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Musica y alameda en la Edad Moderna:
el caso de la sevillana alameda de Hércules
en el siglo XVIII'/

Music and Boulevard in Early Modern Age: the Case of
Sevillian Alameda de Hércules in the XVIIIth Century

Clara Bejarano Pellicer

Universidad de Sevilla

El propdosito de este articulo es la aproximacion al fenomeno musical de recreo al
aire libre en la sociedad urbana del siglo XVIII, asi como a su contribucion a la creacion
de un espacio publico de sociabilidad abierto a todos los estamentos. Se aborda el estudio
de caso de la alameda de Hércules de Sevilla como el mds inmediato modelo que inspiro a
las alamedas americanas.
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The purpose of this paper is the approximation to amusement music outdoors in the
urban society in XVIIIth century, and also its contribution to the creation of a public space

for sociability in reach for all the classes. The alameda de Hércules of Seville is taken as a
case study because it was the closest inspiration for American boulevards.
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La eclosién de las alamedas y paseos publicos, tanto en urbanismo
como en sociabilidad, tuvo lugar en el Siglo de las Luces, preferentemente
en el dltimo tercio de la centuria. Estos espacios no solo supusieron un
aporte a la historia del urbanismo y permitieron la expansion de las activi-
dades de ocio, sino que también contribuyeron a la sociabilidad en la
segunda mitad del siglo XVIII e inicios del XIX, y al convencimiento de
avance y progreso social. Incluso estdn relacionados con el desarrollo del
orgullo local.! En estas fechas, la civilizacién occidental habia conocido un
importante avance en la insercion de la audicién y la practica musical en la
vida cotidiana, tanto en la esfera privada, como en la semiprivada y la
publica. Por lo tanto, no es de extrafiar que las formas de sociabilidad que
propiciaron la construccién de las alamedas casaran cabalmente con un
recurso habitual a las actividades musicales en espacios puiblicos. No obs-
tante, remontandose a la Alta Modernidad se descubre que ambos fenéme-
nos y su relacién entre si tienen raices muy anteriores al espiritu ilustrado
y a la generalizacion del consumo musical.

Los estudios sobre miusica y sociabilidad han tenido su 4mbito prefe-
rente en la cronologia decimonoénica, gracias a la disponibilidad de ricas
series de fuentes hemerogréficas.” Sin embargo, para fases anteriores toda-
via no han experimentado el desarrollo que el tema merece, en particular
en el siglo XVIII en que la musica se convirtié en un pasatiempo al alcan-
ce de la sociedad y los edificios para la musica comenzaron a adquirir pre-
sencia publica.’ La investigacion sobre la historia de la musica en los espa-
cios publicos cuenta con algunos exponentes notables relacionados con la
musicologia urbana y el paisaje sonoro* en la sociedad del Antiguo
Régimen. La experiencia auditiva de los habitantes de las ciudades se ha
convertido en objeto de estudio de music6logos como Alain Corbain e his-
toriadores como Alberto Marcos Martin o Maria José del Rio, y el ruido ha
sido investigado como medio de comunicacién por antropélogos como
Gonzalez Alcantud y etnégrafos como Miriam Germédn-Gonzalez y Arturo
O. Santillan.> A su vez, hay estudios ligados a la historia de las bandas
musicales en el siglo XIX,* que construyen el puente entre musica y via
publica. Aunque la literatura sobre la sociabilidad en las alamedas es

Luque Azcona, 2009, 369.

Por ejemplo, Diez Huerga, 2006; Virgili Blanquet, 2014; Quintana Moreno, 2010.
Goycoolea Prado, 2007.

Destaquemos Bombi, Carreras y Marin, 2005; Kisby, 2001; Strohm, 1990.
Marin, 2004, 8.

Ver nota 22.
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nutrida,’ la aportacién de la musica en particular no ha sido el objeto de
estudio de ningun trabajo hasta el momento.

Este articulo aspira a determinar los origenes y antecedentes de las
practicas musicales que tuvieron lugar en la sevillana alameda de Hércules
en siglo XVIII y los fendmenos musicales con los que estaban emparenta-
das, para asi explicar qué papel desempefiaron en la configuracién de unos
hébitos de sociabilidad urbana interestamental y en qué medida contribu-
yeron a la novedad y al éxito de los mismos. La indagacién acerca del com-
ponente musical puede ayudar a discernir si prevalece la innovacién o la
continuidad con las formas de sociabilidad anteriores a la Ilustracién.
Ineludiblemente, el estudio de este espacio publico ademas debe articular-
se con el de los demas ambitos de la sociedad dieciochesca, con vistas a
una comprension global de la cultura musical urbana hispana. Lo cual a su
vez contribuye a caracterizar a esta tltima con respecto a la de otras regio-
nes europeas mejor conocidas y estudiadas.

Este trabajo se fundamenta en la alameda de Hércules como estudio
de caso, debido a que se trata de un objeto de investigacidén que atesora
cierto volumen de informacién coetdnea. La abordamos mediante docu-
mentacién narrativa, literaria y archivistica confrontadas, haciendo hinca-
pié€ en el siglo XVIII, que fue cuando actué como ejemplo para la funda-
cién de tantas otras, pero remontidndonos a sus origenes a su vez. Puesto
que fue el modelo arquitecténico de las alamedas americanas (junto con la
alameda del Prado de Valladolid® y el paseo del Prado de Madrid como
espejo de alamedas reformadas bajo Carlos III),” es razonable pensar que
también fuera su ejemplo en cuanto a habitos sociales asignados. Al menos,
eso es lo que da a entender la vaga informacion de que se dispone sobre
ellos. Abordar el estudio de la musica en las alamedas de Hispanoamérica
seria un asunto cuyo tratamiento ocuparia varias decenas de articulos e
incluso algunos libros. Por consiguiente, como primer paso profundizare-
mos en el caso sevillano, pues creemos que el conocimiento del ejemplo
hispalense puede contribuir a un acercamiento a los casos hispanoamerica-
nos con unas expectativas y una metodologia adecuadas.

Abordaremos en primer lugar la descripcidn del paisaje musical que
de la alameda trazan las fuentes contemporédneas; posteriormente docu-
mentaremos la realizacion material de esos servicios musicales. Esto

7 Luque Azcona, 2009; Morales Folguera, 1989; Page, 2007.
8 Duran Montero, 1985.
9 Luque Azcona, 2009, 371.
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conducira a una reflexion sobre el sentido y los objetivos de la presencia de
musica en la alameda, en relacidn con otros contextos similares en la vida
urbana. La valoracién de la consecucion de sus objetivos llevara a indagar
sobre el impacto que producia en el auditorio, en intima relacién con el
resto de experiencias musicales ptiblicas y privadas que este tenia en el
siglo XVIII. Finalmente, proyectaremos el fendmeno en el tiempo, remon-
tdndonos a sus origenes para calibrar su éxito y las razones dltimas de su
existencia.

¢, Como era la misica de alameda segiin las fuentes narrativas?

Rara es la alameda que no cuenta con alguna referencia histérica que
avale la presencia de la musica en el siglo XVIII. Como ejemplo espaiiol,
destaquemos la de Sevilla, de la que tenemos testimonios documentales,'
literarios' y graficos.'? A juzgar por las fuentes, la musica fue un elemento
intimamente asociado a la alameda desde su inauguracién a través de toda
la Modernidad. Por afiadidura, aunque se sabe poco en la mayor parte de
los casos sobre la frecuencia, el repertorio y los integrantes, se tiene cono-
cimiento de que en todas las ciudades hispanas existian conciertos publicos
en espacios abiertos por parte de los muisicos municipales, ya fueran trom-
petas o ministriles, que suelen coincidir en espacios ajardinados y propicios
para el paseo. En Granada y en Zaragoza, por ejemplo, es sabido que te-
nian lugar en las tardes de verano en la ribera del rio.”® En Fuenterrabfa,
sabemos que en 1785 se utilizaba como «una bellisima estancia tanto para
el paseo y trato de la gente [...] como para los bailes ptiblicos del tambo-
ril», siendo escenario de manifestaciones de sociabilidad y de musica no
solo en el siglo XVIII sino también en el XIX."* En Hispanoamérica, por
ejemplo en la alameda de la Ciudad de México también se sabe que se toca-
ba musica los dias festivos.!

10 Matute y Gaviria, 1997, 162.

11 Pintura que le da algiin ayre al Paseo de la Alameda, British Library, Additional
Manuscripts, 20.792 (21), f. 281-289. Mis agradecimientos a Manuel Francisco Fernandez Chaves por
haber localizado y compartido este documento.

12 En los azulejos del monasterio de la Encarnacion de Osuna en 1780 aparece una represen-
tacion de la vista de la alameda de Hércules de Sevilla en la que, sobre un estrado, tafien seis musicos.
Apud. Méndez Rodriguez, 2007, 411.

13 Marin, 2004, 19.

14 Bosqued Lacambra, 2010, 9.

15 Gonzalbo Aizpuru, 2003, 602.
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(A qué tipo de musica nos referimos? Las descripciones mencionan
instrumentos musicales, no siempre definidos, que a priori se utilizaban
para interpretar composiciones polifénicas y estrictamente instrumentales.
En la sevillana alameda de Hércules, en las fuentes originales se menciona
«la variedad de sus tocatas de acordes, y varios instrumentos» durante el
Lustro Real (1729-1733),' «una numerosa orquesta» y «un coro de clari-
nes» que daban la bienvenida al comienzo del paseo a los caballeros y
damas en la velada de San Juan de 1795," y «ministriles y chirimias» en
las fiestas ordinarias de 1796." Un poema satirico manuscrito del dltimo
tercio del siglo XVIII, que Aguilar Pifal atribuye al sevillano clérigo
Donato de Arenzana," luego de recrear el escenario de la alameda hispa-
lense, se ve obligado a equilibrar este paisaje visual con un paisaje sonoro,
dada la intima vinculacién de la mdsica con este espacio desde su inaugu-
racion a través de toda la Modernidad. Le dedica no menos de cuatro estro-
fas al tema, pero no informa mas que de la existencia de «sonoros acordes
instrumentos».?

A su vez, es frecuente que los efectivos musicales se identifiquen
como militares, lo cual constituye una primera manifestacién del predica-
mento que las bandas gozaron en la vida publica del siglo XIX.? En el siglo
XVIII, la sociedad espafiola se militariza en cierta medida y la mdsica mili-
tar, antes tan desligada de la vida urbana, va a encontrar su espacio.? Por
ejemplo, el asistente de Sevilla en uno de sus primeros actos ptiblicos acu-
di6 a la velada de San Juan en 1795 con un piquete militar con banda de
musica incluida para recorrer la alameda, que era la actividad para la que
se construy6.”

A primera vista, esta diversidad que muestran las distintas fuentes
podria resultar confusa. Quizd haya que considerar la naturaleza de los
ambientes que fueron retratados: el paisaje sonoro de la alameda parece
adaptarse a las circunstancias, como el del resto de la ciudad. Como se

16 Zuiiga, 1748, 183.

17 Matute y Gaviria, 1997, 162.

18 Ortiz de Zuniga, 1988, IV, 71.

19 Aguilar Pifial, 1981, I, 356.

20 Pintura que le da algiin ayre, 284v.

21 Numerosos estudios avalan el importante papel que tuvieron las bandas en la vida musical
urbana decimondnica, tanto en Espafia como en Hispanoamérica. Por ejemplo, Navarrete Pellicer,
2001; Capdepdn Verdu, 2011; Lépez Cobas, 2008; Cabeza Rodriguez, 1991; Daza Palacios, 2010;
Clares Clares, 2005; Astruells Moreno, 2003; Sanchez Huedo, 2008.

22 Gil Arraez, 2014.

23 Matute y Gaviria, 1997, 162.
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puede observar, el contexto de la visita real a Sevilla parece sugerir que los
efectivos musicales estaban més diversificados que nunca («variados ins-
trumentos»), y que en la festividad de San Juan (como ocasién extraordi-
naria) también sucedia (clarines y orquesta), mientras que en las ocasiones
mads ordinarias tan solo se mencionan los instrumentos tipicos y tradiciona-
les de una copla de ministriles (chirimias).

¢, Como se producia la misica de alameda
segun las fuentes administrativas?

Dada la vaguedad de las fuentes narrativas, no hay mas remedio que
dirigirse a los archivos, a la documentacion administrativa, para determinar
qué tipo de misica es la que estuvo disponible en la alameda sevillana.
(Como se producia aquella misica? ;Quién aportaba los recursos necesa-
rios? ;{Quién la interpretaba y en qué condiciones? Todas estas preguntas
afloran una vez que adoptamos una perspectiva mds profunda que la des-
criptiva del ambiente, y sus respuestas conducirdn a explicar la funcién que
aquella musica desempefiaba en dicho lugar. En el caso de Sevilla, los
recursos musicales de la alameda procedian de las arcas publicas: el con-
cejo municipal consignaba en la diputacién de propios los gastos relativos
a este espacio. Existia una diputacién municipal de la alameda, compuesta
por un regidor y un jurado del concejo, elegidos anualmente por urnas,*
una de cuyas funciones era cerciorarse de que los musicos municipales
cumplian sus obligaciones en la alameda. Ya los contempordneos tenian
conciencia de ello, como demuestra Ortiz de Zuiiiga corregido y editado
por Espinosa y Carcel en 1796: «a veces se tienen otros ptiblicos festejos,
a veces alegria de musicas, y de ordinario en las fiestas, ministriles y chiri-
mias, pagados de lo publico».”

La primera libranza a los ministriles municipales por su trabajo en la
alameda de Hércules tuvo lugar en 1585. No tocaban todas las noches del
verano, tan solo algunas, las correspondientes a los dias festivos y los
domingos. A mediados del siglo XVII la temporada de verano sumaba 17
actuaciones de los ministriles (desde el 24 de junio hasta el 25 de agosto).”

24 Ortiz de Zuniga, 1988, IV, 71.

25 Apud Marquez Redondo, 2010, t. 2, 690.

26 AMS, Sec. XV, Mayordomazgo, Libro manual de caja 5, 15 de octubre de 1585.
27 AMS, Sec. II, Contadurfa, Acuerdos para librar, t. 26, 1, doc. 39.
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Asi rezaba en la lista de obligaciones que comprendia el contrato de traba-
jo de los ministriles municipales, que se fue renovando sisteméticamente:

Que sean obligados a servir quatro meses del verano junio, jullio, agosto y setiembre
en el alameda todos los dias de fiesta una hora antes de la oracién y por cada bes que
faltaren se les quiten dos ducados de su salario y para esto se les dé casa comoda don-
de sirban la quel procurador mayor les sefialare.

En estas fechas, todavia no existia una plataforma y los ministriles
tocaban desde la azotea o el balcén de una casa. El papel que los ministri-
les desempefiaban en la alameda se consideraba fundamental en el cumpli-
miento de su trabajo, puesto que se le daba preeminencia a la hora de eva-
luarlo, encargdndose siempre a algiin miembro del concejo que obtuviera
informes acerca de su cumplimiento:

Yten que para librarles el salario, al fin del afio traigan del procurador mayor y del
diputado del matadero y del del alameda cémo an servido y las faltas que an fecho
porque al respecto de lo que estd declarado tanto menos les libren de sus salarios o
les paguen por entero si ovieren servido bien.*

En el siglo X VIII los trompeteros municipales, que hasta entonces no
habfan ejercido la labor de amenizar la atmdsfera de la alameda, comenza-
ron a asumirla ademads de sus habituales obligaciones cuando su instrumen-
to hubo evolucionado hasta la tipologia del clarin, el pariente més agudo de
la trompeta, con origen en el mundo militar. Tenia un diapasén més eleva-
do que el de la trompeta y su didmetro se ensanchaba gradualmente hasta
el pabellén. Su evolucién desembocé en la corneta de llaves actual. En
1679 aparece el primer clarinero en las ndminas de la Caballeriza Real,” y
en Sevilla en 1653, y en el siglo XVIII habra sustituido a la trompeta en
todos los 4&mbitos. A comienzos del siglo X VIII, su sueldo era de 1.650 rea-
les anuales, pero a partir de 1768 ascendi6 a 1.950, ademads de las propinas
que le cabian en ceremonias festivas como la del Corpus, de 50 reales.*

En 1716, eran dos musicos los que tocaban el clarin en la alameda de
Hércules, recibiendo 600 reales de salario por hacerlo todas las noches del
verano. A los que se les sumaba un nimero indeterminado de clarineros
adicionales solo en las noches de fiesta, retribuidos con 109 reales.** Puesto

28 Archivo Histérico Provincial de Sevilla (AHPAS), Protocolos Notariales, oficio 22, leg.
15074, libro 6.° de 1604, 21 de septiembre de 1593, s/f.

29 Kenyon de Pascual, 1995; Smithers, 1933.

30 AMS, Sec. XV, Mayordomazgo, tomo 31, lib. H-3206, 5 de diciembre de 1653.

31 Mirquez Redondo, 2010, t. 1, 380.

32 AMS, Sec. XV, Mayordomazgo, Libro manual de caja 39, 5 de abril de 1717.
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que recibian 15 reales por noche, sale un cociente de 40 actuaciones para
1716, de las cuales 7 eran festivas. En 1718 subi6 a 1.263, sin duda infla-
do por la contratacién de ministriles (los cuales siempre gozaron de mayor
status en virtud de su cualificacién como miisicos) ademas de los clarine-

ros para las ocasiones festivas.” ) o
De hecho, en 1724 realizan su primera aparicién en la alameda los

instrumentos de cuerda frotada (violines) junto con los clarineros, y el pre-
supuesto (1.112 reales) confirma la correlacién entre duplicacién del gasto
e incorporacion de cualificados musicos cultos.* Los violinistas, por cier-
to, ya tocaban en la capilla catedralicia hispalense desde el siglo XVII y se
habfan incorporado a su plantilla en 1732 mediante la creacién de seis pla-
zas supernumerarias.®

En la mayoria de los afios, los gastos de la alameda no aparecen des-
glosados en la documentacién, por lo que ignoramos cudnto se pagé a los
musicos aunque se menciona la presencia de «ynstrumentos de cuerda y
clarines que asistieron las noches de las temporadas del verano».** Aqui
presentamos los afos en los que las fuentes permiten determinarlo:

Gasto anual en miisicos de la Porcentaje con respecto al gasto

alameda (en reales de vellon) total anual en la alameda
1716 709 22 %
17177 638 22 %
1718 1.263 30 %
1719% 660 19 %
1720%® 660 13 %
1723% 1.112 6 %
1729 1.650 20 %
1731 1.770 47 %
17364 1.254 20 %
1737+ 1.650 38 %

33 Ibidem, 25 de enero de 1719.

34 Ibidem, 3 de abril de 1724.

35 Sudrez Martos, 2007, I, 210; Isusi Fagoaga, 2003, I, 107.

36 AMS, Sec. XV, Mayordomazgo, Libro manual de caja 39, 2 de abril de 1728.
37 Ibidem, 10 de marzo de 1718.

38 Ibidem, 12 de junio de 1720.

39 Ibidem, 8 de marzo de 1721.

40 Ibidem, 3 de abril de 1724.

41 AMS, Sec. XV, Mayordomazgo, Libro manual de caja 40, 6 de marzo de 1737.
42 Ibidem, 23 de junio de 1738.
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Queda de manifiesto que los poderes municipales invierten un presu-
puesto en la musica de la alameda, sin que esta esté contemplada o inclui-
da en las obligaciones habituales de los musicos que el concejo tiene en
némina. Tanto si tocaban los musicos municipales como otros profesiona-
les contratados expresamente para la ocasion, el cabildo debia realizar
libranzas. El coste en musica suponia alrededor de un 20% del presupues-
to anual gastado en la alameda en condiciones normales, lo cual denota el
porcentaje de importancia que se concedia al paisaje sonoro respecto al
visual. En determinadas fechas, la magnanimidad demostrada en musica se
vio ampliamente superada por la inversidn total y en otros momentos suce-
di6 al revés. Durante el Lustro Real, 1a dotacién musical de la alameda se
ampli6 espectacularmente: en 1729 se pagaron los acostumbrados 660 rea-
les solo a los clarineros, mientras que los «misicos» propiamente dichos
recibieron 990.% Esto es, el gasto en la musica de la alameda igual6 por pri-
mera vez al que suponia la musica municipal de todo el afio: la funcién
recreativa de la musica se puso a la altura de su funcién heraldica. En 1731
incluso se incrementaron ambas partidas musicales de la alameda: 1.050
para los violinistas y 720 para los clarineros.* Es natural que se introduje-
ran los violinistas para agasajar a un rey que encontraba en la misica de
cédmara y operistica consuelo para sus desequilibrios psicoldgicos.*

Esta composicion mixta de la musica se mantuvo después de la parti-
da de la corte real. Mientras los clarineros continuaron cobrando 660 rea-
les indefectiblemente, los violinistas fluctuaron entre 594 y 990. En 1747
los dos clarineros y los tres misicos seguian cobrando lo mismo por su tra-
bajo estival en la alameda. Sabemos que en 1759 el teniente de alguacil se
opuso a continuar subvencionando las actuaciones musicales en la alame-
da, argumentando que era un lastre para los bienes de propios del concejo,
que era una costumbre exclusivamente sevillana, que los misicos no siem-
pre cumplian con su obligacién y que en cualquier caso el ptiblico menos
cultivado no apreciaba esta dddiva artistica. El reglamento de 1768 supri-
mio la libranza de la musica de la alameda por no considerarla de benefi-
cio publico.” Sin embargo, tenemos testimonios narrativos, ya citados, que

43 Ibidem, 9 de mayo de 1730.

44 [bidem, 17 de marzo de 1732.

45 El paisaje completo de las actividades musicales que tuvieron lugar en Sevilla durante la
visita real estd recogido en Morales, 2010; Gembero Ustarroz, 2010; Isusi Fagoaga, 2004.

46 AMS, Sec. XV, Mayordomazgo, Libro manual de caja 41, 9 y 28 de septiembre de 1747.

47 Mairquez Redondo, 2010, t. 2, 903.
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mencionan a la musica de la alameda en la dltima década del siglo en el
contexto de festivo, por lo que la tradicién no se perdié enteramente.

(En qué condiciones tocaban estos musicos, de una u otra especie?
Las fuentes hablan de su estatismo sobre atalayas o pedestales. La primera
noticia en la documentacién municipal sevillana en 1619 se refiere a «una
torrecilla en el alameda desta ciudad, para tocar los veranos los ministri-
les»,* a la que en 1621 se afiadieron celosias.* En otras ciudades nos cons-
ta que se ubicaron similares instalaciones en fechas igualmente tempranas:
el templete llamado «Casa de las Chirimias» de Valladolid fue construido
en 1601 en el prado de la Magdalena,* en el paseo del Prado de Madrid
también habia una torrecilla mirador para los musicos desde 1612 ! acti-
vos en los meses de verano, y también para servir refrescos de aloja, antes
de ser demolida en el siglo XVIII por Ventura Rodriguez,”? y en 1609 se
levant6 la «Casa de las Chirimias» del paseo de los Tristes de Granada, que
era un mirador sobre el rio Darro.”

Lorenzo Baptista de Ziiiiga se refiere a cuatro palquetos durante el
Lustro Real,* lo cual ilustra sobre la cantidad y dispersién de los efectivos
musicales, que como ya sabemos tuvieron que multiplicarse. El poema
anénimo dieciochesco al que ya hemos aludido, mas tardio, menciona un
tablado de madera, aunque mds tarde bromea con la idea de que fuese de
cal y canto. El autor, con su lenguaje tan lirico como satirico, la califica de
«arca». A la sombra de un arbol, esta estructura inspira conmiseracion al
poeta por su incomodidad, llegando a considerar que para los musicos
suponia una penitencia.’> Las fuentes municipales la denominaron «cajén»
cuando se pag6 una de sus construcciones en 1761 al maestro de carpinte-
ria.’ Ya en 1795, Matute y Gaviria se refiere a un terrado de fabrica como
plataforma para la orquesta,” lo cual sugiere una tendencia a la estabilidad.
En los paseos publicos que surgen en estas fechas también se distribuyen
elementos decorativos e infraestructuras para especticulos (quioscos y

48 AMS, Sec. XV, Mayordomazgo, Libro manual de caja 25, 13 de junio de 1619.

49 AMS, Sec. II, Contaduria, 1621, doc. 96.

50 Merino Beato, 1989-1990, I, 103.

51 Lopezosa Aparicio, 2005a, 28.

52 Lopezosa Aparicio, 2005b.

53 Gallego Roca, 1983, 7.

54 Zuiiga, 1748, 183.

55 Pintura que le da algiin ayre, 284v.

56 AMS, Sec. XV, Mayordomazgo, Libro manual de caja 43, 23 de diciembre de 1762.
57 Matute y Gaviria, 1997, 162.
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templetes de musica), tanto en Espafia® como en Hispanoamérica.” En el
salén del Prado de Madrid la fuente de Apolo, dios de las artes y la musi-
ca, dominaba el aparato iconogréfico y sobre el pértico en 1775 Ventura
Rodriguez dispuso un terrado para los musicos.® Comparemos el fendme-
no con el del mobiliario y la decoracidn de las plazas mayores (entre ellos
el quiosco de miisica) que en la Edad Moderna fue desmontable, efimero y
adaptable, mientras que en la Edad Contemporanea se sedentarizé porque
la plaza mayor dejo6 de ser un espacio polivalente: muchas de las funciones
que habia desempefiado se trasladaron a instalaciones especificas per-
manentes.® En cualquier caso, interesa destacar que los musicos siempre
tafieron desde la altura por razones de actistica, puesto que el espacio era
demasiado grande y demasiado bullicioso, y también por motivos de repre-
sentacion: al cabildo civil le convenia hacer exhibicién de ellos y de sus
uniformes municipales, no solo auditiva sino también visual.®

Por qué se producia la musica de alameda?

De hecho, la presencia de los miuisicos en las veladas mds concurridas
de la alameda tiene como fin dltimo una suerte de glorificacién del conce-
jo municipal como artifice de aquel acabado parque del bienestar. Puesto
que la musica supone el paradigma del derroche por lo que tiene de efime-
ra, que el concejo asumiera aquel dispendio confirmaba su liberalidad y
creaba una ilusién de salud de sus arcas en la opinién puiblica. La magnifi-
cencia estética siempre contribuy? al efecto de suspension y maravilla que
perseguia la propaganda de los poderes municipales.

Desde el Renacimiento persistia una conciencia de que a los poderes
correspondia cierta responsabilidad en el entretenimiento y recreo de la
poblacién, y la Ilustracién reedité esta preocupacion propiciando la urbani-
zacién de las ciudades y la organizacién de bailes puiblicos.”® La alameda
de Hércules era un espacio de esparcimiento aun antes de ser desecada,
pues alli tenfan lugar corridas de toros, cafias, justas, torneos y otros

58 Aroca Vicenti, 2004.

59 Gonzalbo Aizpuru, 2003.

60 Garcia Gémez, 1995.

61 Gutiérrez, 1983, 292-296; Aroca Vicenti, 2004, 139.
62 Bejarano Pellicer, 2013b, 291.

63 Martin Moreno, 1985a, 306.
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deportes nobiliarios. Al ser urbanizada, se convirti6 en un espacio de repre-
sentacidn de la sociedad urbana.* Los veinticuatros que en el siglo XVIII
defendieron la continuidad y utilidad social de la musica de la alameda,
como por ejemplo Ignacio Retana, quien argument6 que la ciudad estaba
escasa de diversiones y que la alameda era un espacio de «desahogo para
el publico por lo demasiado que fatiga el estio en este pais».® De hecho,
existen fuentes literarias que atestiguan esta vinculacion de los paseos en
coche, el verano y la musica con la alameda: en la comedia La Alameda de
Sevilla de Cristébal de Monroy (primera mitad del siglo XVII), don Diego
atestigua su funcién social al indicarle a su hermana «Dofia Leonor, bien
podéis ir esta noche a la alameda en el coche pues haze tanto calor», adon-
de ella lleva consigo un arpa para cantar. Nétese que la misma obra revela
que la alameda de Hércules en el siglo XVII se podia considerar una glo-
ria sevillana que los visitantes no podian dejar de visitar. Un joven sevilla-
no muestra la ciudad a su primo cortesano, que estd de visita, y después de
llevarlo a la catedral «cuya fabrica gallarda no tiene igual», lo conduce a la
alameda.*®® Arana de Valflora en su Compendio historico descriptivo de la
ciudad de Sevilla también salia en defensa moral de los paseos como espar-
cimiento y como desahogo de tensiones.®’

La misica de la alameda de Hércules no fue la tnica a la que el con-
cejo municipal permiti6 el acceso a la poblacién urbana en el espacio publi-
co. En el contexto de las fiestas ptiblicas, ademds de la miisica litirgica que
tenia lugar en las ceremonias religiosas, en las fiestas y en el curso de las
procesiones, el concejo solia instalar a sus ministriles en las arquerias de su
edificio de la plaza de San Francisco o en tablados al aire libre, para que
contribuyeran a crear una continua atmdsfera de regocijo y solemnidad,
muy especialmente por las noches. A veces se referfa a algin tablado que
se levantaba en la plaza para su comodidad y adecuada proyeccién; en otras
ocasiones los ministriles se situaban en los balcones o corredores de la
loggia del propio ayuntamiento. L.os musicos podian ser divididos en varias
copias para distribuirlos por varios puntos de la plaza, sobre tablados, con
la intencidén de crear efectos estereofdnicos. Por citar un ejemplo contem-
porédneo, en las fiestas por la proclamacién de Carlos IV en 1789:

64 Fernandez Chaves, 2012.

65 Mirquez Redondo, 2, 2010, 903.

66 Monroy y Silva, s/f, 4-5.

67 Fernandez Chaves, 2007; Arana de Valflora, 2003, 94.
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La funcién y la alegria duraron hasta las siete de la mafiana, divirtiendo también al
Piblico toda esta noche y las tres anteriores hasta las once las dos Orquestras de
Musica colocadas en la fachada de dichas Casas Capitulares al pie de los Reales
Retratos.®

El cabildo municipal ofrecia a los ciudadanos anénimos el placer de
escuchar musica profana instrumental de la mejor calidad, privilegio que en
el tiempo ordinario estaba reservado a quien podia pagarselo. De hecho, las
clases altas disfrutaban de sus propias fiestas en ambitos privados. Hay
quien apunta que estos fueron los primeros conciertos propiamente dichos
de la Historia de Occidente, y que a partir de aquel momento la musica ins-
trumental comenzé a valorarse no como un mero oficio, sino como un
arte.” También se puede interpretar como una sutil forma, sin recurrir a la
imposicién, de apropiarse del espacio urbano mediante sugerencia.”

Yendo mas all4, la iniciativa complementaria a las mencionadas fue
ofrecer musica recreativa a disposicién del publico sin necesidad de que
mediara un motivo festivo. Los conciertos gratuitos en la alameda en las
noches de verano alentaron su centralidad para la sociabilidad sevillana y
redondearon la impresion paradisiaca que ella inspiraba. Los jardines pre-
tendian recrear la Arcadia, un mundo pasado perdido idilico, y el mundo
campesino en plena ciudad. Y en el imaginario colectivo, en el paisaje pas-
toril la musica tenia un papel.” Quiza en todo ello pueda adivinarse cierta
competencia con el cabildo eclesidstico sevillano, a la sombra del cual estu-
vo siempre el municipal en cuestiones musicales. Si bajo las bévedas de la
catedral se desarrollaron siestas y otros espectaculos musicales extralitir-
gicos™ con frecuencia, el concejo sacé sus recursos musicales al aire libre
y los situd en el escenario que encarnaba el esplendor del urbanismo
renacentista. No fue hasta el espiritu reformista ilustrado de 1768 cuando
el concejo municipal puso en duda la utilidad social de la musica en la
alameda.

La mentalidad renacentista imaginé la alameda como un jardin edéni-
co en el que se concitaran todos los placeres sensoriales que ayudaran a la
ciudadania a abstraerse de las incomodidades de una populosa urbe. Como
dice Fermin Arana de Valflora también en 1789,

68 Gil, 1790, 93.

69 Whitwell, 1982, 97.

70 Raventés Freixa, 2006, 392.
71 Nieto, 2000, 222.

72 Gallego, 1988, 106.
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Son los paseos a un tiempo mismo ornato de los pueblos, y honesto esparcimiento de
sus moradores. La vida humana cercada de indispensables molestias, necesita algin
inocente desahogo, que suavice sus frecuentes desabrimientos.”

El intimo jardin medieval se convirti6é en la Modernidad en un salén
sefiorial para el encuentro y disfrute de saberes y placeres refinados.™ Este
refugio de naturaleza antropizada en el seno de la ciudad aspiraba a cons-
tituir un jardin paradisiaco. Al concepto de jardin no le es extrafia la musi-
ca, comenzando por los cantos de las aves. La musica instrumental supone
un paso mas en la direccidn de la estilizacion de la naturaleza, puesto que
no solo imita sino que también mejora lo propuesto por el paisaje. La inne-
gable composiciéon matematica de la musica y sus capacidades sosegadoras
del espiritu estaban en consonancia con el efecto arménico al que el esteta
del Renacimiento aspiraba.” De hecho, sabemos que al menos en el Lustro
Real la musica tocaba «las noches que dur6 el riego»,’ lo cual sugiere que
formaba parte de un espectdculo de fuentes y sonido. En el siglo XVIII, la
presencia de la corte en Sevilla entre 1729 y 1733 impulsé la urbanizacién
de los jardines y su uso como marco para fiestas y musica, al mismo tiem-
po que familiariz6 a la nobleza hispalense con las costumbres musicales de
la corte borbénica, sus bailes y actividades musicales escénicas.” El inte-
rés que las reales personas tenian en los espacios ajardinados y que trans-
mitieron a la poblacién fue el de utilizarlos como recreo en las noches de
luna, sin que pudieran faltar «la prevencién de Musicos y variedad de ins-
trumentos».” Los infantes frecuentaron el paseo de la alameda.”

Se desconoce el repertorio que interpretaban los musicos de la alame-
da. Todo lo que las fuentes permiten colegir es que se trataba indefectible-
mente de musica instrumental. Sabiendo que en periodos posteriores seran
las bandas militares y municipales las que tomen el relevo, podemos pen-
sar que la musica que los clarineros, ministriles y violinistas concejiles de
la Edad Moderna tuvo el mismo cardcter popular que los conciertos pu-
blicos decimonénicos. No en vano las bandas adaptaron el repertorio

73 Arana de Valflora, 2003, 94.

74 Afi6én y Sancho, 1998, 45-72.

75 Aracil, 1998.

76 AMS, Sec. XV, Mayordomazgo, Libro manual de caja 40, 17 de marzo de 1732.

77 Gutiérrez Cordero, 2008, 40.

78 AMS, Sec. XIII, Papeles Importantes, tomo 7, «Grandezas con que la inclita, famosa, MN
i ML ciudad de Sevilla obstenté su expesial jubilo en la venida a ella el ano de MDCCXXIX la
Magestad de su Rey y Sefior Don Phelipe V...», f. 395. Ledn, 1990; Morales, 2010.

79 Mirquez Redondo, 1994, 96.
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coreografico de las orquestas de sal6n y lo sacaron a las calles, convirtién-
dolo en misica popular al formar parte de la experiencia urbana de todos.
El desarrollo de la musica popular entendida como género comercial, urba-
no, asequible y de facil acceso para el consumo de todos los publicos, en
oposicién a la musica artistica o culta que comenzaba a canonizarse, tuvo
sus origenes en la creacion de la sociedad burguesa en el siglo XVIII en
Europa y América,” por lo que parece plausible pensar que las alamedas
pudieran contribuir a este proceso, en tanto que espacios privilegiados para
la configuracién de una experiencia musical comiin e interclasista.

¢ Cual fue la recepcion de la misica de alameda?

Comprendemos las razones e intenciones por las que la miusica fue
introducida en las alamedas, pero resta averiguar si esta cumplié su objeti-
vo. ;Qué efecto producia en los viandantes? ;Qué actitud demostraba el
publico ante estas manifestaciones auditivas? Estas preguntas, que entron-
can con la historia de la recepcién musical, tan en boga, no tienen facil res-
puesta porque para la Edad Moderna faltan las fuentes hemerograficas que
hacen las delicias de los investigadores sobre la Edad Contemporanea.®' De
la opinién publica ofrecen un pélido reflejo las citas de los cronistas loca-
les, que no se pueden considerar exactamente representativas del comun, y
menos considerando que sus testimonios no se refieren siempre a su propia
época. La mayoria de las menciones a la misica en fuentes originales es de
caricter elogioso o neutro, ponderando las cualidades estéticas de esta
musica con un vocabulario manido, poco informativo, propio de la literatu-
ra corogréfica de exaltacion de las ciudades. Por ejemplo, se destaca «la
variedad de sus tocatas de acordes, y varios instrumentos».*

Si existe un testimonio al que podamos atribuir un minimo de frescu-
ra, es el poema anénimo del siglo XVIII que venimos citando sobre la ala-
meda de Hércules. Aunque ensalzard el ambiente musical con adjetivos e
imédgenes poéticas muy entroncadas en el lenguaje literario de la
Modernidad, en cambio también contiene notas satiricas que aportan cier-
tas pistas. Es habitual en las fuentes narrativas de los siglos XVI al XVIII

80 Middleton, 2001.

81 Por citar algin ejemplo, mencionemos dos espafioles y uno americano: Salinas, 2011;
Gimeno Arlanzén, 2010; Quintana Moreno, 2010.

82 Zuniga, 1748, 183.
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encontrar epitetos dedicados a la miisica y los instrumentos como los que
aparecen en este poema: dulciloquio, melifluo, suave, sonoro, acorde, gra-
ve, dulce, tierno. Asimismo, el autor de la composicién que tratamos esca-
p6 al compromiso de la mera descripcion afirmando que la destreza de los
musicos de la alameda sevillana sobrepasaba a las figuras musicales mas
sobresalientes del repertorio mitolégico: Apolo, Orfeo y Anfién.®* Sin per-
juicio de todo lo cual, que encaja con coherencia en la tradicion literaria
sevillana de la época, cabe sospechar que el descarado poeta estuviera
empleando la ironfa para burlarse de la calidad del espectidculo musical.
Especialmente significativas resultan las afirmaciones de que de este apren-
dian a cantar las aves nocturnas (citadas las mas escandalosas de ellas: tor-
dos, cernicalos y grajos), o que los musicos sevillanos podrian irse a tocar
a los infiernos (para reemplazar a Orfeo, entiéndase).

Y si los literatos se burlaban de los miusicos con la pluma, otros sec-
tores menos refinados de la sociedad hispalense del siglo XVIII encontra-
ban formas mds sensibles de manifestar el mismo desprecio: argumenta el
teniente de alguacil mayor Alonso Venegas en 1759 que «los tres musicos
que se ponian en el cajon de la alameda eran el blanco de los chuscos y
muchachos para tirar piedras y cuantas porquerias habia en ella y hacer
burla».®* Asi se entiende por qué al poeta se le antoja que permanecer sobre
aquel cajon era una penitencia.

Esto entronca con una corriente dieciochesca de ridiculizacion de los
musicos que asoma en las mascaradas estudiantiles del fasto publico, por
ejemplo la que se hizo en el colegio de Santo Tomds de Sevilla en 1742 en
honor al nuevo arzobispo Luis Jaime de Borbdn, y también la de 1789 por
la proclamacion de Carlos 1V, si bien se limitaban a desacreditar la caduca
institucién de la capilla musical eclesidstica. Entre las figuras jocosas de la
primera iba una capilla de musica burlesca, compuesta de varios ministri-
les, misicos cantores, dos seises y su maestro de capilla. Cada personaje
llevaba un mote en cuatro versos que definia el vicio tépico que se le apli-
caba.® En la segunda de las mdscaras citadas, se ridiculizaba al maestro de
capilla, al flauta travesera, al chirimia, al violinista, al bajonista.* En este
contexto, tampoco es infrecuente la ridiculizacién de la figura de los musi-
cos como ignorantes: «Uno de la Capilla llevaba baxén, otro viguela, otro

83 Pintura que le da algiin ayre, 284-285.
84 Mirquez Redondo, 2, 2010, 903.

85 Aplauso real, 1742, 32-33.

86 El triunfo de la sabiduria, 17-22.
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los papeles de Musica con su solfa, todos ridiculamente vestidos en borri-
cos».*” En los tratados tedrico-musicales espaiioles del siglo X VIII se hacen
referencias al comportamiento de los musicos en publico para impedir el
deterioro de su imagen profesional. Las Sociedades Econdémicas de
Amigos del Pais publicaron documentos en que insistian en que en la musi-
ca contemporédnea se contenfan tantas bondades como en la antigua, sin
duda con dnimo de combatir la desvalorizacién en que habia caido la com-
posicién musical del siglo XVIII. Acaba con un dodecdlogo que deberian
seguir los musicos, y que ilustra acerca de sus costumbres groseras.®
Testimonios como estos hacen pensar que ni los musicos ni su musi-
ca gozaban de una buena reputacion en la opinién ptblica, o al menos la de
aquellas instituciones tradicionales (los cabildos municipal y eclesidstico)
que en el siglo XVI habian constituido el orgullo de la ciudad manifestado
en las cronicas, pero que ya no eran valoradas. De hecho, existia en el pro-
pio siglo XVIII (impresién heredada por la historiografia hasta fechas
recientes) una conciencia de decadencia de la musica barroca espafiola por
contaminacidn de aportes italianizantes de cardcter comercial, afiorando los
tiempos renacentistas en que Espafia y Sevilla se habian situado en la van-
guardia de la creacién musical polifénica. Puede documentarse en los tex-
tos de los pensadores mds representativos, como Antonio Eximeno, el
padre Feij6o en sus primeros tiempos, el viajero Antonio Ponz, el compo-
sitor Francisco Valls* o el dramaturgo Leandro Ferndndez de Moratin.”
En cualquier caso, las referencias de los cronistas a la misica de la
alameda nunca mencionan cdmo interaccionaba el publico con ella. Lo que
sabemos positivamente era que a la alameda los ciudadanos acudian a pa-
sear, preferentemente en carruaje. La actividad propia de este espacio era
el paseo, y no parece que lo fuera la escucha atenta de un concierto: «fre-
quentado de innumerables coches», lo describe Ortiz de Zuiga.” Cuando
a fines del siglo X VI la moda de desplazarse en coche, venida de Italia, pro-
voco atascos y accidentes en las angostas calles, el concejo sevillano tuvo
que orientar su plan de urbanismo a la adaptacién a los vehiculos de rue-
das, convirtiéndose la alameda de Hércules en el lugar favorito de paseo.”

87 Ortiz de Sandoval, 1707, 128.
88 Siemens Hernandez, 1985, 135.
89 Gallego, 1988, 43; Alén, 2002.
90 Lolo Herranz, 2008.

91 Ortiz de Zuiiiga, 1988, IV, 71.
92 Idem.
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Esta actividad no haria més que desarrollarse en el siglo X VIII, pues no por
nada el gremio de fabricacién de coches, como una especialidad de carpin-
teria, se constituyd en Sevilla en 1707.” Lamentablemente, las actividades
de pasear en coche y gozar la musica no parecen demasiado compatibles,
debido al estruendo que provocaban las ruedas sobre la pavimentacién de
ladrillo o empedrado de la via puiblica,” sisteméticamente destruida por el
trafico.”

. Cual era el contexto urbano de la misica de alameda?

En cualquier caso, la musica de las alamedas no puede estudiarse
como un fenémeno aislado del ambiente musical, del paisaje sonoro de las
ciudades. Es necesario ponerla en relaciéon con el conjunto de oportunida-
des que se le ofrecia a la poblacién para escuchar musica, muy particular-
mente en espacios publicos de libre acceso. ;Con qué otras atracciones
musicales tenian que competir estos eventos? ;Los sevillanos estaban habi-
tuados a asistir a conciertos publicos? ;Qué nivel de cultura musical se les
puede atribuir? Es indispensable reconstruir la experiencia musical del
publico para valorar correctamente el impacto de la musica de alameda.

En el siglo XVIII el consumo de musica, tanto para oir como para
interpretar, experimenté un desarrollo sin precedentes. Las clases medias
en expansion comenzaron a demandar actividades comercializadas de ocio,
formaciéon musical, medios para practicarla (instrumentos y partituras
domésticos)* y oportunidades de acceder a la audicién bajo la forma de
conciertos publicos, y los musicos empezaron a trabajar para un cliente
an6nimo.” En Espafia, el fendmeno estuvo lejos de alcanzar las cotas de
Inglaterra, Norteamérica o Centroeuropa, aunque también se perciba no-
table progreso en esos aspectos,” asi como en Hispanoamérica,” si bien
la musica vocal (religiosa y teatral) tenia mucha mas demanda que la

93 Recio Mir, 2005 y 2009; Roche, 2000.

94 Sabemos que la alameda estuvo parcialmente pavimentada desde 1574. Albardonedo Freire,
2002, 348 y 352.

95 Carmona Garcia, 2000, 59-63.

96 El estilo italiano se difundié por el continente europeo, creando una estética internacional,
gracias a la imprenta. Rasch, 2012.

97 Middleton, 2001.

98 Marin, 2014.

99 Waisman, 2014.
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instrumental.'® La Ilustracién y el Enciclopedismo trajeron la inclusién de
la musica en los espacios semipublicos y semiprivados que constituyeron
las tertulias, saraos y salones a la francesa, en los que se tocaba el clave o
la guitarra y se bailaba. El auge de la guitarra moderna es un fenémeno sig-
nificativo de la segunda mitad del siglo XVIIL."*' Los tratados de aprendi-
zaje musical autodidacta dirigidos a diletantes y las academias de musica
se hicieron populares en dicha cronologia.!”® La educacién musical se
extendid particularmente entre las mujeres por convencién social.!®

En Sevilla todavia no existen estudios sobre la alfabetizacion musical,
la posesién de instrumentos musicales o la prictica privada. En cambio,
conocemos las actividades musicales que se llevaban a cabo de forma coti-
diana en espacios publicos. El comin tenia acceso a la audicién de musica
de cierta elaboracién en 4mbito eclesidstico, en los teatros y en los ocasio-
nales bailes de sociedad.

En la iglesia los sevillanos podian ser testigos de las intervenciones de
las capillas musicales en las ceremonias del afio litirgico, con mayor des-
pliegue cuanta mds solemnidad se atribuyera a una determinada festividad.
Ya a principios del siglo XVII, el padre Juan de Mariana se lamentaba de
que los feligreses acudian a la iglesia como a un espectdculo: «y se mire
que por el pueblo por cuya causa se reciben estas cosas no se acostumbre
a ir al templo de la manera que a los especticulos, juegos y otras fiestas
profanas».'™ En el siglo X VIII, sobre el papel emblematico que correspon-
di6 anteriormente a la capilla catedralicia sevillana proyectan su sombra
nuevas capillas parroquiales en auge: la de la colegial de San Salvador, la
de Santa Ana, la de San Pedro, la de la Magdalena, la de San Miguel etc.'®
Las actividades de estas capillas no solo tenian lugar en sus sedes, sino que
podian ser contratadas por cualquier corporacién o particular con la media-
cion de un festero para un servicio concreto, en competencia con agrupa-
ciones auténomas de musicos, de forma que extendian sus redes clientela-
res sobre la estructura institucional urbana, y la interpretacion de miusica se
realizaba tanto en espacios sacros como en la via publica mediante proce-
siones.!® De hecho, los mismos ministriles que tocaban en la alameda para

100 Presas, 2012.

101 Suadrez-Pajares, 2000.

102 Martin Moreno, 1985a, 293-294.

103 Martin Gaite, 1972.

104 Mariana, 2004, 155.

105 Bejarano Pellicer, 2013a.

106 Isusi Fagoaga, 2003, I, 246-291 y 305-324.
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el concejo solian pertenecer a la capilla catedralicia y hacer actuaciones en
otras sedes eclesidsticas, lo cual refuerza la hipédtesis de la interpenetracion
de repertorios.

El repertorio eclesidstico se nutria de musica vocal coral en latin o en
castellano con acompafiamiento instrumental. Los estilos musicales que
caracterizaban a las capillas eran muy diversos, combinando la textura poli-
fonica y policoral de estilo contrarreformista con las cantatas de estructura
napolitana y texto espafiol, las formas concertantes venecianas, las arias y
recitativos, el nuevo estilo galante inspirado en la misica profana y el can-
to llano medieval.'”” Esta convivencia entre tradicién y modernidad en esti-
lo y repertorio se manifestaba en misas, motetes, lamentaciones, oratorios
y villancicos. Incluso en el repertorio organistico convivian el tiento y el
verso con los géneros modernos como la tocata y la sonata.'® Natural-
mente, también existian ocasiones puntuales en que la musica popular y la
culta se interpenetraban en la iglesia, como es el caso de los villancicos de
los maitines de Navidad, semilitirgicos y semiseculares, en lengua verna-
cula, que atraian a las masas gracias a su caricter local y su incorporacién
de temas populares prestados.'*®

A su vez, en la iglesia los feligreses tenian la oportunidad de gozar de
conciertos publicos bajo la forma de siestas, la hora candnica en la que
tenfa lugar el protagonismo de la musica instrumental sin las restricciones
temporales tipicas de la liturgia. A la hora sexta (desde las dos hasta las tres
aproximadamente), creadas para atraer a los fieles y honrar al Santisimo
Sacramento expuesto en adoracidn, estas manifestaciones acabaron exten-
diéndose en el horario y en el calendario.'® Esta tendencia a la seculariza-
cién de la musica en las catedrales, originada por las siestas, alcanza su cul-
minacién en el Siglo de las Luces con sonatas, tocatas y sinfonfas.'"

La mdusica cameristica fue democratizindose a lo largo del siglo
XVIII, pues pasé de ser privilegio de la realeza y la alta nobleza a interpre-
tarse en reuniones domesticas de la burguesia y en conciertos publicos.'?
Una costumbre generalizada en Espafia en tiempos de Carlos III desde
1787 fue el «concierto espiritual» de misica profana e instrumental coetd-

107 Gonzélez Valle, 2000.

108 Leza, 2014, 223-273.

109 Gomez Muntané, 2001; Caballero Fernandez-Rufete, 1997; Fiorentino, 2008; Gallego,
1988, 58-66.

110 Garcia Fraile, 2002.

111 Gallego, 1988, 106.

112 Ibidem, 288.
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nea en los teatros de las grandes ciudades durante la cuaresma, en que esta-
ba prohibido representar espectaculos escénicos,'” y que también podemos
encontrar en México y Buenos Aires.'*

En dmbito teatral, la dpera y la serenata italiana seria y cémica, la zar-
zuela y los géneros breves fueron los productos mas demandados en el
siglo XVIII. En su momento y sobre todo en la historiografia posterior se
ha interpretado que la influencia italiana vino a provocar una colonizacién
musical y una decadencia, aunque actualmente se valora mas como un fac-
tor de modernizacién en la musica espafiola e hispanoamericana.'® En
Sevilla las nuevas influencias vinieron de la mano de la visita de la corte en
1729-1733. Tras una prohibicién moralizante de actividades teatrales que
se prolongaba desde 1679, en 1761 se abri6 el primer teatro de dpera ita-
liana de Ribalté en Sevilla bajo la proteccion de los asistentes ilustrados.''
Entre 1779 y 1793, volvié a estar prohibido el teatro, y entonces se instald
en Sevilla una nueva compaiifa de 6pera italiana que habria de prosperar:
la de Calderi y Sciomeri,'” que estuvo representando espectdculos distintos
todos los dias de la temporada teatral desde 1795.""® Mds que a la 6pera, la
sociedad estaba acostumbrada a la musica escénica que comportaban los
dramas moralizantes, comedias, tonadillas escénicas,'" sainetes, zarzuelas,
meldlogos, volatines, bailes'” y pantomimas.'?' Estos géneros breves casa-
ron con la 6pera ofreciéndose en la misma funcién teatral.

Por su parte, los bailes publicos de sociedad (aquellos a los que cual-
quier persona tenia acceso mediante la adquisicion de una entrada) se cele-
braron ocasionalmente en el siglo XVIII, como alternativa ilustrada a los
ritos tradicionales de excesos y musica popular que caracterizaban el car-
naval. Debemos integrarlos en el programa de dinamizacién cultural y
musical que pusieron en marcha los ilustrados (en Sevilla el asistente Pablo
de Olavide durante sus doce afios de regencia, el cual celebraba veladas
culturales en su propia casa).'? Los bailes disponfan de varias orquestas

113 Ibidem, 315-321.

114 Marin, 2014, 475-477.

115 Carreras, 2000.

116 Moreno Mengibar, 1998, 20; Aguilar Pifial, 1974, 37-51.

117 Plaza Orellana, 2007, passim.

118 Ibidem, 375-404.

119 La bibliografia principal sobre esta manifestacion es: Subird, 1933; Lolo Herranz, 2002 y
2008.

120 Mera, 2008.

121 Gonzélez-Ariza, 2008.

122 Gutiérrez Cordero, 2008, 41.
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y maestros de danza. El repertorio, instrumental de danza, comprendia
minués y contradanzas francesas.'? No fue un fendmeno muy arraigado
debido a vaivenes politicos, de manera que solo se celebraron durante algu-
nas temporadas.'*

Amén de lo dicho, no se debe olvidar que existieron otros espacios
para la misica, menos documentados, tales como las funciones teatrales y
musicales de los colegios, o las fiestas privadas populares de Triana en las
que actuaban los artistas gitanos mas célebres y demandados.!®

En conjunto, Sevilla gozaba una vida musical religiosa y un calendario
celebrativo tan ricos como los de otras ciudades peninsulares'? aunque no se
pueda comparar con Madrid, y no en vano el siglo X VIII asiste a la multipli-
cacion de sus capillas musicales parroquiales'”” gracias a su condicion de
capital econémica y la concentracién de érdenes religiosas, cofradias e ins-
tituciones. La capilla catedralicia actud a lo largo del siglo XVIII para al
menos 38 instituciones, documentandose 350 intervenciones externas entre
1737 y 1738,'# y para completar el panorama habria que sumarle las activi-
dades de las otras capillas. El clima musical de la ciudad parece ser préspe-
ro en el siglo XVIII en comparacién con otras ciudades de pequeiio tamafio
como Jaca, en la que se han documentado 325 actuaciones musicales exter-
nas de la capilla catedralicia (la Gnica propiamente dicha que existia) en
1720-1800,'® pero no tan floreciente si lo comparamos con metrépolis
comerciales vecinas como Cadiz, donde los violines se incorporaron a la
capilla catedralicia en 1717, se vendian partituras de la misica en boga en
Europa en la librerfa Ulloa,'* se desarroll6 la musica instrumental guitarris-
tica, y hubo tres teatros en funcionamiento en el siglo X VIII, representando
espectdculos musicales espafoles, franceses e italianos, y clausurados por
reveses econdmicos y no por interdicciones morales."” Después de
Barcelona, fue la ciudad donde mas floreci6 la 6pera italiana en Espafia.'®

123 Bejarano Pellicer, 2009.

124 Plaza Orellana, 2007, 237.

125 Ibidem, 89-95.

126 Un estudio destacable sobre la vida musical de una ciudad espaiiola en el siglo XVIII es el
siguiente: Marin, 2002, 197-214.

127 En Valencia también existieron varias capillas musicales en el siglo XVIII, seglin Bombi,
1995.

128 Isusi Fagoaga, 2003, I, 246-253.

129 Marin, 2002, 211.

130 Rivas, 1986, 3.

131 Diez Martinez, 2004, 55-64 y 504.

132 Martin Moreno, 1985a, 283.
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Hay estudios que demuestran el dinamismo en la recepcién de musi-
ca fordnea y estilos modernos, incluso extranjera, en capitales cercanas
como C4adiz'™ y en pequeiias ciudades lejanas como Jaca'*, lo cual invita a
pensar que también debfia existir en una gran ciudad como Sevilla. La pro-
ximidad de Céadiz como activo puerto atlantico debi6 de alentar algtin tipo
de influencias fordneas. Los intercambios de material musical y musicos
que tuvieron lugar entre Sevilla y Cadiz (la ciudad espafiola que encargd
una composicion al propio Haydn) sugieren una circulacién de influencias
y estilos musicales.'” No en vano el magisterio de capilla de la catedral de
C4diz se consideraba la antesala del de la de Sevilla.'*

No obstante, tengamos en cuenta también que la pérdida de la Casa de
Contratacién en 1717 supuso un revés para la urbe hispalense que ocasio-
nd su progresivo estancamiento econdmico y mermé sus relaciones inter-
nacionales, de modo que la capilla catedralicia redujo sus efectivos musi-
cales.”” A los especticulos escénicos (que comenzaron en 1761 y fueron
periédicamente atacados e interrumpidos por consideraciones morales) no
acudian ni las élites ni los sectores mds rigoristas.”® Los indicios hacen
pensar que a la abundancia de musica barroca y religiosa se sumé una nota-
ble resistencia a las nuevas corrientes estilisticas y a los géneros profanos
en general y escénicos en particular. Por lo tanto, Sevilla parece aquejada
mas de conservadurismo que de aislamiento.

¢ Cual fue el papel de la misica en la alameda?

Por todo lo anterior, cabe preguntarse si verdaderamente la misica fue
un elemento importante en las alamedas, o si por el contrario pasé con fre-
cuencia desapercibida. ;Su fuerza de atraccién fue lo bastante potente?
(Constituy6 una verdadera contribucién a la creacién de un espacio publi-
co interestamental?

A falta de otras pruebas documentales, el principal aval que sostiene
esta afirmacién es su perdurabilidad a través del tiempo. Como hemos
visto, la documentacién revela que la miusica en las alamedas no fue una

133 Ibidem, 464-485.

134 Marin, 2002, 255-303.

135 Diez Martinez, 2004, 506-507.
136 Rivas Pérez, 1986, 5.

137 Martin Moreno, 1985b, 183.
138 Plaza Orellana, 2007, 365-374.
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realidad que naciera en el siglo XVIII. Los propios veinticuatros sevillanos
defendian la continuidad de la costumbre musical apelando a su antigiie-
dad.™ Los paseos que fueron construidos antes de esas fechas (esto es, los
de las capitales del siglo XVI, Sevilla y Madrid)'* gozaron de la misma
presencia musical en el siglo XVI que en el XVIII, como delatan las fuen-
tes narrativas y archivisticas.

La preeminencia de los instrumentos aer6fonos continué en estos
espacios desde el siglo X VI, a pesar de las transformaciones organolégicas
que sustituyeron a los ministriles (tafiedores de chirimias, cornetas negras,
sacabuches, flautas y bajones) por clarineros. En el siglo de las luces las
capillas de musica religiosa se convirtieron en el refugio de estos instru-
mentos en extincién fuera de Espaiia,'* y no es extrafio que también los
concejos los mantuvieran, en tanto que solian ser los mismos individuos los
que servian a la catedral y al ayuntamiento. La introduccion de los instru-
mentos de cuerda jamds pudo hacer sombra a los aer6fonos. De hecho, en
la representacion de los musicos de la alameda de Hércules en los azulejos
del monasterio de la Encarnacién de Osuna en 1780 siguen figurando ins-
trumentistas de viento, y sabemos que sus herederos serdn las bandas de
viento y percusion del siglo XIX. La mayor potencia sonora de este tipo de
instrumentacion serd siempre la mds adecuada a las caracteristicas del
espacio abierto.

Ni siquiera el repertorio debié de cambiar de cardcter (aunque no
podamos comprobarlo), porque las copias de aer6fonos de madera siempre
vulgarizaron y difundieron las obras de los grandes compositores para las
masas, de manera que desde antiguo constituyeron una correa de transmi-
sién entre la musica culta y la popular, al tafier adaptdndose a ambientes
muy diferentes en virtud de la variedad de sus clientes.!2 La labor de demo-
cratizacién de la musica que llevaron a cabo las bandas en el siglo XIX ya
debié de tener un importante antecedente en la Edad Moderna en las copias
de ministriles.

139 Mairquez Redondo, 2010, v. 2, 903.

140 Nos consta que en el paseo de los Jerénimos en Madrid también en 1595 «se goza de gran
deleite y gusto de la frescura del viento todas las tardes y noches del estio y de muchas buenas musi-
cas». Lopezosa Aparicio, 2005a, 38.

141 Bordas, 2000, 208.

142 Kreitner, 2009, 273; Ruiz Jiménez, 2004, 236-238; Ruiz Jiménez, 1997, 54. Aunque estos
autores hablan de los ministriles del siglo XVI, sus afirmaciones resultan validas dada la ausencia de
informacién sobre el tema durante el siglo XVIII y las pervivencias del repertorio y la figura de los
ministriles a lo largo del tiempo.
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Por consiguiente, concluimos que si las estructuras musicales gozaron
de tan larga vida en el dmbito de la alameda y demostraron tanta estabili-
dad, ello se debi6 a que entraron a formar parte de la identidad de aquel
espacio, del clima de recreacién y del paisaje sonoro del paseo. Aunque las
fuentes no sean explicitas sobre la acogida o el efecto que provocaron en el
publico, las miisicas ofrecidas en las alamedas debieron de cumplir satis-
factoriamente las funciones que se les atribuyeron. De hecho, se imbrica-
ron de tal modo en el escenario y sus actividades, que la exportacién del
modelo urbanistico por el Nuevo Mundo llevé a aparejada la del ejemplo
musical. Ni el espacio de esparcimiento ni su ambientacién musical fueron
una novedad de la Ilustracion, y por lo tanto rebasaron los limites crono-
l6gicos y los dmbitos geograficos de la misma, encontrando su maximo
desarrollo en el siglo XIX.

Recibido el 18 de junio de 2015
Aceptado el 3 de septiembre de 2015
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