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APRESENTACAO

' Nos dias 26 e 27 de Fevereiro de 2014 decorreu o II Encontro Ibero-americano de Jovens Musicélogos, enquadrado
numa moldura de excepgdo: a Casa da Musica do Porto, morada-crisol de todas as musicas e simbolo maior da pujanca e
contemporaneidade que faz efervescer a invicta cidade. E precisamente a multiplicidade de acepcoes do vivenciar e pensar
o fenémeno musical que as presentes actas recolhem nos mais de 80 contributos que as compdem, fruto do trabalho de
jovens musicSlogos de todas as idades e niveis de formacao, jovens no espirito e na vontade de construir algo novo sobre
antigas sedimentagées, aglutinados em torno a um escopo comum: compartilhar as suas inquietagées, buscas e reflexoes,

enriquecendo-se proficuamente de experiéncias reciprocas que nutrem o inesgotdvel manancial do conhecimento.

@ Nesta mesma perspectiva nasceu no ano 2011 o Grupo Musicologia Criativa, formado por jovens musicélogos
vinculados & Universidade Nova de Lisboa, que se congregaram com o intuito de abrir — inicialmente aos jovens
musicSlogos portugueses — novos espagos de discussio e partilha dos seus trabalhos e aspiragbes. A ideia, por certo
modesta e circunscrita, cresceu, ultrapassou fronteiras, ganhou mundo e cristalizou-se no I Encontro 1bero-americano de
Jovens Musicélogos, realizado em Fevereiro de 2012, quando 136 jovens investigadores abarrotaram os opulentos salées
oitocentistas do Paldcio Foz de Lisboa, para além das salas de concerto e conferéncias do Museu da Musica e da Casa da
América Latina, respectivamente. A presente edicio do encontro mostrou-se igualmente vivaz e, & ocasido, 128
investigadores, alguns independentes, outros provenientes de 59 universidades e/ou conservatérios de 15 paises,

trouxeram uma renovada sinergia as modernissimas salas concebidas por Koolhaas na Boavista portuense.

’ Junto a eles quatro investigadores e professores jd consagrados mas de incombustivel jovialidade partilharam, na
qualidade de keynote speakers, as suas reflexdes e experiéncia aos mais jovens, os que, unanimemente, animaram a seguir
cada qual o seu caminho com coragem e impeto, nio se deixando abater e nem desanimar diante de estéreis calcificagdes,
mas, ao contrdrio, ousando sempre novos amalgamas ¢ geometrias insuspeitas. A Victoria Eli Rodriguez (Universidade
Complutense de Madrid), Marcelo Campos Hazan (Universidade da Carolina do Sul), Paula Gomes Ribeiro
(Universidade Nova de Lisboa), Luca Chiantore (Escola Superior de Musica da Catalunha / Musikeon Cursos de Piano),
0s nossos mais vivos e sinceros agradecimentos pela generosidade, pelo cuidado, pela elegincia com que revestiram o

nosso convite.

‘ A segunda edicio do Encontro lbero-americano de Jovens Musicélogos promoveu, igualmente, um curso de
iconografia musical, ministrado pelos colegas Luzia Rocha, Ruth Piquer, Gorka Rubiales e Nicola Bizzo. O mesmo teve
lugar em outro recinto de excepgio, a vetusta Casa do Infante, sitio de incontorndvel valéncia simbdélica para a cidade,
tendo sido enquadrado pela CAmara Municipal — Porto Cultura, numa sempre desejdvel abertura académica ao conjunto
da sociedade. Para além do imprescindivel recurso advindo das inscrigées dos integrantes do encontro, que fazem do
mesmo uma iniciativa praticamente auto-sustentdvel, gostdvamos, igualmente, de fazer ptiblico o nosso agradecimento ao
inestimdvel apoio institucional e financeiro prestado pelo Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musical —
Faculdade de Ciéncias Sociais ¢ Humanas, Universidade Nova de Lisboa, co-organizador do encontro junto a Tagus-
Adanticus Associagio Cultural, como também colocar em valor os importantes apoios granjeados junto & Fundacio

INATEL, Turismo do Porto e Norte de Portugal, TAP Portugal, Sociedade Portuguesa de Investigagio em Musica,



Jovem Associagio de Musicologia (Astirias e Catalunha), Movimento Patrimonial pela Miisica Portuguesa e Revista

Glosas.

e Nio poderfamos encerrar estas breves linhas, incapazes, por certo, de plasmar a real dimensio da presente
iniciativa, sem alcar o olhar ao horizonte, augurando que muitos dos que aqui tém a possibilidade de realizar a sua
primeira publicagio continuem a perseguir os seus ideais e a dar rédeas livres s suas indagacdes, e que o contributo dos
andarilhos mais experimentados possa-lhes servir de estimulo e guia ao constante aprimoramento, vivificados pelo gozo e
a maravilha de desvelar, nos meandros e percalgos do caminho, o brilho do diamante interior. De nossa parte, seguiremos

trabalhando com o mesmo afinco ¢ a mesma alegria para reencontrd-los em nosso préximo destino: Sevilha, 2016.

Marco Brescia ¢ Rosana Marreco Brescia,
Grupo Musicologia Criativa.

Porto, Julho de 2014.



PRESENTACION

' En los dias 26 y 27 de febrero de 2014 ha tenido lugar el 1] Encuentro Iberoamericano de Jévenes Musicélogos,
enmarcado en un sitio de excepcién: la Casa de la Misica de Oporto, morada-crisol de todas las miisicas y simbolo
mayor de la pujanza y contemporaneidad que hace pulsar la ciudad invicta. Es precisamente esta multiplicidad de
acepciones de vivir y pensar el fenémeno musical que las presentes actas recogen en las mds de 80 aportaciones que las
componen, fruto del trabajo de jévenes music6logos de todas las edades y niveles de formacién, jévenes en el espiritu y
en las ganas de construir algo nuevo sobre antiguas sedimentaciones, aglutinados en torno a un objetivo comin:
compartir sus inquietudes, bisquedas, razonamientos, enriqueciéndose proficuamente de experiencias reciprocas que

nutren el inagotable manantial del conocimiento.

@ En esta misma perspectiva naci6 en el afio 2011 el Grupo Musicologia Creativa, formado por jévenes musicélogos
vinculados a la Universidad Nova de Lisboa, quienes se han congregado en el afén de abrir — inicialmente a los jévenes
musicélogos portugueses — nuevos espacios para la discusién e intercambio de sus trabajos y aspiraciones. La idea, por
cierto modesta y circunscrita, crecié, ultrapasé fronteras, se difundi6 y cristalizé en el I Encuentro Iberoamericano de
Jovenes Musicélogos, realizado en febrero de 2012, cuando 136 jévenes investigadores abarrotaron los opulentos salones
decimondénicos del Palacio Foz de Lisboa, ademds de las salas de concierto y actos del Museo de la Msica y de la Casa de
América Latina, respectivamente. La presente edicién del encuentro se ha mostrado igualmente vivaz y, por la ocasidn,
128 investigadores, algunos independientes, otros provenientes de 59 universidades y/o conservatorios de 15 paises, han

traf{do una renovada sinergia a las modernisimas salas disefiadas por Koolhaas en la Boavista de Oporto.

' Juntamente a ellos, cuatro investigadores y profesores ya consagrados pero de incombustible jovialidad
compartieron, en calidad de keynote speakers, sus reflexiones y experiencia con los mds jévenes, quienes, undnimemente,
animaron a seguir todos y cada uno su camino con coraje ¢ impeto, no se dejando ni abatir ni desanimar ante
calcificaciones estériles, pero, todo lo contrario, osando siempre nuevas amalgamas y geometrias insospechadas. A
Victoria Eli Rodriguez (Universidad Complutense de Madrid), Marcelo Campos Hazan (Universidad de Carolina del
Sur), Paula Gomes Ribeiro (Universidad Nova de Lisboa), Luca Chiantore (Escuela Superior de Miisica de Catalufia /
Musikeon Cursos de Piano), nuestros mds sinceros y vivos agradecimientos por la generosidad, el cuidado, la elegancia

con que han revestido nuestra invitacion.

‘ La segunda edicién del Encuentro Iberoamericano de Jévenes Musicdlogos promovid, igualmente, un curso de
iconograffa musical, impartido por los compafieros Luzia Rocha, Ruth Piquer, Gorka Rubiales y Nicola Bizzo. El mismo
tuvo lugar en otro marco de excepcién, la vetusta Casa del Infante, sitio de ineludible importancia simbdlica para la
ciudad, habiendo sido enmarcado por el Ayuntamiento de Oporto — Concejalfa de Cultura, lo cual supone una siempre
deseable apertura académica al conjunto de la sociedad. Ademds de la imprescindible aportacién generada por los
derechos de inscripcién de los integrantes del encuentro, quienes hacen del mismo una iniciativa pricticamente auto-
sostenible, quisiéramos, igualmente, poner de manifiesto nuestro reconocimiento al inestimable apoyo institucional y
financiero prestado por el Centro de Estudios de Sociologfa y Estética Musical — Facultad de Ciencias Sociales y

Humanas, Universidad Nova de Lisboa, coorganizador del encuentro junto a la Tagus-Atlanticus Asociacién Cultural,



como también poner en valor los importantes apoyos granjeados junto a la Fundacién INATEL, Turismo de Oporto y
Norte de Portugal, TAP Portugal, Sociedad Portuguesa de Investigacién en Musica, Joven Asociacién de Musicologia

(Asturias y Cataluna), Movimiento Patrimonial por la Musica Portuguesa y Revista Glosas.

e No podriamos terminar estas breves lineas, incapaces, seguramente, de plasmar la real dimensién de la presente
iniciativa, sin alzar la mirada hacia el horizonte, augurando que muchos de los que aquf tienen la posibilidad de realizar
su primera publicacién continden a perseguir sus ideales y a dar riendas sueltas a sus indagaciones, y que la aportacién de
los andariegos mds experimentados les pueda servir de estimulo y guifa al perfeccionamiento constante, vivificados por el
gozo y la maravilla de desvelar, a cada meandro o percance del camino, el brillo del diamante interior. De nuestra parte,
seguiremos trabajando con el mismo ahinco y la misma ilusién para reencontraros en nuestro préximo destino: Sevilla,

2016.

Marco Brescia y Rosana Marreco Brescia,
Grupo Musicologia Creativa.

Oporto, julio de 2014.



PEDRO LUENGO

67.

ICONOGRAFIA MUSICAL EN LAS FIESTAS SEVILLANAS POR LA EXALTACION AL TRONO DE

FERNANDO VI

Pedro Luengo' / Universidad de Sevilla

La representacion de las fiestas por la subida al trono de Fernando VI supone una oportunidad para conocer la actividad
musical profana de Sevilla poco después de la presencia de la corte espafiola. La riqueza iconografica musical se revisa en este
articulo de una forma global, desde los emblemas a las representaciones caricaturizadas de instrumentos. Se observan las
particularidades organolégicas asi como los conjuntos instrumentales donde se integran. Gracias a esto, las representaciones
tanto de los instrumentos como de los musicos se vinculan con otras obras conservadas en la capital de fecha similar. Toda
esta informacién resulta clave para entender la actividad musical sevillana del momento, pero también ayuda a solventar
problemas de autoria de otras obras pictéricas donde la iconografia musical tiene un papel secundario.

Palabras clave: Emblemas, Mitologfa, Mascarada, Domingo Martinez.

La serie de lienzos realizados con motivo de las fiestas de exaltacién al trono de Fernando VI en Sevilla deben
considerarse como una de las grandes representaciones del poder y la fiesta barroca hispana®. Por ello ha recibido una
gran atencién historiografica en los dltimos afios’. Pero ademds de un caso significativo del dmbito espanol, se trata de un
ejemplo de la imagen de Sevilla®. A pesar de esto, la numerosa iconograffa musical que contienen ha pasado casi siempre
inadvertida incluso cuando puede ser utilizada para justificar algunas de las propuestas realizadas para otros campos’. En
esta comunicacién se abordard en primer lugar la identificacién organolégica de los instrumentos representados. Asf se
podrdn poner en relacién con otros casos similares dentro del patrimonio andaluz®. Al tratarse la serie de lienzos de una
representacion verosimil de la fiesta, a partir de los datos iconograficos se intentard reconocer la actividad musical de la
ciudad pocos afios después de la presencia de la corte (1729-1733). En este sentido se abordard la presencia musical
formando parte de escenas mitoldgicas, por medio de emblemas, o como elemento propio de la fiesta profana y popular.
Por dltimo, gracias a un mejor conocimiento sobre los conjuntos musicales habituales en la ciudad se podrén interpretar

con mayor acierto la seleccién organoldgica realizada para obras religiosas.

! Contrato postdoctoral ASEC (VPPIUS), Proyecto “Catalogacién de Iconograffa: Catalogacién y andlisis de obras artisticas relacionadas con la musica
y las artes visuales en Espafia”, Universidad de Sevilla.

* Antonio Bonet Correa: Fiesta, poder y arquitectura. Aproximaciones al barroco espariol, Madrid, AKAL, 1990, pp. 42-43.

* Dos catdlogos de recientes exposiciones han abordado esta serie revisando las aportaciones precedentes. (. Enrique Valdivieso (coord.): Domingo
Martinez en la estela de Murillo, Sevilla, Centro Cultural el Monte, 2004; Rosario Camacho Martinez, Reyes Escalera Pérez (eds.): Fiesta y simulacro,
Sevilla, Junta de Andalucia, 2007.

# Juan Miguel Serrera, Antonio Oliver, Javier Portts: leonografia de Sevilla, 1650-1790, Madrid, Ediciones El Viso, 1989, tom. II, pp. 34-105.

> Rosario Alvarez: “La Musica en las imdgenes procesionales del arte barroco hispano”, Anuario musical, 50, 1995, pp. 87-184.

¢ Para esto se hard uso de la catalogacién emprendida por un proyecto de colaboracién entre el Instituto Andaluz de Patrimonio Histérico (IAPH) y la
Universidad Complutense de Madrid (UCM), que ha implementado campos de iconografia musical en la base de datos Bienes Muebles de la
institucién andaluza. Posteriormente se han completado una seleccién de fichas y se han aportado nuevos registros.
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La informacién que se tiene de las citadas fiestas ha sido presentada por los estudios precedentes’. A pesar de ser
una obra anénima, cuyo encargo se atribuye tradicionalmente a Domingo Martinez (1688-1749) dos afios antes de su
fallecimiento finalizada por su equipo, su gran formato y la informacién cultural que ofrecen han sido objeto de andlisis
en numerosos estudios®. Actualmente la serie se conserva {ntegra en el Museo de Bellas Artes de Sevilla, por donacién de
1896 de su original destinataria la Real Fébrica de Tabacos’. La mascarada fue sufragada por esta institucién, al igual que
la serie de pinturas y de la edicién de un volumen sobre las fiestas, encargado a Cansino Casafonda'®. Los lienzos intentan
reflejar el recorrido de la fiesta a través de Sevilla. Los espacios donde se desarrolla la fiesta son la Plaza de San Francisco,
lugar donde se ubica el Ayuntamiento y el entorno de la Catedral tanto en el lateral de la fachada de los pies como en las
gradas previas al Patio de los Naranjos. El cortejo estaba formado por ocho carros acompafiados por diferentes grupos. Se
iniciaba con el Carro del Pregén, como representacién de la institucién que la patrocinaba. A éste lo seguia el de la
Alegria, dedicado a Baco y Pan. A partir de aqui se iniciaba una serie mitoldgica dedicada a los elementos: el del fuego,
con Vuleano, el del aire con Eolo, el del agua con Neptuno y el de la tierra con Ceres. El séptimo representaba a Apolo y
las Tres Nobles artes.

Aunque la organizacién de los carros lleva a pensar en una fiesta de marcado cardcter mitoldgico, otros aspectos
de la cultura barroca, tales como la tradicién emblemdtica, la vida religiosa o la cultura popular, quedan reflejados. Todos
ellos se representan como parte del intento de fijar visualmente la fiesta, por lo que su verosimilitud es mucho mayor que
en otras obras en la que este tipo de detalles pueden ser simplemente decorativos. Esta particularidad permite abordar el
papel de la musica prictica y de la iconograffa musical en la fiesta barroca, pudiendo diferenciar su simbolismo visual con
sus propias caracteristicas auditivas. Dentro de estas dltimas, los lienzos muestran diversos grupos musicales, desde las
agrupaciones de vientos metal hasta las de cuerda, pasando por conjuntos populares acompanando danzas. Cada uno de
ellos puede vincularse con diferentes grupos sociales, desde los militares hasta los esclavos, pasando por el mundo
religioso. Un dltimo aspecto a tener en cuenta al abordar el andlisis de la serie es que se trata de la representacién de una
mascarada. Su cardcter carnavalesco podria llevar a considerarla una fuente de menor valor. Por el contrario, la caricatura
que se hace de esta sociedad no solo no deforma sus caracteristicas sino que apoya la visién grotesca que tenfa la sociedad

de algunos de sus grupos.

Iconografia musical y mitologia

A pesar de que hasta el momento la historiografia no lo haya subrayado especialmente, son fundamentales los

pasajes mitolégicos con referencias musicales''. Ya desde las fiestas que rodearon al pregén de la mascarada pueden

7 Alfredo ] Morales: “Imagen urbana y fiesta publica en Sevilla: la exaltacién al trono de Fernando V17, Reales Sitios, ano XLII, 165, 2005, pp. 2-21.

¥ Marfa José de la Torre Molina: “La musica en las fiestas reales andaluzas de la segunda mitad del siglo XVIII”. Fiesta y simulacro...

? Carro del Pregén de la Mdscara, Museo de Bellas Artes de Sevilla (MBBAAS), CE0550P; Carro del Agua, MBBAAS, CE0551P; Carro del Fuego.
MBBAAS, CE0552P; Carro del Aire, MBBAAS, CE0553P; Carro de la Tierra, MBBAAS, CE0554P; Carro de la entrega de los retratos de los Reyes al
Ayuntamiento (Carro del Victor y del Parnaso), MBBAAS, CE0555P; Carro del Parnaso (del homenaje de Apolo y las Tres Nobles Artes a los
Monarcas), MBBAS, CE0556P; Carro de la Comtn Alegria, MBBAAS, CE0557P;

' Ramén Cansino Casafonda: Nuevo mapa, descripcion iconolégica del mundo abreviado. Real mdscara de simbélicos triumphos en festiva ostentacion del
mids plausible culto por medio de los quatro elementos, que ofrecié la lealtad amante de los Dependientes de las Reales Fdbricas del Tabaco, para celebrar la Real
Jura, solemnizada por la mui noble, y mui leal Ciudad de Sevilla en la Exaltacion a el Throno, y Cetro de dos Mundos de nuestro Catholico Monarcha el Sr.
D. Fernando VI, Sevilla, 1749.

" Desde el inicio del texto las referencias musicales y mitolégicas son continuas. De hecho las primeras palabras del autor hacen referencia a Apolo:
“No el numeroso, no el candente plectro, / del Sacro Apolo, inspiracién facunda,/ hoy le rompe al silencio duros grillos, / hoy llena a su concento
esferas mudas”. Poco mds adelante, un amigo del autor, Nicolds Brignon, le cita como “divino Orfeo”. Para la fiesta se conté con diferentes maestros de
la ciudad entre los que también participaron musicos. R. Cansino Casafonda, Nuevo Mapa, descripcion iconolégica. .., p. 10.
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encontrarse estas referencias, en lo que serfa un conjunto que acompafiaba a Mercurio'?. Mucho més desarrollada serfa la
iconografia y la actividad musical de la mascarada en si. La mayorfa de las referencias musicales formaban parte de los
carros, bien en su decoracién bien en los personajes que iban sobre ellos y no tanto de los cortejos. Asi, el mds destacable
de todos es el conjunto de musas alrededor de Apolo en el Carro del Homenaje'®. Aunque existen ligeras diferencias entre
la descripcién de la crénica y el lienzo, especialmente evidentes en este grupo, la idea general es comin. Todas portan
instrumentos musicales que sirven para identificarlas, con la excepcién de Melpémene, Talifa y Urania que llevarfan sus
atributos habituales'. En el lienzo Apolo aparece representado en lo alto del risco con un cetro, mientras que Cansino
Casafonda habla que llevaba una citara, que en la pintura solo lleva Otfeo, a los pies del monte'®. Bajo los pies de Apolo
aparecen las musas en orden descendente segiin la tradicién cldsica. Comienza Clio que porta lo que parece una trompeta
natural de cuerpo muy corto, citada por Cansino como un clarin'®. La trompeta es un elemento iconogrifico propio de
esta musa, que también porta un libro. Junto a ella aparece una representacién femenina con un violin. Tanto esta, como
otra violinista situada mds abajo, pueden identificarse como personificaciones de Caliope o Polimnia como musas de la
poesfa. Segin Cansino Polimnia llevaba un libro, aunque no aparece asi en el lienzo'”. En un escalafén mds bajo se
encuentra Euterpe, representada con la flauta’®. Junto a ella aparece una musa mds, que parece portar un segundo violin,
del que solo se aprecia el cordal y una de las escotaduras. Su morfologia parece alejarlo de un posible instrumento de
cuerda pulsada, lo que encajarfa con su colocacién y con lo sefialado por Cansino, quien dice que Erato llevaba un
plectro y una lira', mientras que Terpsicore llevaba una citara®®. Ninguna de ellas estd representada con estos
instrumentos en el lienzo.

Un segundo grupo dentro de este carro incorpora cuatro personajes, dos de ellos musas y los restantes musicos.
Uno porta un arpa que claramente se inspira en modelos cldsicos pero que no responde al instrumento propio de la época.
Frente a ¢él, una figura de espaldas porta un arco y lo que parece ser un violén, similar al que aparece en otros carros. En
principio, ante la presencia de Apolo en la cima del risco de las musas, parecia probable que estas dos figuras masculinas
se identificasen con Orfeo, en el caso de la citara, y Arién con el instrumento de cuerda. Sin embargo, Cansino los cita
expresamente al revés?!.

Fuera del Carro del Homenaje las representaciones musicales también eran claves en otros aparatos. Asf, en el
Carro de la Comuin Alegria se representaba a Baco junto a Pan y la ninfa Syringa, que iban acompafiados por algunos
sdtiros?. Tal y como dice Cansino, la ninfa estaba ya representada por la fistula en boca de Pan, pero también aparece

como una joven que toca unas sonajas”. Por otra parte, los sitiros que rodeaban desde el suelo el carro iban en parejas

"2 Hubo un anuncio del pregén protagonizado por Mercurio, que iba acompafnado de cuatro clarineros y dos timbales a caballo, “tocando marchas
bélicas y sonoras canciones”. Tras ellos continuaban cuatro tambores y dos pifanos a pie. Zbid., p. 18.

"> “Llenaba la popa este majestuoso trono, y de el medio del Carro, hacia la proa, se levantaba el monte parnaso, cuya falda, y plan del carro ocupaban
con hermosa y perceptible disposicién, Apolo, las nueve Musas, Arién y Orfeo, que se significaban todas las mds nobles Artes. Las mds de estas figuras
tocaban acordes instrumentos, y las otras cantaban, al compds de sus destrezas, dulces himnos, representando a sus tiempos”. fbid., pp. 46-47.

' Talfa portaba una mascarilla. 76id., p. 366. Melpémene un pufial. 7bid., p. 367.

> Ibia., pp. 362-363.

16 Ibid., p. 364.

7 Ibia., p. 368.

' Segtin la crénica, Euterpe llevaba dos flautas que usaba alternamente. Zbid., p. 365.

“ Ibid., p. 369.

* Ibid., p. 371.

! En este caso Orfeo llevaba “un violén en vez de lira, o citara”. Zbid., pp. 372-373.

2 Ibid., p. 60.

** “En el medio del plan del carro iban el dios Pan de sdtiro, tocando su flauta de siete caias, y siringa con traje de villana, que tocaba unas sonajas, uno
en frente de otro”. Jbid., p. 88.
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tocando zambombas, gaitas, trompas de acero y grandes morteretes®’. La crénica, quizds intentando ser fiel a una
representacién mitoldgica, evita la referencia a una vihuela que sf incorpora el pintor en manos de un sétiro. Este mismo
tipo de escenas, con similares representaciones iconograficas, pueden encontrarse en las pinturas que decoraban el carro,
con escenas campestres donde las sonajas son habituales. La estructura contaba ademds con una representacién de la
Alegria con unas castanuelas, asi como con un grupo de sitiros musicos, que no ha podido localizarse en la
representacién de Martinez?.

Menor relevancia tiene la iconografia musical basada en pasajes mitolégicos en otros carros. Por ejemplo, en la
decoracién del Carro del Aire aparecen diferentes geniecillos tocando trompas curvas naturales y flautas®. No tendrfa
mayor trascendencia si no se pone en relacién con la decoracién pictérica con dngeles musicos de la Capilla Sacramental

de Santa Catalina (Sevilla), obra atin anénima atribuida a un discipulo de Martinez, Pedro Tortolero, quien al fallecer

debi6 dejar el proyecto en manos de Vicente Alanis”.

Iconografia musical emblemitica

Ademis del contenido mitolégico expuesto, la iconografia musical volvié a ofrecer una importante aportacion
en forma de emblemas®. Aunque los lienzos de Martinez permiten la identificacién de algunos de ellos, no cabe duda
que la fuente principal para su estudio ha sido la crénica de Cansino. Todos ellos venfan a poner en relacién las vircudes
del monarca con los elementos naturales que servian de tema a los carros. Asi, varios de ellos aprovecharon la tradicién
emblemadtica europea para vincular musica y fiesta.

En el Carro del Homenaje, Martinez permite identificar tres emblemas que representaban una citara®, una

flauta® y una lira®. Probablemente en el otro lado del carro se representarfan una citara®, un érgano®

, un violén* y un
oboe®. Por desgracia, su ubicacién dentro del carro queda fuera de la representacién pictérica. Todos estos temas estdn
sacados directamente del libro de Picinelli*. Este volumen ni lo cita un Cansino insistente en la utilizacién de Ripa, ni

formaba parte de la biblioteca particular del pintor®”. El problema de esta fuente es que apenas cuenta con

* Ibid., pp. 83-84.

 El carro estaba decorado “con variedad de instrumentos musicos y festivos”. Alli aparecfa una representaciéon de Alegria, quien llevaba “un
instrumento de diferentes palillos que tocaba con otro, acompafiando a los demds”. En las gradas, que de sus pies bajaban al plano del carro, iban
sentados cuatro sétiros, unos tocando trompas grandes de acero, y los otros unos timpanillos de hoja de lata, uno en cada mano. Estos son unos
instrumentos al modo de sombreritos, y alrededor guarnecidos de cascabeles, por lo que cuando los tocan, dando uno con otro, causa un festivos
estruendo, que para el asunto era de buena harmonia, y su uso se mantiene de la antigiiedad en Roma”. /bid., p. 88.

¢ “Mostraba con frecuencia multitud de aves, y de geniecillos, propios de este elemento, porque unos tocaban clarines, trompas de caza, oboes, y otros
instrumentos de boca”. fbid., p. 187.

 Domingo Martinez es un autor bien conocido gracias a recientes exposiciones. Dentro de su catélogo la iconografia musical es especialmente escasa.
Solo aparecen en tres obras que hasta el momento son atribuciones: la citada serie de la mascarada, el techo de Santa Catalina, y el Ni7io con una flauta.
* R. Escalera Pérez: “La fiesta barroca como portavoz de la emblemitica: El caso de Sevilla”. Emblemdtica trascendente: hermenéutica de la imagen,
iconologia del texto, Rafael Zafra Molina, José Javier Azanza (coords.), Pamplona, Universidad de Navarra, 2011, pp. 273-285.

* “Pintdbase una [citara] y que tocaba sus cuerdas una mano, estando suspensas alrededor algunas fieras, y otros déciles animales, haciendo pacifica
compaiifa, y encima esta letra: OBLECTAT, ET ALLICIT”. R. Cansino Casafonda, Nuevo Mapa, descripcion iconolégica. .., p. 358.

% Otro emblema iba representado con una flauta dulce bajo el titulo FLATUS, ET DIGITUS ADSIT. Zbid., p. 361.

*! “Pintose una lira y encima esta letra: PECTORA MULCET”. lbid., p. 359.

32 También se pinté una citara con el lema VARIETATE CONCENTUS. Zéid., p. 361.

%% “Pintése un érgano, y una mano, que tocaba, para demostrar voz y aplicacién, y encima se lefa esta letra: AURA, MANUSQUE SONUM”. [bid., p.
360.

3 “Pintose un viol6n, y esta letra: NEC OFFENDIT IN UNA”. Zbid., p. 361.

%5 “En una parte estaba pintado un oboe. [...] Explicabalo sobre la pintura esta letra: SEMPER APTA”. Zbid., loc. cit.

36 <39, Organi harmonia, non solius venti beneficio, sed & digitorum virtute excitatur. Lemma: FLATUS, ET DIGITUS ADSIT”. Filippo Picinelli:
Mundus symbolicus, in emblematum universitate formatus, explicatus, et tam sacris, quam profanis eruditionibus ac sententiis illustratus : subministrans
oratoribus, praedicatoribus, academicis, poetis &c. innumera conceptuum argumenta, Colonia, Thomae & Henrici Theodori, 1715, tom II, pp. 228-230.
%7 Ana Aranda Bernal: “La biblioteca de Domingo Martinez. El saber de un pintor sevillano del siglo XVIII”, Atrio, 6, 1993, pp. 63-98.
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representaciones, siendo la mayoria de ellas descripciones de los motivos a representar. De hecho, en el capitulo referente
a emblemas con instrumentos musicales, solo el érgano aparece dibujado, justamente uno de los emblemas que no pinté
Martinez. Ademds de este carro, la tradicién emblemdtica musical se vio reflejada también en el de Baco, incorporando
un tamboril®. En este caso la fuente no fue Pilcinelli, sino directamente las Elegfas de Tibulo, lo que insiste en la
inexistencia de modelo pictérico previo. En la misma linea, acompafiando a la Alegria, se pinté un emblema con el lema
“Mediis in jocis” cuya fuente no ha sido localizada atin®.

Por tltimo, cabe destacar que en este cortejo simbdlico, donde aparecian diferentes artes, la Mdsica también fue
representada por una ninfa dentro de la comitiva del carro del Aire®. Iba vestida de notas musicales, probablemente una
solucién sacada de la representacién que ofrece Ripa de la Aritmética®'. Este tipo de vestido musical serfa similar al de
una de las musas, segin indica también la crénica. Pero més interés despierta la representacién de “una mano musical,
con sus correspondientes signos”. Para la época, como indica Nassarre, era lo primero que se aprende en Canto llano®.
Aunque Nassarre no incorporara una representacién, diferentes tratados de la época incorporaban dibujos con la Mano
musical. Alvarez, que ya no pudo localizar la representacién en los lienzos, intenté vincularlo con la figura de un hombre

que porta una guitarra, un oboe, y quizds unas castafietas®®. Esta figura, tal y como reza en una cartela que pende de su

hombro se trataba de una representacién del Escdndalo.

Iconografia musical profana

Hasta aqui la iconograffa musical era utilizada como medio para transmitir un mensaje, formando parte de
disfraces o representaciones, pero la milsica como actividad artistica también tuvo un papel significativo en la fiesta. En
estos casos la actividad musical era real, aunque tuviera tintes cémicos en algunos casos, y por ello, tanto la crénica como
el lienzo deben considerarse como reflejo de las agrupaciones contempordneas. Su presencia en la mascarada se hizo tanto
desde las cuadrillas como desde los carros, muchos de ellos protagonizados por estos grupos de musicos. El mas destacado,
segln la crénica, fue uno de doce musicos célebres, que formaban parte del Carro del Pregén, el Gnico cubierto®. Por
desgracia, su reconocimiento no fue acompanado de la cita de sus nombres. Si se sabe su composicién, protagonizada por

los violines y los oboes, que en total eran nueve®. Los bajos eran representados por un violén y dos fagores. La

* En la de Baco se pinté un tamboril con la letra “ODIT LENAEUS TRISTIA”. R. Cansino Casafonda, Nuevo Mapa, descripcion iconolégica..., pp.
89-90.

%% Haciendo referencia a la “cordura” de la Alegria, “Pintabase una cuerda en la tarjeta, pendiente entre pandero y sonajas y esta letra: MEDIIS IN
JOCIS”. Ibid., p. 90.

% La descripcién es ofrecida por Cansino Casafonda. “El vestido era vario, pero sembrado de pequefios instrumentos musicos, y notas de esta facultad.
En la cabeza llevaba bien colocada sobre un vistoso tocado, con que iba dispuesto su cabello, una mano musical, con sus correspondientes signos, y en
una mano llevaba un oboe, como que el alma de la harmonia en todo misico concento es el aire proporcionadamente aplicado, o herido, para formar la
voz, por medio de cualquiera instrumento”. Zbid, p. 181.

1 Cesare Ripa: lconologia, Perugia, Piergiovanni Costantini, 1744, tomo I, p. 158.

2 Pablo Nassarre: Fragmentos musicos, repartidos en quatro tratados. En que se hallan reglas generales, y muy necessarias para canto llano, canto de organo,
contrapunto, y composicion, Madrid, Imprenta de Misica de Joseph de Torres, 1700, p. 3. También aparece citada en su Escuela de miisica segiin la
prdctica moderna, Zaragoza, Diego de Larumbe, 1724, Libro II, Cap. III, pp. 97-98.

R, Alvarez, La Miisica en las imdgenes procesionales. .., p. 118.

# En las ruedas del carro tirado por brutos, se representaban “nadantes y como tocando acordes instrumentos, y cantando diferentes hermosas sirenas”.
Ibid., p. 21. Sobre el carro iban “los mds célebres” doce musicos ataviados a la turca. R. Cansino Casafonda, Nuevo Mapa, descripcion iconoldgica..., p.
22. Con el desarrollo de la fiesta estos instrumentistas continuaron su labor ya que “se repetian harmoniosamente los dulces conciertos con que desde el
carro se daba por los doce diestros instrumentistas, gustoso recreo a los circundantes a que alternaban en sus correspondientes puestos los timbales y
clarines y lo mismo ejecutaba la acorde musica de las guardias”. 7bid., p. 401.

# “Los instrumentistas era un violén, dos fagotes, seis violines, y tres oboes, que emuldndose entre si, por desempeiar con especial esmero cada uno la
obligacién de su destino, y del dia, dieron a los oyentes el mds dulce y sonoro recreo”. Zbid., p. 22. Asi “suspendian los mds propios Ariones y Orfeos, al
impulso de sus plectros eficaces”. /bid., p. 24.
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comparacién con el grupo pintado por Martinez es imposible, ya que el nimero total es de trece, repartidos entre seis
oboes, un oboe da caccia, tres violines, dos trompetas curvas naturales y un viol6n“. Este ejemplo también cuenta con una
pala en vez de la tradicional voluta en el clavijero, aspecto que sirve a Alvarez para identificarlo como un violonchelo®’.
Hasta el momento no se han localizado instrumentos con esta tipologia, lo que debe llevar a pensar en un error del pintor
y su taller. Segtin se desprende del texto, estos grupos interpretarfan sonatas muy diferentes del cardcter militar y festivo
de las agrupaciones de viento. Como parte decorativa de este carro se incorporaron en las ruedas diferentes “nadantes”
tocando y cantando. También decorativos son los dos angelotes trompeteros colocados en el mascarén de popa y en la
trasera. En el Carro del Parnaso, Alvarez localizé un oboe, dos violines, un violon y una trompa“®. Los musicos parecen
estar interpretando musica real Aparte de este cuarteto hay que senalar que en el extremo opuesto del carro aparece
también un personaje tocando una trompa de caza. Este si parece anunciar la llegada del carro, pero sin formar parte del
conjunto anterior.

En el carro del Parnaso, una vez Apolo y las Musas habfan dejado su lugar a los misicos, Alvarez identificé una
trompa, un oboe, dos violines, un bajén, un violonchelo y un oboe da caccia®. En este caso el violonchelo mantiene su
voluta, y presenta claramente representadas cuatro cuerdas. Aceptando « priori la identificacién hay que sefialar que uno
de los miembros del grupo estd de espaldas, siendo imposible identificar el instrumento. Estos ocho musicos formaban
un grupo habitual en la segunda mitad del siglo XVIII en la masica religiosa, por lo que debia existir previamente en la
miisica profana espafnola®. Al igual que otros de los grupos seleccionados, estos musicos no formaban parte del astrezzo
de los carros, sino que debfan ser misicos profesionales’’. Ademds de estos, ficilmente reconocibles en los lienzos de
Martinez, uno de los carros con mayor nimero de miisicos fue el del Agua, pero por desgracia Cansino Casafonda no
describe el grupo®®. Para finalizar la fiesta parece que los milsicos de diferentes carros se unieron en un finico grupo, lo
que apoya la posibilidad de que se trate de un grupo de instrumentos e intérpretes reales™.

Dejando ya los musicos sobre los carros, hay que destacar los numerosos grupos de clarineros y timbales.
Aunque las descripciones son numerosas, no entran en demasiados detalles™. Asi acompafiaron al Carro del Pregén
cuatro clarineros y dos timbales. Como ya indicara Alvarez, a estos habria que afadir algunas trompetas curvas, y un
“pifano”, o pequeio aeréfono vertical que forma parte del grupo segiin la pintura®. Acompafando al siguiente Carro, el
de la Comtn Alegria, iban también cuatro clarineros con sus timbales, que de nuevo en Martinez parecen ser muchos

mis. De nuevo aparece un pifano, ya identificado por Alvarez’®. También vinculados al Carro del Aire, se habla de dos

% Esta identificacién es muy cercana a la realizada por R. Alvarez, La Miisica en las imdgenes procesionales. .., p. 113.

7 Se trata de un caso muy excepcional en la iconograffa musical andaluza documentada hasta el momento. Aunque el nimero de representaciones de
violones y violonchelos barrocos no es pequefia, todas ellas mantienen sus volutas.

R, Alvarez, La Miisica en las imdgenes procesionales..., p. 120. La identificacién como violonchelo la realiza Alvarez basindose en el clavijero de pala
en lugar de una voluta. /bid., p. 123.

¥ Ibid., p. 120.

> Antonio Ezquerro Esteban: Miisica instrumental en las catedrales espariolas en la época ilustrada (conciertos, versos y sonatas, para chirimia, oboe, flauta y
bajén —con violines ylu érgano- de La Seo y El Pilar de Zaragoza, Barcelona, CSIC, 2004.

1 “Al pie de la silla, o trono de los retratos estaban dos genios costosamente vestidos, y lo demds de el carro se ocupaba de diestros misicos
instrumentistas, que vestidos primorosamente a la hiingara, alternaban dulcemente con la musica de los guardias en tocar sonoros conciertos, y sonatas
de singular gusto”. R. Cansino Casafonda, Nuevo Mapa, descripcion iconolégica..., p. 399.

2 Ihia., p. 238.

53 “A fin de repetir el gusto de sonoros nuevos conciertos, que tocé diestramente la misma capilla, que ocupaba antes el despedido carro, pues
desampardndole a el salir de la plaza, se pasaron a el de el Victor sus musicos, para esta tltima lucida funcién”. Zbid., p. 404.

> “Un clarinero, como de regimiento, guarnecié todo su vestido de clarinillos pequefios, como del porte de media tercia de largo cada uno, dorados
todos, y uno regular en la mano, que de cuando en cuando tocaba. Acompaidbale otro igualmente adornado de pequenas trompas de caza, y tocando
una grande, que llevaba en la mano”. /bid., p. 172.

55 R. Alvarez, La Miisica en las imdgenes procesionales..., p. 112.

> Ibid., p. 114.
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clarineros con dos atabaleros, localizados por Alvarez en un grupo de hombres disfrazados de militares donde se observan
dos timbales y un pequefio clarin®’. Organolégicamente Alvarez ya subrayé la diferencia entre las pequenas trompas de
caza representadas por Martinez y las habituales en las capillas de la época®. Formando parte de las cuadrillas que
acompafaban a los carros, hay que destacar la presencia de una ninfa alada con un clarin, representando la Fama®. Iba
acompafada de una escuadra de cuatro clarineros y cuatro timbales.

Ademis de todos ellos, los lienzos ofrecen también representaciones de musicos e instrumentos independientes
que no parecen formar grupos musicales. Por ejemplo, se hace referencia que en el Carro del Fuego llevaba un gran
tambor en manos de un personaje®. En la misma linea, Cansino habla de la existencia de un guitarrista en el cortejo del
Carro del Agua, que segiin Alvarez el pintor Martinez no llegé a incorporar®. Aunque el guitarrista no ha sido localizado,
si estd claramente representado un personaje con un pito de barro de gran tamafio en segunda fila®. Incluso parece claro

que un grupo de hombres usan estos silbatos con forma de trompetillas como instrumentos musicales.

Iconografia musical popular

La musica profana tuvo un papel muy importante en esta fiesta, pero no fue menor la que podria considerarse
como meramente popular. Las fuentes histéricas son esquivas a la hora de retratar este tipo de tradiciones, que por
fortuna aparecen tanto en el lienzo como en la crénica. Sin duda, el grupo més destacado fue uno formado por negros
que cantaban y bailaban®. Su interés, mds alld del que desperté en su momento, radica en la demostracién de que en
Sevilla existia al menos un primer acercamiento a la realidad musical africana, décadas después de que el comercio con
América se organizara desde Cadiz*. A diferencia de las cuadrillas que le segufan, estos si parecfan ser originarios de
Africa®. El instrumento bdsico era la guitarra, que segiin la crénica debfa ser una sola, aunque en el lienzo pueden llegar a
identificarse hasta tres. Todas ellas muestran claramente clavijeros con diez cuerdas. Lo que sf coincide en ambas fuentes
es el ndmero de participantes, cuatro hombres y cuatro mujeres, una de ellas con un bebé en brazos, segin Martinez. Los
panderos y sonajas a los que hace referencia Cansino no quedaron reflejados en la pintura.

El exotismo propio de este grupo podria llevar a pensar que formaba parte de las naciones que participaban en la

fiesta. Al contrario, parece que el grupo debié mantener una cierta tradicién participando en diferentes fiestas de la

%7 Ibid., p. 117.

%8 Ibid., p. 122.

% Ibid., pp. 64-65.

“ Ibid., p. 117.

¢! Ihid., p. 119.

%2 En el carro del aire, se cita “Como la sonora musical harmonfa es una de las mejores glorias de este elemento, concurrieron varios profesores de esta
gustosa facultad. Dos que tocaban uno guitarra, y otro un pito, se guarnecieron sus vestidos de lo mismo, que trataban, pues este se adorné de gran
variedad de pitos, y aquel de guitarras como de porte de una mano [...]. Otros se adornaron, el primero de gaitas [...] y el segundo de pies, y manillas
de cabrito, tocando bajén. [...] Un gracioso chirimia tocaba la suya., que podia serlo de todos los diables, porque él no era menos en la figura. [...].
Acompdbale otro, que adornado de variedad de pitos de barro encarnado, tocaba uno muy grande, que llevaba en las manos”. 7bid., pp. 162-163.

% “Formdbase una ingeniosa danza de cuatro mujeres, y cuatro hombres, tan primorosamente vestidos, que cuando bailaban, que era en los sitios de la
primera atencién, y en otras partes donde habia personas, que la mereciesen, daban el mds agraciado y divertido recreo. Los vestidos y adornos eran
muy varios”. Jbid., p. 71. “Los dos primeros hombres iban con trajes muy garbosos de tafetdn, guarnecidos el uno de sonajas pequenitas, y tocando
unas muy grandes, y otro de cascabeles tocando castanetas. [...] Los otros dos iban con correspondientes vestidos, y adornados el uno de panderitos
pequefios, y tocando uno disforme por lo grande, y el tltimo de cencerros tocando una guitarra”. fbid., p. 72. Mis adelante ofrece mds datos sobre este
grupo. Segin Cansino Casafonda se trataba de una cuadrilla de negros y negras sin mascarillas, pero cuyos rostros atezados no las necesitaban. Llevaban
una guitarra, panderos sonajas y castaietas acompafando una danza. /bia., p. 174.

 En un primer momento Alvarez no identificé este grupo de musicos negros en los cuadros, aunque finalmente los incorpora a la discusién. . R.
Alvarez, La Miisica en las imdgenes procesionales. .., pp. 114, 118,

% Tal y como se ha demostrado en recientes publicaciones, la mayoria de los 7egros que participaron en la fiesta lo hicieron disfrazados. Luis Méndez
Rodriguez: “La esclavitud a través del Arte”. Laberintos de libertad, Madrid, MECD, 2012, pp. 39-71.
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ciudad, especialmente en las del Corpus Christi. Asi, se sabe que la Hermandad de los Negros de Sevilla participaba
activamente de las procesiones de la ciudad con danzas desde el siglo XVII®. La compra de coloridas libreas o el uso de
sonajas para acompanar los bailes hacen pensar en que la tradicién se mantuvo también en este tipo de mascaradas. Esta
posibilidad queda ademds subrayada al no encontrarse otras naciones con grupos similares. Mientras las vestimentas
fueron identificativas de los origenes de cada cuadrilla, apenas en este caso se utilizé la musica. Pero lo que habia sido
comun en las fiestas sevillanas durante el siglo XVII y buena parte del XVIII, comenzé a prohibirse con la llegada de las
ideas ilustradas como ya apuntara Méndez®. Asf, las ya de por si escasas noticias sobre estas danzas quedaron olvidadas
durante el siglo XIX.

Mids excepcional si cabe es la incorporacién en la fiesta de una alemana que cantaba acompafdndose de un
salterio, segtin la crénica, no representada en la pintura®. Debe entenderse por la cita que se trataba de un instrumento
real, utilizado por una intérprete con ciertos conocimientos. Para este momento el salterio era un instrumento en uso en
la vida religiosa, pero no menos vinculado a la musica profana. Adn asi, su representacién iconogréfica es extrafia en el

panorama andaluz, aunque no excepcional en este momento’.

Iconografia musical religiosa

La importancia de la actividad musical religiosa debié influir en la incorporacién a la mascarada de varias
referencias a la misma. El grupo mds destacable de musicos religiosos formaba parte de la comitiva del Carro de la
Comtn Alegria’”'. Se trata de un grupo carnavalesco de ocho miembros que intenta caricaturizar la actividad de las
capillas musicales’?. A diferencia de otros grupos, estos van todos sobre mulas, incluido el propio facistol. Entre los
miisicos Alvarez identific un violin, un violén de espaldas, un bajén, asi como varios cantores con particellas”. A todos
estos habrfa que unir un maestro de capilla que parece de dirigir al grupo. Los instrumentos, aunque sonoros, no eran
reales segtin Cansino’®. La diferencia principal con los habituales debifa ser su ramafio, lo que producia sonidos en tonos

poco habituales. A pesar de ello, fueron utilizados para acompanar los cantos del grupo en paradas seleccionadas.

66

Isidoro Moreno: La antigua hermandad de los negros de Sevilla. Etnicidad, Poder y Sociedad en 600 afios de Historia. Sevilla, Universidad de Sevilla —
Junta de Andalucia, 1997, pp. 54-55.

¢ L. Méndez Rodriguez: “Bailes y fiestas de negros. Un estudio de su representacién artistica”, Archivo Hispalense, 90, 273-275, 2007, pp. 397-412.

% Méndez apunta acertadamente a las diferencias entre los musicos negros de este tipo de agrupaciones y su participacién como trompetistas, tal y
como aparecen tanto en los lienzos de Martinez como en la representacién de la Alameda de los azulejos del Monasterio de la Encarnacién de Osuna.
lbid., p. 412.

¢ “Acompanabale una alemana, que al son de su psalterio cantaba en su endiablado idioma al parecer [...] algunas cancioncillas, pero con tal donaire,
que aun no entendiendo divertia”. R. Cansino Casafonda, Nuevo Mapa, descripcién iconoldgica..., p. 74.

70 Pedro Luengo: “Angeles msicos y arquitectura en el siglo XVIIT andaluz. El caso de la iglesia de la Concepcién de los Carmelitas Descalzos en Ecija”,
Archivo Hispalense (en prensa).

" Ibid., p. 115.

72 “Ocho musicos y un maestro de capilla componfan una de lo mds gracioso, que entre juguetes de esta naturaleza se pudo ver: unos eran
instrumentistas, y otros cantores, todos de hdbitos, y a caballo”. R. Cansino Casafonda, Nuevo Mapa, descripcion iconoldgica. .., p. 79.

73 Alvarez localizé cuatro cantores, aunque solo se han localizado dos con particella. Un tercero, sin particella, se encuentra en el fondo, tras un
personaje que segin Alvarez debia tocar una trompa y que no queda descrito en la crénica. Debe ser el cuarto cantor. La crénica es bastante detallista
en la descripcion del grupo al describir a algunos de ellos como “un violinista adornado de manojillos de cerdas, y otro viejo tocando violén, guarnecido
de bordones y ataditos de ellos”. 7bid., loc. cit. Al tratar de los cantores cita expresamente como iban “otros dos cantores, uno adornado de gaitas y otro
de ruisenores” y “un cantor adornado de jilguerillos y otro de villancicos”. fbid., loc. cit. Por Gltimo hablar de cémo “el maestro llevaba los habitos
guarnecidos de papeles de musica, y en la manos algunos con que echaba el compds”. 7bid., loc. cit.

74 “Cuando llegaban a los sitios donde habfan de cantar, se formaban como en rueda, y el maestro en lugar proporcionado, para echar el compds que lo
viesen todos, y aplicindose cada uno a templar el instrumento, que tocaba (porque todos podian sonar bastantemente aunque en tonos extraordinarios)
y con acciones las mds agraciadas, para la propiedad del oficio de cada uno, se abria un libro como de coro, que ponian en un facistol formado sobre un
jumento, para que llevaban dos monacillos, y entonaban por quinto tono el verso latino, con que se daba principio a la musica, siguiendo
inmediatamente un villancico”. Zbid., p. 80.
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A esta comparsa habria que unir un grupo mucho més pequefio de musicos vinculables a la actividad religiosa,
formada por dos organistas y un bajén. Portaban un pequeno realejo cuyo teclado era pintado. A pesar de ello, los fuelles
y los tubos eran reales, por lo que al accionarlo emitirfa un acorde previamente establecido”. Esto implica que el
instrumento debié ser construido por un organero que articulara un secreto con los fuelles y los tubos. Evidentemente el
sonido tenia que ser siempre el mismo, aunque era suficiente para que los organistas mostraran un gran virtuosismo. Hay
que decir que las representaciones de 6rganos en la iconografia musical andaluza son relativamente comunes, aunque no
en este formato, del que solo se han podido localizar dos esculturas de Santa Cecilia, ambas del siglo XVIII, conservadas

en Sevilla y Ronda’

. Al organista, de cuyo vestido colgaban afinadores para las lengiietas, le acompanaba un bajén hecho
con una calabaza, que por desgracia apenas se identifica en la pintura’”’. Resulta interesante que el organista aparezca con
una herramienta de afinacién, siguiendo las recomendaciones de la época en la que se le solicitaba ciertas dotes para este
fin, sin interceder en la labor propia del organero’. Ya fuera de la crénica, la pintura muestra dos personajes méds que

comparten la misma vestimenta y aparecen en ademdn de cantar. Formarfan entre todos un cuarteto que no debia ser

extrafio en la musica religiosa del momento, fuera de las grandes capillas antes mencionadas.

Conclusiones para la iconografia musical del siglo XVIII en Andalucia

A partir de los datos analizados hay que concluir que la musica y la iconografia musical eran fieles a la prdctica
contempordnea. Los instrumentos, aunque fueran simulados muchos de ellos, eran mayoritariamente sonoros y
respondian a modelos que debfan estar en uso. Tal es su conocimiento que parece claro que no se utlizaron grabados
para su realizacién pictérica’. Tampoco aparecen problemas de terminologfa en la crénica, dominando un vocabulario
basico sobre la materia. Pero esta presencia extendida de la musica puede localizarse ya en siglos anteriores, como han
estudiado recientes publicaciones®. Las diferencias radican precisamente en el cambio de instrumentos y en la imagen
social que despertaban los musicos. Hay que tener en cuenta que pocos afios antes habia permanecido en Sevilla la corte
real, lo que debié introducir importantes cambios en la ciudad®. Parece claro que las agrupaciones extravagantes iban
siendo sustituidas por grupos de cuerda, o cuerda y viento madera, lo que corresponde ademis al repertorio. Quizds por
la misma razén, lo que hasta el siglo XVII era una mala imagen de los musicos en la sociedad llevé a convertirlos en
verdaderos protagonistas de la fiesta, participando tanto desde la calle como desde los propios carros de forma més que

evidente®?.

7> “Dipusose un realejo del porte de los regulares, imitandolos jocosamente con gran propiedad. Inclufa porcién de cafones de 6rgano, otros de caia,
algunos de madera, y diferentes gaitas, pero todo capaz de tocar, y puestos con tal disposicién, que en moviendo los fuelles, sonaban todas las voces a
un tiempo. Poniase (en los sitios que le parecia) a tocar uno de dos organistas que iban para este efecto, y fingiendo destreza sobre las teclas, que eran
pintadas, alzaban otros dos los fuelles, y causaba un estruendo tan vario, y extraordinario que hacfa quebrantar cefios de las mas adustas seriedades. /bid.,
pp- 168-169.

76 Ambas son anénimas, conservandose una de ellas en la Parroquia de Santa Ana (Sevilla) y la otra en Mélaga.

77 “Un organista adornado de teclas de érgano, y un bajonistas guarnecido de cafuelas de bajén y tocando uno formado de una calabaza grande, eran
los primeros de esta musica”. R. Cansino Casafonda, Nuevo Mapa, descripcion iconoldgica..., p. 79.

78 Para este tema en la Sevilla del momento Cf. Pedro Luengo: Francisco Pérez de Valladolid (1703-1776). Artista organero del arzobispado de Sevilla,
Sevilla, Diputacién de Sevilla, 2013, pp. 20-21.

3

7% Benito Navarrete Prieto: “... E/ buen uso de las estampas... Pintura e imagen impresa en la obra de Domingo Martinez”. Domingo Martinez..., pp.
74-85.

% Clara Bejarano Pellicer: E/ mercado de la miisica en la Sevilla del Siglo de Oro, Sevilla, Universidad de Sevilla — Fundacién Focus-Abengoa, 2013.

81 Marfa Gembero Ustirroz: “El contexto musical andaluz durante la estancia de la corte de Felipe V en Sevilla (1729-1733)”, Sevilla y Corte. Las Artes y
el Lustro Real (1729-1733), Nicolds Morales, Fernando Quiles Garcia (eds.), Madrid, Casa Veldzquez, 2010, pp. 301-311.

%2 C. Bejarano Pellicer, E/ mercado de la miisica..., pp. 107-114.
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Fig. 1 — Domingo Martinez, Carro del Agua. Detalle. MBBAAS, CE0555P.

Fig. 2 — Domingo Martinez. Carro del Agua. Detalle. MBBAAS, CE0555P.

Fig. 3 — Domingo Martinez, Carro del Aire. Detalle. MBBAAS, CE0553P.
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Fig. 4 — Domingo Martinez, Carro de la Comiin Alegria. Detalle. MBBAAS, CE0557P.

Fig. 5 — Domingo Martinez, Carro del Parnaso (Homenaje). Detalle del emblema Pectora Mulcet. MBBAAS, CE0556P.

569



ACTAS DO I ENCONTRO IBERO-AMERICANO DE JOVENS MUSICOLOGOS / PORTO 2014



	Capa Pap
	Apresentação 
	Pedro Luengo
	Contracapa

