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,.A COPI,AR LA PUREZA": MUSICA PROCEDENTE DE
MADRID EN LA CATEDRAT DE JACA*

Mrcur,l ANcar- \,{4¡{¡ x*

La historic¿ del mundo se

obsetza mejor desde la frontera
Pierre Vilar

Resumen

El arfículo se centra en el estudio de'un grupo de 19 obras uinculadas a Madrid que se

conseraún en el archiuo catedralicio de.laca. A traués del sopoñe físico de las fuentes, de lns
relariones entre las instituciones implicadas y de los contactos personales, se intenta explicar
Ias uías a traués de las cual¿s estas obras -s(Icnrs y p'rofanas- llegaron a la catedral cle

.laca y los copistas, músicos o aficionados que intentinieron en alguna etapa de Ia trans'ttti-
si.ón. un enfoque con esta perspectiua, puede aludatnos a enten,der el origen 1 eaoluc'ión del
archiua catedrakcio, reflejo 1 resultado de las actiuidades 1 necesidades de la capilla de músi-
ca catedralicia, la cual desem.peñó un papel actiuo dentro de su 'marco urbano.

This article foc'u.ses on the studl of a group of 19 compositions linked to Madrid. but lne-
set-ued in the Jaca Cathedra,l archiae. Following consideration of the nature of the rnusical
sources, the relation of the intenel.ated institutions and the personal contacts, it tries to ex-
plai.n the channek through tuhich these works -bolh sar¡ed and secular- reached Jaca Cat-
hedral; it ako takes into account the scribes, professional musidans or amateurs uho wne in-
aolaed in its disse,mination. An approach from this anglz ma2 lzelp us to u,ndnstand the
origins of the cath.edral at'chiue. It appears to reflcct an.d to be the result of the actiuities and
needs of the Cathedral capilla de música, which playd an actiue role within. a, uidn urban
context.

J<****

El estudio de los fondos musicales en las catedrales hispanas se ha
venido tradicionalmente asociando con la catalogación más o menos
precisa del contenido de los mismos. La inmensa mayoría de los traba-
jos bajo títulos del tipo "La música de la catedral de..." muestran cómo

* Este artículo se enmarca dentro de un trabajo más aniplio que bajo el título "La circula-
ción y recepción cle la mírsica en España en el siglo X\fIII. La formación del archivo de música
cle la Cateáral de.|aca" fr.re becado por la Institución Fernando el Católico (Zaragoza) dentro
¿e su programa dé Becas de Investigación Predoctorales 1996; conste mi agradecimiento a la
rnencioiadá Institución por su apoyo económico. Igualrnente, deseo mostrar mi gratitud al cli-
rector clel proyecto, .fuan .|osé Carreras (Universidad cle Zaragoza), y a Jesírs Lizalde, canónigo
archivero cle la Careclral de -faca, por sus sugerencias y a¡rdas.

+* Estucliante cle postgracluado del Departamento de Mírsica, Royal Holloway College, Uni-
versitv of London.
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la aproximación a los archivos musicales eclesiásticos se ha desarrollado
desde una óptica fuertemente descriptiva, centrándose casi exclusiva-
mente en dar a conocer las obras que se conservan en los archivos. Al
mismo tiempo, la investigación sobre los repertorios musicales catedrali-
cios se ha caracterizado por la perspectiva local que los ha regido. Una
vez establecida la sucesión de maestros de capilla al sewicio de la cate-
dral, prevalece un mayor interés en localizar sus obras dentro del archi-
vo, precisamente las que fueron compuestas para cubrir las necesidades
litúrgicas de ese centro. De esta manera, todos los esfuerzos se han cen-
trado en la vía "institucionalizada" de nutrir el archivo de música, esto
es, la producción de los propios músicos de la institución.

No hay duda cle que ambas aproximaciones pueden ser necesarias
y útiles como primeras fases en la investigación. Sin embargo, algunos
aspectos tales como Ia formación y evolución del propio archivo o las
necesidades que provocaron la presencia de material "i¡¡pe¡¡ado" han
pasado inevitablemente inadvertidos. Este artículo propone un primer
acercamiento al archivo catedralicio de Jaca centrado en el estudio de
la recepción de obras financiadas y producidas por otras instituciones y
que por distintos canales pasaron con posterioridad a formar parte acti-
va del archivo jacetanol. Por razones de espacio, sólo abordaré tres gru-
pos de composiciones vinculadas de alguna forma a Madrid, las cuales
aparecen detalladas en la tabla adjunta como apéndice. Intentar desve-
lar las vías a través de las cuales llegaron a faca es uno de los objetivos
primordiales. Partiendo de este caso concreto, la intención en última
instancia es sugerir la necesidad de tener presente algunos aspectos que
a1'uden a mejorar nuestro conocimiento sobre la circulación de obras
entre las catedrales españolas en la Edad Moderna, y, en consecuencia,
sobre el proceso de formación del archivo catedralicio, fenómenos que
sólo en tiempos recientes han empezado a recibir atención por parte
de los investigadores2.

***

I Parece ser que una primera catalogación de los fondos musicales de la Catedral de .Jaca
fue iniciada por Miguel Querol, segírn él mismo ha manifestado en Qul:r.clt-, M. El cultivo de la
carrtada en Espaira y la producción musical de Juan Francés de Iribarren (i698-1767). Luskrlkus-
kt¿nzk¿. Sot:iulad d.c l:)studio.s Vastn.s/(huulmo.s lc. scu:ión: Mtísiuq 1982, t. I, p. 117-128. Este trabajo,
si realmente se realizó, rtunca llegó a publicarse. Posteriormente Pedro C.q.LAHoRRA. acometió
una catalogación completa del archivo de múrsica, permaneciendo el resr,rltado inédito en el pro-
pio archivo; las siglas de obras que utilizo €n este trabajo corresponden a ese catálogo. Para
¡na síntesis sobre el estado de investigación en torno a la Catedral de .]aca, véase ManÍN, M. A.
.faca, Archivo de mirsica de la Catedral de, Gntn Encir:ktlndüt, Aragonesa. Apéndice IIl. Zaragoza,
1997. o. 249-250.

2Sin querer ser exhaustivo, las principales publicaciones corresponden a Paul Laird y.fuan
.fosé Carreras. Del primero pueden consultarse los siguientes trabajos: Tfu uilktru:ico ruPtrkry ul
Sa.n Lorenzo d lüul dcl liltni¿L, c. 1(t30¡. 1715. Ann Arbor: University Microfilms International,
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Cualquier aproximación a los fenómenos de circulación exige por
definición el estudio de la ordenación espacial donde tiene lugar la di-
fusión. Los historiadores de la ciudad, un campo en el que confluyen
distintas disciplinas, hace ya tiempo que desvelaron la existencia de re-
des urbanas, primordialmente definidas con criterios económicos, que
garantizaban una fluida conexión entre distintas urbes. La articulación
del espacio no era homogénea, ni así se percibía por su pobladores. El
distinto papel desempeñado por ciudades desembocó en un sistema es-

calonadamente jerarquizado en donde aquéllas situadas en los estratos
superiores aparecen como oejeso en torno a las cuales, como Satélites,
giran las de los niveles inferiores. Esta estructuración aparece articulada
fractalmente reproduciendo el esquema centro-periferia en distintos ni-
veles: una ciudad es al mismo tiempo satélite de la que se encuentra in-
mediatamente en el nivel superior y centro de las que se encuentra por
debajo de ella. Se produce, por tanto, una superposición de estructuras
imbricadas que forman un sólido arni'azén en el que cada centro gene-
ra su propia periferia, la cual a su vez puede constituirse como centro
de un nivel inferior. El resultado final es un conjunto de redes super-
puestas y autónomas, aunque fluidamente conectadas3.

Parece que la administración eclesiástica de la España de la Edad
Moderna se estr-Lrcturaba de un modo similar. En las catedrales metro-

1986 (University of North Carolina); The villancicos of Matias Juan de Veana as a rnodel for
the study of thé dissernination of the Baroqr.re üllancico. Anuario Musittt'|, 1989, t. 44, p. 115-136
y el capíttrlo Villancico texts: Authors, Content and Dissemination. En Touanls a Histoty ol lhe
'spnnish' Villnruiut. Michigan: Harmonie Park Press, 1997. Detroit Monographs in Music/Studies
ii Music, vol. 19, p. lt3-184. De Carreras véanse: Repertorios catedralicios en el siglo X\4II:
Tradición y carnbio en Hispanoamérica y España. En VtcnNrl:, A. (ed.) Adas del XV (kngreso rle

la, soáuLul Intutmr:iorutl rlt'lllusirnlogít, Ilnista dt Mu.simlogía, 1993, t. X\rI-3, p. 1197-1204 y La
rnírsica en la cliócesis de Huesca en los siglos X\4 y X\4I. En .ligzos. Ark y Atüunt en Hutsr:rt,
Hlesca: Diputación Provincial, 1994, p.45-51. Ade¡nás habría que añadir algunas comunicacio-
nes inéclitai presentadas recientementé en distintos foros musicológicos, en especial las incluidas
en las sesiones *Los circuitos catedralicios: promoción de mrisicos - circulación de repertorioso
en el Seminario LtL Cutedral u¡mo Instilu¿ión Mu.sical (Avila, 10-12 mayo 1996) organizado por
.fgan José Carreras ), "La circ¡lazione dei musicisti nel Mediterraneo: il caso della Spagna" en el'bortgi.ro Internaciónal I musiei^sti nel Melitenaneo: Ston¿ e Atnltoktgia (Bari 27-30 junio 1996) or-
ganizado por Dinko Fabris.

:,ljna teoría de estas características ftre primeramente exPlresta en la década de los 30 por
el geógrafo económico Walter Christaller, para quien la "central place theory" estudia (how ci-
ties"aná towns develop hierarchies of economic actiüty from the population size and the distan-
ce inhabitants are prápared ro travel for goods and servicies", tomado de Bornql'tt-lv, .l' (ed-)
Dirtionnry ol thcoriei. Londres: Gale Research Internacional Ltd., 1993, p. 84. La influencia de
este plu.t.amiento se plasmó <lécadas después, alrnque con ohjetivos distin^tos, en la historia
econémica marxista teorizado bajo el binómio "metropolis-sat.1li¡35" (vid. Str\w()uR-SMITH, C.
(ecl.) Martnitktn Dictionrtry ttJ Anthnrltoktg. Londres: Macmillan, f986, p. 189-190), cott poste_riores
apliaciones en otras cliscipiinas como la sociología o la historia del arte. Una üsión arnplia en
cónfextos ctrlturales distintos aparece en Bn+uotL, F.T-he Strudtttcs of Etttrydtt¡ I-iJb: lhe Limils-t1l
Lfu Ilxsil¡lt. Civilization and Capitalism, 15th-18th Century, vol. 1. London: Collins, 1981, P' 504'
509. Para el caso concreto español véase la recinete monografia de RINcposn, D- R. Iispaña'
170U1900: cI mito tl¿I fracaso. Madrid: Alianza, 1996.
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politanas se centralizabala gestión de todos los centros sufragáneos ads-
critos a sus límites. Por 1o general, tenían cuantiosos ingresos económi-
CoS y, en consecuencia, la mayoría de ellas terminaron por convertirse
en polos de atracción en los traslados de promoción de músicos. Las re-
lacibnes entre las catedrales se asentaban sobre una sofisticada red arti-
culada jerárquicamente en distintos planos. Como intentaré clemostrar
más abajo, esta red era utilizada, en algunas ocasiones, para la transmi-
sión de obras. Entre las catedrales situadas en el plano superior, casi to-
clas las archidiocesanas y otras catedrales bien dotadas, existía horizon-
talmente una relación fluida a pesar de la gran distancia que en
algunos casos les separaba. Al mismo tiempo, cada catedral generaba
.rr-t át"u suburbana con relaciones verticales dentro de la cual era el
centro de referencia. El lugar que ocupa una institución musical religio-
sa dentro de este sistema en niveles determinaba en buena medida sus

relaciones, y para el tema que ahora nos ocuPa, las posibilidades de
adquirir música de otros centros4.

Las dos primeras obras presentadas en la tabla, las tonadillas de
Francisco Coradini y Antonio Guerrero, No me hables Pepe y Mosqueteros

de mi uid,a, repectivamente, pueden ser un buen caso Para ejemplificar
este tipo de circulación. Hay pocas dudas en afirmar que estas piezas
debieron ser compuestas en Madrid donde ambos compositores desa-
rrollaron prácticamente toda su actividad profesional en torno al segun-
do tercio del siglo XVI[. La obra de Guerrero, cuyo texto precisamente
hace referencia al madrileño teatro de los Caños del Peral, lleva la si-
guiente inscripción: .La copio Antonio Estevan copiante de Ntra Seño-
ra del Pilara [sic] de zaragoza,, (figura 3). La comparación de las gra-
fías que se muestran en las figuras 7 y 2 parece indicar que la obra de
Coradini también fue copiada por Antonio Esteban, hipótesis que se

refúerza por la coincidencia de la filigrana del papel sobre el que se

escriben ¡'.

aLa moviliclad de músicos también se rige parcialmente por esta estrlrcturación de las insti-
t¡cio¡es religiosas, colno expuse en mi comunicación "Estructura y jerarquía de los circuitos an-
clal.ces del iigto XVIII' prisentada dentro del Serninario "La Cateclral corno Institrrción Musi-
cal" (Avila, l0-t2 ¿e mayó, 1996¡. Partiendo de la nroülidad de los maestros de capilla entre las

catedrales y colegiatas anclaluzas del siglo X\4II, la delimiración de las regioncs de circulación
en Andal¡cía coincide en términos generales con las archidiócesis y reinos de Seülla y Granada,
cgyos p¡estos catedralicios erun preiirumente los más apreciados entre los maestr-os de capilla.
etg."ur reflexiones al respecto centradas en el caso de Castilla aparecen en la contribución de
T()RRENTFI, A. a esta monografia.

sAunque las filigranas no pertenecen a la misma remesa de pap,el, es razonablemente segu-
ro afirmar q.r. p.oü"rr.t de algúrn molino de la familia Font. En V.q.lls t Surtnl, O. 'the ltoJxr
¿nd it,s tutúrÁurlu in (i¡akni¡t Monumenta Chartae Paplriceae, vol. XML Anlsterdam: The Pa-

per publication Societv, 1970, p. 272-73 se reconstmye la actiüdad de esta familia de molineros.
La filigrana qlre nos o..,pa .oir.rponde con bastante precisión al nírm^ero 423 de los ejemplos
datlos -por Vails. A p.sa. il. que no hay ninguna concordancia con las filigranas f.ratadas en este
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Es complicado fechar la recepción de estas obras en Zaragoza asi
como su posterior envío a Jaca. La obra de Coradini pudo ser compues-
ta entre 1.743, año de las primeras referencias a interpretaciones de to-
nadillas en los teatros públicos madrileños,y 7747, cuando pasa al servi-
cio de Isabel de Farnesio como maestro de música de cámara6, aunque
esto no excluye necesariamente la posibilidad de una fecha posterior.
Por extensión, el mismo término post quem de 1743 es válido para la to-
nadilla de Antonio Guerrero, primer músico de número en las comPa-
ñías teatrales de Madrid desde 1734hasta su retiro en 1769, por lo que
el arco cronológico de composición se amplia considerablemente 7. IJna
vez que llegaron a Zaragoza, estas obras fueron copiadas por Antonio
Esteban quien presumiblemente también las enviaría a faca. El hecho
de que, además del mismo copista y ni'vrca de agua, también compartan
género, plantilla y lugar de composición hace pensar en la petición por
parte de algún músico jacetano de un repertorio concreto. En cual-
quier caso, la presencia en Jaca de este género no es un caso aislado,
pues se han conservado tres tonadillas más cuyo contexto interpretativo
tendrá que explicarse.

Podría sugerirse que la difusión de estas tonadillas se apoya en el
entramado institucional al que hacían referencia los párrafos anteriores.
Música compuesta en un lugar de prestigio -Madrid- desde donde se

envía a un centro más o menos alejado aunque importante -Zarago-za-, el cual, a su vez, actúa como puente para transmitir las obras a un
tercero _jaca-, definitivamente periférico. Un caso paralelo en Anda-
lucía puede ayrdar a argumentar la importancia de este tejido de cen-
tros. Un nutrido grupo de composiciones de Pere Rabassa, maestro de
la catedral de Sevilla entre 1724 y 7757, se conservan en los archivos de
la catedral de Cádiz y de la colegiata de Olivares, no por casualidad am-
bos pertenecientes al área de influencia sevillana8. Visto descle esta

artículo, una clecena cle e.jemplares cle marcas de agua extraídas cle obras consenadas en Valen-
cia y El Escorial aparece en Laird, P. y Olson, G. Watermarks in Selected Seventeenth-Century
Spanislr Religious Music N{anrtsc¡ipts, h[usinkry¡ Au.stralia, 1996, t. XIX, p. 49-59.

{'Estas f'echas las torno respectivan}ente de LEZA, l. M. Opera y zanuelrt. cn los tcutro.s ltúblint
rfu Matlritt, t7J0-1750. Tesis doctoral. Universidad de Zaracoza. (en realización), a quien a¡;raclez-
co el haber compartido conmigo esta información extractada de tu tesis doctorai de inrnediata
lectnra, y DrETz, H. B. Corradini, Francesco. T-he Nau ()roue Dictionnry tl Olnrn. I-onclon: Macmi-
llan, Vol. I, p. 957-58.

tSunrna,.f. Ln Lonntlilkt c.srí:nim.3 vols. Madrid: Tipograña de Archivos, 1928-1930 y CoteRl-
ur y Mor:, E. Don Rrtmón tle Iu Cntz 1 sus obras. l|nsay biogálir:o 1 biblio¿yítlirt Mad¡id: Irnprenta
de .fosé Perales y Ma¡tínez, 1899.

sA las 73 obras en latín incluidas e n PAJARE.S BARóN, M. Catuíhtgo del Arr:hiuo de Mtisim dtt kt
Q¡tilml tlc Cádiz. Granacla: Centro de Documentación Musical de Andahrcía, 1993; hay que aña-
clir las ll citaclas por C,cnDl:N,{s, I. La rnírsica en la Colegiata de Olivares, Anttrttio lVlusiutl, 1981,
t. XXXVI, p. 9i,129 y, sobre todo, Ias varias decenas de villancicos ecotrtraclos recientemente el)
este mismo archivo por R(x{I,-R() Lqc;,q.x¡2,.f., a quien agradezco el habertnc facilitado esta infbr-
mación.
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perspectiva, no parece complicado establecer algún paralelismo entre,
por ,tnu parte, lá organización eclesiástica en Aragón centralizada en su

,ed. utchidiocesana /, por otra, el hecho de que los autores más am-
pliamente representados en el archivo de la catedral de iaca, al margen
d" ,.., propiás maestros de capilla, sean aquéllos que ejercieron en al-
guna d¿ lai capillas de Zaragoza como Luis Serra, Francisco Javier Gar-
cía Fajer, Sebastián de Alfonso o José Cáseda.

Resulta sorprendente que en el proceso de difusión de estas dos to-
nadillas upur.tiu Antonio Esteban, copista profesionalmente vinculado
a una préstigiosa institución eclesiástica como El Pilar de Zaragoza. El
hecho á" q.ri copiara una música poco apropiada para el centro que le
pagaba, o ál -"nor para las actiüdades ordinarias y establecidas de su
lupittu de música, plantea algunas cuestiones de interés. La presencia
de un visible .copiante de Ntra Señora del Pilar" paradójicamente ru-
bricado en unas obras profanas copiadas con nitidez, parece que debe
interpretarse como símbolo de status o de garantía. No hay aún indi-
cios suficientes Para afirmar que este amanuense percibía ingresos eco-
nómicos extras preparando copias Por encargos Personales, aunque es

probable que así fuese. En cualquier caso, este ejemplo parece indicar
qn. .r realidad no existían canales establecidos para la difusión de mú-
sica profana, sino que ésta ttllizaría con frecuencia los mismos por los
que iirculaba la música religiosa. Algunas de las explicaciones de esta
situación habría que buscarlas en el control que ciertas capillas eclesiás-
ticas mantuüeron sobre la actividad musical profana en la ciudad, por
una parte, y en la existencia de unas conexiones ya asentadas entre los
centros religiosos, por otra.

El segundo grupo de obras intenta ejemplificar otro procedimiento
de circulación. Su presencia en Jaca es resultado de contactos persona-
les, al menos lo son las obras numeradas del 3 a 13 en la tabla, y con
toda probabilidad también la 74, 15 y 16. Todas las primeras llevan el
nombre del propietario, Francisco de Aguilar, de quien aún no hay dis-
ponible información sobre su vinculación con la catedral de Jaca. Estas
ádscripciones de propiedad aparecen de tres formas distintas, como re-
fleja la columna de la derecha en la tabla (agrupadas en bloques: nú-

-éro'3-9, 10-11 y 12-13). Las figuras 4 a 6 muestran que, a pesar de es-

tas diferencias ortográftcas, todos los añadidos fueron escritos en Jaca
por la misma persona.

Estas discrepancias en las indicaciones de posesión pueden venir
derivadas por varias remesas de partituras expedidas en diferentes oca-
siones. Las obras con los números 3 a 9, con la inscripción nde Agui-
l¿¡,, posiblemente fueron enviadas directamente desde el Colegio Im-
periai de Madrid, de la Compañía de Jesús. Así lo hizo constar en la
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portada el destinatario (n."" 3, 4, 6 y 7) al tiempo que marcaba la pose-
sión. No deja de ser llamativo que cinco de estas obras sean composi-
ciones en castellano a 4 voces dedicadas al Santísimo sacramento, lo
que parece responder a una petición expresa por parte de Aguilar. Los
números 10 y 11 están relacionados no sólo por la misma inscripción
de "sqi de Dn franco Agilar [sic] ", sino también por haber sido iopia-
das por el mismo amanuense, algo que la particular rúbrica de la porta-
da no deja lugar a dudas (figura 5). Éste es también el caso del iercer
bloque, obras 12 y 13, puestas en papel por el mismo copista y con la
misma indicación de posesión.

La hipótesis más plausible a este continuo envío de partituras es la
relación personal que Francisco de Aguilar mantuvo con algún colega o
colegas del mismo círculo asentados en la corte. Además de la insirip-
ción del propio Aguilar, son varios los aspectos comunes de todas estis
obras. un considerable número de ellas llevan la misma marca de agua:
Adán, Nebra, dos obras de Ochando -[B0B] y t80gl- y polo, 

", á..-
siones incluso sobre papel de la misma remesa. Este ejemplar de filigra-
na, sin concordancia en los repertorios publicados, está formado por las
iniciales s y P, y dentro del archivo jacetano sólo se encuentra en los
papeles de este grupo de obras y algunas otras cuyos autores trabajaron
principalmente en Madrid (figura 7). Este hecho, además de dar homo-
geneidad evidenciando un mismo origen, también permite suponer con
cierto margen de seguridad, que el salmo de ochando, n.o 14 de la ta-
bla, con idéntica filigrana (figura 8), llegó aJaca por el mismo procedi-
miento que el resto, a pesar de la ausencia de la inscripción á. pose-
sión. otro elemento de cohesion es la vinculación de sus autores a la
villa y corte: José de Nebra ocupó distintos puestos desde 1719 hasta
su fallecimiento en 1768; José Mir, en su segunda etapa madrileña
como maestro de capilla de La Encarnación desde 7752 (no por casua-
lidad el año de composición de su responsión) hasta l7G5; polo, presu-
miblemente José Moreno, organisra de la capilla Real desde 1754 y yi-
cente Adán, quizá organista de la Capilla de la Almudena y no de la
Capilla Real como se ha venido afirmandoe.

. oSobre la biografia de Nebra pueden consultarse Álv¡nez. M. S..losó l¿ Nebra Blasr:o. Virla y
obra. zaragoza: Institución Fernando el católico, 79g3 y Lve,, J. M. Nebra (Blasco),.fosé (Mel-
chor de). 'l'he Nnu (hoae Dictiorutry of'Music ¿n¡|, Musicians. Londres: Macmillan, ed. reüsada, (en
Pl.lt^); sobre.fosé Mir y Llusá M¡rrÍu MoRENo, A. Historia ¡le ln música española. Sigb XVIL
Madrid: Alianza Editorial, 1985, p. 8&84; sobre Polo, Pr.rcl+no, D. Doc¿ t;om,ltisitores aragonese.r flc
teúr (s. WIII). Madrid: Editora Nacional, 1983, p. 27-33; y sobre vicente Adán, Rurz nn Lrnon¡
l. Lrt músiut cn Valencia. f)ü:t:ionario biográlico y rrítü:o. Valencia: Establecimiento Tipográfico Do-
menech, 1903, p. 5 y MenrÍN Mon¡,Nc.r, A. Olt. tzt. p. 329 y 430. Sobre Garay, Miras y Ochando
no he encontrado referencia biográfica alguna, aunqne por el alto número cle obras cle este írl-
timo, pudiera pensarse que €sttrvo de alguna forma relacionado con el Colesio Imperial en tor-
no a mediados de siglo.
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Agustín Contreras parece ser el único compositor claramente des-
vinculado de Madrid. Su cuatro A copiar la pureza debió ser compuesto
en Córdoba, donde desarrolló toda su carrera profesional desde 1706
hasta su jubilación en 1751. Sin embargo, el hecho de que para la re-
construcción del archivo musical de Palacio tras el incendio de 1734 se
mandara traer música de Contreras desde la ciudad andaluza, prueba el
prestigio que gozó en su épocar0. La obra de Contreras muestra cómo
Madrid podía funcionar en cierto sentido como un amplificador en la
diseminación de las partituras que llegaban a la capital desde cualquier
otro lugar.

La trayectoria de Pedro Durán es fundamental para entender este
caso cle circulación a través de la red de contactos personales. Al menos
entre 1755 y 1759, ocupó el magisterio del Colegio Imperial 1o que su-
giere fuertemente que estuvo involucrado en el envío de estas copias a
Jaca, siendo quizá el contacto de Aguilar en Madrid. Esta posibilidad se
ve reforzada con la presencia de otras dos obras suyas, las número 15 y
16. Ambas llevan las iniciales S P en sus filigranas (aunque de mayor ta-
maño que las anteriores), son de un solo copista y están datadas en
1768 y 1767 respectivamente, cuando ejercía el magisterio en la Iglesia
de la Almudena, tal vez durante los mismos años en que Vicente Adán
ocupaba el órgano 1r. El concepto netuork 

-y¿¿J 
sv1 castellano-, bien co-

nocido entre los sociólogos, puede ayudar a comprender este tipo de
difusión de obras, además de la movilidad de los propios músicos. En
este contexto, este término debe entenderse como el estudio de las re-
laciones interpersonales y la manera en las que se organizan para for-
mar un modelo que puede denominarse red social, el cual constituye la
base para la movilidad de los indivicluos12. La reconstrucción de estas

r"Citado por MenrÍN M()RltN(), A. Hiskniu rle lu mtísiut eslmñokt. Sigb XVIII. Madricl: Alianza
Editorial, 1985, p. 49. Existe tanibién la posibilidad, aunque remota, de que A ultinr la lnnart
fuera fi'uto de su etapa madrileiia entre 1695 y 1706; para una biografia de este compositor,
IVIARIN, NI. A. Contrcras, Agustín. 'l'ln Nau Orotn Dirlionq ol Mu:ir: unrl Musician.s. Londres: Mac-
rnillan, ecl. relisacla, en prerrsa.

rrLos datos de la biografia cle Durán los tomo de Rurz o¡: EI-vtrq., I. (coord). (iuálogt l.e Ví
llaru:itt¡s 1 Onüorios cn I¿ lliblir¡leru Noional. Sighr WIILXIX. Nladrid: Ministerio de Cultura, 1990;
Rutz trr: Et.vtLA., I. (coorc[). (ktálo!:o fu: Vilk¿nr:iu¡.r ¡]e h IJibhotcut Nadonul. Siglo WII. IVladrid: Mi-
nisterio de Cultura, 1992 y Qul:.r.ot., M. Notas biobibliográficas sobre compositores de los que
existe mírsica en la catedral de Ptrebla. [nler-umrir:an Mnsit Ilatiau, 1989, t. X-2, p. 49-60, en es-
pecial p.58, donde sitÍra a Dur¿in corno rnaestro de capilla del Colegio Irnperial en 1789. Del
estrrdio de SIM()N DíAZ, .1. Hi,sktriu ltl Colegio Imlnrial lc Mndtid. Biblioteca de Estudios lvlaclrile-
íros,2 vols. Maclrid: C.S.I.C., 1951 y 1959, doncle no hay referencia cxpresa ni a una capilla de
nlrisica estable ni al maestro Durán, se ilechrce que ei Colegio Imperial no trrvo puestos específi-
carnente musicales antes de 1730 con la entracla cle un m¡restro de mírsica, bajo cuya coordina-
ción se ac:rbarí:r formando r.rna capilla de nrrisica.

)2 Oli. la entrada "network" en Sntl¡oun-Sltrrtt, C. N[ntmilkm l)ir:tionary ol Anthnlnkry¡. O¡t.
t:it., ¡;. 208, dentro cle la crral también se incluye el concepto "social netlvork" dcfiniclo como
unas "relevant series of linkages existing betrveen individuals rvhicli rnay fbrm a basis for the
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redes personales, cuando es posible, constituye una preciosa herramien-
ta paia explicar conüncentemente la difusién de algunas composi-
ciones.

El tercer y último grupo de obras, como el caso ya exPuesto de las

tonadillas, apunta hacia ia existencia de unos procedimientos comunes
en la transmisión de obras profanas y sacras. En dúo al Nacimiento
Toca Ia gaita Antón de josé zabal y Rubio13, fechado en 1742 (n." 17 de

la tablaf, lleva la insciipción *En Jaca me escribia Frai Joseph Zaval y
Rubio, (figura 11). Su misma mano se encuentra en otras clos obras del
archivo, uñoru profanas: el solo humano Señor cupidillo, un anónimo de

1744 y la cantada humana Qué f.ero rigor de Antonio cabezudo con el
añadido en su porrada ds oEn la villa de Madrid el año de 1735" (n'"
lg y 19 respecrivamenre, figuras 12 y 13). Sorprende comprobar que la

-ui.u cle agua cle estas piezas incluye ei año de la fabricación del pa-

pel: 1743.tt lut tres obras (figuras 9 y 10) 1a, de tal forma que dispone-
mos del caso nada frecuente de tres obras doblemente datadas: la com-
posición o la copia por un laclo, y el papel sobre el,que se escriben' por
otro; esta información aparece resumida en las columnas 'año" y "co-
pia, de la tabla. El hecho de compartir esta filigrana datada prueba que
zabal tuvo que copiar estas tres obras en un espacio de tiempo relatlvl
mente corto que oscila entre 7744. fecha del solo humano' y c. 1748tl'
Para ello se sirvió cle unos ejemplares, quizá remitidos clirectamente
desde Maclrid, quizá descle cualquier otro lusar, que tras ser copiados
enviaría a luelta de correo a sr'r propietario'

rriobilization of people fol spccific pul-Poscs uncler specific conditions". El concepto ha sido utt-
lizaclo en alg.rnó, tr:abajos rnusicotógioi hispanos cotno T(lttRENTL':, A. en su comrrnicación inédi-
ta The Spariish cathedial ne¡vork iii the e:rrly 18th century, 7th llicnni¿l.Btnryuc hlusir: (isnlnvn'

rr, (Birming¡ar' 7-9 j.lio 1gg6) y R.t¡.icuú,,P. -The personal_ network: üllancico 'imported'
t"*ti on¿ r^,.ic .r,ppiy at Sego'ia'Catheclral (i650-1700): a sociological app-roach, cornrtnicación
inédita presentarla-ei.t' Inttmtaiioruil Musird.ol]inl SotieLy Cttngrcss.(Londres, l4-20 agosto 1997)' 

.

'''.fo.sé Zabal se forrnó en la Clolegizri'de- Daroca, in doncle se conserva rrn memorial de

1700 [ue clice "qr.re había serrido rn.,Jho, airos de ,ip]:..^n le Iglesi;r". Poferiormente se hizo

targo del ntagisterio cle crpilla de esta colegirl entre l7l0 y. al lnenor. I730. A cotltienzos cle

la clécacla cle los 40 .. .r-r.trrtrob" en -f:rca. óf. C,tr¡,rr,,*L-n, P. Dos inventarios cle los ss. X\4 y

XVII de la colegial cle Daroca y dos pequeñas crónicas darocenses. Rtuistu rlc |vtusitt;Lryía, 7,983'

t. III, n..s. 1-2, p. U4.65, y el váciado cle noticias m.sicales de esta colegial, con notables lagtr
nas, cle C,+r,qrÁÑ At.c;,c.s, Nf. C., PA-s(ruAl- CERARTAN, M' I' y Runr'n,qf1l1'!'.1' l';t''u dc. atttu'
rlo.s 1 rejtltLtione.s tLeI uúildo it l,a t¡legiata. d.¿ l)arota (Tttru¡¡rnu) 1529-1852. Zaragoza: Institttciótl

Ferríanclo el Católico, 1990. Docrunetiiación Musicológica Aragonesa' vol 2'
raEjenrplos simil:rres op^..... en VAt.t.s I Susrn,Á, O. I'i hi¡oritt,l(t ltlil m lisfañu' Sigkts

XWLXIX. Maclrict: l',n,pr.ri Nacional de Cel.losas' 1982' p 63' papel proviniente del s.r-oeste

fi'ancés, ttna zona molitrera qrte habitltalmente suministró cste material a -laca'
r5Un estnclio ,irt"rnati.o'á.1 ,.po.,. en la prodrtcción cle los maestros de capilla cle .la Czr-

tedral de.laca, en especral de las o'bras compuestas anttalrnente como los villancicos, reYela qrte

el consumo de papel, *.'t i". escaso v pr.ciu.l.,^.ru inmediato a su adquisición' La clif-erencia

entre el año cle'cómposicióri cle la pieáa'y el cle fabricación del papel que utiliza no es' en Irirr-
qrin caso. lnavor tle cttatto año\.
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Una concordancia de la cantada de Cabezudo, ministril de violón
en el convento de las Descalzas de Madrid a comienzos del XMII, apa-
rece en el manuscrito 2618 de la Biblioteca Nacional de Madrid, el cual
lamentablemente también carece de la parte del acompañamiento. A
estas dos copias habría que añadir, al menos, una tercera ilocalizada
que Zabal habría tomado como modelo. El lugar y fecha que propor-
ciona la portada del ejemplar de Jaca encajan perfectamente con el lu-
gar y aparente fecha de compilación del manuscrito de la Biblioteca
Nacional: Madrid, 173716. El propietario del mismo, fray Anselmo de
Lera, pertenecía a la Orden de San Benito, inexistente en Jaca, por lo
que es improbable una conexión entre conventos que hiciera llegar
esta obra. Ni en el caso de la cantada de Cabezudo, ni en el del solo
humano, es posible saber si las datas que rezan en sus portadas (véase
la tabla) corresponden bien a la composición de las obras o bien a la
copia de los ejemplares usados por Zabal. En cualquier caso, a través
del estudio de las marcas de agua se demuestra que estas fechas no
pueden referirse al año en que se copiaron en Jaca, donde simplemen-
te se reprodujo con fidelidad el contenido de los originales. Si supone-
mos, aunque no hay evidencia documental alguna, que el año de 1735
mostrado en la cantada de Cabezudo es el de composición, cercano a
los 60 años de edad r7, habría que posponer ligeramente la compilación
del M 2618 sugerida porJuanJosé Carreras "hacia finales de la segunda
década o principios de la tercera>.

***
Las aproximaciones realizadas hasta la fecha sobre la circulación de

música en el contexto hispano han mostrado la complejidad del fenó-
meno. Aún es prematuro poder ofrecer una explicación conjunta y co-
herente sobre cómo y por qué se producía. Sin embargo, algunos de
los aspectos mostrados por la historiografía más reciente debieran te-
nerse en cuenta.

La existencia de unas redes a1'udaron a trazar unos caminos para
la difusión de música. No parece recomendable hacer una separación
taxativa entre redes institucionales y personales, ya que las primeras

rriAl principio del rnanuscrito aparece la siguiente inscripción: "Cantadas a lo humano del
P[adre] M[aestro] fr. Anselmo de Lera, Predicador de Su Magestad en s[an] Martín de Madricl
año de 1737". Para una discusión sobre la cronología de este manuscrito, así como del reperto-
rio, relacionado con el teatro madrileño, qne contiene véase el estudio de C¡nnunns. -1.-1. l-,cantata de cámara en España a principios del siglo X\4II: El manuscrito 2618 de la Biblioteca
Nacional de Madrid. En Adas del Congreso Intmndonal Música y Literr¿tura cn Ia Penínsuln lbbitn
1600-1750, Valladolid, 19-22 febrero 1995. Valladolid: Universidad de Valladolid, en prensa.

17Las noticias biográficas disponibles de Cabezudo aparecen en C,qnn¡r.¡-s. j. j. La canrata
de cámara en España a principios del siglo XYlil... O1t. (it., nof^ a pie de página n.,' 10.
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son accionadas por individuos y a través de las segundas se solicita
música de las catedrales más prestigiosas. En cualquier caso, son toda-
vía demasiadas las lagunas para reconstruir estas redes, así como para
desvelar cómo se articulaban en cada una de las regiones' Pero no
hay duda de que el estudio de la organizaciín administrativa del espa-
cio, de las relaciones interinstitucionales, de los contactos personales
y de la movilidad de los propios músicos arrojará luz sobre los meca-
nismos que impulsaron la circulación y los canales que utilizaba. Posi-
blemente futuros trabajos en esta dirección puedan llegar a establecer
unos comportamientos o modelos de difusión que expliquen global-
mente el fenómeno.

Del mismo modo, es necesario tener en cuenta la rica información
que aporta el soporte fisico de la obra. La música en la España de siglo
X\TII se transmitía fundamentalmente a través de copias manuscritas. A
diferencia de lo que ocurrió en otras zonas europeas, aquí nunca llegó
a establecerse de forma regular la impresión de música que habría ge-
nerado una difusión distinta. Así pues, se mantuvo la cultura manuscrita
de la música durante el Barroco; estos manuscritos, a través de la fili-
srana, del proceso de copia o de la disposición de los pentagramas, re-
flejan en cierta medida su trayectoria y el fin para el que fueron co-
piados.

Finalmente, el contexto urbano donde tuvo lugar la importación
de obras se revela como elemento indispensable de estudio. El con-
sumo de música en la ciudad de Jaca no se circunscribe a la crea-
ción local, a pesar de que, como en otras urbes medianas y peque-
ñas, apenas había otras instituciones musicales al margen de la
catedral. De esta manera, en las ciudades periféricas la recepción de
obras pudo venir parcialmente provocada por la demanda de ciertas
composiciones -especialmente profanas- que las estruct.uras locales
establecidas no podían ofertar. Como sugiere la presencia de las nu-
merosas obras profanas en el archivo jacetano, los músicos catedrali-
cios debieron asumir coyunturalmente funciones fuera de su ámbito
y se vieron obligados a solicitar en bloque obras de las que carecían;
éste parece ser el caso de las tonadillas teatrales de Coradini y Gue-
rrero o las obras humanas de Cabezudo y el anónimo Señor cupi'tlillo,
cada grupo fruto de una misma petición. Las actividades musicales
de la ciudad acaban, pues, repercutiendo en los fondos del archivo
catedralicio, lo que, en última instancia, confiere cierta identidad y
unicidad a cada archivo.

La adquisición de estas obras de marcado carácter italianizante
sólo se produjeron tras un cambio de gusto, de mentalidad que hicie-
ron deseable y recomendable la interpretación de música proveniente
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de la misma Corte. La recepción en la periferia del italianismo, en-
tendido como un estilo teatral cantado en español que adapta los mo-
delos musical y dramático italianos, viene marcado por unos plazos
temporales necesariamente más amplios que en el centro r8. Mientras
que en Madrid se detectan los síntomas más tempranos en torno al
cambio de siglo, en Jaca no aparecerán hasta, al menos, dos décadas
después. Sólo observando el proceso de italianización desde la fronte-
ra se obtiene el distanciamiento suficiente para percibirlo en tocla su
dimensión, una perspectiva en la que los archivos catedralicios "peri-
féricos" e "insignificantes> se revelan como insustituibles vestigios de
la música profana que otras grandes ciudades consumieron pero que
no consewaron.

rsl-a irnrpción de la múrsica italiana en Madrid a comienzos del X\4II y las diferentes acep-
ciones del concepto nitalianismo", son estudiados en la síntesis de C,cnneR{s, .}. .}. From Literes
to Nebra: Spanish dramatic music between tradition and modernity. En B<tnr, M. y Cer.tl:nts, .J.

.1. Music in Eightetnth-Ctnhuy Spain. Cambridge: Cambridge University Press (en prensa), de don-
de tomo el uso emoleado en estas líneas.
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APÉNDICE. Tabla con la descripción de las obras citadas

s$, Autor Tipo Tfulo Pmtes Año
Co-

P¡A

Com€ntuios,
imripciones

656 frarcisco (hrradini Ton¿dilla No me hables Pept S vln ac 0opiada por Artonio
lstebm rn Zaragoza

101( Altoniil 0terrero Ton¿dilla lifosqueteros de mt

uda
S vln ¿c (irpiada por Artonrr

Esteban en Zaragoza

3 652 [Agurtín] (iontrcras 0uatro al SS.

Sacramento

A tuptar la prtreza SSAT hlns ac "de Aguilar,,

"Colegio,

664 Pedro Durán (i¡¡tro al SS

Sacramenttl

(iinpendrc
prodigioso

SSAT 2r'lns ac .de Aguilan,, "Coleg"
hp'"

5 683 bardy Villancico al SS.

S¡tcramtnto

(hntento al lerte SSAT hlns clarín ac "de Aguilan

6 49.1 \{irar Vill¿ncico al SS.

Sacr¿mentt)

Para hgrat el

n0m0re

SSAT hins arpa otg "ds,\g¡il¿p, "(lolegi(t
Inp\

7 801 [José dc] Nebra (luatro al SS

Sacramtnto

Hermoso cupido SSAT 2rlns arpa org "de Aguilar", "Coll
lmpl,

8 ll0¡l 0cltando Salmo [¡eiittN sum SA.T SATB 2vlns arpa "de Aguilao

809 0chando Vill¿ncico a l¿

Concepción

Rrtiren Ias nub$ SSAT SATB hlns
2clarines arpa org

.de Asuila¡,

l0 Vicente Adár Cuatro al SS

Sac¡¿ntnto

A un certame¡

mlstcft)s0
SSAT 2rlns cladn ac 1758 *soi de D' fr¿nco

Agilar [sic],

lt 7Ul llosÉl Mir [y Llusá] Responsión Resuene amontoso SSAT SATB hlns cla

rín ac

1752 "soi de D" lnnco
Agilan

t2 ltfl6 Ochando S.rlmo Beatus \ir AT SATB hlns l2cla-
rincs] ac

t752 "es de M'Agilar [sic]"

l3 fl3 i [JrisÉ Morcno?] PoLr Vcrsículo 1 Salmo Domine ad auuntus
y Dixit dominus

SSAT SATB arya .es de M" Agilan

It07 Ochando Salmo Dixit Dominus ST SATB ac 1752

t5 662 Icdru Durin Nlisa SSAT SATB hlns
ztrompas orB ¿c

I 76¡l

t6 663 ftdru Dur,in Salmo Dixit Doninn$ 4 y 8 w, Zvlns 2trom'

Pas ac

1767

t7 t000 llosél Zabal

ly Rubrtl
Dí¡o al Nacimient0 Toca la ¡¡aim Artón SS rln bajón ac 1742 1743 Copiada por Fr.José

Zabal y Rubio en.fau

t8 482 [Antonio] Oabezudo Gntada hunana QuÉ iirro rig,rr s lad 1735 1713 [lopiada por Fr..fosé

Zabal y Rubio en.laca;

concordancü en

M26lll, [-]!fn

l9 A4{)5 [,{lorrrmr'] Solo hunano Stñor Cupidillo 5ac t74l 1743 Oopiada por Fr. |osé
Zabal y Rubio en.iaca

N¿l¿¿: En la colurrtna de <partes> aparecen entre corchetes [] las qtre no se han conservado' El

.año, corresponde al que da la portada, mientra que la fecha de la "copian es tln término /osl
quemdel ejemplar cons;rvado en jaca tomado del aío de la fabricación del papel qrte utiliza'
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ff.i\'ú ,.f1,'l,KJ / lJ. ('l

Iig. L Franrisco Corrncl,i,ni,'Iinadilh No rne hables Pepe [656i], partitura

Fig. 2. Antorúo ()uer.rero, Tonad.illa N4osqueteros de rni vid¿r [707c], parüruru.
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,K At lazcaca vu, o*/7..
e? CaftJ,¿o /;¿
/r¿. ¿* r-úz¿Dt¿á, ¿gb-c¿ze.
Jín¿ -/¿ //cAo á üuteaz.(a;tLi'g..9^ (-^::--=--)-Q .u -r¿ á¿.,ta ,+-, fia4^r,J->Ann Dar¿ q.-ar,-roffi;":,Tü-
¡(.n cáñtb)Sé
9>#:t767"'+t;

y' a d l.r ?at 9, / zztz fa ¿! r,o¡úA*r.
2r,". un /ioúezz?*:;#,;-ffi¿-.-"W,-

Fis. 3 Anotación rle Antonio Estel¡an at Jinat d"e Ia tonadilla Antonio Gu¿rrEro [707c1'

/1
lt 

^,Jo¿ (lo p¡o ¿lnun;a &***.
Q-2p,..2,&c. A 3,*tl?r¿a"^ ga/)!

rt/aza 0e Za,<a.ja>c<_

Fig. 4. [José rie] Nebra, CuatroHermc¡so cupido
[804], Portada.

L,: t ,z zbtot ,Y,7'=rl)¿¿h n-tJ:

ae,*'tty

frtlfti!/t
,frn

-fir, rr^

)//
CoU:a,¿ =

'l -nlrxtu:ar/J
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Fig. 7 Ot:hando, Salmo Laetatus sum I80Bl, mrtcrt de og'ua

Fig. B. Ot:hantLo, '\alnto Dixit dominis [807], tnrtrca de rtruta
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J,l-¡nl-.'l-: a2@u-Z F e,n 4eeñ¿ 4cu4Á!'2.utJt/4]¿<g

fr {-" t""" ,-; /vr,1y^i""4^,3* 1,,/fn,t,tno' t/h*y'o:t'/:

l^-8*o{, lla gu, * Jr"{^oi, 1,, t^,.,4*üt!,!n,-'fi,o¡,'!ll, tf In-f!*o

LJ

-..,r 1.o'r." r r 2' ^
\ I aaa4: ",- r,1 " 

o .f u. ol' I I e Q'h" k'<"'<;< ¿? / 4 te ¡t u r lt¡ t xt : t't t n ti

Fig. t 1. .fosé 7,abal ¡ Rubio, DúoToca l:r gaita Antótr tl0001, tiple 2

;'.;,1'!,t '.¡, , u\, /¡" /íza',ríí'2ío" a_--Pf.4ya-

/fÍ *-;l q,, ¿i'¿d e" /' . 1",
",Va7;, a '/¿=

'|uto.r'u ¿ yí'a,/ S" i,tll¿a.ec"' '' 't'ln'ú!:,3Y5 4r, 2

F-=;:-;tr<=,\aIatetu ^lo ^o-1 fire5_*!.L

-=---rs- 
r '. ' , 

u{r¿.tJ¿!Kra' a¿ Je clttr to ,
ilt¿tI /,Y¿, ¿- a._

,¡/orr¿n 2,"'o ,irn i", ,-ih'yo ol -e:í' d'' lo

j¿ 
"(fe?.;t ¿ ffi""t' i ecLvü al o& í- /" u¿C*za-¿,a

Fig. 12. .lntonio Cabentdo, Oantatlu huttttttndrt Qr.lé fiero t:igor [182], soprüno



MIT}UEI, ANGEI, MARIN276

s\.
f

Ua

q

mi

-!

ffiMI \N[

TfiNÑffi\l\ \WN


