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EL PAISAJE SONORO URBANO DE LA BARCELONA DEL
SIGLO XVIIl ATRAVES DEL FONDO DE MUSICA DE LA
UNIVERSITAT DE BARCELONA'

Un tesoro musical por descubrir: antecedentes
y naturaleza del fondo de musica de la Universitat
de Barcelona

El Centro de Recursos para el Aprendizaje y la Investigacion de la Univer-
sidad de Barcelona (CRAI-UB) y su Biblioteca de Fondo Antiguo, gestiona
un importante fondo documental antiguo que, aunque no dispone de una
seccién musical propia, conserva un buen niimero de piezas, tanto manuscri-
tas como impresas, de gran interés musical y musicolégico. Nos referimos
fundamentalmente a tratados, partituras y libretos de 6peras, oratorios y
villancicos, que van, en su conjunto, del siglo x hasta finales del siglo xix.

En primer lugar, y para comprender la naturaleza del fondo documental
de musica de la UB, conviene detallar su origen y procedencia. Dicho fondo
emana basicamente de las bibliotecas de los conventos y colegios religiosos
de Barcelona,? cuyos fondos llegaron a la Universidad a raiz de la desa-
mortizacién de Juan Alvarez de Mendizabal. Por Real Decreto de 25 de
julio de 1835 se suprimian los conventos de menos de doce clérigos profe-
sos y se declaraban propiedad del Estado —se nacionalizaban— todos los
bienes religiosos. Asi, y para lo referente a la demarcacién barcelonesa, el
29 de julio de ese mismo afio se llevé a cabo el examen de los bienes con-
ventuales y el 25 de agosto de 1835 se creé la Comision Provincial encar-
gada de inventariar y recoger los fondos de los archivos y bibliotecas desa-
mortizados y trasladarlos, en un primer momento, al convento de los
Capuchinos, para pocos meses mas tarde, en marzo de 1836, trasladarlos
al edificio del convento recién suprimido de San Juan de Jerusalén,® en
donde permanecieron 45 afios, hasta la apertura de la nueva biblioteca de
la Universidad de Barcelona, hoy en plaza Universidad, en 1881.
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1 La investigacion para
este trabajo forma parte de
los proyectos: Grup de Re-
cerca Consolidat de la Gene-
ralitat de Catalunya «Musi-
ca Tecnologia i Pensament en
els segles xix i xx» (SGR75/
GRPRE); y del proyecto
[+D «La mdusica como in-
terpretacion en Espafia: histo-
ria y recepcion (1730-1930)»
(PID2019-105718GB-100)
financiado por el Ministerio de
Ciencia e Innovacion — Agen-
cia Estatal de Investigacién /
10.13039/501100011033.

2 Aunque el grueso princi-
pal del fondo antiguo de la
UB, unos 130.000 voltime-
nes, procede de la desamorti-
zacion, la coleccion se iba a
incrementar con el paso del
tiempo hasta los aproxima-
damente 150.000 volime-
nes, con la llegada, en 1842,
de parte del fondo de la anti-
gua Universidad de Cervera,
suprimida dicho afio por Real
Decreto de 10 de agosto de
1842, asi como con la com-
pra de cédices en pergamino
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de los siglos X al XIV proce-
dentes de la iglesia de San
Felix de la ciudad de Girona,
y con algunas donaciones,
como la de grabados duplica-
dos procedentes de la Biblio-
teca Nacional de Espafia, en-
tre otras actuaciones. Marina
Ruiz Fareas y Neus Anna
VERGER ARCE: «Dels convents
a |"academia: els origens de
la biblioteca de la Universitat
de Barcelona (1835-1881)»,
Ramon DiLLa Marti y Maria
TorrAs FReixa (eds.), Elias
Rogent | Barcelona: arqui-
tectura, patrimoni i restaura-
cié, Barcelona, Edicions de la
Universitat de Barcelona,
2019, p. 229-245.

3> En esas mismas fechas,
el edificio lo ocupé también
la Real Academia de Bue-
nas Letras (responsable del
Museo de Antigliedades, un
museo forjado a partir de
los objetos artisticos recu-
perados de los conventos), la
Sociedad Econdémica Barce-
lonesa de Amigos del Pais, y
una escuela de instruccion
publica. Neus Anna VERGER
ARce, «La Biblioteca de Re-
serva de la Universitat de
Barcelona» [en lineal, BiD:
Textos universitaris de bi-
blioteconomia i documenta-
cid, vol. 21, diciembre 2008,
disponible en: https://bid.
ub.edu/21/verger.htm [con-
sulta: 24-06-20221.

4 Santiago ALcoLEA GIL,
Dolors LAmARcA MORELL,
Pilar LrorarT MIrR y Jordi
TorrA i M1RG, La Biblioteca
de la Universitat de Barce-
lona, Barcelona, Edicions
de la Universitat de Barce-
lona, 1994, p. 118-155.

5 CRAI-UB, «Biblioteques
retrobades: antics posseidors
al CRAI Biblioteca de Reser-
va» Len lineal, CRAI Biblio-
teca de Fons Antic, Barcelo-
na, Universitat de Barcelona,
2017, disponible en: https:/
crai.ub.edu/ca/coneix-el-
crai/biblioteques/bibliote-
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De este modo, la biblioteca de Fondo Antiguo de la UB, es una «biblio-
teca de bibliotecas», una coleccién nutrida a partir de importantes bibliote-
cas conventuales de diferentes drdenes religiosas: la biblioteca del convento
de Santa Caterina, de los dominicos (de donde llegaron unos veinte mil vo-
[imenes); la biblioteca del convento de Sant Josep, de los carmelitas descal-
zos (de donde vinieron otros diez mil volimenes mas); la biblioteca mariana
del convento de Sant Francesc d’Asis (de donde procederian unos trece mil
voliimenes); o la biblioteca del convento de los agustinos calzados (con
otros quince mil volimenes), entre otras bibliotecas conventuales.* Hay que
tener en cuenta, ademas, que los fondos de estas bibliotecas conventuales
citadas habian recibido a lo largo de la Edad Moderna donaciones de im-
portantes bibli6filos, como la del archivero real y escribano Pedro Miguel
Carbonell (1434-1535),° la del canénigo de la seo de Lérida José Jerénimo
Besora (?-1665),° la del dominico fray Tomas Ripoll (1653-1747)7 o la del
canobnigo, jurista y filélogo Antonio de Bastero y Lledd (1675-1737).% De
modo que, en el momento de la desamortizacion, estas bibliotecas conven-
tuales disponian de un fondo tematico muy variado, no solo religioso, sino
que reunian materias como la filosofia, derecho, arquitectura, fisica, mate-
maticas, agricultura, obras clasicas griegas y latinas, literatura catalana y
castellana, cocina, botanica, zoologia, quimica, musica, etc.

Precisamente, conviene no perder de vista que algunas de las bibliotecas
conventuales, antes de las desamortizaciones decimondnicas, ejercian como
auténticas bibliotecas publicas donde se atesoraba el saber acumulado hasta
el momento. Bien entendido que los indices de alfabetizacién de los periodos
histéricos anteriores a dichas desamortizaciones eran bajisimos y que, por
tanto, el acceso a la cultura estaba restringido a unos sectores de la poblacién
bastante limitados, asi como quedaba condicionado, ademas, a la militancia
religiosa de sus posibles usuarios y las posibles buenas relaciones que pudieran
mantener con los propietarios de aquella documentacién. Por consiguiente,
ciertas bibliotecas de los conventos propiamente barceloneses, en cierto modo
servian como Unicas bibliotecas publicas de la ciudad. Y, en este sentido, resul-
ta interesante destacar que, al pasar los fondos documentales conventuales a
una biblioteca universitaria como la presente, se mantuvo la vocacién de ofre-
cer tales fondos al publico, en esta ocasion, de una manera mucho mas decidi-
da si cabe, sin condicionantes, y quedando abiertos ya de una manera indiscri-
minada a cualquier ciudadano o a cualquier posible usuario o interesado).’

Asi pues, el particular origen del fondo antiguo del CRAI-UB explica, sin
duda, la singular riqueza de su actual Fondo Antiguo, asi como la presencia
de una nutrida coleccién de mdsica, integrada por abundantes tratados de
teoria musical, partituras manuscritas e impresas, y libretos de dperas, ora-
torios y villancicos. Unos materiales musicales que abrazan un largo periodo
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temporal, desde el siglo x hasta el siglo x1x, y que, atendiendo a su contenido
y a su naturaleza propiamente musical —con independencia de si se trata
de impresos o de manuscritos— se han clasificado en tres secciones: musica
anotada (partituras y otro tipo de materiales musicales); otra seccién, de
tratadistica y teorfa musical; y una tercera, de libretos de épera y pliegos
impresos de villancicos y oratorios. De esta Ultima seccién precisamente
daremos cuenta con detalle en los siguientes apartados del articulo.

Sin embargo, estos materiales documentales de musica que atesora el
fondo antiguo de la UB, han pasado practicamente desapercibidos entre los
historiadores y musicélogos del ambito catalan y espafiol. De los pocos estu-
dios existentes sobre este fondo de musica, se pueden destacar algunos tra-
bajos previos al plan de investigacion que se lleva a cabo desde hace ya tres
afos y del que el presente articulo es producto.'® Asi, un equipo integrado por
investigadores del CSIC y de la UB ha emprendido un conjunto de acciones
para facilitar la catalogacion, el andlisis y el estudio critico de los fondos de
musica conservados en su conjunto.'* Tras un primer estudio general prelimi-
nar de conjunto, se ha revelado un fondo de musica de importancia inusitada,
desde un punto de vista cuantitativo y cualitativo, para la disciplina musico-
l6gica en el contexto de Catalunya, de Espafia y aun del &mbito internacional,
que merece una atencién especial. Fruto de este trabajo inicial ha sido la
organizacién y comisariado de una exposicién'? y de unas jornadas sobre
patrimonio musical;*?* asi como varios articulos en revistas nacionales e in-
ternacionales;! o bien la edicién facsimilar del tratado de teoria musical que
se halla en el segundo volumen de la obra Compendio Mathematico (1707-
1715) de Tomas Vicente Tosca (1651-1723).1> A pesar de toda esta litera-
tura bibliografica es un fondo de musica todavia por descubrir.t®

Con todo, el presente articulo aporta informacién inédita y nuevas evi-
dencias sobre la seccion de libretos impresos de musica (6peras, oratorios
y villancicos) del fondo de musica de la UB, al mismo tiempo que relaciona
dicho fondo con la actividad musical de la Barcelona del siglo xvii1 y arro-
ja nueva luz sobre el modo en el que la capital catalana se consolida a lo
largo de dicha centuria como uno de los centros mas activos del panorama
musical peninsular y de ultramar.

El sonido de la Barcelona del siglo XVIII: los libretos
de oratorios y villancicos del fondo de musica de la UB

La seccién de libretos de villancicos y oratorios del fondo de musica de la

UB incluye los textos de un gran niimero de composiciones literarias en su
formato impreso —aun cuando también puede hallarse alguno de estos ma-
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ca-reserva/antics-posseidors/
carbonell [consulta: 25-5-
20221.

¢ Figura muy destacada
como humanista y bibliéfilo,
fue también presidente de la
Diputacién  General en
1656-1659. Doné su biblio-
teca al convento de Sant Jo-
sep de los carmelitas descal-
zos de Barcelona. Véase:
«Un exemple de bookcros-
sing en el segle xvii» [en li-
neal, CRAI Biblioteca de
Fons Antic, Barcelona, Uni-
versitat de Barcelona, 2017,
disponible en: https://crai.
ub.edu/coneix-el-crai/biblio-
teques/biblioteca-reserva/
antics-posseidors/besora
[consulta: 25-5-20221.

7 Fray Tomas Ripoll fue
maestro general de la Orden
de Predicadores. Durante su
larga vida formé una biblio-
teca muy destacada que
dondé al convento de Santa
Caterina de Barcelona. Véa-
se: Marina Ruiz Fargas, La
biblioteca del Convent de
Santa Caterina de Barcelo-
na sota el mecenatge de fra
Tomas Ripoll, 1699-1747,
Tesis doctoral, Barcelona,
Universitat de Barcelona,
2019, p. 15-122.

8 Antonio de Bastero y
Lleddé, noble barcelonés de
origen italiano, jurista, fil6lo-
go, erudito y canonigo y sa-
cristan mayor de la catedral
de Girona, que se trasladé a
Roma en 1710, ingresoé en la
Academia de la Arcadia en
1721, y en la Academia de
Buenas Letras de Barcelona
en 1729. Véase: Francesc FE-
Liu TorRreNT, «Els inicis de la
filologia catalana moderna:
estudi biografic d’Antoni de
Bastero i Lledd, canonge de
Girona (1675-1737)», An-
nals de [Institut o Estudis
Gironins, 39, 1998, p. 235-
341. Mireia CAMPABADAL i
BerTRAN, E/ pensament i I'ac-
tivitat literaria del Setcents
catala, vol 1., Barcelona, Edi-
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cions de la Universitat de
Barcelona, 2003, p. 69-91.

° De gran interés para los
contenidos aqui tratados son
los siguientes trabajos: M.
Ruiz FarcAs y N.A. VERGER
ARrce, «Dels convents a |'aca-
démia...», p. 229-245; S. AL-
coLEA GiL, D. LamARcA MoRE-
L, P. Liopart Mir, La
Biblioteca..., p. 11-54. Pedro
Rueba Ramirez y Marina
Ruiz Fareas, «Towards a
provenance database in the
historic collection of the Li-
brary of the University of
Barcelona», World Library
& Information  Congress
75th IFLA General Confe-
rence & Council, 23-27 Au-
gust 2009, Milan, Italy Len
lineal, 2009, disponible en:
http://hdl.handle.
net/2445/11182. [consulta:
25-5-20221.

10 De los estudios relacio-
nados especificamente con el
fondo de mdusica de la UB
destacan: Jordi TorrA i MIRO,
«Manuscritos e impresos mu-
sicales en la biblioteca de la
Universidad de Barcelona»,
Maria Luz GonzALez PEeNA
(coord.), Madrid,  AE-
DOM-Asociacién  Espafiola
de Documentacion Musical,
col. de Monografias 3, 1999,
p. 291-296; Jordi Torra i
MiRro, «Els Ilibres litdrgics im-
presos de la Biblioteca de la
Universitat de Barcelona»,
Miscel-lania litirgica catala-
na, VIII, 1997, p. 179-195;
José Vicente GonzALEZ VALLE
(ed.), Andrés Lorente: EI por
qué de la musica (Alcald de
Henares, Nicolds de Xama-
res, 1672), Barcelona, De-
partamento de Musicologia,
CSIC, col. Textos Universita-
rios, 38, 2002; Josep Pavia 1
Swvo (ed.), Francesc Valls:
mapa armonico  practico
(1742a). Barcelona: Depar-
tamento de Musicologia,
CSIC, col. Textos Universita-
rios, 37,2002; Andrea PUEN-
TES-BLANCO, «Libros impresos
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teriales en formato manuscrito—?*’ concebidas para ser puestas en musica. En
total, hasta la fecha y a falta de una nueva revision, se trata de una coleccién
de algo mas de 689 libretos: se han contabilizado unos 331 libretos de orato-
rios (331 ediciones en 891 ejemplares) y unos 358 libretos de villancicos
(358 ediciones en 980 ejemplares), o que convierte a esta secciéon documen-
tal del fondo de musica en una de las mas importantes de estas caracteristicas
de toda Espaiia, e incluso del mundo, ya que, por cuanto sabemos hasta la
fecha, solo seria equiparable, cuantitativamente, a las colecciones de la Biblio-
teca Nacional de Espafia y de la Biblioteca de Catalunya.'® Este volumen de
libretos de villancicos y oratorios que atesora la UB atestigua la fama alcan-
zada popularmente por este tipo de composiciones, sobre todo en ambito
barcelonés, y por extensién, de toda la antigua Corona de Aragén, especial-
mente entre el Gltimo tercio del siglo xvi1 y el primer tercio del siglo xix.

De todo cuanto se pudo haber cantado y tocado en la época objeto de
estudio, solamente nos ha llegado en notaciéon musical una pequefia parte.
Sabemos, de otro lado, que buena parte de los textos —la mayoria quiza—
de aquel repertorio, se imprimid en hojas volantes, de las que no todas se han
conservado, ni hoy tenemos todavia, a falta de mas estudios, una idea preci-
sa de su importancia y magnitud, pero que nos brindan un complemento
espléndido para tratar de reconstruir dicho repertorio. A la luz de estos
pliegos impresos, podemos imaginar la enorme cantidad de practica musical
que se habria derivado de todo aquello. De hecho, con el aumento de datos
suministrados por este tipo de pliegos de textos impresos del fondo de musi-
ca de la UB, nos permite analizar las informaciones recabadas, a partir de
las cuales realizar una interpretacién argumentada. Asi, contar con 689
impresos de este tipo supone tener el conocimiento, documental, de miles de
composiciones musicales que se habrian cantado e interpretado, en la prac-
tica, en Barcelona a lo largo del siglo xvii y, lo que es mas interesante, esos
datos nos permitiran saber qué se canté en qué lugar, a cargo de qué agru-
pacién de musicos —y con ello, establecer la movilidad de las capillas y la
organizacion de todo un entramado urbano de caracter institucional y mu-
sical —, en qué fechas y quién encargaba este tipo de piezas.

Ademas, hay que tener en cuenta que el villancico alcanza, tras su apogeo
en el siglo xvi1 y para la primera mitad del siglo xvii1, una madurez que empie-
za a mostrar signos de agotamiento, mientras que la implantacion del oratorio
en Espafia se inicia a comienzos del siglo xviii, logra su maxima difusién, al
menos en el caso de la ciudad de Barcelona, en la segunda mitad del siglo
xvIiI solapandose a partir de entonces con el decaimiento del villancico, hasta
el inicio del guerra del Francés. Asi, en Barcelona, durante la primera mitad del
siglo xvi11, aunque coexisten los dos géneros, la practica del villancico es la que
domina claramente en las celebraciones litlrgicas y, a partir de 1740, el ora-

MATERIA 23



El paisaje sonoro urbano de la Barcelona del siglo XVIII a través del fondo...

torio emerge y empieza a utilizarse en multitud de celebraciones, con frecuen-
cia fiestas que antes inclufan villancicos y ahora se habian convertido practi-
camente en cantatas, piezas de una extension y una complejidad estructural
mayores, organizadas en varios movimientos o secciones. De este modo, el
oratorio, una narracion de larga extensién, acabara por desplazar y substituir
progresivamente al villancico en los contextos y funciones celebrativos litlrgi-
cos, hasta el punto que, en Barcelona, no habia solemnidad religiosa importan-
te sin la audicién de un oratorio. Con el tiempo, ya a finales del siglo xviiry a
lo largo de la primera mitad del siglo xix, el oratorio «salié de los muros ecle-
siasticos y se incluyd en ejecuciones publicas en teatros dentro de las progra-
maciones de los conciertos cuaresmales»,’> como en Barcelona, donde en
1804 se pudo escuchar el oratorio La creacion de Haydn en la sala del gremio
de veleros de seda (sala dels velers)®® o el oratorio Gionata Maccabeo de P. A.
Guglielmi, que se estrend en el Teatro de la Santa Creu en marzo de 1807.%

Dado que la publicacion de los textos de villancicos y oratorios acompa-
fiaba muchas veces a la interpretacién musical de esas piezas, los datos que
aportan dichos pliegos impresos permiten rastrear, ademas, el compositor
de dicha obra musical —aunque no siempre el autor del texto—, la capilla
musical encargada de la ejecucién, las fechas en las que se interpretd, el
motivo por el cual se interpreto, el lugar en donde pudo escucharse y, en su
caso, si asistié alguna personalidad. Asi, este tipo de impresos arrojan luz
sobre un fenémeno estructural en la vida musical de la Barcelona barroca,
porque la ejecucion de un villancico o un oratorio requeria siempre la com-
petencia de un considerable nimero de musicos especializados.

Estas piezas musicales fueron encargadas por instituciones tanto de
indole religiosa como civil (conventos y monasterios, parroquias, semina-
rios, ayuntamientos, diputaciones, etc.). Los motivos que generaron dichos
encargos se refieren, bien a festividades anuales particularmente solemnes
—locales, o no— dedicadas a la Virgen o a un santo, bien a la celebracién
de una beatificaciéon o una canonizacién, a la celebracién de la Navidad, o
a celebraciones de instituciones académicas, como los Reials Estudis de
Sant Sebastia, que dedicaban anualmente un oratorio a Santo Tomas de
Aquino. También pueden referirse a acontecimientos excepcionales, como
la celebracion de la profesién de una monja,?? la traslacion del Santisimo
Sacramento o de una reliquia de un santo o santa, la sanacién de una en-
fermedad contraida por algtn personaje destacado de la realeza o la noble-
za, la celebracién por la edificacién de un nuevo templo o bien la celebra-
cién del final de una guerra y la firma de un tratado de paz, como los
villancicos que se cantaron los dias 5y 6 de abril de 1698 en las fiestas que
el ayuntamiento de Barcelona organiz6é con motivo de la firma del Tratado
de Rijswijk de 1697.2°
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de polifonia en la Biblioteca
de Reserva de la Universidad
de Barcelona: ediciones des-
conocidas de Giovanni Pier-
luigi da Palestrina y Gioseppe
Caimo en el contexto de la
Barcelona de finales del siglo
XVi», Revista de Musicologia,
40/1,p.57-97; Andrea PUEN-
Tes-BLanco, Andrea, «Aproxi-
macién a la recepcién de Pa-
lestrina en Espafa (siglos
xvi-xvin): fuentes manuscritas
e impresas conservadas en
Barcelona», Begofia LoLo HE-
RRANZ Yy  Adela  PRresas
(coords.), Musicologia en el
siglo xxi. Nuevos retos, nue-
vos enfoques, Madrid, Socie-
dad Espafiola de Musicolo-
gia, 2018, p. 1087-1106.
Andrea PuenTes-BLanco, Mu-
sica y devocion en Barcelona
(ca. 1550-1650): libros de
polifonia, contextos y practi-
cas musicales, Tesis doctoral,
Barcelona, Universitat de
Barcelona, 2018; entre otros.

1 Tnicialmente, el equipo
de trabajo estaba formado
por profesionales e investiga-
dores del &mbito de la docu-
mentacion y de la musicolo-
gia, a saber, Neus Verger Arce
(directora del CRAI Bibliote-
ca de Fondo Antiguo de la
UB), el Dr. Antonio Ezquerro
Esteban (investigador cienti-
fico de la Institucion Mila y
Fontanals (IMF) del CSIC),
el Dr. Luis Antonio Gonzalez
Marin (cientifico titular del
CSIC) y el Dr. QOriol Brugaro-
las Bonet (profesor del Area
de Musica del Departamento
de Historia del Arte, UB). A
partir de mayo de 2022, el
equipo de trabajo cuenta con
el respaldado del Vicerrecto-
rado de Patrimonio y Activi-
dades Culturales de la UB, y
se han incorporado el Dr. Jau-
me Carbonell Guberna (pro-
fesor del Area de Musica del
Departamento de Historia
del Arte, UB) y Carles Gumi
Prat (director de la orquesta
de la UB y de la Schola Can-
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torum Universitaria Barcino-
nensis, también de la UB).

2 Exposicion que Ileva por
nombre «Acords sacres i pro-
fans: el fons antic de musica
de la Universitat de Barcelo-
na», que se celebré entre el 25
de abril i el 20 de mayo de
2022 en el espacio expositivo
del CRAI Biblioteca de Le-
tras. La version virtual de la
exposicion, puede consultarse
en: https://craireservaub.wix-
site.com/musica-fons-antic.

3 CRAI-UB, «I Jornades
de Patrimoni Musical» [en
lineal, Centre de Recursos
per a l’Aprenentatge i la In-
vestigacid, Barcelona, 2022,
disponible en: https://crai.
ub.edu/es/node/15970.

 Antonio Ezquerro EsTE-
BaN, «The Music Collection
(Ancient Holdings) of the Uni-
versity of Barcelona Library»,
Fontes Artis Musicae, vol.
68/3, July-September, 2021,
p.267-272,; Antonio EzQUERRO
Estesan, «Opera en la Barce-
lona del siglo xvi: segin la
coleccién de libretos impresos
de la biblioteca de la Universi-
dad de Barcelona», Opera Ac-
tual, 252, disponible en: ht-
tps://www.operaactual.com/
reportaje/opera-en-la-barce-
lona-del-siglo-xviii/.

15 Antonio Ezquerro Es-
TeBAN (ed.), Tomds Vicente
Tosca (1651-1723) y la re-
novacion musical en el siglo
xvii, Barcelona, Edicions
de la Universitat de Barce-
lona, 2022. [signatura del
vol.1 y del vol.2 de la UB:
07 14/3167-31681.

6 Precisamente, el grupo
de trabajo citado anterior-
mente que se ocupa del estu-
dio del fondo de musica esta
preparando la edicion y pu-
blicacion de tres facsimiles
de teoria musical, de una pie-
za musical y de un estudio
sobre los libretos o textos de
6pera, oratorios y villancicos.

7 Por ejemplo, el Ms 94 de
la Biblioteca Publica Episco-
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Ademas, todos estos villancicos y oratorios que sonaban a lo largo del
afio fueron interpretados, o simplemente puestos en musica, en multiples
espacios, entre los que destacan especialmente no solo la catedral, sino
también los numerosos conventos y parroquias, ademas de la Llotja de mar
(en el caso barcelonés), todo ello reflejo de una prolifica actividad musical
urbana. Asi, por ejemplo, en 1786 las interpretaciones de oratorios en la
ciudad, segun el testimonio del baré de Malda, a las que se refiere de ma-
nera explicita, superaron los 37 titulos aquel afio.?* Pues, ante todo, con-
ventos y parroquias fueron aquellos que garantizaron la principal imbrica-
cién de la mdusica eclesiastica en el territorio, debido a su amplia
diseminacioén, lo que quiere decir que fueron aquellos que vertebraron las
relaciones sociales y garantizaron la efectividad funcional de la misién ca-
tequética de la musica promovida por la Iglesia catélica entre la inmensa
mayoria del pueblo y la ciudadania.?®

Igualmente, seglin los libretos de oratorios y villancicos conservados en el
fondo de la UB, casi la totalidad de los compositores de estos géneros musi-
cales que sonaron en Barcelona y en toda Catalunya a lo largo del siglo xvii
eran locales, y solia coincidir que eran los maestros de las capillas musicales
0 compositores vinculados a ellas, como fue el caso de Carles Baguer, orga-
nista de la catedral de Barcelona y compositor, al mismo tiempo que Fran-
cesc Queralt era el maestro de capilla de la catedral.?® Asi, entre algunos de
los compositores mas destacados de las capillas musicales barcelonesas del
siglo xvii1 pueden citarse a Francisco Valls (1671-1747), maestro de capilla
primero de Santa Maria del Mar y luego de la Catedral; a Joseph Picafiol
(ca. 1700 - ca.1759), maestro de capilla del Palao de la Comtessa (1714-
1716) y luego de la catedral de Barcelona (1727-1737) y que acab6 como
maestro de capilla de las Descalzas Reales de Madrid; o al maestro de capi-
[la de Santa Maria del Mar, Pau Monserrat (? - ca. 1759), activo entre 1746
y 1759.Y coincidiendo cronolégicamente en parte con los anteriores, hay que
mencionar al maestro de la seo barcelonesa, Joseph Pujol (activo en 1738-
1773); o bien Francesc Queralt, maestro de capilla de la catedral de Barce-
lona entre 1774-1804); o Tomas Milans y Campus, el maestro de capilla de
la parroquial barcelonesa de Sant Just i Pastor entre 1751-1753.%

Asimismo, a partir de la informacién contenida en los libretos y orato-
rios del fondo de la UB, se han construido dos figuras: la nimero 1, que
muestra en un plano de la ciudad de Barcelona la distribucién geogréafica
urbana de los espacios en donde se interpretaron villancicos y oratorios
para el siglo xviir y qué capillas de musica cantaron en estos espacios; la
nimero 2, una tabla que recoge de forma esquematica la movilidad de di-
chas capillas de muisica ademas de destacar los espacios urbanos en los que
Unicamente participaba una sola capilla musical.
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Tal como se aprecia en la cartografia musical urbana (Figura 1), sona-
ron villancicos y oratorios en un total de 32 espacios religiosos entre conven-
tos, monasterios, iglesias parroquiales y capillas, mas dos espacios civiles
como son la Llotja de Mar y el Teatro de la Santa Creu, que a finales del
siglo xvii1 incorpord en sus conciertos cuaresmales la interpretacion de ora-
torios;?® y a los que habria que afiadir los cinco espacios propios de las ca-
pillas de musica barcelonesas: la Catedral, la parroquia de Santa Maria del
Mar, la capilla de Nuestra Sefiora de la Victoria o capilla del Palao de la
Comtessa,?® la iglesia de Sant Just i Pastor, y la iglesia de Santa Maria del
Pi (marcadas en la Figura 1 con las letras A, B, C, D y E, respectivamente).

Los 32 espacios religiosos antes resefiados no disponian de capilla mu-
sical propia, es decir, de un conjunto de musicos asalariados y en plantilla
formado por un grupo vocal de cantores y un grupo instrumental cuyo nd-
mero total dependia de los medios econémicos del centro religioso al cual
perteneciay dirigidos por un maestro de capilla que se encargaba de acom-
pafar los servicios religiosos requeridos. Unicamente tenian capacidad eco-
némica para mantener una capilla musical la catedral, la iglesia de Santa
Maria del Mar, la capilla del Palao de la Comtessa, la iglesia de Sant Just
i Pastor, y la iglesia de Santa Maria del Pi. Por este motivo, era habitual la
movilidad urbana de estas capillas musicales (Figura 1) en el periodo estu-
diado, pues conventos, iglesias y algunas instituciones civiles, para solemni-
zar sus principales fiestas religiosas u otros actos como traslaciones de una
reliquia, celebraciones de beatificaciones, canonizaciones, tomas de habito
o celebracién de una profesion religiosa e imposicion del velo, encargaban
la musica (villancicos y oratorios) a los maestros de las capillas anterior-
mente resefiadas para que la interpretaran el dia acordado. Ademas, la
circulacion de estas capillas suponia para los musicos que las integraban
conseguir una fuente de ingresos extraordinarios —con regularidad, y dis-
tribuida a lo largo de todo el afio—, lo que se traducia finalmente en un
complemento salarial nada despreciable.*°

Las razones para que una determinada instituciéon que no tenia musicos
en plantilla contratase para sus celebraciones a una o a otra capilla de musi-
ca podian ser multiples. En ocasiones, y mas alla de cuestiones de prestigio y
visibilidad social de la capilla musical elegida —o, sobre todo, de la institu-
cién que esta Ultima representaba—, se trataba de lazos institucionales que
venian de antiguo (en ocasiones, acuerdos o concordias de siglos) y que se
vinculaban a dependencias, titularidades y jerarquias dependientes o sufraga-
neas, etc. Otras veces podia tratarse de estipulaciones contractuales desde su
propia fundacién o exigencias o requerimientos estatutarios. En otras ocasio-
nes, podia tratarse de meros lazos de amistad o consuetudinarios entre el
cabildo de la capilla que se prestaba a una actividad itinerante y el lugar al
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pal de Barcelona, una recopi-
lacién de textos de teatro en
castellano y en francés, contie-
ne dos oratorios manuscritos,
El valiente Jonathas, o sea de
la fortaleza y charidad 'y
Constancia de Onias, summo
sacerdote del templo de Jeru-
salén, en promover la gloria de
Dios. Este manuscrito se pue-
de consultar en el repositorio
Memoria Digital de Catalun-
ya: https://mdc.csuc.cat/digi-
tal/collection/ManuscrBPEB/
id/1100/. Asimismo, en rela-
cién con la produccién de vi-
llancicos manuscritos véase:
Viercé Gras CasaNovAs, «L'es-
criptura en el Carmel descalg
femeni: la provincia de Sant
Josep de Catalunya (1588-
1835)», Scripta, Revista in-
ternacional de literatura i cul-
tura medieval i moderna, 1,
2013, p. 302-332; Verdnica
ZARAGOZA  GOMEZ, «Escriure
poesia al convent entre la de-
vocié i l'obediencia. Primera
aproximacié a un manuscrit
femeni del segle xvii», Scrip-
ta, Revista internacional de Ii-
teratura i cultura medieval i
moderna, 1, 2013, p. 333-
361; Rafael Zarra-MoLiNa,
«Las coplas descalzas: musica
y poesia en Santa Teresa y sus
carmelitas». Scripta Theologi-
ca, 47/3, 2015, p. 735-759;
Aurelia PessarRRoDONA, «Ensa-
lades en clausura: Una prime-
ra aproximacié als cangoners
del convent de les carmelites
descalces de Santa Teresa de
Vic», Scripta, Revista interna-
cional de literatura i cultura
medieval i moderna, 7, 2016,
p. 187-219; Veronica ZARAGO-
zA GomEZ, «Poesia, ritual i cant
per a la festa: I'univers creatiu
i festiu dels poemes de vesti-
cions i professions al convent
de carmelites descalces de
Barcelona (segle xvi)», Scrip-
ta, Revista internacional de Ii-
teratura i cultura medieval i
moderna, 7, 2016, p. 160-
186; Veronica ZAragoza Go-
vmez, «El Cancionero poético
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del Carmelo Descalzo femeni-
no de Barcelona (ca. 1588-ca.
1805)», eHumanista, 35,
2017, p. 615-644; Veronica
ZARAGOZA GOMEZ, Presentacio
del monografic «Early Mo-
dern Women’s Writing: More
Texts and Contexts», Caplle-
tra. Revista Internacional de
Filologia, 67 (tardor 2019), p.
117-128; Mercé Gras Casa-
NovAs, «La memoria inédita
del Carmel descalg femeni a la
Corona d’Aragd: biografies i
croniques historiques», Caplle-
tra. Revista Internacional de
Filologia, 67 (tardor 2019), p.
129-143.

8 Datos proporcionados
por Neus Verger, responsa-
ble de la Biblioteca de Fon-
do Antiguo de la Universi-
tat de Barcelona.

1 José Maximo Leza,
«Continuidad y renovacién en
el repertorio litUrgico», José
Maximo Leza (ed.), Historia
de la musica en Espafia e
Hispanoamérica, vol. 4 (La
musica en el siglo xvin), Ma-
drid, Fondo de Cultura Eco-
némica, 2014, p. 223-271.

20 Djario de Barcelona,
21-3-1804, n°. 80, p. 364.
Véase: Oriol BrRuGARroLAS Bo-
NET (ed.), La mdsica en el
Diario de Barcelona (1792-
1850). Prensa sociedad y
cultura cotidiana a princi-
pios de la Edad Contempo-
ranea, Valencia, Calambur,
2019, p. 152.

21 Diario de Barcelona,
2-3-1807, n°. 61, p. 272.
Véase: 0. BRucArRoLAS BoNET
(ed.), La musica..., p. 181.

22 \/éanse los estudios: Nie-
ves BArANDA LETURIO, «Plumas
en el claustro: Formas de escri-
tura conventual femenina en el
Siglo de Oro», Antonio Azaus-
TRE GALIANA, Santiago FERNAN-
pez Mosquera (coords.), Com-
postella aurea: actas del VIII
Congreso de la Asociacién In-
ternacional del Siglo de Oro
(AIS0), Santiago de Compos-
tela, 7-11 de julio de 2008, p.
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\ Capilla de musica de o

&\ & oA
' Capilla de musica del
Palao de la Condesa

“\ El namero indica un espacio urba
de muisica que interpretd(;
e o o\ >

Figura 1. Cartograffa urbana de la interpretacién de oratorios y villancicos para Barcelona en el
siglo XVIIL. Elaboracién propia a partir de los libretos conservados en el fondo de musica de la UB
y del plano de Alexandre de Laborde [Voyage pittoresque et historique de IEspagne. Tome premier,
premiére partie, Description de la Principauté de Catalogne, Paris, Pierre Didot, 1806, p. 4-5].
Notas de la figura: Capillas de musica: (A) Catedral / (B) Iglesia de Santa Maria del Mar / (C)
Palao de la Comtessa / (D) Iglesia Sant Just i Pastor / (E) Iglesia de Santa Maria del Pi. Espacios
barceloneses del siglo XVIIII en los que se interpretaron oratorios y villancicos: (1) Convento de
Religiosas Minimas Descalzas (Sant Francesc de Paula) / (2) Monasterio e iglesia de Sant Pere de
les Puel-les (benedictinas) / (3) Convento de Santa Isabel o d’Eslisabets (clarisas) / (4) Convento de
Jerusalem o de Santa Maria de Jerusalem (clarisas) / (5) La Ensefianza o Convento de las Reverendas
Madres religiosas de la Compania de Marfa / (6) Convento de Sant Josep (Padres Carmelitas
Descalzos) / (7) Monasterio de 'Encarnacié (Carmelitas Calzadas) / (8) Monasterio de Valldonzella
(cisterciense)/ (9) Monasterio de Montsié (dominicas) / (10) Monasterio de Sant Maties (Jerénimas)
/ (11) Convento de Sant Francesc (franciscanos) / (12) Convento de Sant Agusti Nou (agustinos
calzados) / (13) Convento de Santa Madrona (capuchinos) / (14) Convento de Santa Caterina
(dominicos) / (15) Convento de los Trinitaris Calcats / (16) Convento de los Trinitaris Descalgos
/ (17) Convento de la Merce (mercedarios) / (18) Monasterio de Santa Maria dels Angels
(dominicas) / (19) Monasterio de Santa Maria Magdalena (agustinas) / (20) Monasterio de Santa
Clara (benedictinas) / (21) Convento e iglesia de Sant Sebastia (regulares menores) / (22) Iglesia de
Sant Felip Neri (oratorianos) / (23) Iglesia de Nostra Senyora de Betlem (jesuitas), (24) Iglesia de
Sant Gaieta (teatinos) / (25) Convento de la Immaculada Concepcié (Carmelitas Descalzas) / (26)
Convento ¢ iglesia de Santa Monica (agustinos descalzos) / (27) Convento del Bonsuccés (servitas) /
(28) Convento de Sant Francesc de Paula (minimos) / (29) Monasterio y Colegio de Santa Maria de
Montalegre (canonesas regulares de San Agustin) / (30) Convent del Carme (carmelitas calzados) /
(31) Capilla de Sant Jordi del Palacio de la Diputacién General (Generalitat) / (32) Llotja de Mar /
(33) Teatro de la Santa Creu. / (34) Monasterio de Santa Anna (santo sepulcro).
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que se acudia.?* Otro asunto de interés seria el concepto o naturaleza econé-
mica o de pago de este tipo de movilidades: ;quién pagaba qué, a quién y en
qué concepto? En el caso de la capilla de la catedral, el cabildo catedralicio
pagaba a los musicos de su capilla por acudir a «fiestas de fuera». ;| A cambio
de qué? Era relativamente frecuente que quien hospedaba ofreciese algin
tipo de refrigerio después de la celebracién programada a los miembros del
cabildo visitante y/o a los musicos de dicha capilla. Otras veces, podria haber
habido algiin pago recurrente o regular previamente establecido, por parte
de quien invitaba, a sus huéspedes (por ejemplo, de la comunidad de monjes
de una iglesia, al cabildo catedralicio, ya fuera en metalico o en especie). En
este sentido, habitualmente una capilla de musica determinada, tenia progra-
madas sus actividades, tanto ordinarias, como, en lo posible, extraordinarias,
durante todo el afio, marcando, segin su ceremonial, su presencia en las
principales fiestas litdrgicas, sus salidas fuera del estricto templo de su juris-
diccion, y qué dias y en qué condiciones habia de salir.*?

Capillas de musica en
Barcelona (siglo XVIII)*

Espacios urbanos en donde las capillas de musica
interpretaron villancicos y oratorios (siglo XVIII)*

(A) Capilla de musica de la (1), (2), (3), (4), (6), (8), (9), (10), (12), (13), (14), (17), (18),
Catedral (20), (21) (22), (23), (24), (25), (28), (29), (31), (32) **
(B) Capilla de musica de la (1), (2), (3), (4), (5), (7), (9), (A1), (13), (14), (15), (16), (17),
Iglesia de Santa Maria del Mar (18), (19), (21), (25), (27) (34) **

(C) Capilla de musica del (1), (2), (3),(5),(7), (8),(9), (10), (12), (15), (16), (17), (18),
Palao de la Comtessa (19), (20), (23), (24), (26), (30) **

(D) Capilla de musica de la ), (18)
Iglesia Sant Just i Pastor
(E) Capilla de musica de la ), (13)

Iglesia de Santa Maria del Pi

Figura 2. Esquema de la movilidad intraurbana de las capillas de musica barcelonesas, siglo
XVIII. Elaborado a partir de los libretos conservados en el fondo de musica de la UB (en
esta tabla no se incluye el espacio 33 correspondiente al Teatro de la Santa Creu, puesto que
ninguna capilla musical interpreté ningtin oratorio o villancico en dicho espacio). * Véase
la Figural para ver la relacién entre el nimero que senala la tabla y el nombre del espacio
religioso en donde se interpretaron oratorios y villancicos. ** En negrita, los espacios urbanos
en los que solo una unica capilla musical interpret oratorios y villancicos.

Precisamente, se advierte por la Figura 1 y la Figura 2 que la capilla mu-
sical mas activa para el siglo xviii, en cuanto a movilidad intraurbana, fue la
capilla de la catedral, que interpretd mayoritariamente los villancicos y orato-
rios escritos por sus maestros de capilla (Francesc Valls, Josep Picafiol, Josep
Pujol y Francesc Queralt) en 22 espacios diferentes. Asimismo, y para todo el
siglo xvii1, se han contabilizado 201 desplazamientos intraurbanos de dicha
capilla (una media, pues, de dos salidas por afio a «fiestas de fuera», que ten-
gamos documentadas hasta ahora). Eso si, excepto en seis lugares (marcados
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569-576. Nieves BArRANDA LE-
Turio, Maria Carmen MAaRiN
Pina, Cultura escrita de los
conventos femeninos en la Es-
pafa moderna, Madrid, Ibe-
roamericana Vervuet, 2014.
Merce Gras Casanovas, «NU-
sica de Francesc Valls per a
una carmelita descalgca: sor
Teresa de Crist (1697)» [en li-
nial. Castell Interior, 2021.
Disponible en: https://castellin-
terior.com/2021/03/01/musi-
ca-de-francesc-valls-per-a-
una-carmelita-descalca-sor-te-
resa-de-crist-1697/ [consulta
09-01-2024]1. Merce GRras
Casanovas, «’Pues codicias Te-
resa, Cielo por mundo’. De Gas
a Marqués: una nova cronolo-
gia i autoria dels villancets a la
descalca Teresa de Jesis Ma-
ria, Rubi i Sabater (1657)»,
[en linial. Castell Interior,
2021. Disponible en: https:/
castellinterior.
com/2021/04/06/pues-codi-
cias-teresa-cielo-por-mundo-
de-gas-a-marques-una-nova-
cronologia-i-autoria-del-villan-
cets-a-la-descalca-tere-
sa-de-jesus-maria-rubi-i-saba-
ter-1657-1/ [consulta 09-01-
20241. Merce Gras CasaNO-
vas y Veronica Zaracoza Go-
MEZ «’Comunique hoy a mis
labios / el Parnaso su influen-
cia...’ Obra poética y redes de
sociabilidad de la carmelita
descalza sor Fausta de Jests
Maria Julbe Navarro de Anti-
[16n (1645-1712)», Davinia
RobricUEz OrRTEGA y Alicia
Vara Lopez (eds), Autoras y
promotoras literarias y artis-
ticas en la Edad Moderna.
Berna: Peter Lang. Interna-
tional Academic Publishers,
2024 (en prensa).

23 Alvaro ToRRENTE, «’Este
es el rey que los cielos te en-
vian’: musica, politica y reli-
gion en la Barcelona del archi-
duque Carlos», Tess IKKNIGHTON
y Ascension Mazuera (ed.),
Mdsica i politica a I'época de
l'arxiduc Carles en el context
europeu, Barcelona, MUHBA,
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2017, p.94.0, por ejemplo, la
Diputacion promovi6 la cele-
bracion con villancicos la acla-
macion de Felipe V como nue-
vo rey en 1701 o la entrada
triunfal del Archiduque, acla-
mado como Carlos III, en
1705. Para un analisis deta-
llado de las celebraciones con
musica antes y durante la visi-
ta de Felipe V a Catalufia véa-
se los siguientes estudios: Ma-
rian Rosa MontacuT, «MUsica
y fiesta barroca: celebraciones
en Tortosa en honor de Felipe
V (1701)», Anuario Musical,
59, 2004, p. 85-114; Alvaro
TorreNTE, «Villancicos de Re-
yes: propaganda sacromusical
en Catalufia ante la sucesion a
la Corona espafola (1700-
1702)», Antonio ALvArez-Os-
SORI0 ALVARINO, Bernardo José
GArcia GArcia, Maria Virginia
Leon Sanz (coords.), La pérdi-
da de Europa: la guerra de
Sucesion por la Monarquia de
Espafia, Madrid, Fundacion
Carlos de Amberes, 2007, p.
199-248.

24 |luis BerTrAN, «Ora-
toris y villancets entre la
ciutat i el territorio (1715-
1808)», Tess KNIGHTON Y
Ascension MazueLa (ed.),
Mdsica i politica a I’época
de l‘arxiduc Carles en el
context europeu, Barcelona,
MUHBA, 2017, p. 143.
Lluis BerTraN, Musique en
lieu: une topographie de
’expérience  musicale a
Barcelone et sur son terri-
toire (1760-1808), Tesis
doctoral, Université de Poi-
tiers, 2017, p. 180-190.

25 \/éanse los dos estudios
de Lluis Bertran resefiados
en la nota al pie nimero 24,
para comprender la distribu-
cion geografica de villancicos
y oratorios en Catalunya, y la
relacion de los oratorios que
se interpretaron en Barcelo-
na con el resto de Catalunya
a través de la reparticion de
oratorios y villancicos en el
calendario anual.
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en negrita en la Figura 2 y sefialados con una sola letra en la Figura 1), todos
los espacios en los que la capilla de la catedral interpreté villancicos u orato-
rios, fueron también empleados por otra u otras capillas de musica; y, de los
espacios que la capilla de la catedral utilizé en solitario y de forma «exclusi-
va», destaca la iglesia de la congregacién de los oratorianos de Barcelona (la
iglesia de Sant Felip Neri), por la asiduidad —al menos una o dos veces al
afio— con que dicha capilla interpretaba un oratorio; un claro ejemplo son los
tres oratorios®® que la capilla catedralicia canté en 1770 en la iglesia de Sant
Felip Neri, con Joseph Pujol como maestro de capilla y compositor. También
encontramos a la capilla de la catedral participando de forma recurrente en
la interpretacion de villancicos u oratorios en las fiestas dedicadas a la Im-
maculada Concepcié que organizaba anualmente el Col-legi de la Companyia
de Jesus en la iglesia parroquial de Betlem (hasta la expulsion de los jesuitas
en 1767), habitualmente entre la Gltima semana de mayo y la primera sema-
na de junio, como los villancicos que se cantaron «en la iglesia [parroquiall de
Nuestra Sefiora de Belén» el 2 de junio de 1727 «en la festiva solemnidad que
dedic6 a su titular y protectora la Purisima Virgen Maria», siendo por enton-
ces el maestro de capilla de la catedral Joseph Picafiol;** o bien el oratorio de
Joseph Pujol (maestro de capilla de la catedral) que se interpreté en dicho
espacio el 31 de mayo de 1762.2> Merece la pena destacar la movilidad de la
capilla de la catedral hacia un espacio civil como la Llotja de Mar; en 1696,
la capilla catedralicia, dirigida por Joan Barter, fue contratada por la Llotja
para interpretar unos villancicos dedicados a la recuperacion de las diversas
enfermedades que padecia Carlos I1.%®

Otra de las capillas musicales que tuvo una intensa movilidad entre los
distintos espacios religiosos de la ciudad de Barcelona fue la capilla del
Palao de la Comtessa,?” que interpretd oratorios y villancicos, principal-
mente de sus maestros de capilla (Felip Olivellas, Tomas Milans, Bernat
Tria y Joseph Duran), en 19 espacios diferentes (Figura 1), con un total de
62 desplazamientos entre 1690 y 1771. A diferencia de la capilla de la
catedral o la de Santa Maria del Mar, que interpretaron oratorios y villan-
cicos en gran diversidad de espacios y, en algunos de ellos, de forma recu-
rrente, practicamente afio tras afio en unos mismos espacios, como en Sant
Felip Neri o en la iglesia de Betlem para la capilla de la catedral, podemos
constatar que la capilla del Palao de la Comtessa fue muy activa en los
desplazamientos intraurbananos —algo mas que la capilla de Santa Maria
del Mar—, pero pocas veces repetia los espacios en donde interpretaba
oratorios y villancicos. A juzgar por los libretos conservados, este tipo de
movilidad urbana vino determinada por los motivos que generaron los en-
cargos por parte de las diferentes instituciones religiosas, que en su mayo-
ria se refieren celebraciones excepcionales en la actividad diaria de un con-
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vento, de un monasterio o de una iglesia: la de la profesién de una monja,
la traslacion de una reliquia, o la celebracién por un nuevo emplazamiento
de un convento, entre otros festejos. Asi, el 25 de octubre de 1739, la capi-
[la del Palao, con Bernat Tria como maestro de capilla, se desplazé hasta
el monasterio de Valldonzella (corresponde al nimero 8 de la Figura 1)
para interpretar el oratorio La mas triunfante humildad, con motivo de la
celebracion de la «solemne profesién y velo de las sefioras Dofia Maria
Josephay Dofla Maria Cayetana Pegueray de Sala»;?® o los villancicos que
la capilla del Palao interpret6 en el convento de Montsié el 21 de setiembre
de 1728 con motivo del festejo de la profesion de Maria Teresa Texedor y
Llaurador;?? o bien el oratorio La translacién de Israel a hacer la dedica-
cion al nuevo templo que el 30 de diciembre de 1750 interpreté la capilla
del Palao en el nuevo convento de los Agustinos de la calle Hospital, para
celebrar, precisamente, el traslado definitivo de la comunidad agustiniana
al nuevo convento y dejar definitivamente el convento de los agustinos de la
calle Comercio, muy maltrecho por los bombardeos del sitio de 1714.4°

Conviene considerar también la capilla de Santa Maria del Mar, otra de
las capillas activas, en cuanto a movilidad intraurbana, entre los diferentes
espacios religiosos urbanos de la Barcelona del siglo xviii. Se han contabi-
lizado hasta 18 espacios diferentes (véase las Figuras 1y 2) en los que esta
capilla de musica interpretaba oratorios y villancicos de sus maestros de
capilla (Jaume Casellas, Salvador Figueras, Pau Montserrat, Pere Antoni
Monlle6 y Josep Cau) y, hasta la fecha, se han podido detallar, para todo el
siglo xvii1, hasta 140 desplazamientos intraurbanos. Igual que la capilla de
la catedral, compartia con otras capillas musicales distintos espacios reli-
giosos urbanos en los que se requeria la interpretacion de oratorios y villan-
cicos (véase la Figura 1).Y también la capilla de Santa Maria del Mar
acudia a algunos espacios «exclusivos», como el convento de Sant Fran-
cesc, en el que, por ejemplo, la capilla dirigida por Salvador Figueras cant6
en 1736 un oratorio, La luz sin niebla, por la fiesta de San Antonio de
Padua;* caso semejante al del convento e iglesia de Sant Sebastia, adonde
la capilla de Santa Maria del Mar acudia cada afio en el mes de mayo para
cantar un oratorio, que los estudiantes del Reial Estudi de Sant Sebastia
dedicaban a Santo Tomas de Aquino.

Por otra parte, conviene sefialar también que estas capillas de musica
barcelonesas no solo tenian movilidad intraurbana, en la misma Barcelona,
sino que, a juzgar por los libretos de villancicos y oratorios conservados en
el fondo de la UB, se desplazaban a poblaciones cercanas a la ciudad con-
dal (habitualmente a un dia de camino), sobre todo en los meses centrales
de verano y hasta finales de septiembre en los que el clima era mas benigno
y mas adecuado para transitar por los dificiles caminos de la época.*? Este
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26 Carles Baguer escribid
el oratorio E/ regreso del hijo
prodigo, que fue interpretado
el 8 de marzo de 1807 por la
capilla de la catedral en la
iglesia parroquial de Sant
Felip Neri, o también el ora-
torio E/ regreso del Dr. Josep
Oriol a Barcelona, su patria,
que fue interpretado el 30 de
junio en la catedral por la ca-
pilla de la catedral. Con rela-
cién a la obra de Baguer
véanse los estudios siguien-
tes: Maria Esther SaLa, «Al-
gunos datos biograficos de
Carlos Baguer (1768-1808),
organista de la catedral de
Barcelona», Revista de Mu-
sicologia, vol. 6, 1/2 (ene-
ro-diciembre), 1983, p. 223-
251; Josep Maria ViLAR, Les
simfonies de Carles Baguer.
Fonts, context i estil, tesis
doctoral, Universitat Auto-
noma de Barcelona, 1994.

27 Francisco BALDELLY, «La
musica en la Basilica Parro-
quial de Santa Maria del Mar,
de Barcelona»,17,1962,209-
241; Josep Pavia Smmo, «La
capella de musica de la seu de
Barcelona en el segle xvir
(1756-1765)», 60, 2005, 71-
113; Josep Pavia Simo, «Docu-
ments per a la historia de les
capelles de musica de Barcelo-
na. aa.1763-1820», Anuario
Musical, 37,1982, p. 99-128;
Xavier Daurt Robereas, Estudi
dels oratoris de Francesc Que-
ralt (1740-1825). Fonaments
de la historia de loratori a
Catalunya al segle xvii, tesis
doctoral, Universidad Autono-
ma de Barcelona, 2001; entre
otros estudios.

28 Como los oratorios re-
sefiados en las notas al pie
n°2ly22.

29 Se refiere a la capilla
del antiguo y desparecido
Palau Reial Menor de Bar-
celona, que evolucion6 desde
el momento en que Pedro el
Ceremonioso y Leonor de Si-
cilia se hicieron con el espa-
cio de la casa y la capilla de
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la orden de los templarios,
hasta la supresion de la or-
den en 1312. En 1317 paséd
a ser la casa de los Hospita-
larios, convirtiéndose desde
1367-1368 en el Palacio de
la Reina, como propiedad
real. Posteriormente, los re-
yes cedieron su uso a la fami-
lia Recasens-Zufiga, y mas
tarde, por matrimonio, el pa-
lacio pasé a los marqueses
de los Vélez, titulo al que se
afiadieron los de Marqués de
Villafrancay duques de Alba,
hasta que el palacio se derri-
b6 en 1857-1860, a excep-
cion de la capilla de Nuestra
Sefiora de la Victoria o capi-
lla del palao de la comtessa.

0 Sobre la movilidad in-
terurbana en Catalunya de
musicos de las capillas bar-
celonesas, véase: Lluis Ber-
TRAN, Musique en lieu..., p.
94-119.

31 César ALCALA, «La ca-
pilla musical del Palacio de
la Condesa», MNassarre,
16/2, 2000, p. 26-27.

32 Josep Maria GREGORI
cIFRE y Carme MonELLS LA-
QUE, Fons de I’Església pa-
rroquial de Sant Esteve
d’Olot i Fons Teodoro Eche-
goyen de I"Arxiu Comarcal
de la Garrotxa, Bellaterra,
Universitat Autonoma de
Barcelona, Servei de Publi-
cacions, 2012.

3 Drama sacro- histérico:
la conversion de la Madale-
na..., Barcelona: en la im-
prenta de Carlos Sapera, ad-
ministrada  por  Carlos
Saperay Pi, 1770 (signatura
del fondo antiguo de la UB:
07- B-45/2/4-12); Dra-
ma-sacro: la muerte del jus-
to..., Barcelona: en la im-
prenta de Carlos Sapera,
administrada por Carlos Sa-
pera y Pi, 1770 (signatura
del fondo antiguo de la UB:
07- B-45/2/4-13); Drama
sacro el juicio particular...,
Barcelona: en la imprenta de
Carlos Sapera, administrada

Oriol Brugarolas Bonet, Antonio Ezquerro Esteban

fue el caso el caso de la capilla del Palao de la Comtessa, que los dias 23 y
24 de septiembre de 1732 viaj6 hasta Castelltercol (a unos 50 km de la
ciudad condal) para cantar unos villancicos compuestos por el maestro de
dicha capilla, Bernardo Tria, en ocasién de las «solemnes fiestas de la tras-
lacion de las sagradas reliquias de los santos martyres Vitor y otros patro-
nos de dicha villa»;** o bien el caso de la capilla de Santa Maria del Mar,
que el 23 de julio de 1703 interpretd unos villancicos del maestro de capi-
[la Luis Serra, en el monasterio de las carmelitas descalzas de Mataré6 (a
unos 35 km de Barcelona) para celebrar «la entrada de religion y habito»
de Eulalia Feu y de Falguera, hija de Pere Feu, un importante comerciante
de telas de Sabadell afincado en Barcelona, y de Eulalia Falguera Lladé,
descendiente de una saga de mercaderes barceloneses ennoblecidos.** O
bien,en 1776, la capilla de la catedral de Barcelona, con su maestro Fran-
cesc Queralt, se desplaza a Mataré para la ejecucion de un oratorio en el
convento de las carmelitas descalzas con motivo de la ceremonia de profe-
sion y velo de una monja, Antonia Carreras y Dordal.*

Una modalidad distinta, aunque seguramente no infrecuente, pudo consis-
tir en que no se desplazara toda la capilla de musica, sino, en ocasiones, so-
lamente algunos musicos (previa concertacion), o incluso solamente el maes-
tro de capilla y/o el organista. Valga el ejemplo del maestro de capilla de la
catedral de Barcelona, Joseph Pujol: en 1738 solicita al capitulo de la cate-
dral permiso o licencia para ir a Vilafranca del Penedés (a unos 60 km de
Barcelona), junto con algunos musicos de la capilla de la catedral, para diri-
gir los villancicos que cant6 la capilla de la iglesia parroquial de Santa Maria
de Vilafranca por las fiestas de San Félix.* Esta participacion de musicos
barceloneses fuera de su @mbito local habitual formaba parte de su calenda-
rio profesional corriente, aprovechando el reducido niimero de fiestas en Bar-
celona en agosto, obteniendo un importante complemento salarial.

En este sentido, pone en evidencia el enraizamiento que tuvieron estos dos
géneros, especialmente el oratorio, que gozé de un auge particular en la ciudad
de Barcelona, y por extension, en toda Catalunya,*” donde obtuvo gran predi-
camento, tanto en su modalidad en lengua vernacula como en las versiones en
latin. Ademas, la composicién de oratorios, obras musicalmente ambiciosas,
fue a partir de 1740, un vector fundamental de la modernizacién de la misica
escrita en Catalufia —los espacios eclesiasticos jugaron un papel capital en la
recepcion de nuevos repertorios vocales e instrumentales, como el repertorio
clasico de F. J. Haydn o de G. B. Borghi—*® y una fuente importante de presti-
gio para los compositores locales. E, igualmente, conviene tener en cuenta la
recepcion de los oratorios en su dimensién estética y social; en ocasiones se
asistia a la interpretacion de oratorios con una clara voluntad de disfrute mu-
sical, lo que incluso, a veces, afectaba a los cddigos de comportamiento que
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rodeaba su interpretacion, tal como relata el baré de Malda en 1779, a propé-
sito de las fiestas de beatificacién del religioso Miguel de los Santos: «por la
tarde [hubol oratorio nuevo del Beato Miguel de los Santos, el drama se titu-
laba Josué victorioso de los Amalecitas; todas las arias fueron de delicada
musica, asi como la cavatina de Respire el alma, que por cantarla tan dulce y
suave el escolan Joanet Coll, quisieron los apasionados el da capo».*®

Aln mas, un aspecto que conviene tener en cuenta para entender la im-
portancia de esta documentacién musical, como son los libretos de villan-
cicos y de oratorios, es el papel desempefiado por estos pliegos como autén-
ticos programas de concierto —es decir, programas de mano que se ofrecian
para su disfrute y seguimiento con posterioridad—, unos textos que, a me-
nudo, eran apenas utilizados en una ocasién. Desde este punto de vista, y si
consideramos los bajisimos niveles de alfabetizacion de la época en la que
estos mismos impresos fueron producidos, repararemos en que escondian
una intencionalidad, en cierto modo subliminal. Pues, fomentando el que los
asistentes a aquellas funciones con participacion musical pudieran ateso-
rarlos de manera privada en sus domicilios, se favorecia el que pudieran
volver a ser leidos reiteradamente a cargo de cualquier eventual lector (un
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Figuras 3 y 4. Portada y primera pdgina del libreto de oratorio La innocencia preservada para
remedio de Egypto: oratorio sacro..., Barcelona, en la imprenta de Maria Angela Marti viuda,
1762. Conservado en la Biblioteca de Fons Antic de la Universitat de Barcelona, signatura 07

B-66/3/7-14.
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por Carlos Saperay Pi, 1770
(signatura del fondo antiguo
de la UB: 07 B-66/3/7-18).

34 Villancicos que se can-
taron en la Iglesia de N. Se-
Alora de Belen ..., Barcelona,
en la imprenta de Maria
Marti, 1727, (signatura del
fondo antiguo de la UB: 07
DG-C-240/6/16-14).

3> La innocencia preserva-
da para remedio de Egypto:
oratorio sacro..., Barcelona,
en la imprenta de Maria An-
gela Marti viuda, 1762 (Fi-
guras 3y 4). Véase la signa-
tura de fondo antiguo de la
UB: 07 B-66/3/7-14).

3¢ Villancicos que se can-
taron en el salon de la Casa
de la Contratacion de Cata-
lufa..., Barcelona, Rafael Fi-
guerd, 1696. (signatura del
fondo antiguo de la UB: 07
B-66/3/7-14).

37 La actividad musical de
esta capilla ha sido estudia-
da por: C. aLcALA, «La capilla
musical...», p. 26-27; Jordi,
RIFE SANTALG, «La musica al
Palau de la Comtessa de
Barcelona durant el govern
de I"arxiduc Carles d’Austria
a Catalunya (1705-1714)»,
Revista Catalana de Musi-
cologia. Barcelona, 2, 2004,
p. 131-143; Ascensién Ma-
zZUELA-ANGUITA,  «Espacios
sonoros femeninos en ciuda-
des de la Edad Moderna. El
Palau de la Comtessa en
Barcelona», Vanda de saA y
Antoénia FiaLno Conoe, Pai-
sagens sonoras urbanas:
Historia, Memdria e Patri-
monio, Evora, Publicagoes
do Cidehus, 2019, p. 27-46.
doi: https://doi.org/10.4000/
books.cidehus.7002.

% la Mas triumfane hu-
mildad: breve oratorio..., Bar-
celona, Jayme Suria, 1739.
(signatura del fondo antiguo
de la UB UB 07 B-64/4/27-
39). Véase la Figura 5.

% Villancicos qve se can-
taron en el Convento de
Monte-Sion de la ciudad de
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Barcelona..., Barcelona : en
la Imprenta de Juan Veguér,
1728, (signatura del fondo
antiguo de la UB: 07
B-55/4/27-26).

4 La Translacion de Is-
rael a hazer la dedicacion del
Nuevo Templo..., Barcelona,
por Pablo Nadal, 1750. (sig-
natura del fondo antiguo de
la UB: 07 B-44/4/1-23).

1 La Luz sin niebla: ora-
torio qve en la solemne fies-
ta de S. Antonio de Pa-
dua...,Barcelona, en la
imprenta de Maria Marti
viuda, 1736. (signatura del
fondo antiguo de la UB: 07
DG-C-239/6/24-35).

42 | |. BERTRAN, «Oratoris
y villancets... », 136.

43 Villancicos que se can-
taron en la villa de Castell-
tersol..., Barcelona, en la
imprenta de E. Guasch viu-
da, administrada por I.
Gvasch, 1732. (signatura
del fondo antiguo de la UB:
07 DG-B-65/2/18-61).

4 Tal como apunta Merce
Gras, dos de las cinco her-
manas de Eulalia Feu y de
Falguera también fueron re-
ligiosas. Una, Anna, también
en las carmelitas descalzas
de Mataré (que profesd
como religiosa en 1704); la
otra, Madrona, que profesd
como religiosa jerénima en
el monasterio de San Ma-
tias en 1701, en cuya cele-
bracién la capilla de la Ca-
tedral interpreté  unos
villancicos. Véase: Mercé
GRrAs Casanovas, Diccionari
biografic d’autors carmeli-
tes descalcos de la provincia
de sant Josep, 2013. Base
de Dades de Manuscrits Ca-
talans de I’Edat Moderna.
https://mcem.iec.cat/bio-
grafia.asp?id=262 [consul-
ta 1/6/20221

4 LI. BErTRAN, Musique
en lieu...,98,108-120.

6 Josep Pavia Simo, To-
nos de Francesc Valls
(c.1671-1747), vol. II, Bar-
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Figura 5. Portada del libreto de oratorio La
Mas triumfante humildad: breve oratorio...,
Barcelona: por Jayme Suria ..., [;1739?].
Conservado en la Biblioteca de Fons Antic
de la Universitat de Barcelona, signatura

B-64/4/27-39.

maestro, un médico, un parroco,
etc.), de suerte que aquellas lectu-
ras de textos pudieran ser memori-
zadas y aprehendidas no tanto por
los propios lectores cuanto por los
oyentes de dichas lecturas semien-
tonadas o en voz alta, de modo que
acababan por convertirse, mas que
en textos para leer, en textos para
escuchar y para reproducir nueva-
mente, tal vez con un nuevo y do-
méstico acompafiamiento musical.
Al final, por tanto, estos textos ca-
tequizaban, poco a poco y casi por
goteo, y casa a casa, a lo largo de
todo un afio, hasta que, al siguiente
afio y festividad se podia disponer
de textos nuevos.

Ademas, en el caso de los pliegos
con textos de oratorios impresos,
conviene sefalar lo siguiente: como
es sabido, el oratorio, como relato
de caracter meramente histérico,
heroico o mitolégico (casi siempre

en clave de una doble lectura), y a menudo, biblico —sobre algiin pasaje ex-
traido de la Biblia—, constituyd un trasunto de la 6pera, que, sin llegar a ser
representado, tuvo un particular éxito en el ambito de los templos, pues con-
tribuia a agradar a la audiencia con su relato edificante, al tiempo que elimi-
naba la presencia de lo cémico en un ambito sagrado. Lo cual no siempre
fuera estrictamente asi, por cuanto sabemos de numerosos casos en los que
estos oratorios, sin Ilegar a ser plenamente representados o puestos en esce-
na, si que incorporaron determinadas acotaciones de caracter teatral que
podian contribuir a ofrecer una funcion religiosa mucho mas convincente e

interactiva con la audiencia.

De este modo, villancicos y oratorios tuvieron una amplia difusién social
y una recepcion entre un publico muy diverso. La practica e interpretacion
de estos dos géneros a lo largo del afio, de forma recurrente y por una am-
plia red de espacios religiosos urbanos (Figura 1), fue la via de acceso a la
musica de mucha gente que no tenia oportunidad de asistir a conciertos
privados o a los conciertos y representacion de éperas del Teatro de la San-
ta Creu, e igualmente, contribuian sonoramente a la vida politica, religiosa
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y ociosa de la ciudad y su ceremonial; era este solapamiento de musica,
poder, vida religiosa y ocio, el que formaba parte de las expectativas y per-
cepciones sonoras del publico barcelonés del siglo xvii.5°

Otro género musical del paisaje sonoro barcelonés:
la 6pera en Barcelona entre 1750y 1770 a partir
de los libretos de 6pera del fondo de musica de la UB

El fondo de musica de la UB cuenta con sesenta y dos libretos impresos
de 6pera que se refieren sobre todo a representaciones que fueron escenifi-
cadas en el Teatro de la Santa Creu®® en los primeros afos de la década
1750, en la década de 1760 y el primer cuarto del siglo xix. Estos libretos,
a modo de programas de mano, constituyen una fuente de informacion de
primer orden puesto que dan a conocer no solo el compositor y libretista de
la obra musical y literaria o textual, sino también a quién va dedicada, el
motivo de la representacion o las circunstancias de su puesta en escena, las
fechas en las que se interpretd la dpera, los intérpretes de la compaiiia de
canto y baile junto con los nombres del director de musica y el de baile, el
escendgrafo y el impresor o librero encargado de publicar y distribuir el
libreto, entre otros aspectos.

Los autores literarios de dichos libretos son mayoritariamente italianos,
entre los que cabe destacar Apostolo Zeno (1668-1750),%% Pietro Metas-
tasio (1698-1782),%® Carlo Goldoni (1707-1793).>* Y en cuanto a los
compositores que acomodaron la musica a dichos libretos, todos ellos de
proyeccion internacional, sobresalen los italianos Baldassare Galuppi
(1706-1785), Niccoldo Jommelli (1714-1774), Niccold Piccinni (1728-
1800), Gian Francesco de Majo (1732-1770) o los catalanes Domingo
Terradellas (1713-1751) y Joseph Duran (1730-1802); de todos se dara
cuenta mas adelante.

Precisamente, [lama la atencién que a excepcién de los pioneros traba-
jos de José Subird,®® o del trabajo mas especializado de Roger Alier,*® los
estudios sobre la 6pera en Barcelona para la segunda mitad del siglo xviir
han sido escasos e incompletos,®” y contrasta con la abundante literatura
especializada sobre la épera en Barcelona en el siglo xix.”® Asi, este apar-
tado pretende elucidar, a partir de los libretos de 6pera del fondo de mdsica
de la UB, la actividad operistica en Barcelona entre 1750 y 1770, un arco
temporal esencial para entender el inicio del proceso de acomodacion y
consolidacién de la épera en la ciudad condal y para vislumbrar las dinami-
cas de produccién y consumo operistico que permitié consolidar Barcelona
no solo como centro musical peninsular de referencia sino también como
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celona, Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas,
2001,p.18.

47 Referente al desarro-
[lo de este género musical
en ambito catalan véase,
entre otros: Xavier Daurt
RoberGas, «L'oratori a Ca-
talunya en el segle xviiI: es-
tat de la quiestié i perspecti-
ves de futur», Butlleti de la
Societat Catalana de Musi-
cologia, 4, 1997, p. 213-
216. Xavier Dauri RoODER-
GAs, «Bases para el estudio
de la historia del oratorio
en Catalunya en el siglo xvi-
11», Revista de musicologia,
26/1, 2003, p. 207-232.
Véanse también los estu-
dios que preceden a los in-
ventarios presentes en cada
uno de los catalogos que
publica el IFMuC (Inventa-
ris de Fons Musicals de Ca-
talunya):  https://pagines.
uab.cat/ifmuc/es/estudios.

8 |_a tarde del 21 de sep-
tiembre de 1789, en la igle-
sia de los trinitarios calzados
, la capilla de la catedral in-
terpreté, en un lugar de un
oratorio de un compositor
local, el oratorio «nuevo» Es-
ter graciosa a los ojos de
Asuero, del compositor ita-
liano G. B Borghi (1738-
1796). Véase: Lluis BERTRAN,
«Los conciertos en Barcelo-
na (1760-1808): el doble
estreno de La Creacion de
Haydn en contexto», Cuader-
nos de Mdsica Iberoameri-
cana, 31,2018, p. 25-66.

49 Ll. BERTRAN, «L0S con-
ciertos...», p. 31.

50 Ascensién  Mazue-
LA-ANGUITA, «MdUsica con-
ventual para ceremonias
urbanas del mundo hispani-
co», Hoquet: Revista del
Conservatorio Superior de
Mdsica de Maélaga, 20,
2022, p. 1-30.

51 Aunque también se han
localizado algunos libretos
que se refieren a representa-
ciones escenificadas en el
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Teatro del Buen Retiro de
Madrid, como el libreto de
Giovanni Ambrogio Miglia-
vacca de la opera Armida
aplacada: composicion dra-
matica..., Madrid: en la im-
prenta de Lorenzo Francisco
Mojados, 1751. (signatura
del fondo antiguo de la UB:
07 B-44/4/1-10).

52 De Zeno destaca el li-
breto Riciméro ré de’goti,
editado en Barcelona, por
Francisco Generas,en 1763
(Figura 6), y con musica de
Giovanni  Francesco de
Majo (1732-1770). La
6pera se representd en el
Teatro de la Santa Creu de
Barcelona en 1763 (el es-
treno absoluto fue en Par-
maen 1759). Signatura del
libreto del fondo antiguo de
la UB: 07-XVIII-3201.

5> De Metastasio cabe
destacar el libreto Catone
in Utica, editado en Barce-
lona, por Francisco Generas
en 1763, y la musica com-
puesta por varios autores.
La 6pera se representd en
el Teatro de la Santa Creu
en 1763. Signatura del li-
breto del fondo de musica
de la UB: 07-XVIII-3197.

54 De Goldoni destaca el
libreto Le donne vendicate,
editado en Barcelona por
Francisco Generas en 1763,
y con miusica de Niccold
Piccinni (1728-1800). La
6pera se representd en el
Teatro de la Santa Creu en
1763 (el estreno absoluto
fue en Roma en el mismo
afio 1763). Signatura del
fondo de musica de la UB:
07 DG-XVIII-3205.

5 José SuBirA Puig, La
dpera en los teatros de Bar-
celona: estudio histérico
cronoldgico desde el siglo
xviir al xx, 2 vols., Barcelo-
na, Ediciones Libreria Mi-
14, 1946.

% Roger ALIER AIXALA,
L’opera a Barcelona. Ori-
gens, desenvolupament i con-
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periferia de los circuitos de 6pera italianos. De este modo, completamos
con la 6pera el paisaje sonoro urbano de la Barcelona del siglo xviir deta-

[lado anteriormente.

A partir de 1750, la 6pera como espectaculo publico arraiga con fuerza
en Barcelona gracias a dos factores interrelacionados: por un lado, a la
[legada del marqués de la Mina como Capitan General de Catalunya en
1749, cargo que ejercera hasta su muerte en 1767; por otro, los robustos
engarces econémicos y comerciales que se generaron entre Barcelona e
Italia, especialmente con Napoles y Génova, durante la segunda mitad del
siglo xvii1 contribuyeron a la circulacion de empresarios, editores, muisicos,
fabricantes de instrumentos, bailarines, copistas y escenégrafos, y a la
creacion de una vasta red de distribucion y compraventa de material musi-
cal (partituras, instrumentos, accesorios musicales, cuerdas, etc.).

Respecto al primer factor determinante en el acomodo de la dpera como
espectaculo publico en Barcelona a partir de 1750, hay que tener en cuenta
que en la ciudad condal, y por extensién en Catalunya, fue especialmente in-

tensa la militarizacion tras los de-
cretos de Nueva Planta que condujo
a un fuerte proceso de sustitucion de
instituciones civiles por militares asi
como de ampliacion de las atribu-
ciones de estas Ultimas. En este con-
texto, el marqués de la Mina, militar
destacado en las largas campafias
de Felipe V en Italia, en donde habia
entrado en contacto con el género
operistico,?® unié su conocimiento,
aprecio y gusto por la mdsica teatral
italiana a la consideracion de que la
6pera era un tipo de espectaculo
muy adecuado para una ciudad
como Barcelona, en la que una nu-
trida guarnicién militar, que incluia
un gran nimero de militares extran-
jeros (como la Guardia Valona, el
Regimiento de Saboya, los Dragones
de Lusitania), debia distraerse de
forma permanente y asi evitar con-
flictos con la poblacién civil. La 6pe-
ra se consideraba un espectaculo
publico esencial para conservar el
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D WE DM AC AT O §
ALL? ILLUSTRISSIMO SIGNORE

DON GIOACHINO ANTONIO
"CASTELLVI, E IDIAQUEZ,

Conte di Carlét , e dell’ Alcudia , Barone
di Tous , e di Eftiuella, Signore della
r' Cafa di Pintarrafes, e della =
: Torre di Lloris, &c. i

i

Barcerrona : PEr FrancEsco Gnnnxsl
5 Eftampatore , e Libraro.

£ i wendono in ftm mcd%‘ fima Ca
e vk Lt

Figura 6. Portada del libreto de 6pera
Riciméro vé de’ goti : drama per musica....,
Barcelona: Francisco Generas, 1763.
Conservado en la Biblioteca de Fons Antic
de la Universitat de Barcelona, signatura
XVIII-3201.
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orden publico, y por tanto era «una diversion precisa donde habia ejército».°
De este modo, el marqués de la Mina, gobernante arquetipico del despotismo
ilustrado, si favorecié y patrociné este espectaculo fue también para dotar de
pompa y esplendor su estatus y cargo de capitan general, que lo ejercié en
Cataluiia como si fuera el de una corte real. Ademas, por los motivos que se
han esgrimido anteriormente, también fueron introducidos en 1749 por el
marqués de la Mina los bailes de mascaras publicos en el Teatro de la Santa
Creu y en otros espacios de la ciudad condal (a los que se podia acceder previa
compra de una entrada).®!

Igualmente, en este contexto, hacia 1760, los conciertos domésticos en
Barcelona aparecen fuertemente vinculados también al estamento militar,
concretamente a los oficiales que sirvieron en las campafas italianas y al
marqués de la Mina, como los conciertos en casa de Miguel de Bafiuelos,
comisario de guerra y secretario del marqués de la Mina entre 1749 y
1765, 0 los que organizaba algunas tardes el teniente coronel marqués de
Vilana, a los que pudo asistir el baré de Malda.®? Ademas, la musica de las
bandas militares también contribuia sonoramente a la vida politica y reli-
giosa de la ciudad y su ceremonial, tal como relata el conde Karl von Zin-
zendorf en la visita que hizo a la ciudad condal en 1765, destacando la
calidad musical del regimiento de Cantabria.®®

Ademas, otro aspecto importante que ayuda a comprender la importan-
cia de los militares en el proceso de acomodacién y consolidacién de la
6pera en Barcelona a partir de 1750 es el referente a las cifras de asisten-
cia de los militares al teatro y la proporcion que esta supone respecto el
total del publico. Para las diferentes temporadas de épera de la década de
1750, el nimero de militares supuso algo mas de la mitad del total de abo-
nados, siendo el resto de abonos (y de publico) «civil». Sin esta proporcion
de militares abonados, a juzgar por las cuentas del Teatro de la Santa Creu,
no se hubieran podido sostener las temporadas de épera o hubieran sido
muy reducidas. EI marqués de la Mina alentaba a los militares, sobre todo
a los extranjeros, a asistir y a abonarse a la épera, por las razones de utili-
dad anteriormente expuestas. Por el tipo de abonos, en su mayoria de larga
duracién y por tanto bastante caros, los militares abonados que asistian a
la 6pera eran de rango medio-alto. Asi, por ejemplo, para la temporada de
1752-1753, el Cuerpo de Reales Guardias Valonas®* era el que tenia el
abono mas numeroso con 150 abonados; seguido del Cuerpo de Matemati-
cos, con 73 abonados; del Regimiento de Infanteria de Mallorca, con 68
abonados; del Regimiento de Infanteria de Espafia con 66 abonados; con-
tinuado por el Regimiento de Castilla, y el de Saboya, con 52 abonados
cada uno.®® En este sentido, no solo la contribucién de los militares abona-
dos permitia sostener las temporadas de 6pera, sino que, segun se puede ver
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solidacié de I’épera com a
espectacle teatral a la Bar-
celona del segle xvii, Barce-
lona, Institut d’Estudis Cata-
lans, 1990.

57 Como el estudio de
Francesc Virella y Cassafas
que, excepto el capitulo III
(La OJpera italiana hasta
1788), su analisis se centra
en el periodo 1788-1888:
Francisco VIRELLA CASSANAS,
La épera en Barcelona. Es-
tudio Historico-Critico, Bar-
celona, Establecimiento ti-
pografico de Redondo vy
Xumetra, 1888; o bien el
estudio mas reciente sobre
la 6pera en Espafa, pero
que empieza su analisis a
partir de la subida al trono
de Carlos IV: CasaRES Ropi-
c10, Emilio: La dpera en Es-
pana. Procesos de recepcion
y modelos de creacién. Des-
de Carlos IV al periodo fer-
nandino (1787-1833), Ma-
drid, ICCMU, 2018.

58 En este caso véase, en-
tre otros: Roger ALIER AIXALA
y Francesc Xavier Mata BEr-
TRAN, E/ Gran Teatro del Li-
ceo (historia artistica), Bar-
celona, Edicions Francesc X.
Mata, 1991; Jaume RADIGA-
LEs BaBi, Representacions
operistiques a Barcelona,
1837-1852: I’eclosié teatral
a partir de la premsa, Tesis
doctoral, Universitat de Bar-
celona, 1999. Francesc Cor-
TEs MR, «Libretos y épera:
mas que un soporte musical
para la recepcion de las 6pe-
ras en Espafia en los siglos
XIX y xx», Begofia LoLo HE-
RRANZ, (coord.), Madrid, So-
ciedad Espafiola de Musico-
logia, 2003, wvol. 2, p.
1187-1196.

%9 En las campafias de
Sicilia 'y Cerdefia entre
1728y 1720 en el contexto
de la Guerra de la Cuadru-
ple Alianza, y en las campa-
fias de la Guerra del Primer
Pacto de Familia (1733-
1735) para recuperar Na-
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poles y Siciliay de la Gue-
rra de Segundo Pacto de
Familia (1743-1748) para
recuperar Parma y Piacen-
za. Véase: Davide MAaFFI,
«La pervivencia de una tra-
dicién militar: los italianos
en los ejércitos borbdnicos
(1714-1808)», Revista In-
ternacional de Historia mi-
litar, José Maria BrLanco
Nunez (coord.), 94, 2016,
p. 88-108.

60 R. ALIER AIXALA, L’Ope-
ra a Barcelona..., p. 131.

61 E| capitan general su-
cesor (el conde de Ricla)
prohibié en 1773 los bailes
de mascara publicos, lo que
hizo florecer este tipo de
bailes en los espacios priva-
dos. Se reintrodujeron en el
ambito publico en 1798 por
el capitan general Agustin
de Lancaster.

%20 como el oficial napo-
litano Oroncio Betrela de
Andrade, que en 1760 orga-
nizaba conciertos domésti-
cos de musica vocal e instru-
mental. Véase: LI. BERTRAN,
Musique en lieu..., 157-158
y 241-245.

63 Roger ALIER, «La visi-
ta a Barcelona del comte
Karl von Zinzendorf |’agost
de 1765», Revista de Cata-
lunya, 77 (setiembre 1993),
p. 35-47.

4 Cuerpo de élite militar
creada en 1704, a inicios del
reinado de Felipe V, con la
doble funcién de custodiar
al rey y al tiempo de interve-
nir en primera linea de com-
bate en los momentos de
conflicto bélico. Esta Guar-
dia Real se destina a Cata-
lunya de forma permanente
apartir de 1714 y para todo
el siglo xviir. Véase Francis-
CO ANDUJAR CasTiLLo, «Lla
confianza Real: extranjeros
y guardias en el gobierno po-
litico-militar de Cataluia
(S. XVIID)», Pedralbes: Re-
vista d’historia moderna,
18/2,1998, p. 509-518.
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en las cuentas del administrador del teatro, hay que tener en cuenta las
generosas gratificaciones o aportaciones del marqués de la Mina por cada
6pera estrenada y por cada temporada.

Asimismo, a juzgar por los libretos conservados en el fondo de musica
de la UB, algunos militares de alto grado también contribuyeron al mante-
nimiento, asi como a consolidar y arraigar el espectaculo operistico publico
en la ciudad condal, mediante esplendidas y cuantiosas contribuciones eco-
némicas a cambio de constar como dedicatarios en los libretos de las 6pe-
ras representadas. Durante los 18 afios que el marqués de la Mina ejercié
como Capitan General en Catalunya, la mayoria de los dedicatarios de las
dperas que se interpretaron en el Teatro de la Santa Creu fueron militares
nacionales y extranjeros de alto rango, vinculados a las campafas militares
del marqués de la Mina en Italia, o también militares que formaban parte
del circulo personal del marqués.

Asi, José de Contamina, intendente general de Justicia, Policia, Guerra
y Hacienda del ejército del Principado de Catalufia, fue el dedicatario de la
6pera I/ filosofo chimico-poeta, estrenada en el Teatro de la Santa Creu el
23 de setiembre de 1750, para celebrar el aniversario de Fernando VI 'y
cuyo compositor fue Giuseppe Scolari.®® Contamina, un personaje de con-
fianza del marqués de la Mina, pues estuvo bajo las érdenes de este en las
campafias italianas de 1743, era el segundo personaje del rango adminis-
trativo en Catalunya después del Capitan General (que lo ostentaba en
aquel momento el marqués de la Mina), tenia el grado de mariscal de cam-
po y sus atribuciones se centraban en todo lo relativo a sueldos, gastos,
proveimientos, construcciones y alojamientos del ejército en Catalunya.

Destaca también el dedicatario Bernardo 0’Connor Phaly (1796-
1780), un mariscal de campo francés de origen irlandés que habia ingresa-
do en el ejército espafiol en 1724. Tras participar en la campafia de Oran
en 1732 y a raiz de los méritos conseguidos en las camparfias de Italia de
la década de 1740, acabé como gobernador militar de Tortosa, luego de
Pamplona y mas tarde, en 1761, fue designado para ocupar un puesto im-
portante como era el de gobernador politico-militar de Barcelona para,
posteriormente ser promovido a Capitan General de Catalufia en 1767 de
forma interina hasta la Ilegada del conde de Ricla, este dltimo nombrado
Capitan General de Catalufia en 1768. 0’Connor fue dedicatario en cuatro
ocasiones, que coinciden con cada uno de los ascensos de grado militar, en
1751 con la épera I/ vecchio avvaro del compositor Giuseppe Scolari; en
1761, con la 6pera [ portentosi effetti della madre natura con texto de
Goldoni y musica de Giuseppe Scarlatti; en 1765 con la épera Creso de
Niccoldo Jommelliy el libreto de Gioacchino Pizzi, de la que, hasta la fecha,
no se tenia constancia de su representacién en el teatro de Barcelona;®” y

MATERIA 23



El paisaje sonoro urbano de la Barcelona del siglo XVIII a través del fondo...

en 1770 con la épera L’erede riconosciuta del compositor Niccold Piccini
y texto de Goldoni. Destacan también como dedicatarios algunos oficiales
italianos que habian conseguido, gracias a las campafias italianas, puestos
de relevancia en la plaza militar de Barcelona al mando de tropas borbéni-
cas, como el napolitano Giuseppe Filomarino y el toscano Pietro Guelfi,
ambos coroneles del regimiento de infanteria de Napoles.

De este modo, la importancia del estamento militar es indiscutible en el
mantenimiento y enraizamiento de la épera en Barcelona como espectaculo
publico en los afios centrales del siglo xvii1. Incluso, a pesar de algunos afios
dificiles que acabaron con la suspension de la actividad operistica durante
unos meses en 1755 (debido al duelo decretado por la monarquia por el te-
rremoto de Lisboa) y durante 14 meses, desde agosto de 1758 hasta octubre
de 1759, a causa del duelo promulgado por la muerte de la reina Barbara de
Braganza (en agosto de 1758) y por la muerte de Fernando VI (en agosto de
1759), no impidieron que, tan buen punto cesaron las causas de fuerza mayor
que habfan impedido que funcionara el teatro de la Santa Creu, la 6pera
volviese a implantarse en Barcelona como género presente con regularidad.
Y este era un claro sintoma de que la 6pera, sobre todo a partir de 1760,
estaba enraizando con fuerza entre el publico general. Asi, el Teatro de la
Santa Creu empezaba a ser uno de los centros de la vida social barcelonesa
de la segunda mitad del siglo xviir y la asistencia a la épera se iba convirtien-
do cada vez mas en una costumbre habitual entre el publico barcelonés;®®
ademas, la participacion de publico no militar en los abonos de la década de
1760 era cada vez mas habitual, clara muestra también de que la aficion por
la 6pera se estaba consolidando en la ciudad condal.

De esta manera, se comprende que desde el debut de la compafia de 6pe-
ra que en 1750 contraté el marqués de la Mina y hasta 1808, el Teatro de la
Santa Creu de Barcelona, con la Unica excepcién de un breve paréntesis a
mediados de la década de 1770 o las suspensiones decretadas por aconteci-
mientos extraordinarios antes descritos, sera el Unico teatro en Espafia que
acabara por ofrecer temporadas anuales de 6pera italiana de forma ininte-
rrumpida hasta el inicio de la guerra con la Francia napolednica en 1808.

El segundo factor, anteriormente apuntado, que permite explicar por qué la
6pera como espectaculo publico arraiga con fuerza en Barcelona a partir de
1750, es el que se refiere a los robustos engarces comerciales y culturales que
se extendieron entre Barcelona e Italia (sobre todo con Napoles y Génova) que
contribuyeron a generar redes y circuitos de intercambio musical determinan-
tes para la vida musical barcelonesa. La ciudad condal se consolidé durante el
siglo xviir como centro industrial y comercial preponderante del area medite-
rranea occidental integrada en el gran comercio internacional e intercontinen-
tal. Gran parte del éxito de este modelo se basaba en la reexportacion de teji-
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% Roger ALIER AIXALA,
L’0pera a Barcelona..., p.
117-120.

%6 E/ Filosofo quimi-
co, poeta: drama gracioso
en musica para represen-
tarse en el theatro de la ...
ciudad de Barcelona el afio
de 1750... [s.l.] y [s.f.l
Signatura del fondo antiguo
de la UB: 07 DG-XVI-
11-3228. Esta 6pera de G.
Scolari fue un estreno ab-
soluto y se representé en el
Teatro de la Santa Creu el
23 de septiembre de 1750
con motivo de la celebra-
cion del aniversario de Fer-
nando VI.

7 El libreto se conserva
en el fondo de musica de la
UB, signatura XVIII-3337.

%8 \Véase en ARCA (Arxiu
de Revistes Catalanes An-
tigues) los diferentes nime-
ros del Caxdn de Sastre
Cathaldn del 1761, espe-
cialmente el n°3,7,9y 11.
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¢ Alex SANCHEZ, «Crisis
econémica y respuesta em-
presarial. Los inicios del
sistema fabril en la indus-
tria algodonera catalana,
1797-1839», Revista de
Historia Econdémica, 18/3,
2000, p. 485-523.

70 Laura CaLosci, «La
transformacion del comer-
cio mediterraneo durante la
primera mitad del siglo xix.
El caso de Barcelona 'y Gé-
nova», Mediterrdaneo econé-
mico,7,2005, p. 164-183.

t Anna VALLUGERA, E/
mercat artistic a Barcelona
(1770-1808). Produccio, co-
merg i consum d‘art, Tesis
doctoral, Universitat de Bar-
celona, 2015, p. 650.

72 Como los arquitectos
Bartolomé Tanni, Aurelio
Verda y Angelo Marqués, que
fueron requeridos en la Ciu-
dad Condal con relacién a las
obras de la Llotjaen 1770, 0
el pintor Perruquetti, que se
encargd de la decoracion de
la capilla de la Llotja en
1776. A. VALLUGERA, EI mer-
cat artistic..., p. 284-290.

73 Las cuerdas para ins-
trumentos fabricadas en
Napoles gozaban de gran
prestigio y se distribuian por
todo el continente Europeo.
Véanse, entre otros, los si-
guientes estudios: Patrizio
BarsiER], «Roman and Nea-
politan Gut Strings 1550-
1950», The Galpin Society
Journal, 59, 2006, p. 147-
181; Mimmo PeruFFo, «Le
corde per chitarra tra il Set-
tecento e I’avvento del nylon
(parte seconda)», I/ Froni-
mo. Rivista di Chitarra,
118/4,2002, p. 50-61.

7 Lluis BerTrAN y Oriol
BrucaroLAs, «MUsica para el
Nuevo Mundo: la circulacion
de cuerdas e instrumentos
musicales entre Barcelona y
Veracruz (1778-1821)», Ja-
vier Marin-Lépez (ed.), De
Nueva Espafia a México: el
universo musical mexicano
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dos noreuropeos y mediterraneos hacia América, en la exportacién de
aguardiente hacia el norte de Europa y América, en el papel de Barcelona
como centro redistribuidor de las telas de indianas al resto de Espaiia y, final-
mente, en el mercado mediterraneo, basado en la importacion de cereales y
manufacturas a cambio de vino y productos coloniales de reexportacién.®® En
este sentido, los crecientes intereses comerciales catalanes hacia el mediterra-
neo hicieron mas importante la relacion entre Barcelona y algunos puertos
italianos como Livorno, Trieste, Civitavecchia, y, especialmente, Napoles y Gé-
nova. De hecho, para la segunda mitad del siglo xvii, Barcelona se consolida
como la principal plaza de Espafa para el comercio con Italia, y, particular-
mente, las importaciones por mar de Barcelona procedentes de Génova, en
torno a 1800, ocupan el segundo lugar después de las provenientes de Inglate-
rra.’® Ademas, con la Illegada al trono de Carlos I11, en 1759 se restituyé defi-
nitivamente la Junta Particular de Comercio de Barcelona, bajo la presidencia
del Intendente General, y el puerto de Barcelona se convirtio, a partir de enton-
ces, en el centro de operaciones maritimas de la corte borbénica de los intere-
ses en el mediterraneo y, sobre todo, con relacién a Napoles.”* También eviden-
ciany engrosan las relaciones con Italia la presencia de arquitectos, escultores
y pintores italianos en Barcelona, atraidos por las oportunidades econémicas
que ofrecia una ciudad cultural y comercialmente dinamica.”

A este conjunto de conexiones y enlaces de tipo econémico, comercial y
artistico entre Barcelona e Italia se enlazaban los vinculos y las relaciones
musicales que propiciaron, por un parte, la expansiéon de redes musicales
como fue la importacién de cuerdas para instrumentos musicales entre Na-
poles’y Barcelona via Génova o Civitavecchia, y la posterior redistribucion
desde la Ciudad Condal de las cuerdas importadas junto con las producidas
en Barcelona hacia otros puntos de la peninsula ibérica o hacia las colonias
espafolas del Nuevo Mundo;” por otra, facilitaron la llegada de empresa-
rios musicales, cantantes e instrumentistas italianos, que se instalaban en la
ciudad para una o varias temporadas teatrales. En este sentido, la actividad
operistica supuso una importante plataforma de conexién entre Barcelona e
[talia, sobre todo con Napoles, tal como se vera mas adelante, que reforzéd
los vinculos musicales ya existentes, promovidé nuevos intercambios, tejio
nuevas redes musicales y contribuyé a la expansion del mercado musical.

Asi, a juzgar por los libretos de épera conservados en el fondo de musica
de la UB, la mayoria de las 6peras representadas en Barcelona en estos afos
de enraizamiento y consolidacién del género (1750-1770) son de autores
napolitanos o de la escuela napolitana. Aparece programado con frecuencia
Gaetano Latilla (1711-1790) con sus principales 6peras, como La finta ca-
meriera (programada en el Teatro de la Santa Creu, en 1750),”> Madama
Ciana (en 1751),7® o bien I/ Venceslao (un estreno absoluto programada en
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el Teatro de la Santa Creu en 1754) con texto de A. Zeno. También fue im-
portante la difusién en Barcelona de la obra del compositor napolitano Nic-
colo Jommelli (1714-1774), muy programado y reprogramado con cierta
frecuencia y presente en casi todas las temporadas de dpera que hubo en el
Teatro de la Santa Creu entre 1759y 1770; de Jommelli destacan La Mero-
pe (programada en dos ocasiones el Teatro de la Santa Creu, en 1751)77 con
texto de Apostolo Zeno, Cayo Mario (representada en 1752 y reprogramada
en 1766),7® del libretista Faetano Roccaforte; Andromaca (representada en
1762 y reprogramada en 1763)7° o la 6pera Creso, con texto del poeta
Gioacchino Pizzi, de la que hasta la fecha no se tenia constancia de su repre-
sentacion en el teatro de Barcelona.®® Otro compositor napolitano, que fue el
compositor mas representado en las fechas sefialadas, fue Niccold Piccini
(1728-1800), programado por primera vez en el Teatro de la Santa Creu en
enero de 1761 con una épera de gran éxito europeo, La buona figlivola. A
partir de esta fecha, Piccini estara presente en cada temporada, e incluso con
varias Operas simultaneamente en cartel, como fue la temporada 1762-
1763, en la que estren6 hasta cuatro titulos: Le gelosie, L’astrologa, 1] curio-
so del suo proprio danno, Artaserse.

Cabe destacar también la difusiéon que tuvo el compositor napolitano
Domenico Fischietti (1725-1810), principalmente en la década de 1760,
sobre todo con la 6pera La ritornata di Londra,® que llegé al escenario de
la Santa Creu en 1761 y, debi6 tener un éxito notable, pues se volvié a po-
ner en escena unos afios mas tarde, en 1769. También sobresale el célebre
compositor de la escuela napolitana, Pietro Alessandro Guglielmi (1728-
1808), del que en 1765 el Teatro de la Santa Creu programa por primera
vez una 6pera de su composicion, I/ francese brillante,®® y, aunque de forma
intermitente, sequira presente en las distintas programaciones hasta bien
entrado el siglo xix. Igualmente, merece la pena mencionar al compositor
Giuseppe Scarlatti (1718/1723-1777), nieto del compositor Alessandro
Scarlatti y sobrino del también compositor Domenico Scarlatti, al que el
Teatro de la Santa Creu programa dos 6peras en la década 17508 y otras
dos para la temporada de 1761-1762. Otros compositores napolitanos
programados en estos afios centrales del siglo xviir fueron Pietro Auletta
(1698-1771), Ferdinando Giuseppe Bertoni (1725-1813), Giovanni Fran-
cesco di Majo (1732-1770), Giusepe Avossa (1708-1796), Tommaso Trae-
tta (1727-1779), Rinalso di Capua (1705-1780) o Gregorio Sciroli
(1722-1781).%° Hay que tener en cuenta que durante estos afios centrales
del siglo xvii el Teatro de la Santa Creu, aunque el predominio en la pro-
gramacién de los compositores napolitanos fue evidente, cabe mencionar
también que, a juzgar por los libretos conservados en la UB, destacaron dos
autores venecianos como fueron Baldassare Galuppi y Giuseppe Scolari.
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entre centenarios (1517-
1917), Sevilla, Universidad
Internacional de Andalucia,
2020. p. 461-480.

7> Con texto del poeta G.
Barlocci y habia sido estre-
nada el 1738 en el Teatro
Valle de Roma. Véase el
ejemplar del fondo de la
UB: 07-XVIII-3329.

6 Con texto de G. Barlocci
y el libreto estaba dedicado a
Juan M. Cermefio, ingeniero
militar que llevé a cabo la
planificacién de la Barcelone-
ta en estos afios centrales de
la década de 1750.

77 Estrenada en el Teatro
de San Giovanni Crisésto-
mo de Venecia en 1741.

78 Estrenada en Roma en
1746. Véase el ejemplar del
fondo de la UB: 07-XVI-
11-3347.

7 Véase el ejemplar del
fondo de la UB: 07-XVI-
11-3234.

80 E| libreto se conserva
en el fondo de musica de la
UB, con lasignatura 07-XVI-
11-3337.

81 e gelosie, con libreto
de Giovanni Battista Lorenzi
(1721-1807), fue estrenada
en Napoles en 1755 (un
ejemplar del libreto se puede
consultar en la UB, signatura
XVI11-3207). L‘astrologa,
con libreto del poeta y nove-
lista Pietro Chiari (1711-
1785), se estrend en 1761
en Venecia, y le corresponde
la signatura del fondo de la
UB: XVIII-3240. El texto de
la épera I/ curioso del suo
proprio danno, XVIII-3339
es del poeta napolitano An-
tonio  Palomba  (1705-
1769); 1/ curioso se estrend
en Napoles en 1755-1756, y
le corresponde la signatura
XVIII-3339. Y, finalmente,
Artaserse, con texto de Me-
tastasio (1798-1782), fue
estrenada unos meses antes
en 1762 en Roma.

82 E| libreto se conserva
en el fondo de musica de la
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UB, signatura XVIII-3345.

8 Véase el libreto del
fondo de la UB: 07-XVI-
11-3341.

8% Roger ALIER AIXALA,
L’0pera a Barcelona..., p. 166.

85 Por ejemplo: respecto
a Pietro Auleta véanse los
libretos del fondo de la UB:
XVIII-3230 y XVIII-3232;
o de Ferdinando Giuseppe
Bertoni, véanse también los
ejemplares del fondo de la
UB: XVIII-3231 y XVI-
11-3198; o bien, con rela-
cién a Rinalso di Capua,
véanse los siguientes ejem-
plares del fondo de la UB:
XVIII- 3233y XVIII-3326.

8¢ [ os Tres amantes ridli-
culos: drama jocoso..., Bar-
celona, Francisco Generas,
1762, con la signatura del
fondo de la UB: XVI-
11-3215.

87Josep Rafael CARRERAS
i BuLBena, Domeénech Terra-
dellas, compositor de la xvr-
11 centuria, Barcelona: Im-
prenta de F. X. Altés, 1908;
Josep DoLceT, «Entre Han-
del, Gluck i els Bach: Dome-
nec Terradellas a Londres
(1746-1748)», Revista Ca-
talana de Musicologia, 7,
2014, p.91-114.

88 Como, por ejemplo, el
oratorio Josué explorador
de la tierra de promision
destinado por Dios..., Bar-
celona: Juan Nadal, 1762.
(signatura del fondo la UB:
07 DG-C-239/6/13-18).

Oriol Brugarolas Bonet, Antonio Ezquerro Esteban

Respecto a las 6peras de Galuppi, se programaron con cierta regularidad
para las temporadas 1751-1752, 1754-1755, 1760-1761, 1761-1762,
1762-1763,1764-1765y 1768-1769; no obstante, de las 6peras de Galu-
ppi que se representaron, llama la atencién I tré amanti ridicoli (cuyo es-
treno absoluto fue en el Teatro San Moisé en 1761 y en 1762 se estrend en
el Teatro de la Santa Creu de Barcelona), puesto que con esta épera, Galu-
ppi empieza a despuntar en el estilo pre-clasico, que consolidara con otras
dos éperas, I/ caffé di campagna e Il marchese villano, que pudieron escu-
charse en Barcelona en 1763 y 1768, respectivamente. Ademas, la épera
de Galuppi, I tré amanti ridicoli, gracias al libreto conservado en el fondo
de la UB, ha podido incluirse en la temporada 1762-1763 del Teatro de la
Santa Creu, una 6pera de cuya representacion en el Teatro de la Santa Creu
no se tenia constancia hasta hoy.

Esta irrupcion de 6pera napolitana facilité la circulacién de compaiiias
de cantantes y bailarines, musicos, empresarios, pero también favorecio, sin
duda, la movilidad de compositores locales para formarse en Italia, concre-
tamente, en los conservatorios de musica de Napoles, o que compositores
napolitanos se establecieran en Barcelona. Acerca de la movilidad de com-
positores locales, valga el ejemplo de dos compositores. Por un lado, el de
Doménec Terradellas (1713-1751), también conocido como Domenico Te-
rradeglias, compositor barcelonés que después de estudiar con Francesc
Valls en la catedral de Barcelona continué su formacién en el Conservato-
rio dei Poveri di Gesu Cristo de Napoles para estudiar con el compositor
Francesco Durante.®” En poco tiempo se convirtié en un compositor de
fama internacional que lo llevaria a trabajar un tiempo en Londres y a
realizar una breve estancia en Bruselas y Paris. Asi, en el contexto de con-
solidacion de la 6pera en Barcelona antes sefialado, se programé en el
Teatro de la Santa Creu una épera de Terradellas, fue Sesotri, re di Egitto,
una 6pera seria estrenada en Roma en 1751 y que se representaba en Bar-
celona en agosto de 1754, la primera épera estrenada en Barcelona escrita
por un catalan, y dado que la dedicataria era la marquesa de la Mina, mu-
jer del capitan general, el espectaculo debi6 tener una solemnidad especial.

Por otro lado, Josep Duran (1730-1802) es otro ejemplo de compositor
catalan que inicialmente también se formé en Barcelona, en la capilla de
musica del Palao de la Comtessa, con el maestro Bernat Tria, y completd
su formaciéon en Napoles entre 1749 y 1756 con el maestro Francesco
Durante. Volvié a Barcelona cuando quedé vacante el cargo de maestro de
capilla del Palao de la Comtessa, gané las oposiciones de dicha capilla y
tomo posesion del cargo en 1757 hasta su jubilacion en 1787. A parte de
escribir muisica religiosa (entre la que cabe destacar un buen niimero de
oratorios de los que el fondo de musica de la UB conserva el libreto),5®
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estrenod en el Teatro de la Santa Creu dos 6peras, género que conocié du-
rante su estancia en Napoles, la 6pera seria Antigono, que se represent6 en
1760, y también la épera seria Temistocle, representada en 1762, ambas
durante la gestion del empresario Joseph Lladd.%° La épera Temistocle, a
juzgar por el libreto conservado en el fondo de la UB,° no estaba prevista
para esa temporada ni para ninguna otra. Lladé recurrié a Duran porque
no le habia llegado de Italia la épera (partituras y libreto) encargada unos
meses antes, tal como expresa el empresario en el libreto: «La musica es
nueva, compuesta por el sefior Duran catalan, maestro de capilla napolita-
no, y actualmente en la [capillal Real del Palacio del Excelentisimo Sr.
Marqués de los Vélez, y del Teatro de esta ciudad; que no obstante de ha-
berla trabajado en menos de un mes, por haber faltado la que se esperaba
de Ttalia, se espera correspondiente a su inteligencia y acreditado inge-
nio».” En la misma temporada 1762-1763, para el estreno de la épera
Artaserse del compositor napolitano Piccini, Joseph Duran afiadira a dicha
6pera unas arias de su composicién. Duran, que figura en el libreto como
«Catalano maestro napolitano», comparte cartel junto a Piccini, el maes-
tro napolitano de reconocida fama europea en estos afios centrales del si-
glo xviir. Queda clara, pues, la adscripciéon de Duran a la escuela napolitana.

Respecto a compositores napolitanos que se establecieron en Barcelo-
na, merece la pena destacar al cantante y compositor Joseph Pintauro.
Lleg6 a Barcelona en 1792 contratado por el Teatro de la Santa Creu para
formar parte de la compaiiia italiana en calidad de tenor después de traba-
jar varios afios en diferentes teatros italianos.’® Aunque fue considerado un
cantante notable, apenas actud y participé en las dperas de la temporada
1792-1793 y en las sucesivas ya no aparece vinculado a la compafia ita-
liana. A partir de 1794 llevara a cabo una actividad como compositor en
el ambito religioso, en el de la 6pera y en el pedagdgico (escribié una obra
especifica para la ensefianza del piano).”? No obstante, las conexiones y
redes de influencia y de contactos musicales de Pintauro iban mas alla de
Barcelona, ya que para el carnaval de 1795 fue contratado por el teatro de
San Ferdinando de Napoles para cantar el papel de Tiburno de la épera de
Cimarosa I/ crédulo, asi como también mantuvo el contacto con su herma-
no, el tenor Francesco Pintauro, que a finales del siglo xviir estaba contra-
tado como tenor por el Teatro Nuovo de Napoles, y todo ello le permitia
enviar por redes musicales conocidas a alumnos suyos barceloneses a estu-
diar musica al Conservatorio de Santa Maria di Loreto, como fue el caso
del musico barcelonés Francesc Campany.®

Asi, el Teatro de la Santa Creu de Barcelona se convirtié, al menos has-
ta finales del siglo xvii1, en un teatro italiano que formaba parte del circui-
to de muchas compaiiias de épera italianas, de cantantes de compositores
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89 Segln Alier, el empresa-
rio Lladé, para hacer frente a
los gastos del Teatro de las
temporadas, buscé socios y
personas que le hicieran de
fiador, y conté con el respaldo
del compositor y maestro de
capilla Joseph Duran, Bon-
ventura Julia (retorcedor de
seda), el impresor Francisco
Generas (el impresor de los
libretos durante al menos la
década de 1760) y mas tarde
el vidriero Joseph Valls. Ro-
ger ALIER AIXALA, L’Opera a
Barcelona..., p. 168 y 196.

% E| Temistocles: drama
en musica del célebre abate
Pedro Metastasio para re-
presentarse en el teatro...,
Barcelona, Francisco Gene-
ras, 1762. (con signatura
del fondo de mdsica de la
UB: XVIII-3324).

oV El Temistocles...., p. 2.

92 Antes de ser contratado
en Barcelona, Giuseppe Pin-
tauro estuvo como tenor en
Napoles en 1789, en 1791
en Milan y Varese (ciudad
proxima a Milan). O. Bruca-
ROLAS, «Italianos en Barcelo-
na...», p. 362-363.

93 Véanse los siguientes
estudios que ahondan en la
faceta empresarial y peda-
gbgica de Pintauro: LI. BEr-
TRAN, «Los conciertos...», p.
49-51. 0. BruGgARoLAS, «Ita-
lianos en Barcelona...», p.
362-365.

74 Joseph Pintauro reci-
bié en 1797 la cantidad de
setenta y ocho libras y quin-
ce sueldos moneda barcelo-
nesa del padre de Francesc
Capmany para procurar que
su hijo Francesc estudiara
en el Conservatorio y tuviera
asegurada casa y manuten-
cion de todo un afio. 0. Bru-
GAROLAS, «Italianos en Bar-
celona...», p. 363.
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% Monsieur Petitone com-
media per musica di Antonio
Palomba..., Napoles, Dome-
nica Langiano, 1749, disponi-
ble en: http:/id.sbn.it/bid/
MUS0282933 [consulta: 27-
6-20221.

% Flaminio, commedia
per musica..., Napoles, Do-
menica Langiano, 1749,
disponible en: http://id.sbn.
it/bid/MUS0279519 [con-
sulta: 27-6-20221.

97 Ernelinda, drama per
musica...., Firenze: Giam-
paolo Benedetti, 1751, dis-
ponible en: http://id.sbn.it/
bid/UBOE131642 [consul-
ta: 26-6-20221.

% Griselda, drama per mu-
sica da rappresentarsi nel
Teatro Tron di S. Cassiano
[autunno dell’anno 1751.1...1
[s.n.]. Biblioteca Nazionale
Braidiense-Milano.

% Antigono, drama per
musica da rappresentarsi
nel Teatro Giustiniani di S.
Mois??  [‘autunno 1752.
[S.I.1 [s.n], Biblioteca Na-
zionale Braidiense-Milano.

100/ a pastorella al so-
glio, drama per musica di
Gio Carlo Pagani Cesa...,
[S.I.1 [s.n]. Biblioteca Na-
zionale Braidiense-Milano,
1751.

101 BigLioTeEca NAZIONALE
Braipiense-Micano, «La Ni-
tteti, ultimo dramma per
musica del sig. abate Pietro
Metastasio» Len lineal, Reg-
gio, Giuseppe Davolio, 1757,
disponible a: http://id.sbn.it/
bid/MUS0318349 [consul-
ta: 6-7-20221.

102 para la temporada
1761-1762, en Barcelona
canté, entre otras 6peras, La
ritornata di Londra, de Do-
menico Fischietti. Véase el
libreto del fondo de musica
de la UB: 07-XVIII- 3345.

103 Para las dperas que
canté en Italia véase el Ca-
talogo del Servizio Bibliote-
cario Nazionale del Istituto
Centrale per il Catalogo

Oriol Brugarolas Bonet, Antonio Ezquerro Esteban

y de musicos que tanto actuaban en los teatros de Venecia, o en el de la
Corte de Parma, de Brescia, de Napoles o en el de Milan, como en el Teatro
de la Santa Creu de Barcelona. Valga como ejemplo de esta Barcelona
italiana, como si Barcelona fuera una capital de provincia italiana mas, la
cantante Rosa Tartaglini, que actué en el Teatro de la Santa Creu durante
la temporada 1754-1755. Antes de ser contratada en Barcelona, su activi-
dad profesional la llevé por diversos teatros italianos: para la temporada
1749-1750 estuvo contratada en el Teatro Nuovo Sopra Toledo de Napo-
les, en donde cant6 el papel de Giustina en la épera Monsieur Petitone (del
compositor A. Corbisiero con texto de Antonio Palomba),® o el papel tam-
bién de Giustina en la 6pera I/ Flaminio (del compositor G. B. Pergolesi y
texto de G. A. Federico);° al afio siguiente, a inicios de 1751, es contratada
en el Teatro de Lugo (Ravena) para cantar el papel de Scitalce de la épera
Ernelinda de A. Ferradini.’” Entre 1751 y 1753, Tartaglini se halla en Ve-
necia y serd contratada tanto por el teatro Tron di San Cassiano, donde
interpret6 el papel de Constanza de la 6pera Griselda del compositor G.
Latilla,®® como por el Teatro de San Moise, donde se tiene constancia que
canté el papel de Demetrio de la épera Antigono (un pasticcio con texto de
P. Metastasio),? y participé en la dpera La pastorella al soglio de G. Lati-
[la, 1°° entre otras 6peras. Tal como se ha comentado anteriormente, para la
temporada 1754-1755 Tartaglini estuvo contratada por el Teatro de la
Santa Creu de Barcelona, en donde interpreté una épera de B. Galuppi ti-
tulada I/ conte de Caramella, ademas de Artaserse de A. Ferradini, entre
otras. Acabado el contrato en Barcelona, volvié a Italia y después de per-
manecer escriturada para la temporada 1757-1758 en el teatro publico de
Regio Emilia,'°* el Regio Ducal Teatro di Milano la contraté durante dos
temporadas mas, para pasar de nuevo luego a Napoles y a Venecia, en cu-
yos teatros de 6pera habia ya cantado.

La movilidad de Tartaglini entre los teatros italianos y Barcelona era
algo habitual en aquellas fechas, tal como se puede constatar también por
la cantante Faustina Tedeschi, contratada para los teatros, de Livorno pri-
mero (en 1760),y de Barcelona después (1761-1762),'°? para actuar pos-
teriormente en Venecia (en 1765).1% Similar es el caso de Anna Bastiglia,
que trabajé en Parma (en 1743), en Bolonia (1744), varias temporadas en
Venecia (1745-1749) para luego pasar a Barcelona (donde permanecio
entre 1750 y 1753),'% y de nuevo regresar a Italia durante dos afios —
concretamente a Venecia, entre 1753 y 1755—, antes de trasladarse de
nuevo a Barcelona para la temporada de 1755. El hecho de que esta se
interrumpiese en el mes de agosto por la muerte de la reina de Espafia,
propicié su vuelta a Italia, primero a Parma durante dos temporadas
(1756-1758) y luego, en 1760, a Venecia.*®®
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Asi, estos cantantes resefiados son un buen botén de muestra de la inte-
gracién del Teatro de la Santa Creu de Barcelona en los circuitos de 6pera
italianos, como si fuera un teatro de 6pera italiano mas, un hecho que se
propicia ya desde los inicios de la consolidacion y enraizamiento de la dpera
en 1750 gracias al impulso econdmico y politico del marqués de la Mina.

4. Conclusiones

A partir de la coleccion de libretos de oratorios, villancicos y éperas del
fondo de musica de la UB, se plantea, por primera vez para la Barcelona
del siglo xvi11, una cartografia del paisaje sonoro urbano en la que se mues-
tra la intensa movilidad de las capillas musicales por una amplia red de
espacios religiosos urbanos (y algunos civiles) para interpretar oratorios y
villancicos. Ademas, dicha cartografia del paisaje sonoro evidencia que los
dos géneros musicales antes mencionados tuvieron una amplia difusién so-
cial y una recepcién entre un publico muy diverso, todo ello reflejo de una
prolifica actividad musical urbana.

De hecho, la movilidad intraurbana de las cinco capillas musicales de la
ciudad condal revelan la existencia de un denso agregado de instituciones
religiosas con capacidad para promover la interpretacion de oratorios y vi-
[lancicos, y muestra que la vitalidad de estos dos géneros depende de la con-
tinua circulacion de individuos y de repertorios que ponen estas instituciones
que actian en red. Ademas, la capacidad de estas capillas musicales de ac-
tuar al margen de su espacio estrictamente institucional es crucial para com-
prender la riqueza en la experiencia musical que abarca tanto al publico
como a los compositores e intérpretes y a todo tipo de repertorios, todo ello
dentro del marco de la musica urbana de la Barcelona del siglo xviir.

Igualmente, otra pieza clave en el complejo entramado del paisaje so-
noro urbano barcelonés de la segunda mitad del siglo xviir la compone la
opera. A juzgar por los libretos de dpera conservados en el fondo antiguo
de la UB, fue decisiva la promocién, el empuje y el patrocinio de los milita-
res para el enraizamiento y consolidacién de la 6pera a partir de 1750. El
teatro de la Santa Creu de Barcelona sera el nico en Espafa que acabara
por ofrecer temporadas anuales regulares de épera italiana de forma inin-
terrumpida —excepto en los periodos de obligada clausura del teatro por
acontecimientos excepcionales como la muerte de un rey— hasta el inicio
de la guerra con Napoledn en 1808. El cruce de datos entre los libretos del
fondo de la UB con algunos libretos de bibliotecas italianas muestra la
movilidad de cantantes, empresarios y repertorios, y, por tanto, permite re-
construir los circuitos de épera entre Barcelona y los teatros italianos. Asi,
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Unico delle Biblioteche Ita-
liane, disponible en: https:/
www.iccu.shn.it/it/.

104 En el Teatro de la
Santa Creu de Barcelona,
Anna Bastiglia interpreté I/
Vecchio avaro: dramma
giocoso per musica...nell
anno di 1751...Barcelona:
Pablo Campins, 1751. Véa-
se el libreto del fondo de
musica de la UB: 07-XVI-
II- 3227.

105 Para los ejemplos de
movilidad de Anna Basti-
glia consultese el Catalogo
del Servizio Biblioteca-
tio..., disponible en: https:/
www.iccu.sbn.it/it/.
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el teatro barcelonés de la Santa Creu, se convierte en un teatro italiano
mas, ubicado en la periferia de la peninsula italica.

Operas, oratorios y villancicos conforman un denso paisaje sonoro urba-
no de la ciudad condal para el siglo xvii1, al que, sin embargo, cabria afiadir
la practica de musica instrumental en espacios religiosos, en el teatro o en
espacios privados (una cuestién adn poco estudiada), asi como también
otras realidades sonoras urbanas que todavia no se han estudiado en pro-
fundidad, a saber, los bailes de méascaras en el teatro, en las casas o en la
calle, la musica religiosa que sonaba en la calle o el sonido de las bandas
militares, muy presente en una ciudad tan militarizada como Barcelona.
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El paisaje sonoro urbano de la Barcelona del siglo XVIII a través del fondo...

EL PAISAJE SONORO URBANO DE LA BARCELONA DEL SIGLO XVIII ATRAVES DEL FON-
DO DE MUSICA DE LA UNIVERSITAT DE BARCELONA

El presente articulo aporta informacion inédita y nuevas evidencias sobre la seccién de libretos im-
presos de musica (6peras, oratorios y villancicos) del fondo de musica de la Universitat de Barcelona
(UB), al mismo tiempo que relaciona dicho fondo con la actividad musical de la Barcelona del siglo
xviil. Asf, se plantea por primera vez para la Barcelona del siglo xvii, una cartografia del paisaje
sonoro urbano que muestra, por un lado, la intensa movilidad de las capillas musicales por una amplia
red de espacios religiosos urbanos y algunos civiles a la hora de interpretar oratorios y villancicos, y,
por otro, constata que estos dos géneros tuvieron una amplia difusién social y una recepcion entre un
publico muy diverso, todo ello reflejo de una prolifica actividad musical urbana. Finalmente, se rela-
cionan los libretos de 6pera del fondo de la UB con algunos libretos de épera procedentes de bibliote-
cas italianas para reconstruir los circuitos de dpera por los que circulaban cantantes, empresarios y
repertorios, entre Barcelona y los teatros italianos entre 1750 y 1770; asi, el teatro barcelonés de la
Santa Creu se convierte en un teatro italiano mas, ubicado en la periferia de la peninsula italica.

Palabras clave: fondo de musica UB, siglo xvii1, paisaje sonoro urbano, libreto, oratorio, villancico,
6pera Barcelona, teatro de la Santa Creu

EL PAISATGE SONOR URBA DE LA BARCELONA DEL SEGLE XVIII ATRAVES DEL FONS
DE MUSICA DE LA UNIVERSITAT DE BARCELONA

El present article aporta informacié inedita i noves evidencies sobre la seccié de llibrets impresos de
musica (operes, oratoris i nadales) del fons de musica de la Universitat de Barcelona (UB), alhora
que relaciona I"'esmentat fons amb I’activitat musical de la Barcelona del segle XVIII. Aixi, plante-
gem per primer cop, per a la Barcelona del segle XVIII, una cartografia del paisatge sonor urba que
mostra, d’una banda, la intensa mobilitat de les capelles musicals per una amplia xarxa d’espais
religiosos urbans i alguns de civils a I’hora d’interpretar oratoris i nadales i, de |’altra, constata que
aquests dos géneres van tenir una amplia difusié social i una recepcié entre un public molt divers. Tot
plegat reflecteix una prolifica activitat musical urbana. Finalment, relacionem els llibrets d’opera del
Fons de la UB amb alguns llibrets d’opera procedents de biblioteques italianes per reconstruir els
circuits d’opera pels quals circulaven cantants, empresaris i repertoris, entre Barcelona i els teatres
italians entre 1750 i 1770 fins al punt que el teatre barceloni de la Santa Creu esdevingué un teatre
italia més, ubicat a la periferia de la peninsula italica.

Paraules clau: fons de musica UB, segle xviii, paisatge sonor urba, llibret, oratori, nadala, opera
Barcelona, teatre de la Santa Creu

THE URBAN SOUNDSCAPE IN 18™-CENTURY BARCELONA THROUGH THE UNIVERSITY
OF BARCELONA’S MUSIC COLLECTION

This article provides previously unpublished information and new evidence on the printed libretto
section (operas, oratorios and «villancicos») in the music collection at the University of Barcelona
(UB). Moreover, it links this collection to the musical activity in 18%-century Barcelona. Thus, for the
first time in 18%-century Barcelona, the urban soundscape is mapped. On the one hand, it shows the
intense movement of musical chapels through a wide network of religious places in the city and a
number of non-religious venues for performing oratorios and «villancicos». On the other hand, it re-
veals that these two genres enjoyed widespread social dissemination and reception amidst a very
diverse audience, all of which points to the city’s prolific musical activity. Finally, the opera librettos
in the UB collection are linked to a number of opera librettos in Italian libraries with a view to re-
constructing the opera circuits through which singers, entrepreneurs and repertoires circulated be-
tween Barcelona and Italian theatres between 1750 and 1770. Barcelona’s Santa Creu theatre
therefore became yet another Italian theatre, located on the periphery of the Italian peninsula.

Keywords: UB music collection, 18" century, urban soundscape, libretto, oratorio, villancico, opera
Barcelona, Santa Creu theatre
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