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Palabras de la presidenta

Excmo.y Rvdmo. Sr. Arzobispo de Sevilla
Ilmo. Sr. D. Joaquín Guajardo-Fajardo, Marqués de la Peña de los Enamora-
dos, de la Real Maestranza de Caballería de Sevilla
Excmos. e Ilmos. Sres. Académicos
Señoras, señores,

	 Nos reunimos esta tarde en la sede de la Academia para acompañar 
al Ilmo. Sr. D. Herminio González Barrionuevo en su toma de posesión como 
Académico Numerario de la Real Corporación, una toma de posesión que se 
ha venido dilatando en el tiempo a causa de la pandemia que nos aflige, pero 
que ya no puede retrasarse más, pues la vida de la Academia continua, con la 
ayuda de Dios, a pesar de todas las dificultades. 
	 Queremos abrir este acto con un emocionado recuerdo hacia el P. José 
Enrique Ayarra, que tanto trabajó para la Academia, cuyo puesto viene ahora 
a ocupar D. Herminio, canónigo, como él, de nuestra Santa Iglesia Catedral, y 
musicólogo de talla universal, un estudioso de la Música Sacra, especialmente 
de la música antigua, medieval y renacentista, Doctor en Musicología y Canto 
Gregoriano, sobre los que ha impartido cursos y dado conferencias por todo el 
mundo. Y en este año en que celebramos el octavo centenario del nacimiento 
del rey Alfonso X el Sabio, tan ligado a nuestra ciudad, queremos recordar 
de manera especial sus estudios y enseñanzas sobre el Canto mozárabe y las 
dulces Cantigas de Santa María. 
Sesión académica pública y solemne celebrada el 9 de marzo de 2021 en el salón Carlos III de la Casa de los Pinelo.
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	 D. Herminio ha sido también, hasta su jubilación, profesor de nuestro 
Conservatorio Superior de Música, en el que introdujo la especialidad de Mu-
sicología, que en la actualidad siguen numerosos alumnos. Y debemos recor-
dar aquí a otro ilustre canónigo y académico, D. Norberto Almandoz, pues él 
fue el introductor en nuestra Academia de la Sección de Música. 
	 D. Herminio es además, y sobre todo, desde hace muchos años, Maes-
tro de Capilla de nuestra Santa  Iglesia Catedral y director de su Coral Po-
lifónica, creada por él mismo en 1985, y de los Seises, esos coros de niños 
que todos podemos admirar en determinadas fechas del año bailando ante el 
Santísimo, por especial privilegio papal. 
	 Y se da la curiosa circunstancia de que sería precisamente para hablar 
sobre los seises cuando tuvimos oportunidad de oir  su última conferencia al 
P. Ayarra en este mismo salón. Hubiera sido para él, sin duda, motivo de gran 
alegría saber que quien había de sucederle en su sillón de la Academia había 
de ser D. Herminio, con el que tantas veces habría coincidido durante la cele-
bración de actos solemnes en la catedral. 
	 La Junta de Andalucía concedió a D. Herminio hace algunos años el 
Primer Premio de Investigación, por la preparación del catálogo del archivo 
de música de la catedral, obra ya publicada, y posteriormente otro para la 
catalogación de los fondos de Canto Gregoriano, obra ya terminada pero pen-
diente aún de publicación.
	 Esta Academia no podía dejar de reconocer tantos estudios y tantos 
méritos y por eso se siente orgullosa de poder contar desde hoy entre sus 
miembros Numerarios a D. Herminio González Barrionuevo, siguiendo la 
estela de D. Norberto Almandoz y D. José Enrique Ayarra, deseándole una 
larga estancia en ella en beneficio de toda la sociedad a la que nos debemos, 
y como manifestación de las relaciones que la Real Academia desea mantener 
con la Santa Iglesia Catedral,  como depositaria que es y responsable de la 
conservación de un enorme tesoro artístico. Nuestra bienvenida, por tanto, a 
D. Herminio y nuestra enhorabuena en nombre de toda la Corporación, que 
solo de manera simbólica ha podido estar aquí hoy representada. 

Muchas gracias.



Nombramiento como Académico Numerario
del Ilmo. Sr. D. Herminio González Barrionuevo.

	 Según consta en el Libro de Actas correspondiente, en el Pleno Elec-
toral celebrado el día 25 de junio del año 2019 resultó elegido Académico 
Numerario de esta Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría, 
el Ilmo. Sr. D. Herminio González Barrionuevo, en atención a su trabajo como 
Maestro de Capilla de nuestra Santa Iglesia Catedral, Director de los Seises 
y de la Coral Polifónica, y a sus estudios, enseñanzas y publicaciones sobre 
Música Antigua, Medieval y Renacentista.

Sevilla, 9 de marzo de 2021
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Excma. Sra. Presidenta  
Excmos. e Ilmos. Señores Académicos, 
Señoras y señores. 

	 En primer lugar, quiero dar las gracias, de manera efusiva y de cora-
zón, a todos los miembros de esta Real Institución por haberse fijado en mi 
persona para ocupar un puesto tan destacado y honroso en esta Real Academia 
de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría de Sevilla. 
	 Es un honor para mí participar con todos ustedes, ilustres miembros 
de esta Real Academia. Al mismo tiempo, este nombramiento me compromete 
todavía más, sobre todo en mi trabajo de investigación musical pues, aparte de 
hacerme cargo de la música litúrgica en la catedral desde hace casi 37 años, 
como ustedes saben, y de una cátedra de Musicología en el Conservatorio 
Superior de Sevilla, me he dedicado desde mi post graduación en Roma al 
estudio de la música de la Edad Media y del Renacimiento, obteniendo un 
doctorado en música medieval y otro en música renacentista, dirigidos por 
eminentes profesores en la materia. En estas épocas he trabajado y sigo traba-
jando y publicando todavía con asiduidad hasta el presente. 
	 Dedico también, aunque sólo sea con máxima brevedad, unas pocas 
palabras a todos aquellos miembros de esta distinguida y gloriosa institución 
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que ya nos dejaron, y contribuyeron con su sabiduría, dedicación, esfuerzo y 
cariño, al desarrollo de los objetivos esenciales y más nobles que representa 
esta Real Academia de Bellas Artes.  A ellos, a ustedes y a todos los que me 
han acompañado en esta toma de posesión como miembro de esta Real Aca-
demia, muchas gracias.

LÍNEAS MAESTRAS DEL BARROCO MUSICAL 
EN LA CATEDRAL DE SEVILLA

	 La música en la catedral de Sevilla, y en general en todas las catedra-
les españolas, se divide en tres grandes períodos musicales: el renacentista, 
con el cultivo de la textura imitativa y la composición a 4, 5 y 6 voces que se 
cantaba “por el libro” en el gran facistol del coro; el Barroco, con la compo-
sición policoral, la práctica del “bajo general” y la interpretación de la música 
“a papeles” o con partichelas, “la melodía acompañada” y el uso progresivo de 
los instrumentos de la orquesta a medida que se acercaba y avanzaba el siglo 
XVIII; y el Romanticismo que continuó, en gran medida, con el cultivo de las 
formas, el estilo italianizante y el desarrollo de la orquesta; práctica represen-
tada en la obra Hilarión Eslava, y luego, a finales del XIX, en la de Evaristo 
García Torres. Así llegamos hasta el movimiento renovador de la música litúr-
gica del siglo XX, impulsado por el Motu proprio “Tra le sollecitudini” de san 
Pío X, del 22 de noviembre de 1903.    
	 Al elegir como tema de mi disertación la música en la catedral de 
Sevilla me ha parecido relevante fijar nuestra reflexión sobre uno de los mo-
mentos más importantes y significativos de su historia: el período barroco, 
que dejó importantes huellas en los siglos posteriores tanto en la composición 
como en las formas de la música religiosa. De hecho, una pieza tan emble-
mática como el Miserere de Eslava, por ejemplo, une elementos del barroco 
avanzado, tal como se practicaba en las catedrales españolas, con el estilo 
italianista de los siglos XVIII y XIX, particularmente con el de Gioachino 
Rossini, tan admirado en España por entonces.   
	 El siglo XVII inaugura la etapa del Barroco musical que se prolonga, 
en general, hasta prácticamente la segunda mitad del siglo XVIII, derivando 
desde este momento hacia el “estilo galante” y el italianismo, particularmente 
en la composición de las obras en lengua vernácula. Ya a finales de 1570, co-
menzamos a descubrir, en la obra de Guerrero, características que preludiaban 
ese cambio hacia la nueva estética. En efecto, algunos de sus motetes manus-
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critos o publicados en 1589 y 1597, como es el caso de O clemens, a trece 
voces, de su Duo seraphim, a doce, o incluso algunos de sus motetes a ocho 
voces, nos muestran ciertos rasgos de aquel estilo policoral que llegó a ser 
fundamental en el siglo siguiente y se convirtió en una de las características 
esenciales del primer período barroco. De Alonso Lobo, en Sevilla de 1604 a 
1617,1 desconocemos sus posibles ensayos policorales e innovaciones, según 
la nueva práctica, en sus obras escritas tanto en lengua romance como en latín, 
Pero de ello dan razón algunos documentos literarios.2   
	 La seconda prattica llegó a la catedral de Sevilla de la mano de fray 
Francisco de Santiago (1617-1644), carmelita portugués asentado en Madrid, 
que desde su convento madrileño llegó a la catedral hispalense para ocuparse 
del cargo de maestro de capilla tras la vacante producida por Alonso Lobo 
(en 1616). Aquí permaneció hasta su muerte (en 1645), y sabemos que fue un 
compositor muy prolífico en obras escritas en lengua romance.3  
	  A medida que avanzaba el siglo XVII, las celebraciones de las festivi-
dades se fueron haciendo más solemnes, la música más compleja, las capillas 
de música y de ministriles aumentando, y el estilo transformándose y cami-
nando hacia el “bel-canto” italiano a los comienzos del XVIII; algo que en 
sucedió en Sevilla, concretamente, a partir de 1710, con la llegada del maestro 
Gaspar de Úbeda. 

1 GONZÁLEZ BARRIONUEVO, Herminio: “Alonso Lobo. Maestro de capilla en la catedral de Sevilla”, en MORENO 
DÍAZ, Juan Manuel y LEDESMA GÁMEZ, Francisco (coords.): De su vocal magisterio. Estudios sobre el polifonista ursaonés 
Alonso Lobo (Sevilla: Diputación de Sevilla, 2019) 39-88.
2 Joaquim Vasconcellos cita en el catálogo de la biblioteca de Juan IV de Portugal un “Miserere. a 3 coros, a 12. Para as Treu-
as” (p. 399), el villancico de Navidad en “portugués. Nace a estella da alva. a 3 & 8” (p. 245) (VASCONCELLOS, Joaquim: 
Primeira parte do Indeae da Livraria de Música do Muyto Alto e Podereso Rey Dom Ioâo o IV Nosso Senhor. Lisboa: Paulo 
Craesbeck, 1649; y en Oporto: Imprensa Portuguesa, 1874) 399 y 245. Además, plenamente barrocos fueron los salmos para 
dos coros, uno de ellos instrumental, y con dos acompañamientos realizados por los dos órganos, que compuso Lobo para 
las Vísperas solemnes que se celebraron en la catedral con motivo de la beatificación de san Ignacio. Así lo describe Luque: 
“Prosiguiéronse las Vísperas solemnísimas, porque el racionero Lobo, excelente maestro de capilla, puso singular diligencia 
en que se aventajase toda suerte de canturía, así en los psalmos, con varios instrumentos de ministriles bajones, cornetas, 
flautas y dos órganos, como en la composición de tonos a las chanzonetas que se compusieron a propósito del Santo que 
adelante veremos… prosiguiose la misa con la mesma variedad de músicas y los demás instrumentos della que dijimos en 
las Vísperas, acompañada de motetes, villancicos y otras composiciones del arte en que el maestro quiso extremarse” (LU-
QUE FAJARDO, Francisco de: Relación de la Fiesta que se hizo en Sevilla a la Beatificación del Glorioso S. Ignacio, fundador 
de la compañía de Iesus, Sevilla: Luis Estupiñán, 1610, fols. 8-10v).
3 El catálogo musical de la librería de música de Juan IV de Portugal, ya citado, recoge quinientos villancicos suyos desti-
nados a las festividades de Navidad, Reyes, Pascua, Corpus Christi, Asunción, Concepción y de distintos Santos, muchos 
de los cuales debieron de ser compuestos durante su prolongada estancia en Sevilla y expresamente destinados para ser 
interpretados en las festividades patrocinadas por diversas instituciones de la ciudad. A lo largo de esta extensa producción 
musical, encontramos desde villancicos con solos vocales hasta ejemplos policorales, a diecinueve voces, en los cuales 
despliega una notable variedad de combinaciones, con uno o varios coros instrumentales, puros o mixtos, que merecerían 
un detallado estudio.
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1. Policoralidad

	 Una de las manifestaciones externas más visibles del barroco en las 
catedrales españolas fue, sin duda, la policoralidad. Una práctica que apa-
reció en España, por evolución natural, y se inició a finales del siglo XVI,4 
afianzándose a medida que fue avanzando el siglo XVII.5 En la base de este 
tratamiento se hallaba, como línea conductora, la preocupación por el con-
traste tímbrico en el conjunto de las voces, lo que influyó notablemente en la 
elección de los coros, las voces que los componían y su situación dentro del 
espacio del templo. 
	 Los compositores del Barroco tenían verdadera pasión por el doble y 
el triple coro, aunque lo normal era recurrir al doble coro; sólo en casos espe-
ciales se usaban tres o más coros, y a partir de finales del siglo XVII fueron 
ya raras las obras a más de 12 voces, estandarizándose el uso del doble coro a 
ocho voces. Además, el primer coro perdió con frecuencia las connotaciones 
particulares que poseía habitualmente.
	 La policoralidad fue muy practicada en las obras españolas casi hasta 
finales del siglo XVIII, aunque la verdad es que la escritura policoral comen-
zó a duplicar los coros en la catedral de Sevilla, creando una “falsa polico-
ralidad”, con una intención expresiva y estética sobre todo a partir de 1723 
aproximadamente.6 Además, nuestros compositores intentaban conseguir esa 
multiplicación de coros con el menor número de voces, por lo cual nos encon-
tramos con una rica variedad de los conjuntos, teniendo en cuenta que con el 
mismo número de ellas se pueden conseguir coros muy distintos. 
	 Las voces de la capilla, agrupadas en varios coros de a cuatro (y a ve-
ces menos), se distribuían en el espacio de la catedral de forma muy variada: 
por sus naves, en las tribunas de los órganos, en el presbiterio, en los púlpitos 
y en el coro; estos grupos de cantores dialogaban entre sí unas veces y otras 
cantaban unidos conjuntamente, sobre todo el segundo y tercero, cuando la 
obra era a tres coros, con objeto de conseguir un efecto de estereofonía y de 
impresionar al oyente. Esto explica que prácticamente todas las catedrales 
4 Victoria escribió varias obras a dos coros en la edición de 1576 y, sobre todo, en la de 1581. Lo hizo con mayor profusión en 
sus salmos (años 1576, 1581, 1583, 1585 y 1600), todos ellos a ocho voces. Y empleó tres coros (12 voces y acompañamiento 
de órgano) en el salmo Laetatus sum (1583), y lo mismo en la misa del mismo título (1600) que fue compuesta sobre este 
salmo y lleva también acompañamiento de órgano.
5 Para que podamos hablar verdaderamente de obras policorales, debe existir una disposición de las voces en dos o más 
coros, y su colocación dispersa en el espacio.
6 Según LÓPEZ CALO, “a partir de los primeros años del s. XVIII, e incluso quizá ya desde fines del s. XVII, se experimenta 
un cambio, y aquel ímpetu policoralista pierde fuerza: las voces se estabilizan en 8, cuando más, en dos coros, disposición 
que duraría hasta el siglo XIX. Alguna excepción hay, de obras más complejas y amplias dentro del s. XVIII, pero son eso: 
excepciones” (LÓPEZ CALO: La música religiosa en el Barroco español… 163).



43HERMINIO GONZÁLEZ BARRIONUEVO

contaran con dos órganos, colocados uno enfrente del otro. 
	 Durante el período barroco, la policoralidad más espectacular se re-
servó a la composición de los salmos, más que a los motetes y a las misas, 
hasta el punto de que ahora son raros los salmos construidos únicamente a 
cuatro voces. La mayor parte de ellos fueron compuestos entre 8 y 12 voces, 
e incluso, en algunos casos, llegaron hasta al menos dieciséis. Esto sucedió-
sobre todo en el salmo Dixit Dominus, primero de las Vísperas, y también en 
el Magníficat, a causa de la funcionalidad y solemnidad que adoptaba este 
cántico en las Vísperas solemnes. También la Misa fue muy propicia para el 
despliegue policoral, pero en menor grado que los salmos.  

2. Bajo continuo e instrumentos

Además de la multiplicación de los coros, y sobre todo el doble y triple coro, 
se asentó en nuestras catedrales el bajo continuo, llamado en España “bajo 
general” y “acompañamiento general”, y el cultivo de la melodía o “melodía 
acompañada” que mima el lucimiento y cierto efectismo en la intervención de 
los solos en las interpretaciones. Formas como el salmo y el villancico con-
tribuyeron eficazmente a ello; hecho que se constata en la catedral de Sevilla. 
	 Durante este período, los instrumentos fueron adquiriendo un papel 
cada vez más importante, hasta fusionarse completamente la música vocal e 
instrumental dentro de la misma composición; hecho que advertimos ya en 
alguna de las composiciones de Francisco de Santiago, y de manera más clara 
en las de Xuárez y Salazar, en las que éstos no sólo acompañan a la capilla de 
música, sino que sustituyen a varias voces de ella.7

	 La llegada de los instrumentos de la orquesta moderna a la catedral de 
Sevilla, y en particular los de cuerda y algunos de viento, no se hizo realidad 
casi hasta mediados del siglo XVIII.8 En concreto, fue en 1732 cuando, a peti-
ción del señor deán,9 se crearon seis plazas supernumerarias para instrumentos 
7 Véase sobre estos autores a GONZÁLEZ BARRIONUEVO Y SÁNCHEZ LÓPEZ: : Francisco de Santiago en la catedral 
de Sevilla (1617-1643/44): I. Estudio musicológico, II. Transcripción Musical (Granada: Editorial Libargo, 2019). Y también: 
Diego José de Salazar en la Catedral de Sevilla (1685-1709). Estudio Musicológico y Transcripción de Herminio González Ba-
rrionuevo e Israel Sánchez López (Sevilla: Instituto de la cultura y de la artes y Festival de Música Antigua de Sevilla, Libargo 
Editorial 2021).
8 Sobre este tema, puede verse GONZÁLEZ BARRIONUEVO Y SÁNCHEZ LÓPEZ: Diego José de Salazar…, en el capítulo 
V: “Incorporación de nuevos instrumentos”.
9 “El Sr. Deán, con el motivo del suprascripto desestimiento, hizo presente al Cavildo havia muchos días que tenía discurri-
do un medio mui util y de servicio a la Capilla de Musica, contemplando ser preciso el acompañamiento de Violines, para 
lo qual le parecía conveniente se podían nombrar 6 Plazas de a 50 ducados, repartidos por puntos, en atención a ser pocos 
lo días que tienen que asistir, y con los 300, que vacan por Dn. Juan de Espíquerman no necessitaba la Fabrica de gastar más 
de lo que hasta aquí; y aunque pareció bien dicha proposición, siendo cosa nueva, requirió el Sr. Mayordomo del Comunal 
se llamase para oírla, y determinar, trayendo dicho Sr. Deán, y Sr. Protector de Música arreglado el modo de disponer las 
mencionadas plazas, a quienes se le cometió” (Actas Capitulares de la Catedral de Sevilla, 3-IX-1732, fol. 176).
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de cuerda,10 aunque es cierto que este género de instrumentos se utilizó ya en 
algunas funciones durante los primeros años del siglo XVIII. 
	 Entre 1710 y 1724 se fue transformando la plantilla antigua de minis-
triles, formada fundamentalmente por chirimías y sacabuches, por la familia 
de violines, bajo el magisterio de Gaspar de Úbeda y Pedro de Rabassa, su 
sucesor. Pero ya durante el mandato de Salazar comenzaron a escucharse en 
la catedral hispalense algunos instrumentos de este tipo, aunque de manera 
esporádica, sobre todo en las Lamentaciones y el Miserere de Semana Santa, 
y en la interpretación de los villancicos en la Inmaculada, Navidad, Reyes, el 
Corpus y otras ocasiones en que se interpretaban estas obras a lo largo del año. 
En estas y otras ocasiones importantes, solía contarse con la presencia de al-
gunos ministriles de la ciudad, pero para ello siempre era necesario el permiso 
expreso del cabildo.11

	 En la catedral de Sevilla siguió siendo habitual, durante el siglo XVII, 
que los ministriles se situaran en una tribuna superior del órgano u otra dis-
tinta, cuando tañían ellos solos o formaban uno de los coros de las obras po-
licorales; comportamiento que era bastante frecuente. Esta colocación de la 
capilla de ministriles y uno de los coros de la capilla en las tribunas de los 
órganos cambió a medida que fue avanzando la segunda parte del siglo XVIII. 
	 En verdad, no estamos ante un simple cambio de lugar, sino ante el 
resultado de una exigencia urgida por la transformación de la misma práctica 
musical respecto del siglo XVII y, como consecuencia, del tipo diverso de mú-
sica y de instrumentos que ahora se empleaban; esto es, la nueva colocación 
de la orquesta, durante sus intervenciones con la capilla vocal, se presentó de 
manera correlativa al cambio que experimentaron la composición y la orques-
ta en este nuevo período de la historia. Por eso el maestro Ripa (1768-†1795), 
y sobre todo Domingo Arquimbau (1790-†1829), insistieron al cabildo para 
que la orquesta se colocara abajo, en el coro cerca de la verja de entrada, de-
10 “Aprovó el Cavildo la Relazión que traxo el Sr. Deán del punto que se le cometió de augmento de Instrumentos que sirven 
en las Festividades generales; siendo las Plazas 6, y pagándole a cada uno 50 ducados a razón de 10 rs. por cada punto, que 
registradas las Festividades les corresponde a 55 puntos; y que en estos días no puedan tener pátitur, ni que ninguna de 
estas Plazas se hayan de dar a ninguno que la tuviere en la [Capilla de] Musica [ejerciendo de cantor]; Y que la Calidad de 
los Instrumentos quede al advitrio del Maestro de Capilla” (AC., 12-IX-1732, fol. 185).
11 El arcediano de Sevilla informó de los instrumentos que eran necesarios para los Misereres de Semana Santa, y entonces 
el cabildo dio licencia para que entrasen, por este año, los dos violones, dos arpas, un violín y un tenor para el segundo 
coro. “Este día, el Sr. Arcediano de Sevilla hizo relación de la comisión, que se le dio para ynformarse de los instrumentos 
que eran presisos para los Misereres de Semana Santa; Y aviéndolo oýdo el Cabildo, dio lizencia para que entrasen por este 
año a las Completas solemnes y oficios de Semana Santa: dos Violones, dos Harpas, un Violín, y un tenor para el segundo 
choro” (AC., 15-3-1708, fol. 44). Este mismo año, el 30 de abril de 1708, “dio licencia el Cabildo para que por este año se 
valga el Maestro de Capilla de un Biolón y un violín en los villancicos y festividad de el Spiritu Santo” (AC., 30-IV-1708, 
fol. 72). Y lo mismo para la octava del Corpus de este mismo año: “Este día dio el Cabildo licencia para que, en atención a 
los pocos músicos que ay en la Capilla, pueda el Maestro valerse de un Biolón y Biolín: en esta octava de Corpus” (AC., 4 
VI-1708, fol. 92v)
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lante del facistol, y no en la tribuna de los órganos, como venía haciéndose 
hasta entonces. 

	 “D. Domingo Arquimbau, Presbítero Maestro de Capilla de esta 
Sta. Iglesia dio memorial haciendo presente al Cabildo, que para el mayor 
lucimiento de las funciones que se egecutan con orquesta por la Capilla de 
Música en esta Santa Iglesia, sería mui del caso se pusiese ésta delante del 
facistol en el Coro (sin incomodar el paso) y de ningún modo en el Órgano 
como hasta aquí se ha practicado, por no causar la Música el efecto que 
tiene en sí, y casi no poderse variar de Música, con otras razones expuestas 
por dicho Maestro que constan en estos Autos; las que oídas por el Cabil-
do, y conferenciándose largamente sobre ellas se acordó, que se observe 
y cumpla este nuebo Plan por ahora, y en adelante siempre que no ocurra 
motibo que lo impida”.12

3. Estilo galante y preclasicismo 

Con la llegada de la segunda mitad del siglo XVIII comenzó a abrirse paso al 
“pre clasicismo” o estilo “galante” de la melodía acompañada, que desembocó 
en el “italianismo” y romanticismo en la música de las catedrales.13 Con la lle-
gada de Gaspar Úbeda a la catedral de Sevilla se produjo un cambio de estilo, 
en el que se advierte ya con cierta claridad el influjo de la música italiana. 
Ahora se incorporaron en las composiciones tratamientos y formas de impor-
tación italiana, hecho que se revela, sobre todo, en la adopción de estructuras 
formales utilizadas inicialmente por los músicos italianos, tales como el re-
citado y el aria, las indicaciones del tempo y de los matices en italiano, y el 
empleo de un estilo más melismático, propio del “bel canto”, sobre todo en las 
arias y en las coplas. Este comportamiento se aprecia especialmente en los gé-
neros con texto castellano, en los que se mezclan secciones características de 
la música española (estribillos y coplas) con otras típicamente italianas a base 
de recitativos y de arias; tal ocurre en las cantadas, los tonos y los villancicos. 
12 AC., libro 161, 24-X-1798, fol. 103v.
13 Uno de los músicos más importantes en la España de comienzos del siglo XVIII fue José de Torres, maestro de la Capilla 
Real de Madrid. Los rasgos más importantes en la producción de su segunda etapa se hallan también reflejados en Pedro 
Rabassa, maestro de capilla hispalense: abandono del sistema modal y mayor empleo del tonal; ampliación de la plantilla 
instrumental con violines y oboes; ausencia de una unidad temática en la melodía; uso de términos italianos para el tempo y 
los matices; incorporación de formas italianas en las obras religiosas; y utilización del recurso de la duplicación de coros con 
una función estética y expresiva, indicio de la decadencia de la policoralidad estricta. Lo mismo puede decirse de la obra 
en castellano de José de Nebra (1702-1768) en las que coloca una introducción instrumental, mantiene las secciones típicas 
del villancico renacentista (el estribillo y las coplas), e incluye recitados y arias en sus cantadas, advirtiéndose también la 
pervivencia de escalas modales y la ausencia de alguna alteración en la armadura; no suele indicar la respuesta que sigue a 
las coplas: una sección que contrasta con las coplas y se relaciona con el estribillo (LOLO HERRANZ, Begoña: La música en 
la Real Capilla de Madrid: José de Torres y Martínez Bravo Madrid: Universidad Autónoma, 1990) 136-195).
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Además, se produjo un cambio notorio en la plantilla orquestal; de hecho, 
la introducción de la familia de los violines en la orquesta de la catedral de 
Sevilla tuvo lugar durante el magisterio de Úbeda (1710-1724), tal como he-
mos dicho, desplazando éstos nuevos instrumentos a las cornetas, chirimías, 
sacabuches y otros que hallamos en las partituras del período precedente. En 
esta misma línea continuó su sucesor Pedro Rabassa (1724-1757), sobre todo 
en las obras escritas en lengua vernácula. 

4. Solo y doble coro

	 Existían también otros comportamientos corales, como el caso fre-
cuente de la triple combinación formada por uno o dos solistas más dos coros, 
por ejemplo, con la misma disposición del doble coro;14 esto es, coro de so-
listas en registro agudo (Tp, Tp. A y T), más cuarteto con las cuatro cuerdas 
clásicas (Tp, C, T, B). Incluso solía añadirse un par de instrumentos, al menos, 
para realizar el “acompañamiento general”; el órgano para el bajo cifrado y el 
bajón o violón que doblaba la voz del bajo y realiza el “bajo continuo” o “bajo 
sequente” en sentido propio, y a partir de la segunda mitad del siglo XVIII el 
violonchelo.
	 La combinación de solista más doble coro es por lo general propia del 
período barroco avanzado, y por lo tanto abunda más en Salazar que en los 
compositores anteriores. Es verdad que la hallamos ya en el motete Conceptio 
tua de Francisco de Santiago, pero esta obra resulta moderna para su época, 
como puede comprobarse si tenemos en cuenta la documentación y las fuentes 
llegadas hasta nosotros.15

	 En Sevilla, frente a la práctica más generalizada, el primer coro o 
“coro pequeño” de solistas se colocaba en la tribuna del órgano, hasta la se-
gunda mitad del XVIII, mientras que el segundo, situado junto a la verja del 
coro, se reservaba al cuarteto clásico de voces (Tiple, Contralto, Tenor y Bajo) 
y constituía el “coro grande”, de manera semejante al grosso del concerto 
grosso; éste estaba formado al menos por dos cantores por cuerda, tal como 
se deduce del número del partichelas que suelen encontrarse en el archivo de 
música de la catedral, aunque esto no sucedía siempre, como es natural.16 Ésta 
14 En los papeles de música de la catedral de Sevilla, la intervención de uno o más solistas se considera que forman el primer 
coro, cuando intervenienen además otro u otros coros.  
15 GONZÁLEZ BARRIONUEVO y SÁNCHEZ LÓPEZ: Francisco de Santiago…, I. Estudio musicológico, 19-21 y 48-49. La 
música puede verse en el cuadernillo IIº destinado a la transcipción musical.
16 Es verdad que cuando esto ocurre solamente en un caso aislado carece de importancia, pero la tiene cuando se trata de 
un hecho generalizado. Así se deduce de las partichelas existentes en el  Archivo de Música de la Catedral de Sevilla, y de 
otros documentos y papeles de la época.
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es la agrupación más frecuente que hallamos, por ejemplo, en las obras de 
Alonso Xuárez (1675-1684).17 

5. Falsa policoralidad 

	 Durante la segunda mitad del siglo XVIII, fue común el empleo de lo 
que podemos denominar falsa policoralidad en las obras de los compositores 
españoles, tal como hemos advertido ya;18 esto es, la duplicación de los coros, 
especialmente del segundo, resultando así obras que, aunque estaban escritas 
a dos, se interpretaban a tres o más coros.19 En tal caso, y desde el punto de 
vista de la partitura musical, se trataba realmente de uno o dos coros, aunque 
divididos artificialmente en dos o tres, que se colocaban en sitios diferentes 
dentro del templo; pero la música que cantaban ambos grupos corales era la 
misma. Por esta razón, el número real de las voces de una composición poli-
coral puede ser distinto del número de partichelas existentes o del que se lee 
en el título de las obras tal como lo concibió el compositor.20

	 Tal ocurre en el Alabado de Juan Sanz, organista de la catedral de 
Sevilla desde 1553 y luego maestro de capilla de 1661 a 1673. Las partichelas 
dicen: Alabado sea a 11, a tres coros: Tp, Tp, y T / Tp, A, T y B / Tp, A, T 
y B más tres acompañamientos; uno para el segundo coro, otro cifrado para 
el tercero, en el “órgano pequeño”, otro igual al anterior (duplicado) para el 
“órgano grande”, otro “acompañamiento general” para el clavicémbalo; y otro 
“para la mano”, destinado al director.21 Por tanto, esta pieza, aunque aparece 
escrita para tres coros, en realidad el tercero es una duplicación del segundo, 
tal como solía hacerse en las obras a tres coros de aquella época; incluso lo 
dicen expresamente las partichelas, en las que se puede leer: “duplicado”. 
Coros cuyos intérpretes se colocaban frente a frente, en las tribunas de ambos 
órganos del coro, como indican las dichas partichelas.

17 Puede verse el catálogo de sus obras en la catedral de Cuenca, en http://xuarez.16mb.com/index.php /es/catalogo (Última 
consulta: 5-XII-2020). La obra completa de Xuárez está en proceso de publicación y ya han aparecido cinco volúmenes en 
FUENTE CHARFOLÉ, José Luis de la: Música policoral de la catedral de Cuenca… (Madrid: Editorial Alpuerto, 2013-2019).
18 VIRGILI BLANQUET, Mª Antonia: “Voces e instrumentos en la música religiosa española del s. XVIII”, en Nassarre, III, 
nº 2 (1987) 95.
19 Así lo hizo Pedro Rabassa, por ejemplo, después de llegar a la catedral de Sevilla (1724-1757) desde la de Valencia (1714- 
1724), en la que sí compuso obras policorales.
20 Esto puede verse verse de manera muy clara, en GONZÁLEZ BARRIONUEVO y SÁNCHEZ LÓPEZ: Diego José de 
Salazar…
21 Puede verse con mayor precisión y amplitud en GONZÁLEZ BARRIONUEVO: “Liturgia, espacios sonoros e intérpretes 
en la Catedral de Sevilla durante los siglos XVII y XVIII”, en LUENGO GUTIÉRREZ, Pedro Manuel (Coord.): Espacios 
sonoros en Sevilla 1600-1936 (Granada: Centro de Documentación Musical de Andalucía, 2020) 29.
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	 Tal y como hemos indicado ya anteriormente, el primer coro es el 
de los “solistas”, como sucede en el “concertino” del concerto grosso; de he-
cho, en determinados momentos, esta agrupación interviene sola, y además 
muestra mayor actividad contrapuntística, mientras que los otros dos coros, 
que constituyen el grosso, suelen responder al primero, predominando en sus 
intervenciones la textura vertical. El primer coro inicia aquí las dos secciones 
de que consta la obra, escritas en compás binario a C y en ¢3, respectivamente. 
	 Existe un Tantum ergo de Francisco Guerrero, en la parte superior 
de unos pergaminos doblados por la mitad, de 220 x 315 mm, en cuya parte 
inferior se halla el Alabado citado de Juan Sanz.22 La obra de Guerrero fue 
compuesta originalmente a cuatro voces (Tp, A, T y B), pero transformado 
más tarde en una obra a tres coros, de acuerdo con el gusto y la estética del 
Barroco: (Tp, A, T y B / Tp, A, T y B / y Tp, A, T y B) con acompañamiento. 
En los márgenes superiores de los tres grupos de partichelas, correspondientes 
a los tres coros de cuatro voces cada uno, puede leerse: 1) en el primero: “Ti-
ple a 4. Órgano grande. de Dn. Franco Guerrero”, y lo mismo el Alto, Tenor y 
Bajo; 2) en el segundo: “Tiple a 4. Órgano pequeño. de Dn. Franco Guerrero”, 
e igualmente en las otras tres voces; 3) y en el tercer grupo de voces no se 
indica instrumento alguno: “Tiple a 4. de Dn. Franco Guerrero”, y lo mismo 
en el Altus, Tenor y Bajo,23 pero se trata seguramente del coro general (del 
22 Esta obras llevan la signatura 51-1-1 en el Archivo de Música de la Catedral. Las dos se escribieron nuevamente en 
partichelas de pergamino, con notación cuadrada blanca de tipo renacentista muy bella, en 1727. Es evidente que la copia 
es posterior a 1695, año en que se creó el Triduo de Carnaval con baile de seises en la catedral de Sevilla (GONZÁLEZ BA-
RRIONUEVO: Los seises…, 154), y tanto la obra de Sanz como la de Guerrero fueron “puntadas” por la misma mano, como 
indican los ragos paleográficos derivados de su notación musical. Los títulos se hallan escritos en rojo, con letra inicial am-
plia en azul, dentro de un recuadro rojo y hojas amararillentas, y todas las iniciales de los versos del Tantum ergo son rojas y 
de módulo más pequeño. Todas las particelas van recogidas, a su vez, dentro de un folio de pergamino doblado y bellamente 
adornado con cenefa alrededor, imitando a las pastas de un libro, en cuyo centro se lee: “Tantum ergo a 4 del Maestro Dn. 
Franco Guerrero y alabado a 11 del Maestro Dn Juan Sanz que en las Octavas del Corpus Xpti, Concepción de Ntra. Sra. y 
de las Carnestolendas se canta en la Snta Yglesia metropolitana y Patriarcal de Sevilla”. Parece que ambas composiciones se 
interpretaron en la catedral con frecuencia, tal como se deduce del desgaste de los pergaminos en los que se hallan escritas. 
23 Hay además otra partichela de Tenor y dos de Tiple con esta misma leyenda.
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podemos denominar falsa policoralidad en las obras de los compositores españoles, tal 
como hemos advertido ya;18 esto es, la duplicación de los coros, especialmente del 
segundo, resultando así obras que, aunque estaban escritas a dos, se interpretaban a tres 
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composición policoral puede ser distinto del número de partichelas existentes o del que 
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Tal ocurre en el Alabado de Juan Sanz, organista de la catedral de Sevilla desde 
1553 y luego maestro de capilla de 1661 a 1673. Las partichelas dicen: Alabado sea a 
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pieza, aunque aparece escrita para tres coros, en realidad el tercero es una duplicación 
del segundo, tal como solía hacerse en las obras a tres coros de aquella época; incluso lo 
dicen expresamente las partichelas, en las que se puede leer: “duplicado”. Coros cuyos 
intérpretes se colocaban frente a frente, en las tribunas de ambos órganos del coro, como 
indican las dichas partichelas. 

 
1º coro 2° coro 3° coro (es el 2º 

coro dupicado) 
Tiple 1° Tiple Tiple   
Tiple 2° Alto Alto  
Tenor Tenor Tenor        
 Bajo Bajo         
 Acompañamiento 

del 2° coro 
Órgano 1º  

Clavicémbalo (Acompañamiento General) 
Acompañamiento para la mano 

 
Tal y como hemos indicado ya anteriormente, el primer coro es el de los 

“solistas”, como sucede en el “concertino” del concerto grosso; de hecho, en 
determinados momentos, esta agrupación interviene sola, y además muestra mayor 
actividad contrapuntística, mientras que los otros dos coros, que constituyen el grosso, 
suelen responder al primero, predominando en sus intervenciones la textura vertical. El 
primer coro inicia aquí las dos secciones de que consta la obra, escritas en compás 
binario a C y en ¢3, respectivamente.  

                                            
18 VIRGILI BLANQUET, Mª Antonia: “Voces e instrumentos en la música religiosa española del s. XVIII”, 
en Nassarre, III, nº 2 (1987) 95. 
19 Así lo hizo Pedro Rabassa, por ejemplo, después de llegar a la catedral de Sevilla (1724-1757) desde la 
de Valencia (1714- 1724), en la que sí compuso obras policorales. 
20 Esto puede verse verse de manera muy clara, en GONZÁLEZ BARRIONUEVO y SÁNCHEZ LÓPEZ: Diego 
José de Salazar…  
21 Puede verse con mayor precisión y amplitud en GONZÁLEZ BARRIONUEVO: “Liturgia, espacios sonoros 
e intérpretes en la Catedral de Sevilla durante los siglos XVII y XVIII”, en LUENGO GUTIÉRREZ, Pedro 
Manuel (Coord.): Espacios sonoros en Sevilla 1600-1936 (Granada: Centro de Documentación Musical 
de Andalucía, 2020) 29. 
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grosso). Existen, además, dos partichelas de “Acomp[añamien]to a 4. Órgano 
grande. de Dn. Franco Guerrero”; otras dos de “Acomp[añamien]to a 4. Órga-
no pequeño. de Dn. Franco Guerrero”; otra para el “Acomp[añamien]to a 4. 
Clavicémbalo. de Dn. Franco Guerrero”, con igual cifrado que las del órgano 
pequeño; y una con el “Acomp[añamien]to a 4. Para la mano. de Dn. Franco 
Guerrero”, sin cifrado, que seguramente servía de guión “para la mano” de 
quien tenía que regir la capilla de música. 

	 El Tantum ergo y el Alabado se cantaban en las “siestas” de las Oc-
tavas de la Inmaculada, del Corpus, y en el Triduo de Carnaval, seguramente 
tal como fueron compuestas por sus autores, y pasado el tiempo, fueron “re-
novadas”: volvieron a escribirse, pero ahora remodeladas y adaptadas al gusto 
y a la estética de la época, pasando a interpretarse a tres coros vocales con 
acompañamientos para diferentes instrumentos y destinados a cada uno de los 
coros y al conjunto de ellos. 

6. Disposición de los coros y plantilla coral

	 La plantilla vocal, tanto en las obras latinas como en las de lengua 
vernácula, era bastante variada, y constaba de uno a cuatro coros. Pero las 
agrupaciones más comunes y típicas de la música policoral española del pe-
ríodo barroco fueron las de 8 y 12 voces, distribuidas en dos y tres coros, 
respectivamente, de los que el primero recibía un tratamiento distinto:24 por lo 
general estaba formado por solistas de voces agudas (Tiple I, Tiple II, Contral-
to y Tenor). Además, éste se colocaba en un lugar bastante separado respecto 
de los otros coros (de ordinario junto al maestro de capilla) y solía acompa-
ñarlo el arpa; el segundo y tercer coro estaban formados por el cuarteto clásico 
24 QUEROL GAVALDÁ, Miguel: “La música religiosa española en el s. XVII”, en Congresso Internazionale di música sacra. 
Roma (Roma: 1950) 324. También TAYLOR, Thomas F.: “The Spanish high Baroque motet and villancico. Style and perfor-
mance”, en Early Music 12, nº 1 (1984) 67. 8 

 

Existe un Tantum ergo de Francisco Guerrero, en la parte superior de unos 
pergaminos doblados por la mitad, de 220 x 315 mm, en cuya parte inferior se halla el 
Alabado citado de Juan Sanz.22 La obra de Guerrero fue compuesto originalmente a 
cuatro voces (Tp, A, T y B), pero transformado más tarde en una obra a tres coros, de 
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partichelas de “Acomp[añamien]to a 4. Órgano grande. de Dn. Franco Guerrero”; otras 
dos de “Acomp[añamien]to a 4. Órgano pequeño. de Dn. Franco Guerrero”; otra para el 
“Acomp[añamien]to a 4. Clavicémbalo. de Dn. Franco Guerrero”, con igual cifrado que 
las del órgano pequeño; y una con el “Acomp[añamien]to a 4. Para la mano. de Dn. 
Franco Guerrero”, sin cifrado, que seguramente servía de guión “para la mano” de quien 
tenía que regir la capilla de música.  
 

Coro 1º al 
órgano 
Grande 

Coro 2º al 
órgano 
Pequeño 

Coro 3º (Coro 
General) 

Tiple Tiple Tiple 
Alto Alto Alto 
Tenor  Tenor  Tenor  
Bajo Bajo Bajo 
Órgano 
grande 

Órgano 
Pequeño 

Clavicémbalo 

 
El Tantum ergo y el Alabado se cantaban en las “siestas” de las Octavas de la 

Inmaculada, del Corpus, y en el Triduo de Carnaval, seguramente tal como fueron 
compuestas por sus autores, y pasado el tiempo, fueron “renovadas”: volvieron a 
escribirse, pero ahora remodeladas y adaptadas al gusto y a la estética de la época, 
pasando a interpretarse a tres coros vocales con acompañamientos para diferentes 
instrumentos y destinados a cada uno de los coros y al conjunto de ellos.  
 

                                            
22 Esta obras llevan la signatura 51-1-1 en el Archivo de Música de la Catedral. Las dos se escribieron 
nuevamente en partichelas de pergamino, con notación cuadrada blanca de tipo renacentista muy bella, en 
1727. Es evidente que la copia es posterior a 1695, año en que se creó el Triduo de Carnaval con baile de 
seises en la catedral de Sevilla (GONZÁLEZ BARRIONUEVO: Los seises…, 154), y tanto la obra de Sanz 
como la de Guerrero fueron “puntadas” por la misma mano, como indican los ragos paleográficos 
derivados de su notación musical. Los títulos se hallan escritos en rojo, con letra inicial amplia en azul, 
dentro de un recuadro rojo y hojas amararillentas, y con todas las iniciales de los versos del Tantum ergo 
son rojas y de módulo más pequeño. Todas las particelas van recogidas, a su vez, dentro de un folio de 
pergamino doblado y bellamente adornado con cenefa alrededor, imitando a las pastas de un libro, en 
cuyo centro se lee: Tantum ergo a 4 del Maestro Dn. Franco Guerrero y alabado a 11 del Maestro Dn 
Juan Sanz que en las Octavas del Corpus Xpti, Concepción de Ntra. Sra. y de las Carnestolendas se 
canta en la Snta Yglesia metropolitana y Patriarcal de Sevilla. Parece que ambas composiciones se 
interpretaron en la catedral con frecuencia, tal como se deduce del desgaste de los pergaminos en los que 
se hallan escritas.   
23 Hay además otra partichela de Tenor y dos de Tiple con esta misma leyenda. 
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(Tiple, Contralto, Tenor y Bajo), y se situaban normalmente en las tribunas de 
los órganos, que se encargaban de acompañar a sus respectivos coros, o bien 
lo hacían el bajón o el violón, reforzando la voz de los bajos.25 Sin embargo, 
esto que indica el padre López Calo para las catedrales españolas en general, 
no ocurría en Sevilla, donde el arpa se introdujo tarde y por poco tiempo, y 
además se prefirió la colocación del coro pequeño en la tribuna del órgano y 
el coro grande, el grosso, delante del facistol del coro, junto a la gran reja de 
la salida del coro, donde solía situarse el maestro de capilla. 
	 Las composiciones de Xuárez y de Salazar son muy ricas en lo que a 
plantilla coral se refiere, pudiendo encontrar en sus obras a doble coro combi-
naciones muy variadas: un coro para voces y otro para instrumentos, o bien un 
solista e instrumentos en un coro y voces en el otro, o dos coros vocales, etc. 	

	 En las obras a tres coros, más escasas en el archivo hispalense, como 
hemos dicho anteriormente, también podemos encontrar diferentes combina-
ciones: un coro para instrumentos y dos para voces, o bien un solista y doble 
coro, o dos solistas y dos coros de voces, etc. 26 27 28

25 LÓPEZ CALO, José: Historia de la música española… 31 y 33.
26 “Este día mando el Cabildo que el órgano grande se toque los días de primera y segundas clases, y que los músicos suban 
a él a cantar los motetes quando fuese necesario, y de no observarlo así el rac. organista, y dichos músicos el Sr. Presidente 
les multe” (AC., libro 75, 6-XI-1680, f. 73).
27 Por ejemplo, el cabildo otorgó permiso, para que intervinieran en el coro segundo de Semana Santa dos violones, dos 
arpas, un violín y un tenor: “Este día, el Sr. Arcediano de Sevilla hizo relacion de la comision, que se le dio para ynformarse 
de los instrumentos que eran presisos para los Misereres de Semana Santa; Y aviendolo oydo el Cabildo dio lizencia para 
que entrasen por este año a las Completas solemnes y oficios de Semana Santa: dos Violones, dos Harpas, un Violin, y un 
tenor para el segundo choro. (AC., 15-III-1708, fol. 44).
28 Una práctica bastante común en España (LÓPEZ CALO: Historia de la música española… 36).
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por Xuárez en sus obras, muy similares a las usadas por Salazar en sus obras.29 Nos 
fijaremos en las más frecuentes.  
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por instrumentos. 
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coro, y hay casos en los que las partichelas indican que interviene un instrumento, en 
una o más voces; pero hallamos también texto aplicado a la música. En el motete 
siguiente aparece el primer coro (el de los solistas) con instrumentos y el segundo solo 

                                            
26 “Este día mando el Cabildo que el órgano grande se toque los días de primera y segundas clases, y que 
los músicos suban a él a cantar los motetes quando fuese necesario, y de no observarlo así el rac. 
organista, y dichos músicos el Sr. Presidente les multe” (AC., libro 75, 6-XI-1680, f. 73). 
27 Por ejemplo, el cabildo otorgó permiso, para que intervinieran en el coro segundo de Semana Santa dos 
violones, dos arpas, un violín y un tenor: “Este día, el Sr. Arcediano de Sevilla hizo relacion de la 
comision, que se le dio para ynformarse de los instrumentos que eran presisos para los Misereres de 
Semana Santa; Y aviendolo oydo el Cabildo dio lizencia para que entrasen por este año a las Completas 
solemnes y oficios de Semana Santa: dos Violones, dos Harpas, un Violin, y un tenor para el segundo 
choro. (AC., 15-III-1708, fol. 44). 
28 Una práctica bastante común en España (LÓPEZ CALO: Historia de la música española… 36). 
29 Nos fijamos aquí en Xuárez porque el lector tendrá ocasión de ver las usadas por Salazar en GONZÁLEZ 
BARRIONUEVO Y SÁNCHEZ LOPEZ: Diego José de Salazar…   

P L A N T I L L A   O R D I N A R I A    D E L    D O B L E   C O R O 
Coro 1º (de 
solistas) 

Coro 2º  
(el grosso) 

Acompañamientos Variantes posibles  

Tiple I 
Tiple II 
Altus 
Tenor 
 

Tiple 
Altus  
Tenor 
Bassus 

Existen 
generalmente tres 
acompañamientos:  
 
1) Uno para el 
bajón o violón que 
doblan la voz del 
bajo;  
 
2) otro 
“acompañamiento 
general”, cifrado o 
no, para el órgano o 
el clave (a veces);  
 
3) y otro “para la 
mano” (= “para 
llevar el compás”) 

1) Puede existir uno o más solistas que 
cantan en la tribuna del órgano y son 
acompañados por éste.26  
 
2) Puede haber un coro formado sólo por 
instrumentos,27 o bien instrumentos que 
interpretan algunas voces, incluso en obras a 
ocho (en dos coros) o a menos.28 
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	 Resulta interesante observar las plantillas vocales e instrumentales 
practicadas por Xuárez en sus obras, muy similares a las usadas por Salazar 
en sus obras.29 Nos fijaremos en las más frecuentes. 
	 En los dos motetes siguientes de Xuárez, interviene un primer coro 
vocal y otro formado por instrumentos.

	 Encontramos obras en las que se mezclan voces e instrumentos en el 
mismo coro, y hay casos en los que las partichelas indican que interviene un 
instrumento, en una o más voces; pero hallamos también texto aplicado a la 
música. En el motete siguiente aparece el primer coro (el de los solistas) con 
instrumentos y el segundo solo con voces.

	  En algunas obras compuestas a nueve voces, se emplea el doble coro 
y un solista (tenor o bajo), como en el motete Dum sacrum pignus. Un com-
portamiento cuya estructura ya la hallamos en Conceptio tua de Francisco de 
Santiago o en el motete Tu es pastor de Juan Sanz. La novedad que presenta 
Xuárez es que la voz solista no la realiza un tiple, sino un tenor o un bajo. 
29 Nos fijamos aquí en Xuárez porque el lector tendrá ocasión de ver las usadas por Salazar en GONZÁLEZ BARRIONUE-
VO Y SÁNCHEZ LOPEZ: Diego José de Salazar…
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O vos omnes: 
CORO 1º  CORO 2º 
Tiple Tiple  
Tiple [instrumental] Alto    
Sacabuche Tenor  
Baxo [Bajón] Tenor bajete 

Acompañamiento general 
 
  En algunas obras compuestas a nueve voces, se emplea el doble coro y un 
solista (tenor o bajo), como en el motete Dum sacrum pignus. Un comportamiento cuya 
estructura ya la hallamos en Conceptio tua de Francisco de Santiago o en el motete Tu 
es pastor de Juan Sanz. La novedad que presenta Xuárez es que la voz solista no la 
realiza un tiple, sino un tenor o un bajo.  
  

1° coro (solista) 2° coro 3° coro  
Tenor o bajo Tiple Tiple 
 Alto Alto 
 Tenor Tenor         
 Bajo Bajo 
 Acomp.  
Acompañamiento general  

 
En el motete Videntibus illis a 5v, para la Ascensión del Señor,30 hallamos un 

nuevo tipo de plantilla en la que el primer coro, si puede decirse así, lo constituye el 
Tiple solista, y el segundo el cuarteto vocal clásico; aparte el acompañamiento. Se 
renovó en 1734, pasando a cantarse a tres coros o dos y solo de tiple más el 
acompañamiento también duplicado. 
 

Solista         Coro 1º Coro 2º 
Tiple          Tiple Es el coro 1º 

duplicado  Alto 
 Tenor 
 Bajo 
 Bajo 

instrumental 
Acompañamiento general 

 
 En el motete Versus est in luctum se observa una nueva disposición,31 en la que 
los instrumentos aparecen en el primer coro, junto a la voz de Tiple, y el coro de las 
cuatro voces del cuarteto clásico forman el segundo coro: 
 

l° coro 2° coro  
Tiple Tiple  
Bajoncillo 1° Alto  

                                            
30 Archivo de Música de la Catedral, signatura 97-1-3. 
31 Este motete de Xuárez se encuentra después del responsorio Ne recorderis del Oficio de difuntos de  
Salazar. Lleva al principio, en tinta roja el título: “Motete A 8. Para honrras de Pontífice, ô de Rey / Tiple 
de 1º Choro –––Xuares”. Seguramente se añadido al Oficio de difuntos de Salazar cuando se realizó la 
nueva copia, en 1714. Pueden verse más detalles en GONZÁLEZ BARRIONUEVO y SÁNCHEZ LÓPEZ: Diego 
José de Salazar… 
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	 En el motete Videntibus illis a 5v, para la Ascensión del Señor,30 halla-
mos un nuevo tipo de plantilla en la que el primer coro, si puede decirse así, 
lo constituye el Tiple solista, y el segundo el cuarteto vocal clásico; aparte el 
acompañamiento. Se renovó en 1734, pasando a cantarse a tres coros o dos y 
solo de tiple más el acompañamiento también duplicado.

	 En el motete Versus est in luctum se observa una nueva disposición,31 
en la que los instrumentos aparecen en el primer coro, junto a la voz de Tiple, 
y el coro de las cuatro voces del cuarteto clásico forman el segundo coro:

30 Archivo de Música de la Catedral, signatura 97-1-3.
31 Este motete de Xuárez se encuentra después del responsorio Ne recorderis del Oficio de difuntos de  Salazar. Lleva al 
principio, en tinta roja el título: “Motete A 8. Para honrras de Pontífice, ô de Rey / Tiple de 1º Choro –––Xuares”. Segura-
mente se añadido al Oficio de difuntos de Salazar cuando se realizó la nueva copia, en 1714. Pueden verse más detalles en 
GONZÁLEZ BARRIONUEVO y SÁNCHEZ LÓPEZ: Diego José de Salazar…
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l° coro 2° coro  
Tiple Tiple  
Bajoncillo 1° Alto  
Bajoncillo 2° Tenor 
Bajo (= bajón, sin texto) Tenor bajete 

  
Este motete se conserva incompleto;32 no obstante, es obvio que había un 

bajoncillo 1°, puesto que se conserva un bajoncillo 2° para la segunda voz. Es casi 
seguro que las voces perdidas del segundo coro fueran voces y no instrumentos. 
 Los pocos casos que hemos visto muestran una gran inventiva por parte de 
Xuárez, y son también un testimonio interesante en relación con la importancia que 
adquieren los instrumentos en la composición de las obras; hecho que, al menos a veces, 
pudo influir también la escasez de cantores en la capilla de música. 
 
7. Técnica y estilo  

 
La textura empleada en las composiciones a dos coros era doble, pues alternaban 

los pasajes homofónicos, a base de acordes verticales, cuando intervenían los coros 
conjuntamente, con otros escritos en contrapunto imitativo, al menos en algunas voces, 
cuando actuaba uno de los coros o cuando se alternaban ambos; particularmente en el 
primero, formado por el conjunto de los cantores solistas.33  

La composición normal de los motetes era la de ocho voces, en dos coros, 
aunque también se practicara la composición a seis y siete voces divididas en dos coros, 
o bien nueve en tres coros; pero resultaban raros los motetes compuestos a diez y doce 
voces divididas en tres coros, y lo mismo los conjuntos formados únicamente por dos y 
tres voces.  

Las obras a cuatro, cinco y seis voces, sobre todo las escritas en los libros de 
facistol, siguieron componiéndose generalmente dentro del tratamiento estilístico y 
técnico de la antica prattica; sin embargo, la música “a papeles” solía escribirse 
conforme a las normas de la moderna prattica y presentaba una mayor riqueza y 
variedad en las plantillas de voces e instrumentos. En líneas generales, puede decirse 
que los compositores del Barroco recurrían, en la mayor parte de sus obras, a las ocho 
voces distribuidas en doble coro, más el “acompañamiento general” o continuo, 
realizado ordinariamente por el órgano y también, con mucha frecuencia, con la 
intervención del fagot o del violón que reforzaba la voz más grave del coro o de los 
coros. 
 
8. Maestros del siglo XVII  

 
Los maestros de capilla del barroco sevillano son seis, durante en el siglo XVII, y 

siempre fueron compositores de considerable prestigio. Debemos subrayar que con 
Xuárez y Salazar se llegó al período barroco de madurez en la catedral de Sevilla.  

 
1) Fray Francisco de Santiago (1617-1644) es el primer maestro de capilla del 

Barroco en la catedral de Sevilla, como hemos indicado ya anteriormente, y representa a 
uno de los compositores más importantes de los comienzos del barroco en España. Se 
                                            
32 Las partichelas que faltan aparecen escritas en cursiva. 
33 No debe extrarñarnos que, cuando los coros cantan juntos, se perciba cierta maraña en las voces, ya que 
el ámbito vocal resulta estrecho, y por ese cauce tienen que fluir todas las voces sin cometer errores 
técnicos y estilísticos; algo que resulta difícil.   
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alternaban los pasajes homofónicos, a base de acordes verticales, cuando in-
tervenían los coros conjuntamente, con otros escritos en contrapunto imitati-
vo, al menos en algunas voces, cuando actuaba uno de los coros o cuando se 
alternaban ambos; particularmente en el primero, formado por el conjunto de 
los cantores solistas.33

	 La composición normal de los motetes era la de ocho voces, en dos 
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compuestos a diez y doce voces divididas en tres coros, y lo mismo los con-
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	 Las obras a cuatro, cinco y seis voces, sobre todo las escritas en los 
libros de facistol, siguieron componiéndose generalmente dentro del trata-
miento estilístico y técnico de la antica prattica; sin embargo, la música “a 
papeles” solía escribirse conforme a las normas de la moderna prattica y pre-
sentaba una mayor riqueza y variedad en las plantillas de voces e instrumen-
tos. En líneas generales, puede decirse que los compositores del Barroco re-
currían, en la mayor parte de sus obras, a las ocho voces distribuidas en doble 
coro, más el “acompañamiento general” o continuo, realizado ordinariamente 
por el órgano y también, con mucha frecuencia, con la intervención del fagot 
o del violón que reforzaba la voz más grave del coro o de los coros.

32 Las partichelas que faltan aparecen escritas en cursiva.
33 No debe extrarñarnos que, cuando los coros cantan juntos, se perciba cierta maraña en las voces, ya que el ámbito vocal 
resulta estrecho, y por ese cauce tienen que fluir todas las voces sin cometer errores técnicos y estilísticos; algo que resulta 
difícil. 



54 DISCURSO DE RECEPCIÓN

8. Maestros del siglo XVII 

	 Los maestros de capilla del barroco sevillano son seis, durante en el 
siglo XVII, y cinco en el siglo XVIII; todos ellos compositores de considera-
ble prestigio. Debemos subrayar que el Barroco, iniciado en la catedral hispa-
lense por Francisco de Santiago, alcanzó su período de madurez con Xuárez y 
Salazar. 
	 1) Fray Francisco de Santiago (1617-1644) es el primer maestro de 
capilla del Barroco en la catedral de Sevilla, como hemos indicado ya ante-
riormente, siendo uno de los compositores más importantes de los comienzos 
del barroco en España. Se conserva un número muy escaso de obras de este 
autor en la catedral de Sevilla,34 donde se interpretaron, durante muchos años, 
sus responsorios de Semana Santa y el motete Conceptio tua, razón por la 
cual fueron copiados nuevamente y renovados en el siglo XVIII, añadiéndose 
algunos instrumentos modernos en sus partichelas. Así han pervivido en las 
copias del archivo de música de la catedral hispalense. Además, sabemos que 
fray Santiago compuso un conjunto muy considerable de villancicos, aunque 
solo se ha conservado un puñado de ellos repartidos en algunos archivos de la 
Península y de Hispanoamérica.35

	 2) Luis Bernardo Jalón (1644-1659), llegó a Sevilla desde Santiago de 
Compostela para suceder al maestro Santiago.36 Parece que compuso escasas 
obras latinas; de hecho, se conservan solo un par de ellas en el archivo de la 
catedral de Sevilla: un Christus factus est, que se encuentra en el Libro de 
Polifonía 14 y se cantaba en las Tinieblas del Sábado Santo, y el conductus O 
redemptor que servía para la consagración de los Santos Óleos y fue copiado 
en época muy tardía.37 Además, consta que existía un himno Te lucis a 5v 
para las Completas solemnes,38 hoy desaparecido. En su época, se comenzó a 
celebrar la Octava de la Inmaculada, en la que se interpretaba un villancico39  
34 GONZÁLEZ BARRIONUEVO y SÁNCHEZ LÓPEZ: Francisco de Santiago…,12-15.
35 Perduraron durante mucho tiempo en la biblioteca de Juan IV de Portutal, gran amigo del padre Santiago, pero fueron 
reducidos a cenizas en el gran incendio que sufrió dicha biblioteca. 
36 Sobre Jalón puede verse SUÁREZ MARTOS, Juan María: “Luis Bernardo Jalón, maestro de capilla en la catedral de Sevilla 
(1643-1659)”, en Revista de Musicología 25, 2 (2002) 389-404. Puede verse también EZQUERRO ESTEBAN, Antonio: “Ja-
lón (Xalón), Luis Bernardo”, en Diccionario de la Música Española e Hispanoamericana, vol. 6 (Madrid: Sociedad General 
de Autores y Editores, 2000) 541-543.
37  Lleva en el Archivo de Músical de la Catedral la signatura 53-4-1.
38 Índice de las obras que contiene la papelera de música de esta Santa Iglesia Metropolitana e Patriarcal de Sevilla, manifes-
tando el número de voces, el tono, instrumentos, papeles, festividades a que pertenecen y el nombre de los autores de cada una¸ 
en Archivo de la Catedral de Sevilla, Sección. A.C.S., sección 0, libro 11159. Este inventario de 1818-1825 fue realizado 
durante el magisterio de Arquimbau.
39 Fue en su época cuando comenzaron las actas capitulares a llamar villancicos a las piezas denominadas hasta el momen-
to chanzonetas. Además, el 22 de noviembre de 1655, el cabildo hispalense ordenó, por primera vez, que el maestro de 
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que bailaban los seises, conforme a la dotación de Núñez de Sepúlveda, Vein-
ticuatro de la Ciudad.40

	 3) Juan Sanz (1661-1673)41 era natural Cariñena (Zaragoza), y vino a 
Sevilla como organista, aunque el 23 de abril de 1671 fue nombrado maestro 
de capilla.42 Sus habilidades eran ya muy conocidas del cabildo hispalense, 
pues desempeñaba el cargo de maestro de facistol, desde el 11 de junio de 
1659, maestro de seises hasta el 12 de mayo de 1666 en que renunció a dicho 
cargo, e incluso se encargó de la composición de los villancicos, desde 1659 
hasta el nombramiento del nuevo maestro de capilla.43 En 1685 decidió dejar 
Sevilla para servir al órgano de la Capilla Real de Madrid, y según un acta 
capitular, del 9 de enero de 1685, el cabildo hispalense intentó que volviera 
nuevamente como maestro de capilla, pero fracasó en su intento. Escribió 
varios motetes, pero destacó, sobre todo, un Oficio de difuntos que compuso, 
en una sola noche, para el entierro del Duque de Medina Sidonia, que había 
muerto repentinamente jugando a la pelota;44 de  esta obra solo se conserva 
una partichela. En la catedral de Sevilla existen hoy tres motetes: Alabado, 
capilla debía componer villancicos para la Octava de la Inmaculada y que se los enseñara a los seises, lo mismo que hacía 
con los del Corpus y su Octava: “...mandó el cabildo que el maestro de capilla componga villancicos todos los años para la 
Octava de la Concepción, y asimismo se enseñen a los seises, en la conformidad que se hace el día y Octava del Corpus y 
que io el infraescripto secretario se lo advierta a el maestro” (AC., 22-XI-1655, fol. l29v).
40 La celebración de la Inmaculada Concepción, con los mismos honores que la festividad del Corpus Christi, era conse-
cuencia de la veneración mariana de la ciudad hispalense, de hecho el mandato del cabildo al maestro Jalón no era más que 
llevar a cabo la dotación establecida por Núñez de Sepúlveda para dicha fiesta, que según testimonios del cronista Ortiz de 
Zúñiga ascendía a 150.000 ducados. Ortiz de Zúñiga dice que Gonzalo Núñez de Sepúlveda era de origen portugués, de la 
Orden de Santiago, y Veinticuatro de la ciudad de Sevilla (ORTIZ DE ZÚÑIGA, Diego: Anales eclesiásticos y seculares de la 
muy noble y muy leal ciudad de Sevilla…, vol V (Madrid: Imprenta Real, 1796; facs. Sevilla: Guadalquivir Ediciones, 1988) 
109). Unas piezas que venían guardándose en el archivo musical de la catedral, pero que en un determinado momento fue-
ron desechadas, seguramente por falta de espacio y porque generalmente no solían interpretarse más que una sola vez: “...
Luis Bernardo Jalón, maestro de capilla pidiendo se le dé la aiuda de costa para el gasto de las impresiones de los villancicos, 
y mandó el cabildo se le dé este año lo mismo que los pasados y de la misma parte, con calidad que antes entregue todos los 
villancicos que a compuesto y cantado en la yglesia, y se entren en el archivo como se a hecho con sus antecesores” (AC., 
17-I-1656, fol. 8)
41 SUÁREZ MARTOS: “Juan Sanz y Joseph Sanz. Músicos aragoneses en la catedral de Sevilla”, en Nassarre XX, 1 (2004) 
157-192.
42 “...estando el Cabildo llamado ante diem para probeer el magisterio de capilla de esta Santa Iglesia, se votó por habas 
blancas y negras se daría dicho magisterio a Juan Sanz, racionero organista de esta dicha Santa Yglesia, en la misma confor-
midad que lo tenía el Maestro Luis Bernardo Jalón, con doscientos ducados de augmento y manuales con asistencia a ellos 
[...] uvo quarenta y seis habas blancas y ocho negras, con lo que el cabildo por su mayor parte nombró por maestro de capilla 
de esta Santa Iglesia en la conformidad referida a el dicho Juan Sanz. Y en quanto a la capa de choro se le da sin perjuicio 
deste cabildo y del de señores de canónigos in Sacrís, y con declaración que por este acto no adquiera derecho quien no le 
tuviere assí en quanto a la propiedad como a la posesión, y para que vea a qual de los dos cabildos toca y pertenece el dar 
dicha capa de choro, nombraron a los señores don Juan Alonso de Olivares y Dávila, don Diego de Espinossa, y a mi, el 
infraescripto secretario, don Juan de Texada y Alderete, canónigos [...] para que vean y refieran a el Cabildo para que tome 
la resolución que pareciere y fuese servido” (AC., 23-IV-1671).
43 “...estando el cabildo llamado para determinar en la proposición del señor arcediano de Sevilla cerca de que en el ínterin 
que ocurren opositores para el magisterio de capilla, asista el racionero Juan Sans a la composición de los villancicos, y 
aviéndose votado, salió por maior parte el que asista a este effecto solo, sin que se introdusca en algo interno de la capilla, 
ni lleve el compás, ni introduzca más que en lo referido” (AC., 30-IV-1659, fol. 33v).
44  Este Oficio fue interpretado por todas partes, cuando se trataba de un funeral importante y se denominaba popularmente 
Oficio del Duque.
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Sub tuum praesidium45 y Tu es pastor46 que fueron muy interpretados, a juzgar 
por el desgaste del pergamino en el que se escribieron.  
	 4) Miguel Tello (1673-1674) vino de la catedral de Murcia; pero, pa-
sado un año, la noche del 1 de octubre de 1674, sin advertir nada al cabil-
do hispalense volvió nuevamente a Murcia. Parece que su ausencia se debió 
a ciertos motivos personales, ya que en Sevilla era muy bien considerado y 
aceptado.47 De él se conserva el Motete Sancte Ferdinande Rex a 7 para Tp, 
Tp, T / Tp, A, T, B y Bajo general.48

	 5) Alonso Xuárez (1675-1684)49 nació en Fuensalida (Toledo), fue 
uno de los maestros de capilla españoles más importantes de la segunda parte 
del siglo XVII,50 y de los mejor dotados y hábiles para la creación musical. De 
él dice su admirador y amigo, el canónigo Loaysa, que sus piezas “le granjea-
ron tanto crédito y lucimiento que era el único y mejor maestro de España”.51  
De Cuenca, donde era admirado y respetado, vino a Sevilla, en 1675, pero 
en mayo de 1684 se despidió de la catedral hispalense y regresó a Cuenca; 
allí fue nuevamente recibido con importantes mejoras económicas y murió en 
1696. Gran parte de su obra se conserva en aquella catedral.52 En Sevilla solo 
contamos con la Misa parodia compuesta sobre un motete a 7 voces de su pre-
decesor Tello dedicado a san Fernando: Missa a Siete. Maestro Alonso Xuarez. 
Sobre Sancte Ferdinande Rex (Tp, Tp, T / Tp, A, T, B y B.c.), y cuya copia 
procede del año 1682 o 1687.53  Existen, además, diez motetes a los santos y 
45 Sub tuum praesidium es un motete a 8v (Tp, Tp, A y B(ajete) / Tp, A, T y B con tres acompañamientos iguales: dos sin espe-
cificar y sin numerar, y uno para órgano. Su copia es de 1831. La notación es redonda del XVIII(?), va en compás C (=2/4) y 
reducidas las figuras a la mitad de su valor, según las líneas divisorias añadidas posteriormente. Este motete se halla escrito 
en la parte superior de Conceptio tua (a 9v) de Francisco de Santiago. Archivo Musical de la Catedral, signatura 91-1-1.
46  El motete In festo Sanctorum Apostolorum Petri et Paule: Tu es pastor a 9v. (Tp / Tp, A, T y B / Tp, A, T y B) va escrito en 
notación cuadrada blanca, lo mismo que el Conceptio tua de Francisco de Santiago, ; fue copiado debajo, a continuación, 
por el mismo notador y en compás C. Las líneas divisorias, añadidas posteriormente, indican que se ha cantado en compás 
alla breve (= 2/2) pero sin reducir (= semibreve por compás) puede verse en el Archivo Musical de la Catedral, signatura 
90-1-2.
47 “...por gracia mandó que el racionero Miguel Tello, maestro de capilla de esta Santa Yglesia gane desde el día 28 de Marzo 
de este presente año, así en la ración como en el salario como si huviera sobrepelliz desde el dicho día 28 de Marzo y que en 
esta consideración se le reparta y ratee lo que huviere de haver” (AC., 31-VII-1673, fol. 55).
48 Se halla en el Archivo de Música de la Catedral, signatura 96-1-1. Sobre esta pieza y la Misa parodia compuesta por Xuárez 
sobre el motete de Tello puede verse GONZÁLEZ BARRIONUEVO y SÁNCHEZ LÓPEZ: Motete Sancte Ferdinande Rex 
de Miguel Tello y Misa a 7 sobre ‘Sancte Ferdinande Rex’ de Alonso Xuárez: I. Estudio musicológico, II. Partituras (Sevilla. 
Point de Lunettes, 2016).
49 NAVARRO GONZALO, Restituto, y otros: Polifonía de la Santa Iglesia Catedral Basílica de Cuenca. Alonso Xuárez y Julián 
Martínez Díaz. (Cuenca: Ediciones del Instituto de Música Religiosa de Cuenca, 1970), pp. xxi-xxvi.
50 DE LA FUENTE CHARFOLÉ, José Luis: Música policoral de la Catedral de Cuenca. Motetes al Señor y a los santos de 
Alonso Xuárez (1640-1696) (Madrid: Editorial Alpuerto, 2013) 15.
51  DE LA ROSA Y LÓPEZ, Simón: Los seises de la catedral de Sevilla (Sevilla: Editorial: Imp. de Francisco de P. Díaz, 1904; 
reimpr. Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Sevilla, 1982) 155.
52 La obra completa de Xuárez está en proceso de publicación. Los volúmenes que a nosotros nos interesan son los tres que 
citaremos seguidamente: FUENTE CHARFOLÉ, José Luis de la: Música policoral de la catedral de Cuenca, I. Motetes al 
Señor y los Santos de Alonso Xuárez (1640-1696) (Madrid: Editorial Alpuerto, 1913); vol. II. Motetes de Cuaresma y Adviento 
de Alonso Xuárez. 1640-1696 (Madrid: Editorial Alpuerto, 2015) y vol. V. Misas, Motetes a san Julian y Secuencias de Alonso 
Xuarez (1640-1696) (Madrid: Alpuerto, 2019).
53 Archivo de Música de la Catedral, signatura 96-1-1.
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a la Virgen, que se copiaron en Sevilla casi treinta o incluso algunos años más 
tarde, después de la muerte del autor en Cuenca (en 1696); hecho que subraya 
la importancia y el aprecio del cabildo hispalense por el maestro Xuárez y por 
su música. Se conservan también otros 16 “Motetes de Quaresma y Adviento, 
a 6, 7 y 8 voces”54 para doble coro y bajo continuo;55 además, la secuencia de 
Pascua (1745), a 6 voces, para Tp y T / Tip. A, T y B y dos acompañamien-
tos,56  y la del Corpus (1732) a 8 voces y dos acompañamientos.57 
	 6) Diego José de Salazar (1685-1709)58 era natural de Osuna, fue niño 
seise en la catedral hispalense, y estuvo de maestro de capilla del Marqués de 
Estepa,59 de donde vino a Sevilla para hacerse cargo del magisterio de capilla. 
Entre sus obras destacan dos Lamentaciones: la primera para el Jueves y para 
el Viernes Santo, seis motetes, de los cuales cuatro son a ocho voces, dispues-
tas en doble coro, y dos para dúo vocal (A y T) más un coro de instrumentos 
y otro de voces. Fue muy conocido e interpretado en la catedral de Sevilla su 
Oficio de difuntos,60 pero se han perdido algunas de sus partichelas.61 Se con-
servan, además, en el Archivo de Música dos Misas, una de ellas basada en el 
motete Virtute Magna de su antecesor Alonso Xuárez; el salmo Dixit Dominus 
a 12, para dos coros vocales y otro de instrumentos, destinado a las Vísperas 
de san Fernando, Santiago y san Clemente, la secuencia de Pentecostés a 8 
voces y un himno a los santos Justo y Pastor a 4 voces.62

54 Archivo de Música de la Catedral, signatura 97-1-1.
55 Archivo de Música de la Catedral, signatura 97-1-1.
56 Archivo de Música de la Catedral, signatura 96-1-2.
57 Archivo de Música de la Catedral, signatura 96-1-3.
58 GONZÁLEZ BARRIONUEVO y SÁNCHEZ LÓPEZ: Motete Sancte Ferdinande Rex… Véase también NAVARRO GON-
ZALO, Restituto, et al.: Polifonía de la Santa Iglesia Catedral Basílica de Cuenca: Alonso Xuárez y Julián Martínez Díaz 
(Cuenca: Instituto de Música Religiosa de la Excma. Diputación Provincial, 1970).
59 Estuvo al servicio de Cecilio Francisco Centurión Córdoba Mendoza Carrillo y Albornoz, IV Marqués de Estepa, cuyo 
marquesado duró desde 1636 a 1688.
60 Su obra más importante fue el Oficio de Difuntos, cuya música fue compuesta para la “Vigilia y Missa de las Honras de la 
Reina”, con motivo del fallecimiento de María de Orleans, primera esposa de Carlos II. El 15 de marzo de 1689 el Maestro 
Salazar informó al cabildo de su composición y pidió licencia para interpretarla en las Honras de la Reina, ya que el cabildo 
era muy estricto a la hora de admitir obras nuevas en el repertorio ya existente. El cabildo dio el visto bueno y estas compo-
siciones sirvieron para solemnizar los funerales regios que se celebraron en la Catedral de Sevilla el martes 29 y miércoles 
30 de marzo, coincidiendo con la “Dominica in pasione”.
61 Sobre la vida y la obra de Salazar véase GONZÁLEZ BARRIONUEVO y SÁNCHEZ LÓPEZ: Diego José de  Salazar…
62 Ha sido publicado por GONZÁLEZ BARRIONUEVO: El Himnario Polifónico Destinado a los Santos de la Catedral de 
Sevilla…Estudio musicológico y transcripción (Sevilla: Editorial Point de Lunettes, 2017) xxxviii-xxxix, lviii y 49-52.
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9. Maestros del siglo XVIII

	 Los maestros de capilla del siglo XVIII son cinco, y todos ellos se 
sitúan en un período del Barroco evolucionado, cada vez más, respecto de los 
maestros del siglo XVII que hemos visto anteriormente. 
	 1) Gaspar de Úbeda y Castelló (1710-1724) llegó a Sevilla desde la 
catedral de Cádiz, donde ejercía el magisterio desde 1701 y a donde había 
llegado desde la colegiata de Jerez. El cabildo sevillano lo nombró maestro 
de capilla, en 1710, debido a las “noticias de su habilidad y suficiencia por 
algunas obras que había remitido y que se habían cantado con el coro […] con 
aprobación de los inteligentes de esta facultad”.63 El maestro Úbeda inició un 
cambio de estilo nuevo, en el que resulta evidente la influencia de la música 
italiana. Sus obras se localizan principalmente en el Archivo Musical de la 
Catedral de Sevilla, donde se hallan 4 motetes (tres a 5v y uno a 4v con B.c.), 
3 con instrumentos, los salmos Beatus vir para violines y Dixit Dominus a 6v 
y continuo, y 4 himnos polifónicos.64

	 2) Pedro Rabassa (1724-1757)65 era de Barcelona y ejerció su magis-
terio en Vich y Valencia antes de venir a Sevilla. Fue nombrado maestro de 
capilla teniendo en cuenta que “muchos Sres [canónigos] dijeron que, amás 
de lo que se había visto en las obras [que se habían escuchado en la catedral] 
de D. Pedro Rabaza, era pública su fama y ser de los Primeros Maestros que ai 
en Spaña”.66 Rabassa continuó en la misma línea estilística de su predecesor, 
el maestro Úbeda, ; realidad visible, sobre todo, las escritas en lengua verná-
cula.67 Compuso un nutrido número de piezas para la catedral de Sevilla, entre 
ellas varios oratorios que se han perdido. Muchas de estas obras las escribió 
para voces con orquesta y órgano,68 conservándose en el Archivo de la cate-
63 AC., 8-IV-1710, fol. 54v.
64 En el Libro de Polifonía 16 se hallan cuatro himnos: Defensor alme, a Santiago (a 5v: TpTpATB), fols. 38v-42; Regis in-
digni, a san Hermenegildo (a 4v: TpATB), fols. 9v-10; Te, Joseph, a san José (a 4v: TpATB), fols. 16v-17; y Vexilla Regis, a la 
Exaltación de la Santa Cruz (4v: TpATB), fols. 22v-34. Fueron publicados por GONZÁLEZ BARRIONUEVO: El Himnario 
Polifónico…, 22, 15, 25 y 46. También se encuentran obras de Úbeda en el Real Colegio del Corpus-Christi de Valencia, en 
el archivo de la catedral de Segorbe, en el archivo de la Colegiata de Roncesvalles y en el archivo de la catedral de México.
65 Sobre este autor puede verse la tesis doctoral de ISAUSI FAGOAGA, Rosa: La música en la catedral de Sevilla en el siglo 
XVIII: La obra de Pedro Rabassa y su difusión en España e Hispanoamérica (Granada: Editorial Universidad de Granada, 2003).
66 AC., 9-VI-1724.
67 La influencia estética italiana se revela, sobre todo, en la incorporación de estructuras formales utilizadas inicialmente 
por los músicos italianos, tales como el recitado y el aria; la presencia de indicaciones de tempo y matices en italiano; y 
también en el empleo de un estilo más melismático, propio del “bel canto”, fundamentalmente en las arias y las coplas. Este 
italianismo se aprecia, de manera especial, en las obras en castellano, algunas de las cuales son una sucesión de recitados y 
arias, como ocurre en las cantadas. En otras obras, en lengua romance, se mezclan secciones típicas de la música hispana 
(estribillo y coplas) con las formas típicamente italianas (recitado y aria); un fenómeno que hallamos con frecuencia en los 
villancicos y tonos.
68 De Rabassa se conservan 300 obras, de las que 177 llevan texto latino y en las que predominan los recursos más vincula-
dos a la tradición renacentista y barroca; 122 están en castellano y se muestran más abiertas a las novedades y a los recursos 
vinculados al estilo pre-clásico; solo ha pervivido una pieza instrumental: una sonata para teclado. En la creación de Pedro 
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dral: 8 misas a 4, 6, 7, 8, 9 y 12 voces; 15 motetes, casi todos a 8, uno a 7 y 
otro a 9 voces, en los que emplea el violonchelo y el bajón para realizar el bajo 
continuo, siguiendo la costumbre de la época; tres salmos (dos Dixit Dominus 
y un Laudate Dominum); un himno a santa Isabel de Portugal,69 y un Te lucis 
para las Completas, a 2 y 4 voces con violines; un Miserere a 4 (posiblemente 
suyo) y 5 a 8, 11 y 12 voces con violines; un Oficio de difuntos;70 un Magnifi-
cat a 8 voces y acompañamientos; la secuencia del Corpus: Lauda Sion (1726 
pero “renovada” en 1745);71 y dos letanías a Nuestra Señora (1724 y 1727).72 
En sus primeros villancicos (1714) aparecen recitados y arias junto al doble y 
triple coro, y el empleo de la orquesta.
	 3) Francisco Soler (1757-1767) nació en Barcelona (1723) y se formó 
siendo niño en Vich, ejerció tres años como tenor en Lérida, vino a Sevilla y 
en 1767 decidió irse a Jaén, donde falleció en 1784.73 No existen partituras de 
este maestro, pero se han conservado 46 en Jaén: 35 son responsorios, 4 misas, 
4 salmos, 2 cantos en latín y una Lamentación. Además, existen obras suyas 
en otros archivos: al menos en la Biblioteca de Cataluña, El Escorial, Córdoba 
y Málaga.
	 4) Antonio Ripa (1768-1795) era natural de Tarazona, en cuya cate-
dral fue seise, y más tarde maestro de capilla (en 1746); en 1753 pasó a la cate-
dral de Cuenca, en 1762 a la capilla del Monasterio de las Descalzas Reales de 
Madrid, y en 1768 a la catedral de Sevilla, hasta su jubilación y fallecimiento 
(en 1795).74 Es uno de los maestros más fecundos, conservándose 601 piezas, 
en las que suelen intervenir los violines, violas, flautas, oboes, trompas, etc.75  
Rabassa se distinguen dos etapas: 1) La primera corresponde a los años de formación e inicios de su carrera en Barcelona 
(antes de 1713) y al período en que estuvo de maestro de capilla en las catedrales de Vich (1713) y de Valencia (1714-1724); 
y 2) la segunda a su estancia como maestro de capilla en la catedral hispalense (de 1724 a 1767). La obra de Rabassa se 
enmarca, sobre todo, dentro del barroco tardío, aunque algunas de sus obras (a partir de 1730) tienen ya rasgos del estilo 
pre-clásico. La mayor parte de sus obras son policorales, pero a partir de la década de 1740 se observa una evolución hacia 
la denominada falsa policoralidad, en la que se advierte  el uso de coros secundarios que sirven básicamente como refuerzo 
armónico del primero.
69 Este himno, que se halla en el Libro de Polifonía 16 (fols. 10v-11), ha sido publicado por GONZÁLEZ BARRIONUEVO: 
El Himnario Polifónico…, 18.
70 Partitura a 8 voces en dos coros: Tp, T, T, B / Tp, A, T, B, violín y acompñamiento. Se encuentra en el Archivo de Música 
de la Catedral, signatura 117-1-1.
71 Tp, T / 2Tp, 3A, T, 2B y Violoncello, bajón, y acompañamientos. Archivo de Música de la Catedral, signatura 61-1-5.
72 Las dos son a 6v: Tp, Tp / Tp, A, T y B y acompañamientos. Además, la primera lleva violines 1º y 2º.
73 Pueden verse unas notas sobre la biografía del maestro Soler, en JIMÉNEZ CAVALLÉ, Pedro: Documentario Musical de 
la Catedral de Jaén II. Documentos de Secretaría (Granada: Centro de Documentación Musical de Andalucía, 2010) 120. 
También, en BÁEZ CERVANTES, Luis: “La capilla de música y la figura del maestro de capilla en la catedral de Jaén del s. 
XVIIII”, en Revista AV. Notas 8 (Diciembre 2019) 177-179.
74 Puede verse una biografía de Ripa y el catálogo de sus obras obras en CABAÑAS ALAMÁN, Fermando J.: El maestro de 
capilla Juan Antonio Ripa Blanque (1721-1795). Biografía, catálogo de obras y composiciones musicales (Cuenca: Instituto de 
Música Religiosa de la Diputación Provincial, 1998).
75 Las obras conservadas en la catedral de Sevilla son las siguientes: Tres arias a solo con instrumentos; primera y segunda 
lectura del Oficio de difuntos; dos salmos a solo y dúo con instrumentos (Laudate Dominum); cantada a dúo con instru-
mentos (Con el favor divino); cuatro Lamentaciones a solo e instrumentos; 7 misas a dos coros con instrumentos y una a 
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Además, sus obras se hallan extendidas por muchos lugares de España e His-
panoamérica.
	 5) Domingo Arquimbau (1790-1829) fue seise de la catedral de Bar-
celona, y entre 1785 y 1790 maestro de capilla de la catedral de Gerona, desde 
donde vino a la de Sevilla.76 Se había graduado en Inglaterra con el título de 
doctor en música (en 1815) y la Academia Filarmónica de Bolonia le concedió 
el título honorífico de Maestro Compositor Honorario.77 Fue un compositor 
de fama y con cualidades excepcionales y, lo mismo  que Ripa, cuenta en el 
archivo de la catedral de Sevilla con una producción muy extensa;78 gene-
ralmente para 2 y 3 coros con instrumentos, sintiendo mucho aprecio, como 
Ripa, por la unión formada por el binomio instrumental violines-trompas.
cinco con bajón obligado; 5 motetes con B.c.; 7 motetes a 4 con instrumentos o con acompañamiento; 5 motetes a dos coros 
y B.c.; 23 motetes policorales con instrumentos (algunos a 5v, 6v y a 11v); responsorios policorales con instrumentos: tres 
series de 8 para la Inmaculada, Navidad y Reyes, y además Ego ex ore (para la Inmaculada), Libera me de viis (de difuntos), 
Dum complerentur (para Pentecostés); 30 salmos con instrumentos y diversas voces (la mayor parte a 8 voces, en doble coro, 
y alguno para solista y coro, dúo y coro); 8 misereres a tres coros y orquesta; 5 magníficats a dos coros e instrumentos; 6 
himnos con instrumentos: Tantum ergo a tres coros, dos Te Deum a 5 voces (para solista y coro) y a 8 en doble coro, 3 Te 
lucis a doble coro; 6 secuencias: 3 Dies erae, un Stabat Mater y dos Veni sancte Spiritus para doble coro e instrumentos;  3 a 4 
voces con Bc., y a 3, 4 , 5, 6 y 8 con instrumentos; 2 oratorios a la Inmaculada a 4 y 5 voces, con instrumentos; un salmo in-
vitatorio de difuntos a 8 voces e instrumentos; y un motete a la Virgen: Todo el mundo en general a 12 voces e instrumentos.
76 MONTERO MUÑOZ, María Luisa: “El maestro de capilla Domingo Arquimbau (1757-1829), impulsor del estilo clásico 
en la catedral de Sevilla”, en Spacio y Tiempo: Revista de Ciencias Humanas, 28 (2014) 59-70. Pueden consultarse online, 
en https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4925025. Última consulta: 15-X-2020. Y de la misma autora: Domin-
go Arquimbau. Maestro de Capilla de la Santa Iglesia Catedral de Sevilla. 1790-1829. Un estudio estilístico de sus misas. 
(Tesis Doctoral Inédita). Universidad de Sevilla (2001). Pueden verse sus misas (la música) online, en http://hdl.handle.
net/11441/31533. Última consulta: 15-X-2020.
77 Esta distinción se debió a que uno de los tiples de la capilla de música de la catedral hispalense, Juan Longarini, llevó a 
Italia, en uno de sus viajes, varias obras de Arquimbau que fueron muy bien recibidas, entre ellas la “Primera Lamentación 
del Miércoles Santo, Incipit Lamentatio”.
78 En el Archivo de Música de la catedral se conservan los géneros y otras siguientes: 1) Misas: a) 3 polifónicas a 4v; b) dos 
de difuntos: una a 4 y otra a 6 (TpA/TpATB) con B.c. e instrumentos; c) 20 policorales de 5 a 13 voces con instrumentos y 
B.c.;  2) Motetes: a) 2 Salves polifónicas a 4; b) 9 motetes polifónicos con B.c a 4v (uno es a 3 y otro a 5); c) 23 polifónicos 
con instrumentos y B.c. (5 a 3v y el resto a 4v); d) 25 policorales a 5-10 voces con B.c.; e) policorales (5 a 5v, 4 a 6v, 8 a 8v y 
2 a 10v) con instrumentos y B.c. más 4 Alabados (2 a 8v, uno a 12v y otro a 13v); 3) Responsorios: a) polifónicos: Surrexit 
Dominus; b) 2 polifónicos con instrumentos: Tristis est anima mea y Fiat mihi sanctuarium a 4 y 5v; c) Policorales con 
instrumentos y B.c.: 9 a 8v, Ego ex ore a 9v y a 12 en 3 coros; 4) Salmos: a) 5 Polifónicos a 3v y 4v con instrumentos B.c.; 
b) 5 Policorales con B.c. 2 a 5v, 2 a 6v, uno a 9 y una a 10v; c) 28 Policorales (1 a 5v, 3 a 6v, 8 a 8v, 1 a 9v, 2 a 10v y 14 a 12 
voces) con instrumentos y B.c.; 5) Misereres: a) 1 polifónico a 4v (SATB), b) y 5 Policorales con Instrumentos B.c.: a 8v 
(dos coros), 11v, 12v y 13v (estos 3 a tres coros);  6) Magnificats: a) 1 polifónico a 4v; b) 5 Polifónicos con B.c.: uno a 5v y 
uno a 6v y 3 a 7v; c) Policorales a 8v (a dos coros) con B.c.: uno solo; d) Policorales a 8v y 12v con instrumentos y B.c. solo 
dos; 7) Himnos: a) 5 polifónicos a 4v; b) 2 Polifónicos con B.c.: Te Deum (a 3: SAT) y Te Joseph celebrent (a 5: TpTpATB); 
c) 4 Polifónicos con instmmentos y B.c.: De Natividad y Circuncisiôn a 4v (TpATB), De pentecostés a 4v (SATB); De las 
SS. Justa y Rufina a 5v (TpTpATB) y De Santiago (a 5v); d) 1 Policorales: In Epiphania Domini a 8v (TpATB/TpATB); e) 
14 Policorales con instrumentos y B.c.: 8 a 8v, uno a 9v y a 12v; 8) Lamentaciones: a) Polifónicas con instrumentos y B.c.: 
Lamentación 3ª del Jueves Santo a 4v (TpTpTB); b) Policorales con instrumentos y B.c.: Lamentación 1ª del Viemes Santo a 
8v (SATB/SATB). Lamentación 1ª del Jueves Santo a 12v (TpATB/TpATB/TpATB). Lamentación 1ª de1 Jueves Santo a 13v 
(TpTpATB/ TpATB/TpATB); 9) Secuencias: a) Polifónicas con B.c.: Lauda Sion a 4v (TpATB); b) Policorales con instrumen-
tos y B.c.: Lauda Sion a 8v (TpATB/TpATB) y Dies irae a 10v (TpTpATTB/TpATB); 10) Arias con instrumentos: a) Canten 
a Dios los querubines; Aria para contralto (A; V.1-2, Fla, Bajo); b) Infante Gedeón: Aria de bajete al Nacto de N.S.J. (B; Vilín 
1-2, Clarinete y Bajo); c) Por el premio: Aria tipe (2Tp; Violín, Flauta y Bajo); y d) Venid, venid pastores: Voz a la pastorela. 
Solo hay una partichela de bajo incompleta; 11) Versos y otras obras: a) Deus est: Verso 29 “Et quinque” solo a 4 voces (2Tp 
/ 2Tp, 2A, 2T, y 2B). 2Violínes 1º, 2Violonchelos 1-2 con sordina, Oboes 1-2, acompañamiento de violonchelo; b) Surrexit: 
Verso a 4 “Dominica in Albis (Tp, A, T y B).
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10. Resumen final

	 Tal como hemos advertido a lo largo de nuestro estudio, durante la 
primera parte del Barroco (s. XVIII), todas las obras que se conservan en la 
catedral de Sevilla fueron compuestas para uno o para doble coros, a excep-
ción del Dixit Dominus a 12v de Salazar que incluye un triple coro formado 
por instrumentos. Las restantes son obras para doble coro que, al copiarse nue-
vamente en el siglo XVIII, se transformaron y remodelaron pasando a inter-
pretarse con tres coros, siguiendo los gustos estéticos de la nueva época. Esto 
sucedió con el Alabado de Sanz y otras piezas que hemos visto a lo largo del 
presente artículo; incluido el Tantum ergo de Guerrero. Otra cosa muy distinta 
ocurrió en el grupo de compositores del siglo XVIII, en los que la creación 
musical iba apuntando poco a poco hacia nuevas metas y siguiendo nuevas 
formas y principios estéticos.





DISCURSO DE CONTESTACIÓN
por D. Juan Rodríguez Romero

Excma. Sra. Presidenta Dª Isabel de León, Marquesa de Méritos, 
Eminencia, Reverendísimo Sr. D. Juan José Asenjo, Arzobispo de Sevilla, 
Excmas. Autoridades, 
Compañeros Académicos, 
Señoras y Señores:

	 Agradezco a nuestra Presidenta el alto honor que me concede, repre-
sentando a esta Real Academia de Bellas Artes “Santa Isabel de Hungría”, 
ser designado para el Acto de Contestación al discurso de recepción del Ilmo. 
Académico Numerario de hoy, Rvdo. Sr. D.Herminio González Barrionuevo, 
titulado: “LINEAS MAESTRAS DEL BARROCO MUSICAL EN LA CATE-
DRAL DE SEVILLA”
	 Tras su breve, conciso, e importante discurso, expongo unas líneas de 
su biografía: 
	 “Nació en Villambroz (Palencia), en 1946. Es canónigo Maestro de 
Capilla de la Catedral de Sevilla desde 1985, ocupó la cátedra de “Canto Gre-
goriano y Notación Musical” en el Conservatorio Superior de Música “Ma-
nuel Castillo” de esta capital (1995-2011). 
	 Realizó sus estudios de Musicología en el Real Conservatorio Supe-
rior de Música de Madrid con el padre Samuel Rubio, y los amplió durante 
seis años en el Pontificio Instituto de Música Sacra de Roma, donde obtuvo el 
doctorado en “Canto Gregoriano” con el padre Eugène Cardine y el doctorado 
en “Musicología” con Francesco Luisi, obteniendo en ambos doctorados la 
máxima calificación. 
	 Ha impartido diversos cursos, dentro y fuera de España, ha publicado 
numerosos artículos y trabajos de investigación, sobre la notación e interpre-
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tación del Canto Gregoriano, la notación “mozárabe” española y otros temas 
de música medieval y renacentista, exponiendo también sus investigaciones 
en revistas, conferencias y congresos nacionales e internacionales”.
	 Tras el fallecimiento del añorado y querido D. José Enrique Ayarra, 
organista de nuestra Catedral, procedía la elección de un nuevo Académico. 
Nos pareció idóneo proponer a D. Herminio, maestro de capilla de esta mis-
ma, quien fue votado afirmativamente por el pleno.
	 Quiero recordar algunas de las razones que expusimos entonces, las 
cuales me incitan de nuevo a elogiarlo desde esta tribuna:
	 1.-Herminio es Músico, y de los grandes.
	 2.-Doctor en “Musicología” y en “Canto Gregoriano”. 
	 3.- Fuimos compañeros entrañables en el Conservatorio Superior de 
Música “Manuel Castillo”. 
(Permítanme un inciso:¡Qué honra para la enseñanza de la Música llevar este 
nombre tan sublime! Descanse en paz nuestro compañero y amigo inolvida-
ble;  guía-insignia exultante de la Música y de los músicos, personalidad que 
representa tanto para esta Corporación.)
	 4.-Herminio es investigador en importantes documentos relacionados 
con Sevilla
	 5.- Personalmente, deseo agradecerte, una vez más, tu colaboración 
desinteresada con el coro de niños “Los Seises” junto a la Orquesta de Bru-
selas bajo mi dirección, interpretando “Carmina Burana” de Carl Orff en la 
Inauguración del Teatro Municipal de Dos Hermanas.
	 6.-Pero, la gran virtud que te define es tu sencillez y humildad,  tu 
espíritu de servicio sin esperar nada a cambio. Ideal para el funcionamiento de 
nuestra Real Academia. 
	 Querido Herminio: Ya eres Académico Numerario, miembro de la 
Sección de Música, con el derecho a votar en cada una de las ocasiones que lo 
permitan; junto a todos los privilegios tenemos también obligaciones. Traba-
jaremos siempre juntos.
 
No dudo que esta Real Academia, a través de tu persona, continúe con el estre-
cho vínculo de afecto y cooperación recíproca que nos ha unido siempre con 
la Santa Iglesia Catedral de Sevilla.
Muchas gracias.

¡Bienvenido, maestro, compañero y amigo!


