tgrsos sacrosle Francisco
Figuerola, ya que el nimero de textos del primer poet&adtis por diversos
compositores fueron casi el doble que los del segundo. Aprdamente cuarenta
textos dePoesias sacrase cantaron en diversas instituciones religiosas diedad de
Valencia y una veintena de textos en iglesias de fuera dapital (véase tabla 120).
Mas de la mitad de los textos @®esias sagradagque llevan el nombre de algun
compositor, fueron empleados por Pedro Rabassa enmspssiciones (54’7 %) (véase
tabla 121).

Tabla 120. Compositores que pusieron musica a los textos dérti Poesias sacrade José Vicente
Orti y Mayor ca. 1700-1750.
Fuente: VA sm, José Vicente Orti y MaydPpesias sacrasMs. 6366; Diccionario de musica

valenciana...op. cit.

Valencia

Mdsico Puestc Lugar N ° de obras en VA sm
ms. 6366

José Pradi [Maestro de capill [Catedral de Valenci |23

Pedro Rabas [Maestro de capilli [Catedral de Valenci | 22 aproximadamen

Luis Lope: [Maestro de capilli Iglesia de San Martin ¢ | 15 aproximadamen

[Francisco] Zacarii

[Maestro de capilli

Elche (Alicante

7

[Salvador] Noguer

[Maestro de capilli

Iglesia de los Santc
Juanes de Valencia

5 aproximadamen

Jerénimo Iranz [Maestro de capilli [lglesia de Cullera 3
Valencia]

Vicente Rodrigue [Organista [Catedral de Valenci |3

Fernand Arpiste Iglesia de San Juan 2
Valencia

Tomas Guere ¢ ¢ 2

Mariano Campc ¢ ¢ 1

[Francisco] Hernande | [Maestro de capilli Colegio [del Corpu 1

[Ilana?] Christi de Valencia]

Vicente Herva [Maestro de capilli [lglesia de Suec: 1
Valencia]

Serra Maestro [de capille Iglesia de Jativ 1
(Valencia)
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Tabla 121. Compositores que pusieron musica a los textos derblPoesias sagradade José Vicente
Orti y Mayor ca. 1701-1748.
Fuente: Mn, José Vicente Orti y May&gesias sagrada#s. 14097.

Mdsico Puestc Lugar N © de textos en ms
14097 a los que
pusieron musica
Pedro Rabas Maestro de capil Catedral de Valenc 40
Onofre Pefalv Maestro de capil [Iglesia de] Ontenient |12
(Valencia)

Vicente Herva Maestro de capil [lglesia de] Suec 8
(Valencia)

Luis Lope: [Maestro de capilli Iglesia de San Martin ¢| 5
Valencia

Jerénimo Iranz Maestro de capil [lglesia de] Culler: 4
(Valencia)

Pedro Martinez d [Maestro de capilla Colegio del Corpu 3

Orgambide Christi de Valencia

Vicente Rodrigue Organisti Catedral de Valenc 2

¢ Organisti [Iglesia de] More 2

(Aragodn)
Félix Masif [Arpista? [Iglesia de San Juan ' |1
Valencia?]

José Pradi Maestro de capil Iglesia de Santa Mar |1

de Castellon

Serra Maestro [de capilla [Iglesia de] Jativ 1

(Valencia)
é Organista “famosc é 1

Pedro Rabassa compuso la muasica varios oratoriosgp@@nhregacion de San
Felipe Neri de Valencia y sus textos impresos se dwservado en antologias de
oratorios junto a otros destacados compositores espafkste género (véanse tablas
122 y 123).

Tabla 122. Textos impresos de oratorios y diversos textos gihsos a los que pusieron musica
Pedro Rabassa y otros compositores ca. 1706-1721 que se conseerael Archivo Municipal de
Valencia.

Fuente: VA bmQrator[ios] y v[aria]s piezas Barb. Marti 748 (4) 112.

Feche Titulo Musico Puestc Observacione
170¢ Oratorio sacro a le Antonio Teodorc | Maestro de capill | En VA sm cor
Pasion de Christo Ortells de Catedral de fecha de 1705.
Valencia
171: El hombe moribund Antonio Teodorc | Maestro de capill | En VA sm.
Ortells de Catedral de Se cant6 en 1702
Valencia 1713 (4@
impresion).
171z Oratorio sacro al Pedro Martinez d | Capellan [y Se canté en 17(
Nacimiento de Christo | Orgambide maestro de capilla
Nuestro Sefior del Colegio del
Corpus Christi de
Valencia
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171t Afectos de un aln José de San Ju Maestro de capill | En VA sir
de las Descalzas
Reales de Madrid
171t La gloria de los Santt Pedro Rabas Maestro de capill | En VA sm. En PA
de la Catedral de | co se conserva la
Valencia musica.
171¢ La caida del hombre y ¢ | Pedro Rabas Maestro de capill |[Texto de José Or
reparacion de la Catedral de |y Moles o de José
Valencia Vicente Orti y
Mayor?]
1721 Triunfo de la castida Pedro Vide Maestro [de En VA s
capilla] de la
iglesia de Algemesi
(Valencia)

Tabla 123. Textos impresos de oratorios a los que pusieron nmus Pedro Rabassa y otros

compositores ca. 1702-1772 que se conservan en la Bibliot8earano Morales de Valencia.
Fuente: VA smQratorios A-9/204.

Feche | Titulo Musico Puestc Observacione
170z | El hombre moribunc Antonio Teodorc | Maestro de capilla ¢ | En VA bm con
Ortells Catedral de Valencia| fecha de 1713 (5¢
impresion).
170% | El juicio particular Antonio Teodorc | Maestro de capa de | En VA bm
Ortells Catedral de Valencia
170t | Oratorio sacro a la Pasion ¢ | Antonio Teodorc | Maestro de capilla ¢ | En VA bm con
Christo Ortells Catedral de Valencia| fecha de 1706.
171: | Batalla de los angels Francisco Sarr | Maestro de capilla ¢
San Martin de
Valencia
171¢ |[La gloria de los Sant Pedro Rabas Maestro de capilla ¢ | En VA bm.
Catedral de Valencia| Texto de José
Vicente Orti y
Mayor. Musica
en PA co.
172C | Oratorio sacro a San Jue Pedro Rabas Maestro de capilla ¢ | Texto de Jos
; Catedral de Valencia| Orti y Moles
Bautista
1721 | Triunfo de la castida Pedro Vide Maestro de capilla d | En VA bir
iglesia de Algemesi
(Valencia)
172¢ | La soberbia, abatida por | Franciscc Maestro de capilla ¢
humildad de San Miguel Hernandez lllana| la Catedral de Astorga
(Ledn)
173 | Delicias del amc Sebastian Dur¢ | Maestro de la Capill
Real de Madrid
1732z | Triunfo de la gracia divin José de San Ju | Maestro de capilla ¢
las Descalzas Realeg
de Madrid
173¢ |La primera flor del Per ... d | Francisco Vicent| Organista del Colegi | Texto de Jos
. del Corpus Christi de| Vicente Orti y
Santa Rosa de Lima Cervera Valencia Mayor
1742 | Maravillas de la graci. Francisco Llace | Arpista de la Capilli
de San Juan de
Valencia
174¢ | La primera flor del Peru ... d | Francisco Vicent | Maestro de Texto de Jos
ceremonias y Vicente Orti y
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Santa Rca de Limi Cerver: organista del Colegi | Mayor
del Corpus Christi de
Valencia
176( [ Desengafio de la munda José Pradi Maestro de capilla ¢ | En VA bm.
felicidad, y conversion de un la Cate_dral de [Texto de ‘]9Sé
' Valencia Vicente Orti y
pecador simbolizado en la Mayor].
parabola del hijo prodigo
176¢ | Afectos de un aln José de San Ju | Maestro de capillac | En VA bm con
las Descalzas Realeq fecha de 1715.
de Madrid [Texto de José
Vicente Orti y
Mayor ¢ ]
177(C |La Madre de la luz Mari Fernando Acufia | Fue organista 1° en | Se cant6 en 17t
Nuestra Sefiora [su hermano] Judriglesia de Alicante,
Acuia maestro de capilla de|

la iglesia de los Santas
Juanes de Valencia
beneficiado en la
iglesia de Santa
Catalina de Valencia

1771 | Corona de las virtude Francisco Moren | Maestro de capilla ¢
la iglesia de Tortosa
(Tarragona)
1772 | Oratorio sacro al Nacimient | Pedro Vide Maestro de capilla ¢
temporal de Christo iglesia de Algemesi
(Valencia)

Pedro Rabassa durante su etapa sevillana (1724-+1767) se coanirté
referente musical de la ciudad al ser maestro de cdpilla mayor institucion musical
de la provincia eclesiastica, que a su vez fue el modedolggmdel Nuevo Mund@: La
Capilla de Musica catedralicia con Pedro Rabassa akffaatla mas importante de la
ciudad hispalense y actué en una treintena de institucioesde su templd.as obras
de Pedro Rabassa se interpretaron en diversos ceattilan®s y fueron copiadas y
arregladas por otros compositores después de su muerte,etamencionado Juan
Pascual Valdivia, maestro de capilla de la Colegial dea®s (Sevilla) desde 1760 a
1811

5.2. Aspectos estilisticos

La edicion y valoracion de una seleccion de obras dkoPRabassa me ha
permitido establecer bastantes semejanzas y alguneendites estilisticas con las obras

de otros compositores que trabajaron en Espafia duraigdoeXVIIl, cuya produccion

135 | a Colegiata de San Salvador, segunda en importancia gidigtée confié en repetidas ocasiones la
seleccion de varios de sus maestros, p. €j. en 1737 y 1759. Besgnio Gutiérrezl.a masica en la
Colegiata de San Salvadop..190.
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musical ha sido estudiada. Algunas de las caracteristomsunes entre los
compositores de musica religiosa que trabajaron en Esgafante el siglo XVIII
fueron: 1) la utilizacion de la policoralidad, 2) la remsg@ncia de la musica modal
visible en la utilizacién de giros modales y en la ausede alguna alteracion en la
armadura y 3) la incorporacion de formas de importac@liaita (recitado y aria),
especialmente en los géneros con texto en castellanta@a, tono y villancico).

1) La policoralidad fue un recurso compositivo que se utdizécspafa hasta casi
finales del siglo XVIII, si bien la escritura policommenzé a duplicar los coros con
una intencion expresiva y estética a partir de aproximadam@d(0'*® 2) La aparicion
de reminiscencias modales en la obra de Pedro Ralmssaonque se deba tanto a un
arcaismo sino mas bien a una caracteristica gesheral muasica barroca espafiola, ya
qgue siguen apareciendo reminiscencias del sistema modials esbras de muasicos
espafoles a lo largo de la segunda mitad del siglo X&IH¢luso en el siglo XIX 3) La
incorporacion de las formas italianas del recitado y delaalas obras, preferentemente
en castellano, de los compositores espafioles del sigkd e un fendmeno paralelo
al que vivid la musica del resto de paises de Europa.

Uno de los muasicos mas importantes en la Espafia dercasidel siglo XVIII
fue José de Torres, maestro de la Capilla Real de M4bkids rasgos mas interesantes
de la produccién de José de Torres, que se reflejan engsndseetapa, también
aparecen en la produccién de Pedro Rabassa. Algunosodaasjos son: el abandono
del sistema modal para utilizar con mayor frecuencitoehl; la ampliacion de la
plantilla instrumental con violines y oboes; la ausendéa una unidad tematica
(melddica) dentro de las obras; el empleo de la tedogia italiana para indicar el
tempo y los matices; la incorporacién de formas itakaen las obras religiosas; y la

138 En contraposicion a la afirmacién de José Lépez Caloitjinsel declive de la policoralidad hacia
finales del s. XVII y principios del s. XVIII: “A partir de Igsrimeros afios del s. XVIII, e incluso quiza
ya desde fines del s. XVII, se experimenta un cambio, y dqmtu policoralista pierde fuerza: las
voces se estabilizan en 8, cuando mas, en dos corossidi@pague duraria hasta el s. XIX. Alguna
excepcion hay, de obras mas complejas y amplias dentso ¥¥€lll, pero son eso: excepciones.” ( José
Lépez Calo, “La musica religiosa en el Barroco espafidgenes y caracteristicas generalesh..cit.,

p. 163). “Alcanzada esta cumbre, la policoralidad decaaladmnte: hacia fines del siglo [XVII]
comienzan a hacerse raras las obras a mas de 12 vow@sygras cuanto mayor sea el numero de voces,
de tal manera que, a partir de los comienzos del s. XVlipoleoralidad propiamente dicha habria
terminado, quedando las composiciones estereotipadas ervae#s) divididas en dos coros [¢] (...)”
(José Lopez Caldyistoria de la musica espafiola. 3. s. XVILI... op, @it 30.

137 Atendiendo a criterios cronolégicos y de estilo, ladpiccion musical del maestro de la Capilla Real
de Madrid, José de Torres, puede clasificarse en dossetegan Begofia Lolo: 1) etapa temprana y
conservadora hasta 1718 y 2) etapa de influencia italiana k8 1738Begofia LoloLa musica en

la Real Capilla de Madrid: José de Torres Martinez Bravo... op.ppt 136-195 y Paulino Capdepoén,
La musica en la Real Capilla de Madrid (s. XVIN)adrid, Fundacion Amigos de Madrid, 1992, p. 19.
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utilizacion del recurso de la duplicacién de coros confunaion estética y expresiva,
lo cual supone un indicio de la decadencia de la policoradistaitta.

La obra en castellano de José de Nebra, otro de lostnomele la Capilla Real
madrilefia, se asemeja a la de otros compositores demlararmitad del siglo XVIII,
entre ellos a la de Pedro Rabassa. Por ejemplo, Izsoidos de José de Nebra
mantienen las secciones tipicas del villancico remtéata, como el estribillo y las
coplas y sus cantadas incluyen recitados y arias; sas ehrcastellano comienzan por
una subseccion instrumental que puede considerarse como predadaprecia la
pervivencia de escalas modales y la ausencia de algarec#ih en la armadura; en las
coplas de los villancicos de José de Nebra, al igual quasete Pedro Rabassa, no
suele aparecer la expresion de ‘respuesta a las coplag’gbarirse a una seccion final
gue contrasta con las coplas y se relaciona corirédidis. En ocasiones, en la obra en
romance de José de Nebra, y también en la de PedresRaleaiste una confusién de
términos en la denominacién de los villancicos y E#adas, al ser ambos géneros de
tematica religiosa que incluyen recitados y arias. dla®s latinas de José de Nebra
muestran caracteristicas comunes a otros composituTeEsporaneos suyos.

En la obra religiosa del sucesor de José de Nebrardé foe la Capilla Real
madrilefia, Francisco Corselli, se hace mas evidenteeguka produccion de otros
compositores espafioles del siglo XVIII -entre ellodrBeRabassa- la influencia de la
musica teatral de origen italiano, en especial a tralgsla explotacién de las
posibilidades timbricas de los instrumerits.

Al igual que en algunas obras de Pedro Rabassda obra en castellano de
Antonio Soler, maestro de capilla del Monasterio de ISaenzo de El Escorial, se
encuentran rasgos que recuerdan a la antigua modalidad, l@camsencia de algun
bemol en la armadura, que indica que la tonalidad aun imab$a impuesto sélidamente
en Espafa durante la segunda mitad del siglo XVIII. Likencicos de Antonio Soler,
al igual que los de Pedro Rabassa y otros compositores t@riera mitad del siglo

XVIII, suelen comenzar con un fragmento instrumentadl material musical de la

138 M a Salud Alvarez MartinezCuatro villancicos y una cantada de José de Nebra (1702-1768),
Zaragoza..op. cit, pp. 9-17. José de Nebra, utilizd frecuentemente enbiu molicoral en latin la
homofonia; la alternancia o encabalgamiento de los dus @m una especie de didlogo continuo sin
duplicacion de ellos; y el uso de las mismas ideas tematittalargo de una misma obra, las cuales son
sometidas a diversos tipos de variacion. El tratamiggdio a los instrumentos se diferencia poco entre si
(p. €j. la escritura de los violines se asemeja a lasdeboes) pero si que difiere con respecto a las voces.
Paulino Capdepdri,a musica en la Real Capilla de Madrid (s. XVIII)... op., @t 20.

139 yvéase Alvaro TorrenteFiesta de Navidad en la Capilla Real de Felipe V. Villancicos rdadisco
Corselli de 1743Madrid, Fundacion Caja Madrid-Alpuerto, 2002.
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introduccién, donde predomina el silabismo y la homofonimdependiente del de las
restantes secciones del villanci¢b.

Los musicos que trabajaron en la Catedral de Valewocianterioridad (Antonio
Teodoro Ortells) y posterioridad al magisterio de PedioaBsa (José Pradas, Pascual
Fuentes y Francisco Morera) compusieron, al igual que @hthusu etapa valenciana, a
un gran numero de voces (frecuentemente 12 voces didaib en tres coros) y
mantuvieron reminiscencias modales en sus obras (p. &dencia de falsa relacion).
Las obras en castellano de los musicos que ocuparonagisterio catedralicio
valenciano después de Pedro Rabassa mantienen una ueatrfmimal coman:
introduccién breve, estribillo a un gran nimero de voomglas para un coro reducido y
recitados y arias para voz solista. Sin embargo, la dbrJosé Pradas incluye una
mayor abundancia de recursos musicales relacionados CtoteaBo y una
instrumentacion mas abundante que las obras de PedrssRakpa ej. aparecen las
trompas en 1730); las obras de Pascual Fuentes se casacpi el uso frecuente de
recursos humoristicos y la aparicion de fermatas c@esaden 1757) y la produccion
de Francisco Morera, que se muestra todavia dentro del Batitoco tardio, destaca
sobre todo por la seriedad tanto de sus textos como de maifiis

En la musica de Francisco Valls, maestro de capilla dgatedral de Barcelona
en la encrucijada de los siglos XVII-XVIII, predominautilizacion de la policoralidad
y una amplia paleta instrumental (flautas, oboes, ésgdtompas de caza) en la que la
familia del violin cobra una singular importan&fa.

140 a obra en castellano de los maestros que trabajarehMonasterio de San Lorenzo de El Escorial
en la primera mitad del siglo XVIII, José Buendia y Juan @8] se atiene todavia en su mayor parte al
modelo mas tradicional del villancico (introduccidn-estiibdbplas), mientras que los villancicos con
presencia de recitados y arias adquirieron importanda gggunda mitad del siglo XVIII con el maestro
Antonio Soler. Uno de los aspectos que llama la atend®ra obra en romance del siglo XVIII
conservada en El Escorial es la escasa presenciss déllamcicos a una, dos, tres y cuatro voces,
predominando la policoralidad, especialmente la plantifaocho voces distribuidas en dos coros.
Paulino Capdepon, “El villancico escurialense en el dliXVLa Musica en el Monasterio del Escorial.
Actas del Simposium (1/4-1X-1992), San Lorenzo de El Escdtiditiones Escurialenses, 1993, pp. 235-
265 y Paulino Capdep6k] P. Antonio Soler y el cultivo del villancico en El Escqriabp. cit.,pp. 127,
130y 138.

141 Vicente Ripollés,El Villancico i la Cantata del segle XVIIl a Valencia... op. qit., LXIl. Este
comparaba los villancicos y cantadas de los maestrosahagaron en la Catedral Valencia durante el s.
XVIII con las cantatas de los musicos alemanes del miggim ssefialaba la semejanza de los géneros
en cuanto a estructura formal y la diferencia de ldang@nas en cuanto a calidad en el tratamiento
contrapuntistico y estructuracion de los motivos melédiesgecialmente en la seccion dstribillo de

los villancicos. Paralelamente Vicente Ripollés aersba que los recitados y arias de los villancicos
valencianos podrian situarse al lado de los que apasades Cantatas de J. S. Bach.

142 Francesc Bonastre, “La musica instrumental en la obFaatieesc Valls (ca. 1671-17478uadernos

de Mdsica Iberoamericanapl. 7 (1999), pp. 189-197.
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La obra de Pedro Rabassa guarda semejanzas tambiénalma ke Miguel de
Ambiela, maestro de capilla en la Catedral de Toledoefeonplo, la utilizacion de la
policoralidad y la ambigiedad modal/ tonal, el afianzamiede la plantilla
instrumental de dos violines y la aparicién de una can@enstrumental que dotas a la
escritura instrumental de mayor independencia con respelets voces (figuraciones
breves, arpegios, escalas, etc.). Las influenciamntsd se pueden apreciar en la
presencia de recitados y arias; las francesas a tdavés utilizacion del minué; y las
alemanas en la utilizacién de recursos que tienden a ldleeeacmaonica y regularidad
melédica que se convirtieron posteriormente en caratted del Clasicismo
desarrollado intensamente en Alemaffia.

La obra musical de Miguel Valls y Andrés de Escaredugual que la de Pedro
Rabassa y otros compositores del siglo XVIII espaiiokstra una ambigiedad tonal.
Por ejemplo, emplean la misma nota natural y alteradaasajes muy cercanos (falsa
relacién) o escriben en la armadura menos alteracibadéas correspondientés.

La Capilla de Musica de la Catedral de Siglienza experintgjd el magisterio
de Francisco Hernandez Pla y José de San Juan wunacém instrumental paralela a
la sufrid la Catedral de Sevilla bajo el magisterioR#eliro Rabassa. La produccion
musical de los maestros José de Caseda y Salvador d® Saacta varias semejanzas
con las obras de Pedro Rabassa. En la obra de Joska Gasextura contrapuntistica se
reduce, las obras se articulan en bloques homofénicoalternancia de los coros y no
es posible sefialar un Unico centro tonal. La muasica ldad®a de Sancho muestra una
clara tendencia hacia la organizacién dentro del sistema, un predominio de la

textura homofénica y un tratamiento idiomatico indepemidi de los instrument&$

143 El musico Miguel de Ambiela desarrollé su obra a fina@siglo XVII y durante el primer tercio del
siglo XVIIl y en su produccion musical pueden apreciarse cestilos diferenciados: 1) estilo purista;
2) estilo intermedio entre la musica del Renacimientorydga; 3) estilo plenamente barroco y 4) estilo
con influencias italianas, francesas y alemanas. Gartnen Alvarez Escuder&l maestro aragonés
Miguel de Ambiela (1666-1733). Su contribucion al Barroco mus@aledo, Universidad, 1982, pp.
144-157.

144 Toda la produccion de Miguel Valls encaja en la estézeoca. En cambio, la obra de Andrés de
Escaregui mantiene recursos compositivos caractesstieola estética barroca como la elaboracién
contrapuntistica o la utilizacion de una melodia asimétyiciormada por pequefias células de
dimensiones cambiantes, a la vez que va incorporandorerursos mas cercanos a la estética galante o
pre-clasica como un sencillo fraseo, tendente ya egialaridad y simetria y el empleo de una tonalidad
sin ambigiiedad tonal que modula a tonalidades vecinas. MaribeBeLa mdusica en la Catedral de
Pamplona durante el s. XVIIl...op. ¢ipp. 248 y 389.

145 Francisco Hernandez Pla y José de San Juan fueronlemntes musicos espafioles de la primera
mitad del siglo XVIII, que trabajaron para la Catedral de Sigiigreviamente a su llegada a los
magisterios de los monasterios de la Encarnacién y Rasdaeales de Madrid, respectivamente. Lo mas
destacable de las etapas en las que Francisco HernangeloBade San Juan estuvieron al frente de la
Capilla de Musica de la Catedral de Sigiienza fue la renovéiodmica que tuvo lugar en el grupo
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El estilo musical de los maestros de capilla de ladtatele Compostela fue
evolucionando desde el Barroco al Clasicismo a medidavprezaba el siglo XVIT®
El maestro de capilla de la Catedral compostelana, Hdelt.6pez, abandond la
disposicion de doce o més voces para cefiirse al dobleetcuan las Gltimas décadas
del siglo XVIIL.**" Sin embargo, Pedro Rabassa fue abandonando las compessiaion
un gran namero de voces desde su llegada a la Catedravile 8924) y a medida
que avanzaba el siglo XVIII fue reduciendo el nUmero devea sus composiciones.

Existen algunas diferencias entre la obra musical deoHealbassa y la de otros
musicos del siglo XVIII. Por ejemplo, no ha quedado @msa de que Pedro Rabassa
utilizara violas y trompas en sus composicioffeSo6lo unas pocas obras copiadas a
finales del siglo XVIII (1781 y 1784) presentan trompas afiaditias.

La obra del musico Francisco Javier Garcia Fajer $faBoleto’, que tras un
periodo en Italia ocup6 el magisterio de capilla de ledal de Zaragoza desde 1756
hasta comienzos del siglo XIX, difiere estéticamendesolo de la de Pedro Rabassa,
que trabajo fundamentalmente en la primera mitad del 3glll, sino también de la
de otros compositores espafioles de la segunda mitad deX%igl. En la obra de ‘El
Espafoleto’ aparecen ocasionalmente reminiscenciadalesy pero en general,
predominan las caracteristicas de la estética prea@ldsiominio de la melodia,

instrumental seguntino. La seccion de instrumentos dedause incorporé a la Catedral de Siglienza
durante el magisterio de Francisco Hernandez Pla y el oboenzona utilizarse bajo el magisterio de
José de San Juan. Javier Suarez-Pajages)lsica en la Catedral de Siglienza, 1600-1750...0pppit
263-309.

146 | a obra de los sucesores de Pedro Cifuentes al freraeGizpllla de Misica compostelana, el italiano
Buono Chiodi y Melchor Lépez ha sido encuadrada como utesdétimas representaciones en Espafia
del Barroco tardio, apreciandose un cambio estético kh€tasicismo en la obra de Melchor Lopez,
sobre todo a partir de 1796. José Lopez Calo y Joam TMidchor Lopez. Misa de Réquiem. El
Réquiem en la musica espafidiantiago de Compostela, Universidad, 1987, p. 12.

147 Joam Trillo y Carlos Villanueva/illancicos galegos da Catedral de Santiago... op, pit12.

148 Sin embargo, Pedro Rabassa menciona estos instruneergo§uia para principiantes... op. Gipp.
513-514. Segun José Lépez Calo la viola tardd mucho emnr emrdas catedrales espafiolas y tras
contadas apariciones a fines del s. XVI o principios d€ll Xomenzé a hacer acto e presencia
timidamente a lo largo del s. XVIIl. Por ejemplo, en 1751ae@atedral de Plasencia o0 en 1772 en la
Catedral de Burgos. José Loépez Calo, “Barroco, Estilo Galgntlasicismo”,Actas del Congreso
Internacional ‘Espafia en la Musica de Occidei&alamanca, 1985).0p. cit, vol. Il, p. 5.

149 Segtin P. RummenhélleDie musikalische Vorklassikassel, 1983, p. 92) la introduccién de las
trompas ha de ser entendida en el marco de la decadenclmjdetontinuo. A las trompas les
correspondia la funcién de continuo en la Escuela de Mannkefimcion en definitiva de una especie
de “pedal” de la orquesta. Citado en Paulino Capdepon, “Eheitla escurialense en el s. XVIII",op.

cit., p. 264.
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ausencia de contrapunto, empleo frecuente de las trompashgzo de uno de los
géneros mas cultivados por los compositores barrocos ebwiltancico)**°

130 Juan José Carrerdsa musica en las catedrales espafiolas en el s. XVIII F. J. Gdr¢g0{1809).
op. cit, pp. 68, 73, 90, 100 y 101 y Miguel Angel Marin (e@pera en el tempo. Estudios sobre el
compositor Francisco Javier Garcia Fajarmgrofio, Instituto de Estudios Riojanos, 2010.
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Conclusiones

Sevilla, una de las ciudades mas ricas en los siglos XVI y XVII debido a su
comercio con América, perdié parte de su poderio econémico al trasladarse la Casa de
Contratacion a Cadiz en 1717. Sin embargo, siguié conservando en un gran esplendor
cultural y politico en gran parte debido a que se convirti6 en una ciudad cortesana en la
que se establecio la familia real con Felipe V entre 1729 y 1733. A mediados del siglo
XVIII, la capital hispalense aventajaba a Madrid en nimero de instituciones religiosas y
poblacion dedicada al culto divino. Entre los mas de doscientos cincuenta centros
religiosos de Sevilla destac6 su grandiosa catedral, que sigue siendo hoy dia uno de los
mayores templos de la cristiandad.

La Catedral de Sevilla mantuvo durante el periodo estudiado (1700-1775) la
infraestructura musical mas importante y estable de la ciudad, con una dotacién material
y personal superior a muchas de las catedrales espafiolas de la época. La organizacion
musical de la Catedral hispalense se articulaba en torno al Coro de canto llano, la
Capilla de Musica y el Colegio de seises de San Isidoro.

El Coro de canto llano lo formaban dos sochantres, veinte veinteneros y un
namero variable de capellanes de coro. Los sochantres ocupaban plazas de veinteneros
y fundamentalmente se encargaban de regir el Coro de canto llano, los veinteneros
participaban tanto en el canto llano como reforzando las voces graves de la Capilla de
Musica y los capellanes de coro interpretaban sélo canto llano. Todos debian ser
clérigos y superar un examen que acreditara sus conocimientos en canto y en otras
funciones extra-musicales que debian desempefiar.

La Capilla de Musica de la Catedral sevillana en el siglo XVIII estaba formada
por aproximadamente treinta y siete musicos simultdneamente, un conjunto mayor que
el de muchas catedrales peninsulares. Estaba integrada por el maestro de capilla, casi
una docena de cantores de coro adultos (tiples, contraltos, tenores, bajos), seis nifios
cantores 0 seises y un nutrido grupo de instrumentistas, que en general solian tocar
varios instrumentos cada uno. Al frente de toda la actividad musical catedralicia estaba
como maximo responsable el maestro de capilla, que componia las obras necesarias
para el culto religioso y dirigia los ensayos de los musicos. No se ha encontrado
referencia al nimero de obras latinas anuales que debia componer el maestro de capilla

pero si el de piezas en castellano (villancicos, cantadas, tonos) que ascendia a 29.
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Desde el siglo XVI la Catedral de Sevilla tenia cuatro medias raciones asignadas a
musicos cantores (tiple, alto, tenor y bajo) que para ingresar en el coro catedralicio
debian ser sacerdotes o al menos cumplir los requisitos para ser ordenados en el plazo
de un afio. En otras catedrales este requisito no fue obligatorio. Los instrumentistas, por
el contrario, no necesariamente tenian que ser sacerdotes y podian casarse. La mayoria
de las voces mas espectaculares, los tiples primeros y bajos de la Capilla hispalense
fueron italianos y llegaron a Sevilla procedentes de la Corte de Lisboa (Portugal). En
cambio, las cuerdas de contraltos y tenores se nutrieron de cantores espafioles.

El grupo de los instrumentistas estaba constituido por dos organistas, los
ministriles, que tocaban instrumentos de viento (bajon, chirimia, corneta, oboe, fagot y
flauta), y los instrumentistas de cuerda (violin, violon, violonchelo y contrabajo). La
educacion de los seises estaba a cargo del maestro de seises, que en algunos casos
también participd6 como musico en la Capilla catedralicia y compuso villancicos. El
6rgano fue uno de los instrumentos mas importantes en la Catedral de Sevilla, como en
otras hispanicas. En el siglo XVIII se desarrollé una importante labor para renovar los
6rganos catedralicios en los que trabajaron varios de los organeros y afinadores mas
afamados de la época. Otros instrumentos muy utilizados en la Catedral sevillana fueron
el bajon, el fagot, la chirimia, el oboe, la flauta, el arpa, el archilaud, el violin, el violén,
el violonchelo y el contrabajo.

La Catedral de Sevilla estuvo siempre muy ajustada a la tradicion, fue -en general-
conservadora y su Cabildo reticente a la incorporacién de novedades. Su Capilla de
Mdsica presenta algunas particularidades con respecto a la de otras catedrales espafiolas
del siglo XVI1II en cuanto al uso de varios instrumentos. La chirimia no desapareci6 en
la Catedral de Sevilla a comienzos del siglo XVIII para dejar paso al oboe, como
sucedio en otros templos, sino que ambos instrumentos convivieron hasta finales del
siglo XVIII y, pesar de que el Cabildo hispalense era consciente de que la chirimia
habia caido en desuso, nombré a un nuevo masico de este instrumento en 1769. El
archilatd y el arpa decayeron en la Catedral de Sevilla, aproximadamente a partir de la
tercera década del siglo XVIII (las Gltimas noticias sobre dichos instrumentos aparecen
en 1716, 1721 y 1738). Las escasas noticias sobre estos instrumentos en Sevilla
vinculan su uso a las celebraciones de Semana Santa, periodo en el se restringia el uso
del 6rgano. La desaparicion del arpa en la documentacion catedralicia a partir de 1721
contrasta con la abundancia de datos sobre este instrumento localizados en otras

catedrales espafiolas. Los violines comenzaron a utilizarse frecuentemente en la
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Catedral de Sevilla en la primera década del siglo XVIII -estan documentados al menos
en 1708- pero no fue hasta 1732 cuando se crearon seis plazas de instrumentos de
cuerda frotada (violines y violones). El violén se utilizaba en la Catedral sevillana desde
el s. XVII, no sélo para suplir las voces mas graves de la Capilla, sino también al bajon,
aunque este hecho resultaba novedoso a los oidos del Cabildo hispalense, que fue
reticente al intercambio de ambos instrumentos. En la Catedral de Sevilla existié una
plaza exclusiva de violonchelo a partir de 1743, aungque probablemente el instrumento
se tocaba ya desde que se crearon las plazas de instrumentos de cuerda frotada. La
Capilla de Mdsica de la Catedral hispalense fue una de las primeras capillas
catedralicias espafiolas que contaron con la presencia del contrabajo (en 1727). En la
documentacion de la Catedral de Sevilla no aparecen datos sobre trompas en el periodo
estudiado, a pesar de que estos aer6fonos estuvieron presentes en las capillas musicales
de muchas catedrales espafiolas a partir de los afios cuarenta del siglo XVIII.

El Colegio de San Isidoro de Sevilla era la institucion en la que se formaban
musicalmente los seises, ademas de otros colegiales. Los muchachos ingresaban en el
Colegio sobre los ocho afios, tras una prueba efectuada ante el maestro de capilla, el
organista primero y el maestro de seises. Generalmente los seises solian permanecer
como tales hasta el cambio de voz, aproximadamente durante tres afios. Despues, el
Cabildo hispalense podia concederles una beca para seguir estudiando durante cinco
afios mas en el Colegio catedralicio y ampliar su formacién musical. Muchos seises y
colegiales de San Isidoro promocionaron internamente y ocuparon un puesto en el Coro
de canto llano y en la Capilla de Musica de la Catedral sevillana. En la mayoria de los
casos los jovenes colegiales pasaron a ser veinteneros o capellanes de coro, y sélo unos
pocos obtuvieron un puesto en la Capilla de Mdsica catedralicia. Varios colegiales
ocuparon puestos musicales en diversas instituciones religiosas de la provincia
eclesiastica de Sevilla y en otras provincias eclesiasticas espafiolas.

La Capilla de Musica de la Catedral sevillana se nutri6 mayoritariamente no de
sus colegiales, sino de musicos que llegaron desde otros lugares de su provincia
eclesiastica, desde otras provincias eclesiasticas de Espafia y desde otros paises. Durante
el periodo 1700-1775 pasaron por la Capilla de Musica de la Catedral de Sevilla mas de
un centenar de musicos. Para aproximadamente la mitad de ellos, la Capilla sevillana
fue un puesto de paso, ya que posteriormente marcharon a otros lugares. En general, los
puestos musicales de mayor prestigio, como el magisterio de capilla y las plazas de

organistas, estuvieron ocupadas por musicos que finalizaron alli su carrera musical. En
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cambio, los cantores e instrumentistas cambiaron con frecuencia de destino tras su paso
por Sevilla. La Capilla de Mdsica de la Catedral de Sevilla fue un destino que despert6
gran interés entre los musicos que trabajaron en Espafia durante el siglo XVIII, a juzgar
por la gran cantidad de aspirantes a un puesto musical en la Catedral de Sevilla que no
obtuvieron plaza en su Capilla musical (en torno a un centenar).

La remuneracién que recibian los musicos por sus actuaciones en la Catedral de
Sevilla se veia incrementada con las gratificaciones por actuaciones fuera de ella,
especialmente en el caso de los miembros de la Capilla de Musica. Los mUsicos eran
remunerados en funcion del puesto que ocupaban y de sus habilidades y en la Capilla de
musica catedralicia habia establecido un orden de mayor a menor prestigio y salario:
maestro de capilla, organista 1°, maestro de seises, cantores, ministriles e
instrumentistas de cuerda. En general, los mdsicos extranjeros de la Capilla obtuvieron
un salario mas elevado que los espafioles. A partir de los afios cuarenta del siglo XVIII
la Hacienda de la Fabrica de la Catedral comenz6 a tener problemas para costear
algunos gastos de su Capilla de Musica.

Las actuaciones de los musicos de la Catedral de Sevilla dentro de su templo
estaban en funcion del calendario litargico. EI Coro de canto llano se encargaba
principalmente de la interpretacion del Gregoriano y la Capilla de Musica interpretaba
obras polifonicas. La Capilla de Musica catedralicia era contratada para solemnizar
fiestas y celebraciones que tenian lugar en otros templos de la ciudad y colaboré con, al
menos, treinta instituciones sevillanas (dos civiles y veintiocho religiosas), entre las que
se encontraban varios colegios, conventos, hospitales, parroquias, cofradias y sagrarios.
Fue por tanto la méas activa y con mayor presencia en la ciudad. Ademas, ésta fue
requerida ocasionalmente para actuar en otros lugares fuera de la ciudad de Sevilla.

El Cabildo catedralicio pretendia tener la exclusividad sobre sus musicos, en
especial cantores, y velaba por la conservacién de su voz. Por ello éstos tenian
prohibido actuar en representaciones profanas y cantar en casas particulares que no
fueran de miembros del Cabildo eclesiastico, en los bafios en el rio Guadalquivir y en
Gperas, pero la prohibicién fue transgredida en repetidas ocasiones.

El repertorio que se interpretaba en la Catedral de Sevilla en el siglo XVIII
estaba constituido sobre todo por canto Gregoriano y polifonia vocal con
acompafiamiento instrumental. Al menos en 1724 hubo masica instrumental en el
Ofertorio de la misa, y es posible que la musica puramente instrumental tuviera un

mayor peso en la vida diaria de la Catedral hispalense que lo que muestra la
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documentacion manejada. La polifonia interpretada en la catedral sevillana durante el
siglo XVIII incluy6 obras en latin y en castellano compuestas por los maestros y otros
musicos de la Capilla, asi como obras adquiridas por el Cabildo sevillano y otras
donadas por musicos externos a la institucion. Hoy en dia el archivo catedralicio
hispalense conserva pocas obras de 1700-1775 en relacion a las que sus maestros de
capilla debieron de componer vy, entre las conservadas, el nimero de obras latinas es
muy superior al de obras en castellano (207 frente a 23). Una considerable parte del
repertorio de maestros catedralicios de esta época se ha localizado en otras instituciones
cercanas, como en la Iglesia Colegial de Olivares, donde se conservan gran cantidad de
villancicos de P. Rabassa, algunos de ellos con el distintivo de la propia catedral
hispalense.

Durante este periodo en el que se establecié el rey y la corte en la ciudad
sevillana, la vida cultural urbana se revitaliz6 de forma considerable y la musica estuvo
presente en todo tipo de fiestas regias, actos oficiales, procesiones, celebraciones
religiosas dentro y fuera de la Catedral, diversiones reales, mascaras y representaciones
de Opera, si bien muchas de estas celebraciones no llegaron a tener una difusion social
amplia sino que estuvieron restringidas a una oligarquia. Con los reyes llegaron a
Sevilla los musicos de la Capilla Real de Madrid, y entre ellos Domenico Scarlatti y
Phelipe Falconi. Los musicos reales participaron en las serenatas, oratorios y Operas
interpretadas, expandiendo sonoridades nuevas en la ciudad sevillana. La Capilla de
Mdsica de la Catedral participd de manera considerable en las celebraciones religiosas
que tuvieron lugar dentro y fuera del templo, solemnizando con su mdsica las
celebraciones y enfatizando con ello la imagen externa del poder real. En alguna
ocasion la Capilla Real toco dentro de la Catedral y posiblemente pudieron hacerlo
conjuntamente en alguna ocasién, aunque no he encontrado en Sevilla documentacién
explicita al respecto. No obstante, es posible suponer que la coexistencia de los musicos
en la misma ciudad pudo ser motivo de un enriquecimiento musical mutuo. De hecho ha
quedado patente la movilidad de masicos entre ambas capillas.

Pedro Rabassa (1683-1767) fue el musico mas relevante de los activos en Sevilla
durante los tres primeros cuartos del siglo XVIII. Este compositor desempefié un
extenso y fructifero magisterio de capilla en la Catedral y una intensa labor pedagdgica
y compositiva que despertd gran interés entre sus contemporaneos y goz6 de una amplia
difusion en la época. Pedro Rabassa nacié en Barcelona, y se formé musicalmente en la

catedral de su ciudad natal con uno de los maestros mas famosos del Barroco, Francisco
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Valls. Alli el joven Rabassa coincidié con muasicos austriacos e italianos de la Capilla de
Mdsica del archiduque Carlos de Austria (cuya Corte se establecio en la ciudad entre
1700 y 1713) y consiguié destacar entre ellos componiendo obras para la mujer del
archiduque. También en Barcelona Pedro Rabassa fue maestro de coro de la Catedral
(antes de 1713) y posteriormente maestro de capilla en las catedrales de Vic (1713),
Valencia (1714-1724) y Sevilla (1724-1767).

El catalogo general que he elaborado de la produccion musical de Pedro Rabassa
recoge 312 obras localizadas hasta el momento, todas vocales con acompafiamiento
instrumental, excepto una sonata para teclado y un tratado de teoria musical. Las
composiciones conservadas de Pedro Rabassa son mayoritariamente religiosas y sélo he
localizado cinco profanas. La mayoria de las composiciones tienen el texto latino (174
frente a 136 con texto en castellano). El tratado tedrico, Guia para los principiantes que
desean perfeccionarse en la composicion de la Musica, estd fechado en 1720 pero
probablemente se fue ampliando en fechas posteriores hasta que se copid
cuidadosamente el mismo afio de su fallecimiento 1767. A pesar de que esta obra no
lleg6 a imprimirse, tuvo cierta difusién, a juzgar por dos resumenes diferentes que se
conservan en lugares tan alejados de las ciudades donde trabajé como Astorga (Leon) y
Barcelona.

En la produccién musical de Pedro Rabassa es posible establecer tres etapas
relacionadas con los lugares y las instituciones para las cuales trabajo: 1) hasta 1714,
fecha de su salida de Catalufia y que corresponden a sus afios de formacién en la
Catedral de Barcelona y su actividad para el archiduque Carlos, 2) Entre 1714 y 1724,
afios en los que trabajé en Valencia y 3) desde 1724 a 1767, su periodo sevillano.

La valoracion de la obra musical de Pedro Rabassa no puede ser definitiva hasta
que una gran parte de su produccién no sea editada y analizada. Sin embargo, el estudio
de una seleccion de veinte de sus obras (diez en latin y diez en castellano) me ha
permitido extraer algunas valoraciones provisionales sobre su obra vocal.

El estilo musical de Pedro Rabassa puede enmarcarse sobre todo dentro del
barroco tardio, aunque algunas de sus obras (a partir de 1730) tienen ya rasgos del estilo
pre-clasico. La mayoria de sus composiciones son policorales, aunque a partir de la
década de 1740 se aprecia una evolucion hacia la denominada falsa policoralidad, con la
duplicacién de coros que sirven basicamente como refuerzo arménico del primero. En
general, en las obras latinas de Pedro Rabassa predomina la utilizacion de recursos

compositivos méas vinculados a la tradicion musical renacentista y barroca, mientras que
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las obras en castellano son mas receptivas a las novedades e incorporan recursos
musicales vinculados a la moda italiana y el estilo pre-clasico. Aparecen vestigios de la
notacién mensural renacentista en forma de proporciones y ennegrecimientos de figuras
en un tercio de las obras editadas, que coinciden con las obras de estética barroca. Las
obras en latin estan mas ligadas al sistema modal, mientras que las obras en castellano
son mas claramente tonales. Las indicaciones de tempo y matices son escasas Yy
aparecen con mayor frecuencia en espafiol que en italiano.

Pedro Rabassa estuvo al dia en cuanto a la moda musical de la época,
caracterizada por la importacién de estructuras formales de Italia (como el recitado y el
aria), la utilizacion de indicaciones de tempo en italiano y el estilo melismatico propio
del bel canto. Esta influencia es mayor en las obras en castellano, que a veces son una
sucesion de recitados y arias (como en el caso de las cantadas). En otras piezas de Pedro
Rabassa (frecuentemente en los villancicos y tonos) hay una fusién de las secciones
tipicas del villancico hispano (estribillo y coplas) con las formas consideradas de
importacion italiana (recitado y aria).

Tras la elaboracion del catadlogo de la obra conservada de Pedro Rabassa he
observado como de su primera etapa barcelonesa casi todas sus obras conservadas son
misas a 8 voces, cantadas y tonos para voz solista alguna de las cuales lleg6 hasta
Portugal y América; en su etapa valenciana predominan las composiciones policorales a
12 voces y no se han conservado cantadas ni tonos; y en su tercera etapa sevillana las
obras policorales se reducen a dos coros o incluso uno real y existe una amplia variedad
de obras en castellano. Precisamente las obras de este ultimo periodo fueron las que mas
se difundieron por la peninsula, e Iberoamérica, Ilegando a ser uno de los mdsicos cuya
obra alcanzé mayor difusion en el s. XVIII.

El estudio de los textos literarios empleados por Pedro Rabassa muestra como la
produccion de dicho compositor fue mucho mas cuantiosa de la que ha llegado hasta
nuestros dias. Casi todos los textos en castellano localizados empleados por Pedro
Rabassa a lo largo de su carrera musical (838) son de villancicos y cantadas (99 %) vy el
resto corresponden a seis oratorios y una serenata alegorica. La mayoria de los textos
localizados se conservan de forma impresa (92 %) y fueron obras interpretadas en la
Catedral de Sevilla. En cambio, casi todos los textos manuscritos corresponden
conservados a su etapa valenciana.

Aunqgue la inmensa mayoria de los textos en castellano empleados por Pedro
Rabassa procede de un autor desconocido (90’8 %), he podido localizar algunos de los
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poetas que le proporcionaron textos, entre ellos varios de renombre en la Valencia de la
época y algun autor ocasional de Sevilla.

Hasta no hace mucho se venia afirmando en la musicologia espafiola que las
piezas en castellano, denominadas de forma genérica como villancicos, tenian una vida
efimera, debian ser compuestos por el maestro de capilla para cada ocasion, y no podian
repetirse, salvo raras excepciones. Es cierto que las obras en castellano se renovaban
con frecuencia, casi anualmente, pero he podido comprobar que Pedro Rabassa reutilizd
tanto textos como musica en varias de sus obras, algo -hasta cierto punto comprensible-
dada la gran cantidad de villancicos que los maestros se veian obligados a componer a
lo largo del afio. A partir de una muestra de estos textos reutilizados por Pedro Rabassa,
he podido comprobar cémo este fendmeno fue algo generalizado y también los
reutilizaron al menos una veintena de maestros en Espafia, por lo que existié una red de
circulacion de textos y un canon comin a los compositores de la época.

Se ha mostrado como entorno a Sevilla no hubo una sola red de intercambio de
textos, sino varias. Ha sido posible establecer un circuito o itinerario interno dentro de
Andalucia, otro de importacion de textos desde otros lugares de la peninsula y un
tercero de exportacion de textos. La proximidad geografica no parece haber sido un
factor determinante a la hora de intercambiar los textos puesto que se ha observado que
las Capillas de Mdusica de Madrid (Real Capilla, Descalzas Reales y Encarnacion)
nutrieron en gran medida a las instituciones andaluzas y a la Catedral de Sevilla en
particular, y que en ésta se utilizaron textos que después se emplearon en las catedrales
de Toledo, Plasencia y Valencia.

El caso de la reutilizacién de la misma mdsica por el propio compositor en
diferentes afios no parece haber estado tan generalizado como los textos y hace evidente
que la masica aln seguia de actualidad afios después. Llama la atencion que la musica
de Pedro Rabassa siguiera interpretandose y fuera copiada para el repertorio de la
Catedral de Cédiz en una fecha tardia en la década de 1780 y otro compositor como
Juan Pascual Valdivia continuara arreglando obras suyas para interpretar en la Colegial
de Olivares hasta comienzos del s. XIX. Es destacable el hecho que las obras de
Rabassa llegaran temprano a Iberoamérica en torno a 1740 y se siguieran interpretando,
algunas con instrumentos afiadidos hacia finales del siglo.

Pedro Rabassa destaco entre los musicos de las ciudades en las que se establecid.
Durante su etapa en Barcelona fue uno de los masicos més relevantes de la ciudad, junto

a Francisco Valls y José Gas; a lo largo de su etapa valenciana destacé entre otros
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musicos contemporaneos como Pedro Martinez de Orgambide, Francisco Vicente
Cervera 0 Vicente Rodriguez; y durante su etapa sevillana se convirtio en el masico mas
importante de la ciudad de la primera mitad del siglo XVIII, seguido de lejos por
musicos como José Mufioz de Monserrat o Salvador Garcia. Prueba de su renombre es
el hecho de que varias de sus obras aparecen en antologias de compositores espafioles y
portugueses de la primera mitad del siglo XVIII, junto a las de musicos tan destacados
como José de Torres, Antonio Literes, Sebastian Duron y Jaime de la Té y Sagau.
Varios de los oratorios de Pedro Rabassa se conservan en interesantes colecciones de
este género, junto a obras de Antonio Teodoro Ortells, Sebastian Durdn, José de San
Juan y José Pradas.

La produccion musical de Pedro Rabassa goz6 de una amplia difusion ya desde
el mismo siglo XVIII y fue una de las més diseminadas del panorama hispénico, a
juzgar por las obras que se copiaron para la Catedral de Cédiz, las que se arreglaron
para la Iglesia Colegial de Olivares (Sevilla) y las que se llevaron a Iberoamérica,
especialmente a México y Guatemala. Actualmente menos de la mitad de sus obras
conservadas estan en las instituciones donde este musico ejercié el magisterio de capilla
y el resto de su produccion se encuentra dispersa en una treintena de instituciones
espafiolas, europeas e iberoamericanas, lo que nos da una idea del gran interés que
despertd su obra y de la amplia diseminacion geografica que ha tenido. Finalmente, tras
el estudio realizado considero que la figura y musica de este destacado compositor,
tedrico y maestro del s. XVIII merece ser recuperada y valorada como uno de los

grandes musicos del patrimonio espafiol e iberoamericano.
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