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RESUMEN

A lo largo de los siglos XVIl 'y XVIil, en las capillas de musica de las iglesias y catedrales se realizd un amplio
uso de la musica instrumental no organica en momentos paralittrgicos (como las siestas), pero también en
el centro mismo de la liturgia (Misa y Oficio Divino). Los documentos catedralicios que asi lo muestran son
numerosos, al lado de |a referencia de tratadistas como Francisco Valls, José Rafols y los testimonios
literarios del P. Eximeno. Al igual que cuenta de modo poético Tomas de Iriarte, fue primero la musica
instrumental del barroco italiano la que llego a las catedrales en el siglo XVIIl, siendo sustituida después por
composiciones en el Estilo Clasico, contexto en el que hay que destacar fundamentalmente la recepcion del

repertorio de Haydn.
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ABSTRACT

During the XVIith and XVIlith centuries, musical chapels of spanish cathedrals and churchs became
important places for the development of not organ instrumental music. Apart from being played in
paraliturgical contexts (“siestas”) it also found a place in the centre of liturgy itself (Mass and Holly Hours).
There are many cathedral documents that insist in this point, as well as the references of tratadists as
Francisco Valls and José Rafols, and the literary works of P. Eximeno. Actually, as write Tomas de Iriarte in his
poetic style, it was first italian baroque instrumental music wich arrived to cathedrals in the XVIII century,
afterwards replaced by music in the Classical Style. In this context was fundamentally important the

reception of Haydn’s symphonic production.

Keywords: Spanish Cathedral’s music, symphonic style, music chapels, siestas, XVllith spanish music.

En Espafa la musica con instrumentos fue uti-
lizada en la liturgia al menos desde el siglo XV,
como se deduce de los datos transmitidos por
diversas fuentes y de las partituras que han so-
brevivido el paso del tiempo'. A lo largo de
este siglo, su utilizacién dentro del servicio li-
turgico adquirié una gran importancia en la ca-
tedral de Leén, donde los ministriles no solo
acompanaban a la capilla en la Misa y en los
Oficios Divinos, sino que también interpreta-
ban pasajes puramente solos al Ofertorio, Ele-
vacion y Deo gratias?.

En 1609 encontramos la confirmacién de as-
pectos similares en la Seo de Zaragoza, cuyos
ministriles debfan “tafer en todas las fiestas de

prima y segunda clase (...) al principio y fin de
visperas primeras y segundas y al principio y fin
de las misas solemnes (...) tafier en todos los
salmos de las pascuas y fiestas primae classis y
fiestas principales de Nuestra Sefiora (...) tafier
en otras fiestas que ordenare la iglesia, de gra-

cias, recibimientos y otras ocasiones”?.

Otra prueba evidente del desarrollo gene-
ralizado de estas practicas en el siglo XVl lo en-
contramos afios mas tarde en el tedrico Andrés
de Llorente en cuyo tratado El porqué de la mu-
sica (1672) propone una serie de ejemplos de
composiciones instrumentales a cuatro voces
que "“podran servir para que en las Yglesias los
ministriles las toquen por canciones en sus ins-
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trumentos, usando la variedad de ellas en los

ofertorios de las misas y en otras ocasiones”*.

Por entonces ya se habfa hecho comdn en casi
todas las catedrales espariolas la celebracion de
siestas paralelas a las festividades litirgicas mas
solemnes en las que la musica instrumental ju-
gaba un papel muy importante®. La génesis de
esta manifestacion habria que situarla hacia los
comienzos del siglo XVII, aunque quiza exis-
tiesen ya en algin caso a fines del XVI®, y como
fenémeno aparece estrechamente vinculado a
las celebraciones del Corpus que habian alcan-
zado una gran solemnidad en Espafa tras
15007, Mientras se celebraban estas fiestas,
ademas de los propios oficios religiosos, en las
iglesias se organizaban procesiones con el San-
tisimo, durante las cuales en las diferentes es-
taciones por donde pasaba, la capilla de musi-
cos interpretaba villancicos y se insertaban
representaciones teatrales e incluso danzas
para honrar a la Sagrada Forma®.

Conocemos algunas de las circunstancias que
rodearon la creacién de las siestas a través de
diversos documentos relativos a las fundacio-
nes establecidas para sostener y propiciar su
celebracion. De ellos, los mas interesantes son,
sin duda, los que ha recogido Lopez-Calo, refe-
ridos a la catedral de Palencia en 1602: el 24
de mayo su Cabildo se reunié para tratar de
los festejos que habian de realizarse durante el
octavario del Corpus en la ciudad y sobre la
prohibicion de su celebraciéon en las parroquias
y monasterios de la ciudad “por la soledad que
con las dichas fiestas causaba en esta iglesia,
gue era compasion y lastima, porque en toda
la octava no habfa persona, estando descu-
bierto el Santisimo Sacramento en ella ni al
descubrirle ni al encerrarle y la causa era la di-
cha”, ordenando “que al descubrir al Santisimo
Sacramento y encerrarle se hallasen a ello los
musicos y ministriles y se cantase un villancico,
y por el dia, acabadas las horas, los dichos mu-
sicos se juntasen en la capilla y se pusiese en
ella un organillo y cantasen a El y [en] los mai-
tines tafiesen las chirimias, flautas y violones,
[pues] habria méas frecuencia y estarfa siempre
acompafiado”.

Otro acuerdo capitular palentino de 1627 re-
coge la dotacién hecha por don Miguel Santos
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de San Pedro, obispo de Solsona y antiguo ca-
noénigo de la catedral, deseando “que se cele-
brase la fiesta del Santisimo Sacramento con su
octava con toda solemnidad en la dicha santa
iglesia en las horas que esta presente el Santi-
simo Sacramento y no se cantan en el coro los
divinos oficios y que hubiese musica y se
solemnice y regocije la festividad, de suerte
gue se mueva a los fieles a toda devociény a
que acudan a asistir delante del Santisimo Sa-
cramento, y para ayuda hicimos donacion y en-
trega a dicha Santa Iglesia de un claviérgano
muy bueno (...) y asi mismo es nuestra vo-
luntad que acabada la Misa conventual y dicha
sesta, como se acostumbra, asistan los musicos
y ministriles hasta las once y tres cuartos, y el
organista, maestro de capilla y cantores canten
algunos motetes y villancicos, tafiendo a ratos
el bajon y corneta con el claviérgano delante
del Santisimo Sacramento, con toda devocion,
y dando los tres cuartos para las doce se vayan
a comer y descansar, y guedara tafiendo el
luego con las flautas y demas instrumentos, y
después los cantores con el claviérgano canta-
ran motetes, villancicos, romances y letras al
Santisimo Sacramento, cantados a solas con el
claviérgano y ayudando el bajén y corneta, asi
cada uno de por si con el calviérgano como
con algunos duos y tercios, cantando en ellos
una voz, disponiéndolo el maestro de capilla
como mejor le parezca y mas mueva a de-
vocién, lo cual hagan hasta que entren en vis-
peras y después de completas hagan lo mismo
hasta que comiencen los maitines, haciendo di-
ferencias, asf ministriles' como musicos y or-
ganista con el claviérgano (...)"".

Unos afios mas tarde la celebracion de las sies-
tas durante la octava del Corpus se habia es-
tablecido también en otras iglesias de nuestro
pais™ y en unas circunstancias similares a las
gue rodearon el caso palentino. La situacion de
abandono que experimentaban las catedrales
al mediodia durante el octavario del Corpus, se
repitié en Santiago de Compostela, cuyo Ca-
bildo el 13 de julio de 1648 tomé una disposi-
cién similar en varios aspectos a la palentina:

“... habiéndose propuesto gue de salir
los musicos y ministriles de esta Santa
Iglesia a las fiestas particulares que se ha-
cen en esta ciudad dentro del octavario
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del Corpus, resultaban grandes incon-
venientes, notable dafio y desautorida-
des de esta Apostdlica Iglesia y poca asis-
tencia a su servicio y al del Santisimo
Sacramento que dentro del octavario
estd descubierto nella y faltaban a su
obligacién no haciendo con la pun-
tualidad debida asf sus horas como por
entredia solemnizar dicha fiesta con di-
versidad de musica de voces e
instrumentos, por cuya razén, habiendo
su Seforia llustrisima y el Cabildo re-
conocido que este dafio y falta tan nota-
ble se causaba por que dichos musicos y
ministriles desamparaban esta Santa
Iglesia por acudir a fiestas; por que no lo
continuasen de alli en adelante el ano
pasado de 1647 ordend su Seforia llus-
trisima y Cabildo gue mientras durase el
octavario en esta Santa Iglesia cesasen
los demas de la ciudad y se continuasen
en los dias siguientes, después de acabar
dicho octavario (...) Y sin embargo desta
orden los dichos musicos proseguian en
salir a fiestas extraordinarias dentro del
dicho octavario, con lo cual no acudian
a solemnizar estas festividades con la au-
toridad y grandeza que se requiere y
para que esto tenga el remedio que im-
porta y conviene, los dichos Sefores or-
denaron que de aquf en adelante dichos
musicos y ministriles asistan mafiana y
tarde durante dicho octavario no solo
las horas, sino también por entredia en
dicha Santa Iglesia, cantando y tocando
los instrumentos delante del Santisimo Sa-
cramento, regocijando dichas fiestas so-
lemnes como lo han de hacer y no salgan
a otra fiesta alguna y lo cumplan pena de
que procederé el Cabildo contra ellos con
todo rigor (...)"".

Lo mismo podrfamos sefialar de la catedral de
Segovia, donde en 1677 se propuso gue mien-
tras durasen las celebraciones del Corpus, la
capilla y sus musicos tuviesen algun tipo de
siesta de once a doce de la mafiana y por la
tarde después de completas y hasta la hora de
maitines, “pues con eso hubiera en la iglesia
mads concurrencia de gente”'?. En la catedral
de Orense, parece que las velas del Santisimo
y la celebracion de las siestas del Corpus, reci-

bieron una organizacion diversa, con una gran
presencia de los himnos latinos tradicionales y
villancicos, en detrimento de la mdsica instru-
mental. Asf lo revela la detallada disposicion de
las mismas recogida en un acuerdo capitular de
10 de febrero de 1678, con ocasion de la dota-
cion econémica que el obispo Castainén cedio
al Cabildo para tal fin:

“Se leyd papel del obispo en que dice
(...) que por la mucha devocion que tie-
ne al misterio del Santisimo Sacramento
del Altar y carifio a esta Santa Iglesia, de-
sea de hacer una dotacién en esta con-
formidad en la octava del Corpus: que a
los dos lados del plano del Altar Mayor
se han de poner dos bancos cada uno
capaz para tres personas y delante de
cada uno de los bancos un sitial cubier-
to para poner los libros de los salmos
que se han de cantar y un sefior Digni-
dad o canénigo, y un racionero, y un ca-
pellan de un coro y otros tantos de otro
han de cantar alternativa, grave y devo-
tamente los Psalmos de David por horas
todo el tiempo en que estuviese descu-
bierto el Santfsimo Sacramento menos
en las horas en que se cantare el oficio
divino en el coro o algun villancico a la
siesta y entonces no han de cantar los
que velan pero han de asistir con silencio
en sus asientos; hase de comenzar cada
hora con el himno Pange lingua y luego
proseguir con los psalmos y acabada la
hora se dira el himno Sacris solemnis y
luego se volvera a comenzar con la hora
que se sigue con dicho himno Pange lin-
gua y acabada la hora se dira el himno
Sacris solemnis como ha dicho y asf se
observara en las demas horas; y en las
horas de las once y desde cada uno de
los dias de la octava diran los que la ve-
laren un responsorio con las oraciones
Deus qui inter apostolicos sacerdotes (sic)
famulum tum franciscum (sic) , Deus veni
os larguitor (sic), y fidelium Deus om-
nuim (cic), por el anima del dotador y las
de los difuntos que hubieren asistido a
las velas y asistencia de dicha octava, y la
persona que cuidare de encomendar las
horas de vela (que sera quien el Cabildo
sefialare) tendrd obligacién de avisar a
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los que velaren en dichas horas de once
y dos para gue digan el responso en la
forma referida, la vela y asistencia se co-
menzara a las doce del dia del Corpus
hasta las seis de la tarde, que es cuando
se encierra al Santisimo, y en los siete
dias siguientes con el de la octava inclu-
sive, se comenzara a velar a las ocho de
la manana que es cuando se descubre al
Santisimo hasta las seis de la tarde que
se encierra a Su Majestad Divina...” .

A la vista de estos documentos, podemos
sefalar que las siestas cumplieron desde sus
origenes una triple funcién. En primer lugar, la
gue era su justificacién misma: servir de com-
parifa al Santisimo Sacramento mientras se ha-
llaba expuesto. En segundo y relacionado con
la funcion anterior, atraer gente a la catedral
para acompafiar al Sefior en las horas del
mediodia, cuando la iglesia era poco frecuen-
tada. En tercero, mover con la musica a los fie-
les hacia la devocién e invitarles a orar. Pero
también podemos ver en estas disposiciones,
emanadas desde las catedrales, un deseo de
concentrar en las sedes los principales festejos
de toda la octava del Corpus sobre el resto de
las iglesias menores de la ciudad como un ele-
mento para mantener la primacfa de la cate-
dral sobre el resto de los templos.

Frente a estos casos y otros datos similares
donde la practica de la musica instrumental se
confirma como un hecho frecuente en nues-
tras catedrales a lo largo del siglo XVII, no con-
servamos practicamente nada del repertorio de
ministriles escrito para tales ocasiones. La ra-
z6n de un hecho asf parece residir en que, por
entonces, las partituras instrumentales no de-
bieron existir en gran nimero en las catedrales
espafiolas y los musicos de las capillas susti-
tuian su escasez con la adaptacién instrumen-
tal de las piezas vocales que eran glosadas se-
gun sus habilidades'. Tal circunstancia parece
confirmarse en lo que sucedi6 algun tiempo
después en la catedral de Oviedo: el 13 de no-
viembre de 1741, el Cabildo, observando que
los instrumentistas cuando intervenian sin la
capilla siempre tocaban una misma cosa, acor-
dé advertirles que se ejercitasen mejor y orde-
no al maestro de capilla “haga sonatas para los
dias clasicos, para variar y que procure dar otro
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aire a la musica, para que no sea siempre fu-
nebre como hasta aqui”. Dfas después, el ma-
estro Enrique Villaverde respondié “que no te-
nfa tiempo para hacer sonatas a los
instrumentistas, ni era su obligacién, pues
siempre ellos por si las hacen, o las buscan
ademas, segun las veces que aqui las tocan,
pues es siempre que hay cuatro capas, ne-
cesitan muchisimas para diferencias...” . Esta
noticia revela un hecho importante: los instru-
mentistas de la catedral debfan surtirse de la
musica no vocal que después habrian de tocar
en la iglesia, cumpliendo una de sus obligacio-
nes que, por el contrario era ajena a las del
maestro de capilla. Ademas este hecho se ve-
rifica a lo largo de la sequnda mitad del siglo
XVIil'y primer cuarto del XIX en la catedral de
Santiago de una manera evidentisima'®. En
todo caso, la musica instrumental no organica
que guardan los archivos de las catedrales es-
panoles de los siglos XVI'y XVII es realmente
escasa.

Entre las partituras de mayor interés del siglo
XVI, en el archivo de musica de la Capilla Real
de Granada, se conservan cuatro composicio-
nes atribuidas a Ambrosio de Cotes que estan
escritas en un estilo similar al de las piezas ins-
trumentales sacras de Giovanni Gabrielli, per
ogni sorta de stromenti"”; del siglo XVIl un Duo
y Tercio atribuidos a Diego Pontac’®, una Sonata
a tres atribuida a Fray José de Vaguedano, en
la catedral de Santiago'®, unica en su género
entre la musica de las catedrales y por uitimo,
Dos piezas anénimas procedentes del archivo
de la catedral de Zaragoza que han sido re-
cientemente publicadas®.

Con la llegada del siglo XVIil, el uso de la musi-
ca instrumental en la liturgia sufrié en Espafa
una profunda transformacion, influenciada por
los grandes progresos realizados en este terre-
no en ltalia y que supuso una lenta renovacion
en los repertorios de las capillas. Sus instrumen-
tistas tuvieron que adaptarse progresivamente
a un nuevo estilo que se alejaba de la tradicion
barroca espanola, siempre emparentada con la
polifonia vocal y representada hasta entonces
por la musica de ministriles. El proceso de asi-
milacion fue bastante lento y debié compren-
der dos etapas bien diferenciadas. Los cambios
gue afectaron a la primera de ellas, comenza-
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ron hacia finales del siglo XVII, de manera pa-
ralela a la llegada de la nueva musica italiana,
fundamentalmente en el estilo de la sonata co-
relliana?'. Esta primera fase dur6 aproximada-
mente hasta mediados del siglo XVIIl y se
caracterizé también por la pervivencia en las
capillas de un estilo instrumental propio, re-
presentado por las Canciones a tres, a cuatro,
a cinco y a solo, para (...) las funciones de pro-
cesiones y otros intermedios segun costumbre
antigua, escritas hacia 1751 por Antonio Ro-
driguez de Hita, maestro de capilla de la cate-
dral de Palencia®. Se trata ésta de una colec-
cién de piezas aun enlazadas con el pasado,
como se deduce de la propia disposicion de las
voces en cada una de las canciones, repartidas
en el libro segtin los esquemas tradicionales de
la polifonia vocal.

El siguiente periodo comenz6 rebasada la mitad
del siglo XVIil'y en él se produjo la recepcién de
la musica europea méas avanzada, desarrollan-
dose en dos momentos sucesivos y bien dife-
renciados. A lo largo del primero, hasta finales
de la década de 1770 aproximadamente, se ve-
rificé la llegada a las capillas de una nueva ole-
ada de musica italiana en el estilo mas avanza-
do del concierto solistico vivaldiano. El sequndo
comenzarfa hacia 1780 y en él sucedio la re-
cepcion en las capillas espanolas de la musica
centroeuropea?® en el estilo de la sinfonia, el
concierto clasico y parece que con menor fuer-
za, el cuarteto de cuerdas. Esta Ultima fase fue
también larga y aunque las circunstancias de
cada caso particular hagan variar sus limites, en
lineas generales se prolongd hasta el siglo XIX.

La sucesion de los dos grandes estilos que aca-
bamos de citar, italiano y aleman en Espafia,
parecen deducirse de las siguientes palabras de
Eximeno, tomadas de su Don Lazarillo Vizcar-
di, cuando dice que

“por lo demas, dos cosas podemos decir
haber afadido la escuela alemana a la
italiana; la una es el haber hecho comdn
a todos los instrumentos de un cuarteto
o quinteto lo que los italianos conserva-
ban para el primer instrumento de un
concierto. En los quintetos y cuartetos de
los alemanes se oye a menudo el violén
y la viola, replicar o contrahacer las rapi-

das modulaciones del violin; lo que no
parece ser lo mas conforme al mas pur-
gado buen gusto, porque cada instru-
mento, como la voz humana, debe mo-
dular segun su caracter; la rapida y
floreada cantilena de un tiple, trasladada
al tenor o al bajo, desagrada. A mas de
ésto, hay en las composiciones de los ale-
manes, especialmente en los Allegros de
Haydn, ciertos raptos, cierto entusiasmo
gue va a las veces més alla de lo que pue-
de ejecutar lo voz humana que es el ejem-
plar que el compositor de musica instru-
mental no debe perder de vista jamas”?*.

También Tomas de Iriarte se refiere a estas mis-
mas circunstancias en 1776 en su Epistola VI,
donde Describe el poeta a un amigo su vida se-
mifilosofica y tras referirse a las academias musi-
cas en que participaba y a su manejo del violin y
de la viola, aflade que en su circulo musical: “Go-
zamos de un dep6sito abundante/ de la moder-
na musica alemana/ que en la parte sinfénica es
constante/ arrebato la palma a la italiana”?.

Como sucedia en el siglo anterior, la falta de
partituras no permite saber en todo su detalle
cual fue la musica instrumental que se tocoé en
nuestras catedrales durante la primera mitad
del siglo XVIII. Pero en auxilio de esta situacion,
Francisco Valls, en su Mapa arménico® revela
importantes datos para establecer su conoci-
miento y se refiere a la musica instrumental
dentro del que denomina Estilo Phantastico
(sic)”, un estilo impuesto por los extranjeros?®.
Este Estilo Phantastico engloba diversas formas
musicales: recercadas, sinfonfas, conciertos, to-
catas y sonatas, todas ellas de “uso sacro y
profano, bien entendido, que para el templo
sean sus aires decentes”. Valls admite la pre-
sencia de este tipo de composiciones instru-
mentales en la liturgia, aunque se muestra
respetuoso y defensor de la tradicién, afirman-
do que “sélo el érgano tiene lugar en los di-
vinos oficios” y que el organista de iglesia, al
tocar en estilo de fantasias® tiene que adap-
tarse al estilo eclesiastico fundamentalmente
en los salmos, himnos y misas. Por el contrario,
si las glosas o variaciones son para los Gradua-
les, Ofertorios y Elevaciones del Santisimo, pue-
de permitirse una mayor libertad, pero siempre
cuidando que su estilo sea debidamente “pa-
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tético, grave y devoto” para no distraer ni al
celebrante ni a los asistentes a la celebracion e
invitarles al recogimiento.

Para Valls, la costumbre justifica el uso del res-
to de los instrumentos en la iglesia, con sus
formas musicales propias: “entran también en
este estilo las symphonfas, sonatas y tocatas,
gue decia (que en el tiempo presente son una
misma cosa)®® (...) La symphonia es un con-
cierto de tres, cuatro o mas instrumentos como
violines y flautas. Las tocatas o sonatas son por
ordinario de una sola voz con el acompa-
fiante”3',

Esta musica que Valls considera moderna para
su tiempo es atacada duramente, no en su
esencia, sino en el mal uso que ya se hacia de
ella en las iglesias. Sobre este particular, tan de-
batido a lo largo del siglo XVIII por nuestros
tedricos y musicos y que adquiere toda su
dimension en la polémica levantada por el dis-
curso del Padre Feijoo, Musica en los templos®,
el compositor catalan es muy critico:

“en la presente, hay gran cosecha de
compositores de tocatas, sonatas y sym-
phonfas, de las que se puede decir, que
€s una composicion, que no ata ni desata,
sin cuidar de reglas ni preceptos, por que
cualguiera mediano violinista se mete a
compositor de symphonias, ignorando
las reglas de la musica, algunas de ellas
salen sin ton ni son, por que de los tea-
tros, gue sacan de unos y otros autores
y de algln pasaje que acaso se les ocu-
rrié tocando el violin lo encajan, venga o
no venga, poniéndolo un acompafamien-
to aspero y que muchas veces no es del
caso, con gue sale después un monstruo
diforme sin pies ni cabeza”.

Por el contrario, se confiesa admirador de la
obra de algunos autores:

“No asi [sucede en] todas las obras del
Coreli (sic) y otros autores antiguos ex-
tranjeros que son una musica muy bue-
na, trabajada, sonora y decente para el
templo lo que no tiene muchos de estos
gue vamos hablando, pues sélo sus fan-
tasticos autores buscan el aplauso de el
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vulgo, sin cuidar de nada mas y muchas
veces tropiezan en aires poco propios
para la iglesia”®.
Acusa ademas a sus contemporaneos de hacer
composiciones para la iglesia demasiado largas:

“otro defecto hallo en lo que llaman mu-
sica a la moda; éste es en las composi-
ciones de voces e instrumentos en los
grandes preludios o entradas de los vio-
lines, obueses, etc, tan dilatados que
pueden servir para una larga symphonia
o concierto de los que sirven de inter-
medio para descanso de las voces”3.

Por ello recomienda que las introducciones a
las obras que se han de cantar “no han de ser
muy largas, y si son para musica eclesiastica,
es muy del caso avisen de la intencién con que
han de entrar la voces”3®, adecuédndose por
tanto a su expresion. Valls deja asi bien claro el
uso eclesiastico dado a la musica instrumental
en el primer tercio del siglo XVIII espafiol. No
pone ningun ejemplo concreto, pero en esta
ausencia Martin Moreno ve un sintoma que ra-
tifica la abundancia de obras instrumentales
conocidas por entonces®. También es signifi-
cativo de este hecho que entre los autores ex-
tranjeros solo cite a Corelli, un compositor bien
conocido en nuestro pais por musicos de dife-
rentes ambientes en el siglo XVIIF’.

Las principales formas de musica instrumental
gue nombra Valls son todas de procedencia
italiana, unas tipicas del siglo XVIl como el ri-
cercare y la tocata y otras nacidas igualmente
en ese siglo pero que siguieron desarrollando-
se a lo largo de todo el XVIII: sonata, sinfonia
y concierto. El uso de algunas de ellas esta do-
cumentado en nuestras catedrales con anterio-
ridad a sus referencias: un dato de la catedral
de Valencia del afno 1729 revela que en fecha
tan temprana

"en les misses de violins, els instruments
musics hatjen de tocar alguna sinfonia al
Ofertori, con es costumi sens demanar
nova porcié, pero en los Maytines de vio-
lins, puxen lucrar lo que guanyaven els
ministrils, si la part es contenta mes de
les sinfonies; y si la part vol menestrils o
sinfonies se hatja esta de ajustar ab



Mdasica instrumental y liturgia en las catedrales espariolas en fiempos de barroco

aquells sens intervensié de la capella com
esta prevengut en la constitucié de dit
any 1714"%,

“Tocata” aparece en la catedral de Oviedo
en 1730, como término en principio relacio-
nado con los instrumentos de viento, cuan-
do el Cabildo advirtio al musico Pablo Plo-
singher “la obligacion que tiene de tocar el
clarin y el 6rgano siempre que (...) se lo man-
den y que procure sacar nuevas tocatas para
la misa, cuando hay violines en ella”39. Res-
pecto al significado dado a la palabra sona-
ta en nuestras catedrales, un hecho de inte-
rés es lo que sucedid en este mismo templo
en 1734: a la muerte del oboe Ignacio Rién,
el Cabildo mandé escribir la memoria de ins-
trumentos y sonatas que habfan quedado en
la capilla. Las actas capitulares especifican
gue las Ultimas eran " 163 sonatas que se
componen de los cuatro apartamentos, sin
ripienos y papeles duplicados del quinto
apartamento”“®. Esta musica no ha llegado
hasta nosotros, por lo que desconocemos
con exactitud a que se refiere al Cabildo con
el término apartamentos, si a movimientos o
a partes de la composicion. Pero el hecho de
gue aparezca al lado la expresion sin ripie-
nos, nos hace pensar en musica para pocos
instrumentos con acompafiamiento de bajo,
segun la practica que cita Valls y no para ser
tocadas con orquesta.

Otras ocasiones los términos sonata y tocata
fueron utilizados por nuestros musicos con un
sentido mas amplio y genérico, indicando sim-
plemente su significado original, el de musica
sin texto ni voz, s6lo para “sonar” o “tocar”.
De nuevo en la catedral de Oviedo, en 1741 el
Cabildo recordd a los instrumentistas que las
“sonatas” que se interpretaban en la iglesia
fuesen diferentes segun la ocasion y que debi-
an de tocarse jerarquicamente: solo al érgano
en las fiestas dobles ordinarias, con 6rganoy
violines en las fiestas mayores y en las fiestas
clasicas debian de hacerse con 6rgano, violin,
y oboe, cuidando de que este Ultimo instru-
mento, también recibiese papel de solista41.
Algo parecido sucedi6 en la catedral de Mala-
ga hacia 1770, donde, entre las obligaciones
de los musicos de la capilla estaba la de que
“todos los dias de fiesta que hay érganoy la

misa no es de papeles, deben asistir los instru-
mentistas a la sonata del ofertorio, excepto el
violdn 42,

Una serie de datos procedentes de la catedral
del Burgo de Osma revelan la utilizacion de la
sonata y la tocata dentro mismo de las misas,
con un significado instrumental amplio. En este
templo, el 10 de julio del ano 1776 su Cabildo
tratd sobre dictaminar qué conciertos o sona-
tas habian de tocar los instrumentistas al Ofer-
torio y al Alzar en las misas mayores, instando
al maestro de capilla a que fuese él quien la
sefialase e indicase los instrumentos que debi-
an de tocarse®. A los pocos dias se produjo en
la misma catedral un importante hecho que da
buena muestra del gran cambio de mentalidad
que se habia obrado en el papel destinado a
los instrumentos dentro del culto. El 24 de ese
mes, se vio un

“memorial de Don José Calanda, ra-
cionero organista de esta Santa Iglesia,
en el cual, sin oponerse a la determina-
cién del Cabildo (...) para que las funcio-
nes y festividades mas clasicas se tocase
conciertos al ofertorio, e intermedios en
las misas mayores a la disposicion del
maestro de capilla; hacia presente que
ademas de ver el tiempo de dichos inter-
medios el mas acomodado para solem-
nizar las funciones con el lleno del 6rga-
no, instrumento mas propio de la iglesia,
cuyo uso se ha tenido por peculiar del
organista, seria indecoroso su estima-
cién, y productivo en novedades, el pri-
varle el derecho que tiene a tocarle en
todos los huecos de la Misa, si se dejase
a la disposicién del maestro de capilla en
el tiempo de no gobernarla con su com-
pas, como sucede en las tocatas que se
han introducido de poco tiempo a esta
parte, por lo que solicitaba al Cabildo se
dignase mandar que siempre que los ins-
trumentistas hubiesen de tocar concier-
tos o sonatas en las misas mayores, sea
dandoles estos avisos para su inteligen-
cia, como hasta aquf se ha practicado
para que siga la buena armonia y corres-
pondencia debida: Y entendido por di-
cho sefores resolvieron que en los inter-
medios de las misas mayores no se
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toquen solos ni sonatas; pero si se po-
dran tocar conciertos en que concurra
toda la capilla de instrumentistas, dando
facultad a los sefiores de la contaduria
para que determinen los dfas en que hu-
bieren de tocar estos conciertos; y asi
mismo para que llamado el maestro de
capilla y organista, lo redujesen a la bue-
na armonfa y concordia que debe reinar
entre eclesiasticos e individuos de esta
Santa Iglesia, de modo que por este me-
dio se evite todo motivo de disensién en
lo sucesivo”*.

Vemos en este documento cémo las funciones
que tradicionalmente habfa desempefiando el
6rgano en la liturgia de la misa, hacia el Gltimo
cuarto del siglo XVIll se hallaban suplantadas
en gran parte por instrumentos de menor tra-
dicién litdrgica. Una buena prueba de este he-
cho la hallamos ademas en la propia musica,
ya gue conservamos composiciones que de-
muestran cémo una forma tan vinculada a los
organistas espafioles como era el verso, habia
pasado a los conjuntos instrumentales, con
una estética donde se mezclaban también ele-
mentos tomados del concierto®.

Pero el hecho de mayor importancia que afec-
16 a la presencia de la musica instrumental en
las catedrales de Espafia durante la segunda
mitad del siglo XVIII fue la entrada de la musi-
Ca europea con sus dos grandes estilos: el del
concierto barroco italiano y en las Gltimas dé-
cadas del siglo, el del sinfonismo y la masica
centroeuropea. Tras una primera etapa, carac-
terizada por una oleada de musica italiana“,
con la llegada de la musica instrumental clasi-
ca, los conciertos barrocos fueron sustituidos
por otros en el nuevo estilo de autores como
Giornovichi, Mestrino, Lolli, Viotti o Pleyel en-
tre otros, de quienes se conservan en nuestros
archivos un niimero importante de partituras”
o referencias a las mismas*. Todas ellas hallan
su justificacion especial en las abundantes
menciones que los documentos hacen a partir
de este momento a la mision de “tocar a solo”
que tenfan encomendada los principales ins-
trumentistas de cada capilla y que era uno de
los requisitos méas mirados a la hora de calibrar
los méritos de un aspirante a ocupar una pla-
za de instrumentista®.
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El arraigo del estilo del concierto y su cultivo en
nuestras catedrales posibilité practicas instru-
mentales autdbnomas a lo largo de la segunda
mitad del XVIIl. Ademas de la existencia de ver-
sos instrumentales con partes obligadas, uno
de los casos mas destacados al respecto es
nuevamente el de la catedral de Mélaga, cuyo
archivo de musica guarda numerosos concier-
tos para érgano, compuestos con un fin emi-
nentemente litdrgico y algunos de los cuales
vienen designados en su portada como Ofer-
torios®®. También tendrfamos que destacar la
existencia de composiciones de autores y maes-
tros de capilla del XVIil como Anselmo Viola®',
Carles Baguer®?, o Buono Chiodi®* que escri-
bieron musica en el estilo del concierto, para
ser utilizada en la iglesia®. De manera parale-
la a estos hechos, durante los afios finales del
siglo XVIll 'y principios del XIX, se verifica tam-
bién la llegada del sinfonismo a las capillas ca-
tedralicias. Primero lo hizo el italiano, directa-
mente emparentado con la obertura teatral y
después el centroeuropeo y en especial el de
Haydn, de manera que las iglesias, con la cor-
te y los teatros, pasaron a ser un frente més
donde se desarrollé una importante actividad
orquestal® .

Fernando Sor, guitarrista y compositor catalan
del siglo XIX, formado como escolano en
Montserrat bajo el magisterio de Anselmo Vio-
la, describe las misas matutinas que se cele-
braban en la abadia y durante las cuales, la or-
questa de la capilla tocaba una sinfonia de
Haydn dividida en diferentes momentos: al
Ofertorio se interpretaba el primer tiempo con
su introduccion lenta, el andante se tocaba en
la Comunién y tras el evangelio el allegro fi-
nal®®. Esta noticia se complementa con el alto
ndmero de sinfonfas del musico austriaco que
se guardaban en el archivo de la abadfa y con
las noticias que tenemos sobre el cuidado que
se ponia en la formacién instrumental de los
nifios de su escolania®’. Pero la presencia de la
musica de Haydn en la abadfa de Montserrat
no es un hecho aislado, pues en el area cata-
lano-levantina hallamos ademas las muestras
mas importantes del arraigo a que llegé el sin-
fonismo de corte clasico entre los composito-
res y maestros de capilla de las catedrales,
como lo demuestran las sinfonias escritas para
uso littrgico por Carlos Baguer y Mateu Fe-
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rrer®® 0 mas adelante, ya en el transito hacia el
siglo XIX, Jose Pons®. Sobre este Ultimo caso
en concreto, se ha intentado desmostrar re-
cientemente la descontextualizacién de este
conjunto de tres sinfonias {y en general de
gran parte del repertorio sinfénico conservado
en las iglesias) de un posible marco paralitar-
gico. Tales afirmaciones, si bien parecen validas
para el area catalana, donde el concepto de
templo, como la propia realidad econdmica y
social del pafs, difieren mucho de lo que debid
de suceder en Galicia. Ademas, contamos con
el testimonio excepcional de Tafall®®, tantas ve-
ces referido y sobre el que volveremos més ade-
lante, donde se cuenta con gran exactitud cual
era el papel recibido por la masica instrumen-
tal en las siestas celebradas en la catedral de
Santiago a lo largo del siglo XIX. En este con-
texto pues, las sinfonias de Pons tendrian per-
fecta cabida, siendo vélidas por tanto las hipo-
tesis de Lopez-Calo, independientemente de
que actualmente el conocimiento del reperto-
rio sinfénico que se hacia en las iglesias en Es-
pafa a lo largo del XIX sea mucho mayor®'.

Por el contrario, y a excepcién de Madrid, en
el resto de Espana, los autores de musica reli-
giosa gue nos han legado musica en el estilo
de la sinfonia, son, en general, pocos. Entre
ellos hay que destacar a los navarros José Cas-
tel® y Pedro Aranaz®®, de quienes se conservan
sinfonias instrumentales en el archivo de la
catedral de Lean®. Algo posterior es Ramon
Garay, maestro de capilla de la catedral de Jaén
y autor de diez importantes sinfonias instru-
mentales, cercanas en lenguaje al Estilo Clasi-
co® y el compositor y organista Ramén Cué-
llar, autor igualmente de varias sinfonfas para
orquesta®®.

Lo mismo que Valls en su Mapa arménico se
referfa a los excesos que durante la primera mi-
tad del siglo XVIIl cometian los musicos de igle-
sia en el uso de la musica instrumental, el cul-
tivo y abuso de la sinfonfa en las capillas y el
arraigo que alcanzo en el tltimo cuarto del si-
glo, tuvieron su reflejo teérico en la figura de
Antonio Ré&fols, violinista de la catedral de Ta-
rragona y organista de profesién, que en 1801
publicé un Tratado de la sinfonia®’. En él, des-
de una perspectiva conservadora basada en

Feijoo®®, se muestra defensor del sinfonismo de
Haydn frente al italiano, a la vez que ataca los
excesos de las nuevas tendencias de la musica
protorromantica®. Esta obra tiene un caracter
ecléctico, pero en el aspecto de la musica ins-
trumental, ofrece datos muy valiosos que ayu-
dan a conocer mejor el estado en que se ha-
llaban algunas practicas en las capillas
musicales durante el transito del siglo XVill si-
glo XIX.

Rafols resume el uso dado a las sinfonfas en los
templos con las siguientes palabras: “Nunca ha
sonado tanto como ahora el nombre de sinfo-
nfa, pero me atrevo a afirmar, que nunca han
sonado menos sinfonfas”, pues la iglesia se
veia continuamente profanada “j... por aque-
llos modos teatrales que sélo promueven la dis-
traccién. Con el pretexto de sinfonfas se impi-
de aquella consonancia, que el recogimiento
forma entre Vos y las almas devotas la mas me-
recida armonial " 7°.

Para Rafols una sinfonfa digna de tocarse en las
iglesias, debfa de reunir tres cualidades funda-
mentales’": ser recta en si misma, es decir, con-
formarse con las reglas establecidas del arte, la
razon y, en particular, las de la musica, no in-
cluyendo innovaciones injustificadas; ser con-
forme al lugar de ejecuciéon y en el caso de la
iglesia, digna de la majestad del templo de
Dios: “los jueguecitos y tonadas saltarinas qué-
dense para las danzas pastoriles; los estruen-
dos y alborozos vayanse a los campos de mar-
te; que el tabernaculo del Sefor sélo admite
sinfonias devotas, tiernas, graves, majestuosas,
propias, en fin, de Dios” y en tercer lugar, debe
de conformarse con el tiempo: "alegres en
tiempo alegre, funebres en tiempo triste”, si-
guiendo siempre el espiritu de la iglesia en sus
diferentes solemnidades.

Tras enumerar estas cualidades, el teérico cata-
lan menciona los abusos que en su tiempo se
hacia de cada uno de los puntos, siendo en el
tercero de ellos donde se pueden ver mayores
referencias al uso eclesiastico de la musica sin-
fénica’. Acusa a sus contemporaneos de utili-
zar la musica instrumental en las iglesias de
una manera indiscriminada, ya gue “las mismas
sinfonias que se tocan en un dia de misterio
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alegre, se repiten en uno de misterio grave”,
sin pararse a considerar su origen o fin Gltimo:

“viene, por ejemplo, a las manos de un
compositor una sinfonia de algun italia-
no que se aprobd con aplauso de manos
de un teatro, o casualmente se encuentra
de otro modo. No hay remedio; cuanto
antes se ha de coser un retazo de ella a
la primera sinfonia que debe actuarse en
el templo, sea la que fuere la solemni-
dad””.

El capitulo X de este tratado se titula De las
sinfonias actuales, en cuanto sustitutas a las
aberturas™. En él parece entenderse por sinfo-
nias, composiciones en varios movimientos,
mientras que para la obertura o abertura re-
serva la estructura de un solo movimiento
introductorio de una pieza musical de mayor
envergadura. De hecho, Rafols insintia que en
su época la funcidon que tradicionalmente habia
recibido la obertura en el terreno sacro, se ha-
llaba suplantada por las sinfonias a las que
erroneamente se llamaba ahora también de
aquella manera. El tedrico y violinista catalan
parece referirse con estas palabras a la utiliza-
cion independiente de sus movimientos como
antecedente a ciertas partes de la liturgia, un
aspecto que ya tratamos, por ejemplo, en el
caso de Montserrat, pero que fue comun a
otras catedrales espafiolas”. Algunos de estos
abusos denunciados por Rafols desde su tra-
tado se pueden documentar a través de las
abundantes noticias que conocemos al respec-
to, en ocasiones ya del siglo XIX. En la catedral
de Granada, en dia 7 de octubre de 1817, las
actas recogen como:

“se habia informado que el Domingo
préximo [pasado] habia dado la capilla
de musica una funcién en el convento de
Santo Domingo, en que se tocaron algu-
nas sinfonias y cantaron motetes y arias,
en que no se vio aquella religiosidad, de-
cencia y majestad que se previene por los
padres de la Iglesia y Derecho Canoénico
en la musica de los templos; que algunas
personas piadosas e instruidas le habian
dado [al Dean] la queja de que la capilla
de mdasica de tan respetable iglesia se
hubiese comportado como si se tratase
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de una orquesta de teatro; asi mismo ha-
bia advertido que el maestro de capilla,
sin licencia del Cabildo, no parecia de-
coroso saliese a dirigir los musicos fuera
de la iglesia, y [que] en su manejo se ha-
cia notable por los fieles ciertas maneras
ruidosas de aplauso o de correccién, he-
chas con tanto ruido que distraian la
atencion de todos, y que deseando Su Se-
fiorfa evitar semejantes abusos lo ponia
en noticia del Cabildo, para que del modo
mas prudente y suave se corrijan”’s.

En otras ocasiones, las referencias documenta-
les a estos abusos llegan en el contexto de las
siestas que a lo largo de la segunda mitad del
siglo XVIII fueron un fenémeno general en
toda Espafa’’ y se celebraban tanto en las igle-
sias mayores como en las menores’®. Se habi-
an convertido en actos paralelos al culto don-
de, en un contexto no siempre devoto, los
musicos se reunfan e interpretaban mdsica sin
motivo litdrgico alguno, simplemente por ser
fiesta’. Ya vimos su origen en el siglo XVII,
pero las siestas continuaron celebrandose du-
rante largo tiempo en nuestros templos y con-
forme los diferentes estilos de musica instrumen-
tal llegaban a las capillas, se fueron adaptando
a nuevos repertorios. Debido a su caracter pa-
ralelo a la liturgia, las siestas siempre fueron
mucho mas permisivas en la utilizacion de
obras e instrumentos de dificil cabida en la
misa o en el Oficio Divino por lo que llegé un
momento en que perdieron buena parte de su
esencia sagrada y se convirtieron en auténticos
conciertos donde la gente sélo iba a escuchar
musica, sin mayor preocupacion®. Ya en 1779,
en la catedral de Avila el Cabildo habia tenido
gue advertir a los musicos que durante el Cor-
pus y su octava se interpretasen “Tocatas bue-
nas”®, es decir apropiadas para la su utilizacion
en la iglesia. Debido a su descontextualizacion
litdrgica, en ocasiones las siestas alcanzaron
una extension tan grande que llegé a rozar lo
no permisible. Un hecho asi llevd en 1821 al
Presidente del Cabildo de la catedral de Zamo-
ra a advertir a los sefiores capitulares de “cuan-
to se habian dilatado los musicos en las tardes
de la octava del Corpus y que en ellas se habfan
tocado sinfonias muy ajenas a la gravedad y
decoro de la casa del Sefior; que tanto en es-
tas como en las otras funciones se celebran
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con la solemnidad correspondiente, pero sin
gue penda del arbitrio de los musicos exten-
derlas o acortarlas"®.

En esta noticia, sobre todo si la unimos a otras
de este mismo capftulo, podemos leer de nue-
vo una referencia clara a como los instrumen-
tistas tenfan una gran responsabilidad y una
gran libertad a la hora de organizar este tipo
de "conciertos sacros”, eligiendo ellos mismos
el repertorio que se interpretaba. Pero el arrai-
go y aceptacion gue a lo largo del siglo XVIII
habfan recibido tanto por los musicos como por
el publico y los propios Cabildos las practicas de
musica instrumental, hicieron que, a pesar de
las reacciones en contra, cuando tras la firma
del Concordato de 1851 algunas capillas inten-
taron recuperar parte de su antigua vida, la md-
sica instrumental volviese a recibir un trato
favorable, ocupando parte de las obligaciones
impuestas a los componentes de las capillas.

Asf sucedi6 en la catedral de Mondofiedo, cu-
yas Constituciones de 1889 sefialan que la mu-
sica instrumental era una de las obligaciones
gue tenia a su cargo el maestro de la capilla,

“Cuidara el Maestro de Capilla de que, al
menos una vez cada semana haya academia
instrumental y vocal, de la que el mismo ma-
estro sera su Presidente, si asistiese; y por su
falta, el que le toque regir la Capilla; y sien-
do la orquesta con solo instrumental, el violi-
nista primero. Se verificara en el sitio que el
Cabildo senalare; y en ella los musicos y cual-
quier otro de fuera de la Academia, previa li-
cencia y aprobacién del mismo Maestro de
Capilla, podra presentar sus composiciones
para ser cantadas y tocadas. (...) El Maestro
de Capilla pondra el mas exquisito cuidado
en gue todas las piezas de musica ins-
trumental y de voces gue se toquen o can-
ten en las funciones de esta Santa Iglesia,
sean de caracter y gusto religioso, y por lo
tanto graves, y tales que, en vez de distraer
el animo, lo recojan; y en lugar de despertar
pensamiento profanos, inspiren sentimien-
tos de piedad y devocion. Eliminara, por
consiguiente, no soélo los bailes, marchas,
trozos de Opera y zarzuela, cantares popula-
res, amorosos, romanzas, etc., sino también
todo canto o musica compuestos sobre es-
tos motivos o temas que contengan remi-

moderando su uso:
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