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Las notas al programa de los cuatro conciertos
del "Ciclo Padre Antonio Soler" han sido escritas
por el Padre Samuel Rubio.
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«Afio de 1783. En esta sepultura esta enterrado el Padre
Fray Antonio Soler. Era natural de OLOT de Porrera, arzo-
bispado de Gerona. Criése desde nifio de poco mas de seis
aiios en el insignio monasterio de Montserrate, en donde
aprendio la musica, organo y composicion y salio tan ade-
lantado que hizo oposicion en dos catedrales al magisterio
de capilla y logré el de la santa iglesia de Lérida, hallandose
alli nuestro limo. Sr. D. Fray Sebastian de Vitoria, obispo
de Urgel, prior que habia sido en este Real Monasterio de
San Lorenzo. Dicho sefior le ordend de Epistola y diciéndole
si habia algin chico que se inclinase a ser religioso en El
Escorial que fuese organista, respondio que alli estaba él,
que desde luego queria tomar el santo hadbito y retirarse del
mundo, como en efecto se verifico, tomdndole en 25 de
septiembre de aiio de 1752. Paso su afio de aprobacion con
mucho gusto suyo y de toda la comunidad, por lo que le dieron
la profesion en vista de su buen porte y proceder y de la
mucha aplicacion a su estudio de organo y de composicion,
a lo que era incansable, y asi no salia a campo ni a diversion
alguna, pues no tenia mas que su estudio, por lo que llego
a alcanzar en esta facultad lo que parece puede saberse,
pues por toda la Europa era conocida su habilidad y mérito,
por haberse extendido sus obras por todas partes, asi las
de clave como las de organo y composicion, por lo que merecio
dar leccion de clave al Serenisimo Sr. Infante D. Gabriel
todas las jornadas que vino la Corte a esta Real Casa y le
compuso a S. A. mucha musica especial, a juicio de los
inteligentes como correspondia a una persona real y que
habian de oir y ver tantos facultativos, por cuyo trabajo le
daba Su Alteza todos los afios 25 doblones para sus urgencias
religiosas. Fue muy amante de la celda, pues nunca se le
veia fuera de ella, sino lo preciso impelido de la obediencia
y aun entonces siempre iba de priesa, como que estaba fuera de
su centro y decia no tenia tiempo para nada y se mara-
villaba por esto de aquéllos que se ponian a conversacion
muy despacio, como Si no tuvieran otra cosa que hacer.
Fue de muy poco sueiio, por lo que se acostaba a las doce o



a la una de la noche y se levantaba a las cuatro o a las cinco
de la madrugada a decir misa. Muchas veces se solia dejar
llevar de aquello primero que oia o le decian sin advertir
quiénes eran, ni qué fines particulares podrian llevar, sin
poder penetrar la malicia y veneno de la lisonja que en-
cerraba... y asi es que cuando conocia se habia excedido en
alguna accion o palabra, al punto pedia perdon. Rezaba todos
los dias el Oficio Parvo de Nuestra Sefiora, de que era muy
devoto. Llegé a tener treinta y un afios de habito, que es
bastante respecto de tanto encierro y estudio de dia y de
noche, pues aun cuando baxaba a la Granja, a la que baxaba
como forzado, llevaba sus cosas necesarias para escribir y
trabajar, como yo soy testigo que escribio algunas obras de
difuntos, y no de lo peor que compuso, pues sin duda (a
mi parecer) es la mejor que tiene... pues parece tenia mds
numen para estas composiciones serias. Deseando complacer
mas y mas a S. A. el Serenisimo Sr. Infante D. Gabriel,
emprendio executar un instruméntalo pequeiio cuadrado con
su secreto o teclas y cuerdas de clave correspondientes, al
que llamo «Afinadory o «Templantey, cosa que habian em-
prendido mads de una vez en ltalia y, creo, también, franceses
e ingleses, etc., mas ninguno habia salido de ello, pues con-
sistia en hacer demostrable y exactisimo el transito de un
semitono mayor, menor y la distancia de un tono, dividién-
dolo en veinte partes y ddandole precisamente a cada una
puntualmente lo que le correspondia, aunque imperceptible
a nuestro oido, pues dividido un tono en nueve partes o
comas de que consta, no hay oido tan fino que pueda afinarlo,
ni menos distinguirlo y, por tanto, a juicio de inteligentes,
era imposible, o raya en ello, mas su gran aplicacion e inves-
tigacion infatigable hizo que saliera con ello y se tuviera
por original. Deixé dos concluidos: uno que comserva el Sr. In-
fante y el otro el Excmo. Sr. Duque de Albay.

(De las «Memorias sepulcrales» del Monasterio.)
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De Montserrat a El Escorial:
El Padre Antonio Soler

Catalufia, pasadas las secuelas y desventuras de la
guerra de Sucesion, muy carifiosa con Carlos III, progresa
de manera considerable y dentro de ese progreso ya
«burgués» la vida musical crece de manera muy signifi-
cativa. Muchos de los musicos de la segunda mitad del
siglo xviii vienen de Barcelona, incluso tonadilleros tan
castizos como Esteve. La vida de la musica religiosa es
impresionante y maestros de capilla y organistas catalanes
se desparraman por toda Espafa. La clave de este progreso
musical estd en el monasterio de Montserrat. Los sucesivos
maestros logran crear una escuela que si se abre muy
alegremente a las grandes novedades barrocas mantiene
el fuego sagrado de la musica litargica. José Marti,
Anselmo Viola y José Viflals son artistas cuya musica,
atrevida pero sobre bases muy serias, haran posible el
que de alli venga la figura maxima de la musica espafiola
en el siglo xviii: el Padre Antonio Soler.

Junto a la musica de estos maestros, todavia hoy en
repertorio, nos da idea del ambiente la siguiente des-
cripciéon que hara, afios mas tarde, Fernando Sor, otro
escolano ilustre: «Nos despertaron a las cuatro de la
mafiana, era de noche y nos dirigimos a la iglesia antes
de las cinco. Yo no habia oido mas que salmos desde mi
llegada pero ahora la misa era acompafiada por una
pequeila orquesta compuesta por violines, violoncellos,
contrabajos y oboes y todo esto ejecutado por nifos,



de los cuales el mayor podria tener quince o dieciséis
aflos. Durante el ofertorio tocaron la introduccion y el
allegro de una de las sinfonias de Haydn en re: en el
momento de la comunidén se interpreté el andante y en
el ultimo evangelio el allegro. Después de la misa tuvimos
unos momentos de recreo, mas tarde nos dirigimos a
una habitacién donde se encontraban varios clavicordios.
Un hule cubria tres de ellos y encima del hule se hallaban
28 panecillos redondos y llanos, cortados por la mitad,
formando platos, encima de los cuales habia 28 tortillas
de jamon de igual tamafio. Luego dio principio el ensayo
de la orquesta, los pupitres fueron colocados y las par-
tituras distribuidasy.

De ese ambiente pasamos a otro muy distante geogra-
ficamente: El Escorial. Este Escorial, sitio real durante el
otofio, nada tiene que ver con el tipico y topico Escorial
de Felipe II: se hacen obras inspiradas en el neoclasi-
cismo, se replantean los jardines, se da mucha impor-
tancia a la granja y se construyen en torno espaciosas
residencias para la corte. Galdds, en su segundo episodio
—«lLa corte de Carlos IV»— da una deliciosa descripcion
del ambiente, inseparable del gusto musical de los in-
fantes, especialmente del infante D. Gabriel. Escribe Galdos:
«También vi aquella misma tarde en el jardin al infante
D. Francisco de Paula, nifio de pocos afios, que jugaba
de aqui para alld, acompafiado de mi Amaranta y de
otras damas y por cierto que el infante, saltando y
brincando con su traje de mameluco, completamente
encarnado, me hacia reir faltando con esto a la gravedad
que es indispensable cuando se pone el pie en parajes
hollados por la regia familia. Antes de bajar al jardin
habian llamado mi atencién unos recios golpes de martillo
que senti en las habitaciones inferiores; después suce-
dieron a los golpes unos deliciosos sones de zampoiia
con tal arte ceflida, que parecian haberse trasladado al
Real Sitio todos los pastores de la Arcadia. Habiendo
preguntado me contestaron que aquéllos distintos ruidos
salian del taller del infante D. Antonio Pascual, quien
acostumbraba matar los ocios de la vida regia alternando
los entretenimientos del oficio de carpintero o de encua-
dernador con el cultivo del arte de la zampofia. Yo me
admiré de que un principe trabajase y me dijeron que el
D. Antonio Pascual, hermano menor de Carlos IV, era
el mas laborioso de los infantes de Espafia, después de
D. Gabriel, celebrado como gran humanista y muy devoto
de las artes. Cuando el ilustre carpintero y zampoiiista
dejé el taller para dar su paseo ordinario por la huerta
del prior, en compafiia de los buenos padres jeronimos
que iban a buscarle todas las tardes, pude contemplarle
a mis anchas y en verdad digo que jamdas vi fisionomia



mas bonachona. Tenia costumbre de saludar con tanta
solemnidad como cortesania a cuantas personas le salian
al paso y yo tuve la alta honra de merecerle una bondadosa
mirada y un movimiento de cabeza que me llenaron de
orgullo».

Si en el reinado de Felipe V La Granja fue el lugar
preferido por los reyes, y luego Aranjuez para Fernando VI,
El Escorial, aparte incluso de las jornadas oficiales, fue
ahora especialmente cuidado. Del ambiente son prota-
gonistas los frailes jerénimos. La orden era privilegiada
y riquisima. Celebraban el culto con la maxima suntuo-
sidad y éste es un aspecto fundamental de la busqueda
barroca de lo espectacular. Aparte del teatrito, recien-
temente restaurado, los monjes tenian el suyo. Se man-
tiene la tradicién humanistica de la orden, si bien con
el tono tipico del rococoé y de una cierta modestia inte-
lectual. Eran muchas las criticas al modo de vivir de
estos frailes -de entonces es la frase de «comer tan bien
como en un refectorio de jeronimos»-, critica que traeran
mas tarde como consecuencia el no poder responder al
impulso de la desamortizaciéon, pero el nivel medio inte-
lectual les hacia muy superiores, después de la expulsion
de los jesuitas, al de las otras o6rdenes, cuya manera de
vivir también evoca Galdds, mientras que en su descrip-
cién de El Escorial hay un tono de simpatia y de respeto.
En la época del Padre Soler, el prestigio de El Escorial
era debido, fundamentalmente, al cultivo intenso y fino
de la vida musical en todos los aspectos, no solo en el
religioso. Se juntan aqui dos tradiciones: la propia de
El Escorial, con su espléndida biblioteca musical, muy
diezmada por terribles incendios, plaga para los palacios
y conventos de la época, y la continua referencia, el
continuo trasvase de monjes desde Montserrat al Real
Sitio.

La deliciosa descripciéon que aparece en la «Memoria
sepulcral» fue descubierta y copiada por Barbieri, paso
a Pedrell y encabeza la edicion de los quintetos que hicieron
Anglés y Gherard en 1932. Hasta 1915 no se conocen
en Madrid las sonatas de Soler -se conocieron mucho
antes las de Scarlatti, gracias a Albéniz y Granados-,
que estrena Joaquin Nin en la Sociedad Nacional de
Musica. En la actualidad, junto a los trabajos de Rubio,
de Kastner, de tantos, esta musica, a través de continuos
descubrimientos y ediciones, es ya de repertorio muy
querido de pianistas y clavecinistas. Como remate, el
concurso internacional de piano Paloma O'Shea las pone
como obligatorias. Rafael Puyana, Alicia de Larrocha,
Genoveva Galvez, Pilar Bayona, Luis Galve, Antonio
Baciero, en conciertos y grabaciones, han hecho viva
la mejor musica del siglo xviii espafiol.



La citada memoria sepulcral es una muy bella evoca-
cion del Padre Soler. No se ha afiadido mucho y la taita
de sucesos viene a corroborar lo que en la memona
se dice: «un fraile exemplar, exento de ambicién mundana,
cumplidor exacto de la regla, ajeno en absoluto -salvo
en los «despistes— a lo que solia ser la vida del religioso
musico». No se ha probado documentalmente la estancia
como maestro de capilla en Lérida, pero, en cambio, se
puede afiadir un curioso trabajo del Padre Soler, trabajo
muy ligado con su origen y fechado en 1771: «Combina-
cion de monedas y calculo manifiesto contra el libro
anonimo intitulado «Correspondencia de Cataluila a la
de Castilla», libro perjudicial a todo el Reyno y Corona
de Castillay. Dicha memoria nos da, en pocas palabras,
el tipico ensimismamiento del gran artista y la mezcla
venturosa del trabajo de composicién y el de investiga-
cion, la repercusiéon en Europa y, afadimos, la corres-
pondencia con el famoso Padre Martini. No falta la
alusion a un cierto aislamiento dentro del monasterio,
aislamiento paliado por la amistad con el infante D. Ga-
briel. Téngase en cuenta el relajamiento general de la
vida monastica en esta época, la fama de la vida de los
jeronimos y emergerd asi una silueta nada frailuna, una
silueta de artista austero, devoto y delicado.

El catdlogo de la obra de Soler que se conserva en El
Escorial abruma por su cantidad. De hecho, ha com-
puesto toda la musica que se necesita para el culto y,
salvando las distancias, nos recuerda un poco la labor
de Juan Sebastian Bach. Ahora bien: las simpaticas
exigencias del infante D. Gabriel le acercan también a
Haydn. Debié de tener sus luchas no sélo para dar obras
con pocos medios sino para imponer el buen gusto.
El embajador Azara, impenitente anticlerical, escribiendo
a Roda, que estd en El Escorial, le dice «que no le envidia
el oir a esos morrondos de frailes que lo saben hacer
mejor que los venados». Se oye poco la musica religiosa
del Padre Soler y ahora se estd en trance de estudiar y
preparar su musica para loas, sainetes, zarzuelas y villan-
cicos. La miusica religiosa que conocemos, especialmente
las misas, acusan una logica dependencia de la estética
montserratina, estética que, sin descuidar la base gre-
goriana -en muchas de las obras religiosas se hace indi-
cacion del «modo» gregoriano sobre el que estan com-
puestas-, adecua su estilo al barroco imperante, barro-
quismo que cuenta mucho con el solista pero conservando
siempre ese «primor», ese buen gusto que el Padre Soler
leeria en el Padre Feijéo. Tanto para la obra religiosa
como para la profana es fundamental el libro que publica
el Padre Soler el afio 1762 y que, muy significativamente,
se titula «Llave de la modulacion y antigiiedades de la



musica». No es propio de este panorama examinar con
detalle técnico las teorias de Soler y la polémica que
sigue, tipica de esta época, pero el lector sensible puede
darse cuenta, a través de restimenes como el de Tello,
que en el libro se postula una gran libertad para la crea-
cioén, una defensa de la musica en tanto en cuanto cause
placer el oirla, una resistencia muy bien fundada contra
lo que llamariamos «el principio de autoridad» y, lo que
es fundamental, una exposicién de las capacidades ex-
presivas de la modulacion. Bastan estas palabras que
siguen: «;De qué servird, pues, que la composicion esté
bien escrita si no produce buen efecto?. Y asi, los que
tal juzgan no conocen la musica mas que por su practica
comun, juzgando malamente con la vista lo que atln
no pertenece al oido, que tiene algin derecho mas en esta
facultad que no ellasy.

La musica de tecla del Padre Soler, sus quintetos,
sus conciertos para dos Organos, estan hoy en el reper-
torio. Para valorar lo que su obra significa es necesario
recordar que Soler llega al Escorial en plena vigencia
del magisterio de Domenico Scarlatti, «clavista» en el
Colegio de Nifios Cantores. Es indudable la influencia
del gran maestro italiano, incluso en lo que hay de
recogida o de eco de musicas espafiolas y de la guitarra.
No debe desdefiarse el seguro y fructifero contacto con
José de Nebra pues, sin duda alguna, recibio de ¢l lo que
podriamos llamar una serie de consignas de no paraddjica
juntura: defensa de la pureza en la musica eclesiastica,
incluso cierta preferencia por la gravedad -es hermoso
lo que conocemos de su musica «funeral»— y, al mismo
tiempo, una atenciéon «realistay» a lo popular. No deja
de ser significativo que, en una obra como «Aquiles en
Troya», los inevitables personajes cOmicos canten unas
seguidillas ante las murallas de la ciudad.

Ramoén Barce ha resumido muy bien las caracteristicas
del estilo del Padre Soler. Afiado a su comentario algo
que estimo importante, que he aprendido del Padre
Samuel Rubio y que resumo asi: los aspectos populares
estan patentisimos en sus villancicos -los sainetes son
«obra de circunstancia» y para diversién de los pequefios-
y, sin que se pueda hablar de «transcripcion al clavey,
es indudable que Soler maneja por gusto y por necesidad
de la «diversion de la corte» todos los temas literarios
y musicales que podemos sefialar en las tonadillas; basta
recordar que, en el repertorio vivo de sus obras, el «fan-
dango» es una verdadera cima. «La mayor parte de los
monjes musicos de El Escorial, escribe Ramon Barce,
dedicaron, como es natural, atenciéon preferente a la
musica religiosa coral. Vemos que Soler, pese a haber
escrito una enorme cantidad de musica religiosa, se



ocupa en profundizar en la técnica del clave. Fue dis-
cipulo de José de Nebra y de Domenico Scarlatii y des-
pués fue maestro del infante D. Gabriel, para el que
compuso musica. Poseemos, por ejemplo, un manuscrito
con la siguiente inscripciéon: «Sonatas del Padre Antonio
Soler que hizo para la diversion del Serenisimo Sr. In-
fante D. Gabriel. Obra séptima y octava. Afo 1786».
La mayoria de estos manuscritos pasaron a los condes
de Cabra, descendientes del Infante, y se perdieron. Afor-
tunadamente, Soler hagia copias que mandaba a Mont-
serrat. Pero el hecho mas importante es su dedicacion
a la ensefianza del clave. Este instrumento, llamado tam-
bién clavicémbalo o clavecin, a la francesa, fue, justo
con la guitarra, el preferido del siglo xvm. La técnica del
clave, ya que los sonidos se apagan instantdneamente,
obliga a un determinado tipo de escritura, en el que
abundan los pasajes rapidos, los ritmos movidos, las
fiorituras. La musica para clave suele ser —ya sélo por
esto- nerviosa y muy articulada. Asi es Scarlatti y asi
es Soler. Pero sin olvidar que nuestro musico, como ha
sefialado Genoveva Galvez, «es un genio que se anticipa
al romanticismo, su musica estd velada por una melan-
colia muy espafola por otro lado (recordemos al gran
Antonio de Cabezdén) y teflida de un aspecto nuevo y
moderno: el del intento de exteriorizacion de sus diferentes
estados de animo». Me parece un tanto exagerada la
afirmacion de Genoveva Galvez: basta recordar la «cons-
tante» de «gravedad» en la musica espafiola de tecla
y, sobre todo, remitirse a lo que sefiala la «Memoria se-
pulcral» sobre su numen en la musica funeral.

José Cercos ha hecho hincapié¢ en el aspecto moderno
de Soler, pero en otro sentido: en el de que el compositor
catalan trabaja intencionadamente en los aspectos mas
avanzados de la musica de su época: «Los quintetos de
Soler alcanzan tal grado de perfeccion formal, que en
modo alguno se la puede considerar como arcaizante;
ademas no hay que olvidar la existencia de una relacion
epistolar con Martini, maxima autoridad en aquel tiempo
en teoria, historia y estética musical, con quien se rela-
cionaban, a su vez, Juan Christian Bach, Mozart, Haydn,
y cuya personalidad era bien conocida en Espafia. De
acuerdo con las preferencias de Martini, Soler tiene
aficiéon, de raigambre medieval, por los canones enig-
maticos y antiguas formas contrapuntisticas unidas al
mas perfecto sentido del equilibrio formal y a toda suerte
de ideas innovadoras. En esta linea se debe subrayar la
preocupacion por la renovacion de los instrumentos:
Rafael Puyana, comentando el famoso «fandango», sefala
que su extrema dificultad viene, precisamente-, dé que su
musica estd pensada para un cierto instrumento «ideal».



Es imposible que Soler no estuviera atento al progreso
del pianoforte.

Otra cuestiéon importante es la relaciéon de Soler con
un movimiento pre-nacionalista mas o menos explicito.
Se ha insistido en que la musica instrumental espafiola
incluye con cierta frecuencia danzas, canciones populares,
como materia prima. Este popularismo estd claramente
en las tonadillas, en las que aparecian tiranas y polos,
folias, seguidillas y canciones de cuna, fandangos y zo-
rongos, canciones andaluzas y gallegas, jotas, mas los
rasgos tipicamente madrilefios: el abuso de esto causa
eso que Ortega ha llamado el «aplebeyamiento» de la
aristocracia espafiola durante la época goyesca. Sobre
este tema escribe muy finamente Santiago Kastner: «En
lugar de la expansion lirica de la melodia italiana, el
maestro catalan prefiere los motivos concisos y graciosos
de elementos de danzas espafiolas, lo que ingiere fre-
cuentemente en la musica de Soler un cuflo muy nacional
y castizo. A pesar de todos los italianismos, el lenguaje
de Soler es esencialmente espafiol. A larga distancia, pues,
y en alguna medida, ya que estos elementos de danza
espafiola solo aparecen de vez en cuando, podemos con-
siderar a Soler como un lejano precedente del naciona-
lismo musicaly.

Entre la conmemoracion de este afio y la no lejana
del segundo centenario de la muerte, queda un espacio
suficiente para que, intensificada la investigaciéon docu-
mental, pueda ampliarse el horizonte de la obra de este
musico, obra que es la joya real de la Espafia de la Ilus-
tracion. Escribiendo esta nota veo que Antonio Baciero
saca a luz dos ejemplares musicales de «La clave de la
modulaciéon» y Ruiz Pipé «Sonatas en varios tiemposy».
(Cuantas novedades, redescubrimientos, nos esperan?

Federico Soperia Ibdnez



Programa

Padre Antonio Soler
(1729-1783)

Sonata en la mayor (R. 1)

Sonata en fa sostenido mayor (R. 90)
Sonata en si bemol mayor (R. 3)
Sonata en fa mayor (R. 6)

Sonata en re mayor (R. 84)

Sonata en si menor (R. 10)

Sonata en do mayor (R. 9)

I

Sonata en sol mayor (R. 4)
Sonata en mi bemol mayor (R. 2)
Sonata en fa mayor (R. 56)
Rondé en fa mayor (R. 59)

Piano : Isidro Barrio

Nota: las siglas entre paréntesis indican el niumero que corresponde
a cada sonata en la edicion de Samuel Rubio.



Notas al programa

Las sonatas del Padre Soler

Fray Antonio Soler adquiere durante su estancia en
Montserrat, desde los seis a los diecisiete afios de edad
aproximadamente, una genuina, a la par que amplia,
formacién musical espafiola. No es necesario desplegar
mucha imaginaciéon para comprenderlo, ni grandes ar-
gumentos para demostrarlo; pero si es necesario tenerlo
en cuenta a la hora de valorar su arte de tecla. El mismo
nos recuerda que a la edad de trece o catorce afios habia
estudiado en aquella abadia venticuatro obras, signo
evidente de sus cualidades para el teclado, del organista
Jos¢ Elias. Otros compositores de musica para Organo
muy conocidos en Montserrat eran Miguel Loépez, que
ejercio tal oficio durante algun tiempo alli, y Juan B. Ca-
banilles, amén de otros que no pudieron por menos de
ser oidos y taflidos por el propio Soler.

Es el caso que al llegar a El Escorial fue admitido
al noviciado «por ser notoria su habilidad en el dérgano
y en la composicién», a mas de otros positivos valores
que concurrian en su persona. No obstante esta reconocida
fama y competencia, que ¢l acredita todavia mas durante
el noviciado con la composiciéon de algunas obras vocales
llegadas hasta nosotros, la comunidad escurialense decide,
segun hemos demostrado en otro lugar, enviarle a Madrid
con el fin de perfeccionar sus conocimientos musicales,
recibiendo lecciones de dos eximios maestros: José de
Nebra y Domenico Scarlatti, lecciones que se prolongan
por espacio de tres o cuatro afios, quiza hasta la muerte
del segundo.

({Qué estudié con cada uno de ellos? No dudamos en
afirmarlo: clave y su musica con Scarlatti, ;jqué otra
cosa podia ser?; el arte de la composiciéon vocal, en
todas sus facetas, con Nebra.

Olvidémonos por hoy de éste. Contemplemos a Soler
sentado ante un clave con Scarlatti a su lado o a la
inversa. Scarlatti, virtuoso del teclado, maestro con larga
experiencia didactica, ensefia a su alumno, monje timido,
modesto, humildes, pero de inteligencia despierta, de
caracter un tanto nervioso y de cualidades para la musica
casi precoces, ensefla a su alumno, repito, el arte de
teclear, los secretos de su formidable técnica, el fraseo,
las distintas clases de articulaciones, su manera de eje-



cutar las notas o signos de adorno, todos los recursos,
en suma, que debe poseer el mejor ejecutante. Y Soler
lo aprende, y bien; y llega a ser, a su vez, otro gran
virtuoso del teclado. ;Coémo iba a merecer, si no, dar
lecciones al infante D. Gabriel de Borbon?

(Qué estudios o lecciones constituian la base de la
enseflanza y del aprendizaje, y quién era su autor? No
cabe dudarlo: los «Essercizi» o «Sonate» del maestro,
o sea del propio Scarlatti.

Sigamos preguntando: ¢se limitdo la ensefianza al arte
de bien teclear o se extendié también al arte de componer
para el teclado?

Es de suponer que si, aunque no hay el mas leve
fundamento para afirmarlo, ya que, al contrario de lo
que sucede con la musica vocal, en cuyas partituras consta
casi siempre la fecha de su composicién, no se conserva
en El Escorial ni una sola copia de las sonatas contem-
poranea de Soler. Por otro lado, algunas de las que se
encuentran por Espafla, lo mismo que los «Seis quin-
tetos» de El Escorial, estan fechadas en los ultimos afios
de su existencia: 1776, «Seis quintetos»; 1777, «Seis
obras para o6rgano con un cantabile y allegro cada unax;
como si la producciéon instrumental perteneciera a una
época tardia. Es mas, las 27 sonatas que vieron la luz
en Londres habian sido entregadas a Fitzwilliam por el
autor en 1772, once afos antes de su muerte.

Pudo ser, en consecuencia, Soler discipulo de Scarlatti,
simultaneamente, en el doble arte de teclear y de com-
poner, o pudo serlo directamente en el primer aspecto
y so6lo de modo indirecto en el segundo, en el sentido de
que el estudio de las obras del maestro como ejercicio
para el aprendizaje del teclado le proporcionara el cono-
cimiento puramente tedrico de la forma musical de tales
piezas, es decir, de la sonata. Esta hipotesis, que alguien
puede juzgar descabellada, explicaria la para nosotros
relativamente tardia produccién sonatistica o instrumen-
tal, por un lado; por otro, puede prestar un magnifico
apoyo aclarativo a los que niegan o negamos la tan

decantada influencia scarlattiana sobre Soler.

Cualquiera que sea la solucion al anterior plantea-
miento mas ajustada a la realidad historica, un hecho
es innegable: Scarlatti practicaba un género de compo-
sicion musical 1lamado «Sonata bipartita», de un solo
tiempo. Dicese bipartita porque estd compuesta efectiva-
mente de dos partes, cada una de las cuales debe ser
repetida, como lo indican los correspondientes signos que
no faltan nunca. Si la sonata consta de un solo tema,



el mismo en cada seccidn, aunque expuesto en distinto
tono en la segunda parte, recibe el calificativo de sonata
bipartita monotemadiica; si consta de méas de uno es
calificada de pluritematica.

Pero el desarrollo de este esquema general puede veri-
ficarse de innumerables maneras sin menoscabo de su
forma de ser y convirtiéndose a la vez en un espejo donde
se refleja fielmente la fisonomia de cada autor. Uno de
esos desarrollos consistirda en extraer o derivar del primer
tema todo el sucesivo discurso y entramado musical;
otro apelard a la suma de pequefias células o motivos
enlazados y fundidos entre si mediante los recursos mas
sutiles del propio arte. En el primer caso habra un Scarlatti
de por medio; un Soler, en el segundo. Puede servirse
un compositor del mencionado esquema para pintar gran-
des lienzos; para dibujar preciosas miniaturas, otro; ex-
pondra aquél ideas luminosas, éste las teflira de cierta
nostalgia; se dirigird el primero a un mundo frivolo,
distraido, mientras que hablard el segundo un lenguaje
recoleto para personas que prefieren la intimidad. Si estas
contraposiciones diversifican netamente a un Soler de
un Scarlatti desde el punto de vista espiritual, animico,
hay otras de caracter técnico que acentian con no menor
fuerza su independencia y su personalidad inconfundibles,
inconfundibilidad debida en gran medida a su condicion
de monje de la que jamaés se aparto.

A excepcion de las sonatas segunda y quinta de la
primera parte de este programa y de las dos ultimas de
la segunda, proceden las restantes de las 27 que vieron
la luz en Londres en vida del autor. Hay que pensar, en
buena logica, que o no habia compuesto Soler otras
antes de 1772, cosa improbable, o que en caso contrario
éstas eran de las mas apreciadas por ¢l

Todas las obras, excepto la ultima, incluidas en el
programa de hoy, revisten la forma sonata que hemos
descrito mas arriba; las peculiaridades o notas distintivas
de cada una, imposibles de pormenorizar aqui so pena de
extendernos en demasia, son facilmente perceptibles, gra-
cias a la clogiable serenidad con que las interpreta Isidro
Barrio, maxime si tiene la precauciéon de repetir las
respectivas partes, ya que la segunda audiciéon ayudara
eficazmente a captar los rasgos particulares y la belleza
que se esconden tras sus notas.

La pieza final, «ronddé en fa mayor», consta de un
estribillo, integrado por una frase ternaria, aba, que se
oira con frecuencia a lo largo de toda ella en dialogo
o alternancia con otros periodos, contrastantes por su
ritmica y por los cambios de tonalidad o modalidad.

Samuel Rubio.



Isidro Barrio

Nace este artista en Madrid, de una familia de gran
importancia en la historia de la Muisica Espafiola, cuyos
antepasados (entre ellos Francisco de Peiialosa) se remontan
ya al siglo XVI.

Al terminar sus estudios le son concedidos los premios
mds importantes del Real Conservatorio de Madrid.

Es precisamente en estos afios cuando recibe una influencia
muy importante -segun él mismo confiesa— de Alexis
Weissenberg, cuyas clases recuerda con especial interés, y de
ese gran maestro de la Misica Espafiola que fiue Gonzalo
Soriano, al que tanto recordaria afios mds tarde en sus
conversaciones con Arturo Benedetti Michelangeli.

En 1964 obtiene el Premio Nacional de Piano.

Posteriormente emprende un viaje a través de Europa
que le lleva hasta Italia, donde sus versiones de las obras
capitales de los compositores romdnticos le hacen -por
publico y critica- acreedor de la Medalla de Oro del Festival
Internacional de Misica Romdntica Lago de Garda.

Fija su residencia en Hamburgo, siguiendo estudios con la
célebre profesora Eliza Hansen, al término de los cuales hace
su presentacion oficial en Alemania, en la Sala Beethoven,
de Bonn. La critica alemana sefialo a Isidro Barrio como
un intérprete magistral 'y como wuno de los pianistas mds
destacados de su generacion.

Al volver a Espaiia se alza con la Medalla de Oro en el
Concurso Internacional Paloma O'Shea -entre participantes
de 19 paises— y el premio al mejor intérprete de Musica
Espariola.

Su  presentacion en Madrid -dentro del VII Ciclo de
grandes intérpretes que organiza IBERMUSICA- fue con
las «Variaciones Diabelliy de Beethoven, una de las obras
mas dificiles del repertorio pianistico y que figura entre una
de las grabaciones discogrdficas mds recientes de este intér-
prete.

El pasado aiio ha sido consagrado a la conmemoracion de
Schubert, dando recitales solo o en conferencia-concierto con
Antonio  Ferndndez-Cid.

Ha realizado por diversas ciudades alemanas recitales con-
memorativos del 250 aniversario del Padre Soler, sacando
al mercado discogrdfico una de las mds actuales grabaciones
de las Sonatas de este compositor.



Proximos conciertos:

CICLO PADRE ANTONIO SOLER

Miércoles 24 de Octubre

Clave: Genoveva Galvez

Miércoles, 31 de Octubre
Cuarteto Clasico de la RTVE
Organo: Ramén G. Amezua
Miércoles, 7 de Noviembre

Camerata de Madrid
Dirigida por Luis Remartinez y solistas



Miércoles 17 de Octubre de 1979. 19.30 horas.
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Fundacion Juan March

CICLO
Padre Antonio Soler

(1729-1783)

Clavicembalo:
GENOVEVA GALVEZ
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Programa

Padre Antonio Soler
(1729-1783)

I

Sonata en re mayor (R. 84)

Sonata en sol menor (R. 87)

Sonata en re bemol mayor (R. 23)
Sonata en do menor (R. 19)

Sonata en fa sostenido mayor (R. 90)

I
Sonata en re bemol mayor (R. 88).
Sonata en do sostenido menor (R. 21)

Sonata en re mayor (R. 74)
Fandango

Clavicéembalo: Genoveva Galvez

Nota: las siglas entre paréntesis indican el niimero que corresponde
a cada sonata en la edicion de Samuel Rubio.



Notas al programa

Las sonatas del Padre Soler

Fray Antonio Soler adquiere durante su estancia en
Montserrat, desde los seis a los diecisiete afios de edad
aproximadamente, una genuina, a la par que amplia, for-
macion musical espafiola. No es necesario desplegar mucha
imaginaciéon para comprenderlo, ni grandes argumentos
para demostrarlo; pero si es necesario tenerlo en cuenta a
la hora de valorar su arte de tecla. El mismo nos recuerda
que a la edad de trece o catorce afios habia estudiado en
aquella abadia veinticuatro obras, signo evidente de sus
cualidades para el teclado, del organista Jos¢ Elias. Otros
compositores de miusica para o6rgano muy conocidos en
Montserrat eran Miguel Lopez, que ejercié tal oficio du-
rante algin tiempo alli, y Juan B. Cabanilles, amén de
otros que no pudieron por menos de ser oidos y tafiidos
por el propio Soler.

Es el caso que al llegar a El Escorial fue admitido al
noviciado "por ser notoria su habilidad en el 6rgano y en
la composicion", a mas de otros positivos valores que con-
currian en su persona. No obstante esta reconocida fama y
competencia, que ¢l acredita todavia mas durante el no-
viciado con la composicion de algunas obras vocales lle-
gadas hasta nosotros, la comunidad escurialense decide, se-
gun hemos demostrado en otro lugar, enviarle a Madrid
con el fin de perfeccionar sus conocimientos musicales, re-
cibiendo lecciones de dos eximios maestros: José¢ de Nebra
y Domenico Scarlatti, lecciones que se prolongan por es-
pacio de tres o cuatro afos, quizd hasta la muerte del se-
gundo.

(Qué estudi6 con cada uno de ellos? No dudamos en
afirmarlo: clave y su musica con Scarlatti, ;qué otra cosa
podia ser? ; el arte de la composiciéon vocal, en todas sus
facetas, con Nebra.

Olvidémonos por hoy de éste. Contemplemos a Soler
sentado ante un clave con Scarlatti a su lado o a la in-
versa. Scarlatti, virtuoso del teclado, maestro con larga ex-
periencia didactica, ensefia a su alumno, monje timido,
modesto, humilde, pero de inteligencia despierta, de carac-
ter un tanto nervioso y de cualidades para la musica casi
precoces, ensefla a su alumno, repito, el arte de teclear, los
secretos de su formidable técnica, el fraseo, las distintas



clases de articulaciones, su manera de ejecutar notas o sig-
nos de adorno, todos los recursos, en suma, que debe po-
seer el mejor ejecutante. Y Soler lo aprende, y bien; y lle-
ga a ser, a su vez, otro gran virtuoso del teclado. (Coémo
iba a merecer, si no, dar lecciones al infante D. Gabriel de
Borbén?

(Qué estudios o lecciones constituian la base de la en-
seflanza y del aprendizaje, y quién era su autor? No cabe
dudarlo: Los "Essercizi" o "Sonate" del maestro, o sea del
propio Scarlatti.

Sigamos preguntando: /se limité la enseflanza al arte de
bien teclear o se extendid también al arte de componer
para teclado?

Es de suponer que si, aunque no hay el mas leve fun-
damento para afirmarlo, ya que, al contrario de lo que su-
cede con la musica vocal, en cuyas partituras consta casi
siempre la fecha de su composicion, no se conserva en El
Escorial ni una sola copia de las sonatas contemporanea de
Soler. Por otro lado, algunas de las que se encuentran por
Espafia, lo mismo que los "Seis quintetos" de El Escorial,
estan fechadas en los ultimos afios de su existencia: 1776,
"Seis quintetos"; 1777, "Seis obras para 6rgano con un
cantabile y allegro cada una"; como si la produccién ins-
trumental perteneciera a una época tardia. Es mas, las 27
sonatas que vieron la luz en Londres habian sido entre-
gadas a Fitzwilliam por el autor en 1772, once afios antes
de su muerte.

Pudo ser, en consecuencia, Soler discipulo de Scarlatti,
simultaneamente, en el doble arte de teclear y de com-
poner, o pudo serlo directamente en el primer aspecto y
s6lo de modo indirecto en el segundo, en el sentido de
que el estudio de las obras del maestro como ejercicio para
el aprendizaje del teclado le proporcionara el conocimiento
puramente tedrico de la forma musical de tales piezas, es
decir, de la sonata. Esta hipodtesis, que alguien puede juz-
gar descabellada, explicaria la para nosotros relativamente
tardia produccion sonatistica o instrumental, por un lado;
por otro, puede prestar un magnifico apoyo aclarativo a
los que niegan o negamos la tan decantada influencia scar-
lattiana sobre Soler.

Alquien ha escrito que Soler, "impregnado de espaiio-
lismo", "es capaz de incluir en su musica unas bulerias fla-
mencas, un zapateado, o un bolero, con una gracia, o cas-
ticismo, muy peculiar. A tal punto es facil ver en Soler un
compositor que practicd, con una intuicion increible, un
nacionalismo musical en pleno siglo XVIII; es decir, un si-



glo antes de que Listz pensara en Hungria y Chopin en
Polonia y con casi dos siglos de antelacion al surgimiento
en Europa de los grupos nacionalistas musicales".

Aceptando todo esto por bueno seria necesario, sin em-
bargo, matizarlo mucho. Se nos ocurre preguntar: ;fue
innato en Soler este espafiolismo, o, de lo contrario, en qué
fuentes lo bebié? Porque yo invito a pensar, a los que tal
afirman, en un joven que a los veintitrés afios de edad se
retira a un claustro donde la austeridad y el alejamiento
del "mundanal ruido" constituyen un principio de vida
que se lleva hasta lo inverosimil.

Y no se crea que porque tuvo el honor de ser maestro
del infante D. Gabriel de Borbon, se vio libre ya de las
ataduras de la recia disciplina.

Se nos podra objetar que durante su estancia en Ma-
drid, en los viajes a su tierra natal, o en las vacaciones de
la corte en El Escorial durante el otofio, pudo oir los aires
populares espaifioles, ¢los de todas las regiones? Quiza;
pero esto mismo argiiiria una capacidad de captacion sin-
gularisima, puesto que tales circunstancias se dieron pocas
veces en su vida y siempre, como quien dice, con fuga-
cidad de relampago, incluidos los viajes a su tierra en los
que el hospedaje para los religiosos eran los conventos si-
tuados en la ruta y no las posadas o mesones donde si se-
ria posible oir las tonadas populares, entonadas por arrie-
ros, mozos y doncellas.

Sea como fuere, para nosotros es todo muy dudoso,
son algunas de las piezas del concierto de hoy donde perci-
ben ciertos comentaristas el eco del espaflolismo soleriano.




PRIMERA PARTE

Las sonatas de este programa son o pertenecen todas a
la forma bipartita que Soler cultivd en la primera etapa de
su vida bajo la influencia indudable de Scarlatti, aunque
con el sello inconfundible de su personalidad.

Se caracteriza la primera (R. 84) por las notas repetidas
con ritmo rapido que hoy mismo volveremos a encontrar
en la primera de la segunda parte. Para algunos es esta so-
nata un "polo", lo mismo que lo son bastantes de Scarla-
tti.

Contrasta la siguiente (R. 87) por su caracter intimo y
un cierto acento melancélico; el segundo tema, en si be-
mol mayor, relativo de sol menor, tono principal de la pie-
za, que como el primero se repite dos veces consecutivas,
sera retomado al comienzo de la segunda parte en mi be-
mol mayor; /s de una gran placidez y melodiosidad.

Mas vivaz, ritmica y de mayor virtuosismo es la tercera
(R. 23). Después del primer reposo cadencial se inicia una
vigorosa progresion ascendente por terceras con acordes en
la mano derecha, disueltos en forma de arpegios en la iz-
quierda; aparece de nuevo este fragmento en la segunda
parte, alternando con pasajes de diverso caracter que pre-
paran el retorno al tono principal.

De gran placidez es la cuarta, do menor (R. 19) que se
inicia en forma imitativa, imitacién que no es desarrollada;
se caracteriza esta sonata por los ritmos de negra y de cor-
chea con puntillo.

Finaliza la primera parte (R. 90) con una sonata en la
que el virtuosismo es mas patente, sobre todo en los mo-
mentos en los que se cruzan las manos. Es muy interesan-
te esta obra por las modulaciones a tonos alejados del
principal.



SEGUNDA PARTE

Es la primera de la segunda parte una sonata que se ca-
racteriza por sus arpegios y notas repetidas, procedi-
mientos que la asemejan a la primera de este programa. Es
notable su modulacién a la tercera mayor superior sin pre-
parar, que luego practicaran Albéniz y Granados.

Otro "polo" pero de caracter muy distinto al mencio-
nado anteriormente, ven algunos en la sonata en do soste-
nido menor (R. 21); preconiza alguno de sus temas, al pa-
recer, las primeras frases de "El Puerto" de Albéniz.

Sonata trasparente la que viene a continuacidon (R. 74),
muy melodiosa en algunos pasajes, interesante por' sus in-
tervalos de quinta y de segunda disminuidas, que en épo-
cas anteriores llamarian "de falsas", por su fluctuacién en-
tre el modo mayor y menor de la misma ténica y, final-
mente, por sus ritmos sincopados.

El Fandango no pertenece, como puede suponerse, al
género sonata. Se trata de una pieza de una longitud
"casi" desmesurada, en la que se pone a prueba la capaci-
dad de dos personas: la del compositor y la del intérprete.
La de aquél para improvisar, porque de una especie de im-
provisacion se trata, sobre un tema "obstinato", que repite
incesantemente la mano izquierda, motivos y mas motivos,
variaciones sobre variaciones y ritmos y mas ritmos, en
una creciente y a modo de alucinada competicion; la del
intérprete para encontrar el modo de plasmar sobre el te-
clado, sin aburrir y sin desmayo, toda esta exuberante ve-
getacion musical.

Pero lo que de mayor interés podemos decir sobre este
Fandango es que dudamos de su paternidad soleriana a pe-
sar de haberlo publicado nosotros mismos a su nombre.
Ocurre aqui lo mismo que cuando Anglés editdo las obras
de Cabanilles con la famosa "Batalla imperial" atribuida a
este autor. Fue la pieza de moda entre los organistas y no
solo los espafloles. Se hicieron ediciones en partituras suel-
tas, recuérdese, entre otras, la de Ch. Tournemire. Pero,
(quién admite hoy que esta pieza sea del organista valen-
ciano? Los mismo puede suceder con este Fandango. En
otra ocasion mas propicia expondremos extensamente
nuestras razones para dudar de su autenticidad. Quede de
momento levantada la caza.

Samuel Rubio.



Genoveva Galvez

Natural de Orihuela, desde la infancia reside en Madrid.
En el Real Conservatorio finaliza sus estudios con un Pri-
mer Premio, obteniendo al mismo tiempo la Licenciatura
en Letras en la Universidad. Se traslada a Munich, en cuya
Musikhochschule y bajo la direccion de la profesora
Stadelmann se gradua en Clavicémbalo y Musica Barroca,
con un brillante Diploma estatal.

Mas tarde, trabaja en Paris y Nueva York con el colom-
biano Rafael Puyana, quien le transmite la técnica de

Wanda Landowska. A las orientaciones del musicologo
Santiago Kastmer, debe su interés por la musica renacen-
tista ibérica.

Sus conciertos por toda Europa, Estados Unidos, Ma-
rruecos, etc. han despertado siempre el mayor interés y en-
tusiasmo.

Sus grabaciones, alguna de las cuales ha sido galardo-
nada con el Primer Premio del Disco en Espana, Franciay
Argentina, son numerosas.

Realiza también trabajos de investigacion en archivos es-
parioles y extranjeros, publicando y dando a conocer obras
inéditas del acervo musical espaiiol, tal es el caso de "30
Sonatas para clavicordio" de Sebastian Albero y "10 Sona-
tas para dos violines y bajo" de Francisco José de Castro,
en las que ella misma realiza el bajo continuo.

Desde 1966 da clase en el Curso Internacional de "Mu-
sica en Compostela”, y en la actualidad esta al frente de la
catedra de clave en el Real Conservatorio de Madrid.



Proximos conciertos:
CICLO PADRE ANTONIO SOLER

Miércoles 31 de octubre

Cuarteto Clasico de la RTVE
Organo: Ramoén G. Amezua

Miércoles 7 de noviembre

Camerata de Madrid

Dirigida por Luis Remartinez y solistas

IV CICLO DE MUSICA ESPANOLA DEL SIGLO XX

Miércoles 14 de noviembre
PIANO: PEDRO ESPINOSA.
Obras de Donostia, Vifles, Montsalvatge, Estévez, Falcon Sa-
nabria, Raxach y Prieto.

Miércoles 21 de noviembre
GRUPO KOAN. Director: Jos¢é Ramoén Encinar.
Obras de Gombau, Roig-Francoli, Villa Rojo, Oliver Pina y de
Pablo.

Miércoles 28 de noviembre
TRIO CIUDAD DE BARCELONA.

Obras de Angulo, Martin Pompey, Mestres Quadreny y Garcia
Leoz.

Miércoles 5 de diciembre
AGRUPACION CORAL DE CAMARA DE PAMPLONA. Direc-

tor: Luis Morondo.
Obras de Oltra, Duo Vital, Marco, Gonzalez Acilu y Balada.



Miércoles 24 de Octubre de 1979. 19,30 horas.
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Fundacion Juan March

CICLO
- Padre Antonio Soler

(1729-1783)

CUARTETO CLASICO DE RTVE

Organo:
RAMON G. DE AMEZUA
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Programa

Padre Antonio Soler
(1729-1783)

Quinteto III en sol mayor
Allegretto
Largo
Allegro Pastorile
Andantino grazioso
Allegro subito

Quinteto IV en la menor
Allegretto
Minuetto
Allegro assai
Minuetto con Variazioni

I

Quinteto VI en sol menor
Andante-Allegro
Minuetto
Quartetto
Rondo

Cuarteto clasico de la RTVE
Rafael Periafiez: violin
Salvador Puig: violin
Antonio Arias: viola
Carlos Baena: cello

Organo: Ramoéon G. de Amezua

Nota: De: "Seis Quintetos".

Obra primera Quintetos con violines, viola, violoncello y
organo o clave obligada, para la Real Cdamara del Serenisimo
Sr. Infante D. Gabriel, compuestos y dedicados a su Alteza
Real por el P. Fr. Antonio Soler. Afio 1 776.

Catdlogo del Archivo de Musica del Monasterio de San Lo-
renzo El Real de El Escorial n.° 2.190, pdg. 636.



Notas al programa

Quintetos del padre Antonio Soler

A partir de 1776 comienza Soler a numerar sus com-
posiciones instrumentales con la indicacion de opus, «obray,
para ser mas exactos, puesto que en castellano, y no en
latin, lo escribe. Ocurre esto siete afios después de la lle-
gada de Bocherini a Madrid, que las seflalaba asi des-
de 1760, por lo menos, y de quien, con toda probabilidad,
aquél lo imito.

Aplico el monje escurialense el nimero uno de «obra»
a sus Seis Quintetos, siendo este detalle una prueba mas
de la mucha musica que de ¢l se perdio. En efecto, no se
conservan, o no se conocen, los nimeros de «obra» 2, 3,
5 y 6, mientras que poseemos las correspondientes a los
numeros 7 y 8, integrado este ultimo por seis sonatas
en cuatro movimientos, que hemos publicado en el tomo
sexto de nuestra edicion.

Los Seis Quintetos fueron escritos en el afio 1776 vy,
como tanta otra musica instrumental de Soler, entre la
que estan los Seis Conciertos para dos organos, llevan en
el titulo las siguientes frases: «para la Real Camara del
Serenisimo Sr. Infante D. Gabriel, compuesta y dedicada
a su Alteza Real por el P. Fr. Antonio Soler».

Hoy podemos redondear las noticias historicas sobre
el origen y el estreno de estos Seis Quintetos con la si-
guiente noticia: entre los afios de 1768 y 1772 cons-
truye Juan de Villanueva en El Escorial, por orden de
Carlos III y para su hijo D. Gabriel, el palacete conocido
con el nombre de «Casita de Arriba o del Infante». En
la edificacion se tuvo en cuenta, ante todo, la finalidad
a que iba destinada: pequeiia sala de audiciones musi-
cales. Para ello se dispuso en el centro del edificio un
salon circular, abovedado, que ocupa los dos pisos de
que consta. En la planta baja se sentaban los oyentes
sobre elegantes y comodos divanes, mientras que los eje-
cutantes se colocaban en unas habitaciones situadas en
el piso superior, con ventanas al auditéorium y a los jar-
dines.

No nos cabe duda de que el padre Soler compuso sus
Seis Quintetos inspirado en esta sala y con la finalidad
de que en ella se ejecutaran, actuando al clave don Ga-
briel. Y hasta presumimos que fueron escritos, al menos
alguno, para su inauguracién, pues si bien es cierto que



en el manuscrito figura la fecha de 1776, puede ocurrir
que se trate del aflo en que fueron copiados y reunidos
en un solo cuaderno los seis y no en el que fueran com-
puestos.

El grupo o conjunto instrumental de los Seis Quintetos
esta integrado por el cuarteto de cuerda, violin primero,
violin segundo, viola y violoncello, mas un instrumento
de teclado obligado que, segun se especifica en el titulo,
puede ser o6rgano o clave, poniéndose aqui de manifiesto
la poca diferenciacion que en esta época se hacia entre
la musica destinada a los instrumentos de tecla.

Asi como en los Seis Conciertos para dos oérganos, si ex-
ceptuamos el segundo, sigue Soler un modulo fijo en
cuanto al numero de tiempos, en los Seis Quintetos se
comporta de una forma mas heterogénea, como puede
observarse por los tres que figuran en el programa de
hoy, y mas todavia si se cotejan los seis entre si.

Dentro de este variado complejo de tiempos, dificil de
reducir, por eso mismo, a tipos estandarizados de formas
musicales, hay algunos, como los allegrettos de los Quin-
tetos 111 y IV, que siguen la forma de sonata bipartita,
aunque sin los puntos de repeticiéon para cada parte. Un
tiempo que estd presente en todos, a excepcion del III,
es el de danza, representada por el «minuetto», que en
el Quinteto IV se titula «con Variazioni», porque, efecti-
vamente, estd ampliamente desarrollado, como en los
Conciertos para dos organos, en una larga serie de varia-
ciones mas o menos derivadas del tema. Mejor dicho:
son una serie de catorce variaciones construidas sobre
el bajo del tema, bajo que se repite a modo de «obstinato»,
en todas ellas casi con absoluta identidad, al modo como
hicieron Buxtchude y Bach, «mutatis mutandis», en sus
«Canzone» y «Pasacaglian. Dos de estas variaciones estan
destinadas exclusivamente al instrumento de tecla y en
la otra es éste el que la inicia y concluye.

Otros movimientos llevan los nombres de fuga, rondo,
pastorile, cantabile, que expresan por si solos el caracter
y la forma de los mismos.

El estilo de estos Quintetos estd muy lejos ya de la an-
tigua musica de cdmara con bajo continuo. Todos los
instrumentos participan aqui en el desarrollo del discurso
musical, todos intervienen en el didlogo con idéntica per-
sonalidad, con la misma autonomia, incluido el 6rgano.




Ramén G. de Amezua

Nace en Madrid en 1921. A los siete afios inicia sus estu-
dios musicales, que cursaria en el Conservatorio de Madrid
v en Francia. Paralelamente cursa la carrera de ingeniero
industrial en la Escuela Superior de Madrid (Promocion 96).
En 1937 da en Francia su primer concierto de organo; son
muy numerosos sus recitales en Espaiia y en varios paises
europeos. Realiza asimismo diversas grabaciones para discos,
radio y television. En 1940 funda una empresa constructora
de organos, habiendo instalado unos 400 en Espaiia, Francia
v diversos paises de América, Africa y Asia. Se cuentan entre
ellos los grandes organos de las Basilicas San Pio X y de
Nuestra Sefiora del Rosario en Lourdes (Francia), asi como
el del Teatro Real de Madrid, que fue inaugurado por él mis-
mo con un recital. Ha dirigido asimismo muchas restauracio-
nes de organos historicos, destacando los de las Catedrales de
Toledo, Segovia, Granada, Salamanca, etc. En 1965 es ele-
gido  vicepresidente de la International Society of Organ
Builders, siendo posteriormente reelegido en todas las suce-
sivas votaciones. En 1970 fue elegido por unanimidad acadé-
mico de numero de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, de Madrid, de la que actualmente es tesorero. En
1973 hizo el estreno mundial, en el Teatro Real de Madrid,
del Concierto de organo y orquesta de Cristobal Halffter, que
le ha sido dedicado por su autor.



Cuarteto Clasico de la RTVE.

Constituido en 1945, obtuvo en 1946 el «Premio Nacio-
nal de Cuartetosy y en 1955 fue premiado en el «Concurso
Internacional de Liejay.

Perteneciente a Radio Nacional de Espaiia desde 1953, le
fue otorgado el «Primer Premio del Disco de Musica de Ca-
mara» en 1960, y, en 1965, ha sido nombrado titular de
Radio Television Espariola.

En 1968 le ha sido concedido el Premio Especial «Ondasy
por la brillante labor llevada a cabo en Radio Nacional de
Espana.

El Cuarteto Clasico, que ha celebrado en el aiio 1970 sus
Bodas de Plata, ha sido nuevamente galardonado por su co-
laboracion en los «Cuartetos de Beethoveny», con motivo de
su  bicentenario.

Cuenta en su haber con un repertorio de trescientas treinta
y siete obras interpretadas en publico, de las cuales ciento
sesenta y siete primera audiciones en Espaiia y noventa y
cinco de autores espaiioles, elevandose a tres mil sesenta el
numero de sus actuaciones en publico, conciertos, emisiones
de Radio y Television.

Los objetivos propuestos desde su fundacion en 1945, que
permanecen invariables a lo largo de veinticinco aiios de exis-
tencia, son:

Divulgar la Musica de Camara Espaiiola tanto en nuestra
Patria como en el extranjero.

Dar a conocer en Espaiia la Musica universal.

Propagar el repertorio cameristico sin discriminacion de
épocas, nacionalidades y tendencias de tipo estético.



Rafael Periafiez Hernandez

Inicio sus estudios musicales en Salamanca —su ciudad
natal- bajo la direccion de don Bernardo G. Bernalt y don
Luis G. Seisdedos.

Por oposicion obtiene una beca de la Excelentisima Dipu-
tacion para estudiar en el Real Conservatorio de Madrid el
grado  Superior de Violin.

En el Real Conservatorio de Madrid estudio con Ferndndez
Bordas, Enrique Iniesta y Luis Anton, obteniendo primeros
premios en Solfeo, Violin, Musica de Cdamara y el de Sarasate,
por unanimidad.

Durante seis afios pertenecio al Cuarteto Stradivari del Pa-
lacio Real. Ha sido: Primer Concertino de las Orquestas Fi-
larmonica y de Cdamara de Madrid, y Violin Solista del Grupo
Alea de Musica Contempordnea.

El violin de Rafael Periaiiez es un Omobono Stradivari
—hijo del célebre Antonius Stradivarius— construido en Cre-
mona el siglo XVIII

Salvador Puig Fayos

Realizé los estudios de violin en el Comservatorio Superior
de Musica de Valencia, terminando con las mdximas califica-
ciones y Premio Extraordinario final de Carrera.

A continuacion siguio los estudios de violin en Madrid con
el violinista y profesor del Real Conservatorio Superior de
Musica de Madrid, don Pedro Ledn Medina.

Es ganador del Primer Premio en el concurso nacional de
violin «Isidro Gyenes» en su XIV edicion.

En el aiio 1975 fue designado por el Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid, para asistir en Grasse (Fran-
cia) al Curso Internacional de Musica, con el violinista Jean
Moulliere.



Antonio Arias

Bachiller 'y Maestro Nacional, graduado en Zamora, su
ciudad natal.

Pensionado por la Excelentisima Diputacion Provincial de
Zamora, obtiene en el Real Conservatorio de Madrid primeros
premios de Solfeo y Musica de Cdamara, asi como el Premio
Sarasate en la clase de Ferndndez Bordas.

Nuevamente pensionado y bajo la direccion del Maestro
belga Mathieu Crickboom, consigue primeros premios de Ar-
monia, Violin y Musica de Cdmara en el Real Conservatorio
de Bruselas.

Durante nueve aiios ejerce como Profesor de Violin en el
Conservatorio de Salamanca.

En 1934 crea en Bruselas el Cuarteto de Juventudes Musi-
cales Belgas y en 1945, por su iniciativa, se constituye el
«Cuarteto Clasico de Madridy.

En 1943 obtiene, con Gombau y Puga, el «Premio Nacio-
nal de Triosy.

Es fundador de la Orquesta Cldsica de Madrid y de Ca-
mara de Madrid, habiendo actuado como solista en las Orques-
tas Nacional, Filarmonica y de Cdamara de Madrid.

En 1961 fue premiado por la «Fundacion Marchy por su
«Antologia de Estudios para Violiny.

La viola de Antonio Arias es de Paolo Maggini (1580-
1651), de la Escuela de Brescia, y pertenecio a don Tomds
Lestan, viola del Cuarteto de don Jesiis de Monasterio.



Carlos Baena Torres

Nacido en la capital de Esparia, inicio su carrera de vio-
loncellista a los diez afios con Manuel Calvo, solista del Teatro
Real y de la Orquesta Sinfonica, continuando con Ruiz Casaux,
catedratico del Real Conservatorio de Madrid, donde termi-
no sus estudios con Primeros Premios de Violoncello y Mu-
sica de Camara, ampliando estas disciplinas durante algunos
arios con el Maestro Gaspar Cassado.

Desde los dieciséis arios cultiva con auténtica vocacion la
Musica de Camara.

Con el «Cuarteto Madridy obtiene en 1943 el Premio Na-
cional de Cuartetos, y en 1946, nuevamente, este mismo ga-
lardon con el Cuarteto Clasico, del que es fundador. En 1955,
como componente del Cuarteto Clasico, éste es premiado en
el «Concurso Internacional de Cuartetos» de Lieja.

Ha desempeiiado el puesto de violoncello solista en las or-
questas Nacional, de Camara, Filarmonica de Madrid y
«Grupo Altea» de Musica Contemporadnea.

Carlos Baena posee un violoncello modelo Guarnerius, de
la Violeria de Mittenwald, construido a finales del siglo XIX.



Préximos conciertos:

CICLO PADRE ANTONIO SOLER

Miércoles 7 de noviembre
Camerata de Madrid
Dirigida por Luis Remartinez y solistas

IV CICLO DE MUSICA ESPANOLA DEL SIGLO XX

Miércoles 14 de noviembre
PIANO: PEDRO ESPINOSA.
Obras de Donostia, Vifies, Montsalvatge, Estévez, Falcon Sa-
nabria, Raxach y Prieto.

Miércoles 21 de noviembre
GRUPO KOAN. Director: José Ramoén Encinar.
Obras de Gombau, Roig-Francoli, Villa Rojo, Oliver Pina y de
Pablo.

Miércoles 28 de noviembre
TRIO CIUDAD DE BARCELONA.
Obras de Angulo, Martin Pompey, Mestres Quadreny y Garcia
Leoz.

Miércoles 5 de diciembre
AGRUPACION CORAL DE CAMARA DE PAMPLONA. Direc-

tor: Luis Morondo.
Obras de Oltra, Duo Vital, Marco, Gonzalez Acilu y Balada.



Miércoles 31 de octubre de 1979 19,30 horas.
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Fundacion Juan March

CICLO
Padre Antonio Soler

(1729-1783)
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Programa

Padre Antonio Soler
(1729-1783)

I

Salve

(soprano, coro, cuerda y continuo)
Contradanza de colegio

(soprano, coro, cuerda y continuo)

I

De un maestro de capilla

(soprano, baritono, coro, cuerda y continuo)
Congregante y festero

(soprano, tenor, dos coros, cuerda y continuo)

Camerata de Madrid
Director: Luis Remartinez



SALVE

Salve Regina Mater misericordiae
vita, dulcedo et spes nostra, salve.

Ad te clamamus exulus filii Evae

Ad te suspiramus gementes et flentes
in hac lacrymarum valle.

Eia ergo, advocata nostra,
illos tuos misericorde oculos ad nos converte

Et Jesum, benedictum fructum ventris tui,
nobis post hoc exilium ostende.

0 clemens, o pia, o dulcis Virgo Maria.



CONTRADANZA DE COLEGIO

Introduccion

Coro: Una alegre contradanza
de placer y de solaz
previene el colegio al Nifio
para divertir su afan.
La... La .. La ... andar, andar,
Y alegres bullicios
celebran propicios
la Natividad.

Con saltos propicios
mostrando expresivos
su gozo eficaz

pues viene a curarnos
la fiebre de Adan.
La..La..La..

Solo:  Un palitro que ha
del que jubilo empleo
empieza alegrar
En noche tan bella
lo serio atropella
la Festividad.

Y escuchen ahora
la idea sonora
por este compaés.

Contradanza

Solo:  Pues hoy has nacido
mi Niflo querido
por darnos la vida
la dicha y la paz.
Admite los ecos
del chascarraschas
y el ruido discorde
del trapalatra
pues es vida nuestra
quererte obsequiar.



Copla: La nieve y el hielo
te angustian la faz
y nuestras tibiezas
mas penas te dan.
Admite un obsequio
divino zagal
que amante te ofrece
mi fiel voluntad.
Pues eres palabra
feliz y eficaz
errores disipa
de mi ceguedad.
Si pechos sencillos
mi dueiio has de amar
los nuestros admiten
tu suma piedad.



Coro:

Maestro:

Coro:

Maestro:

Coro:

Maestro:

DE UN MAESTRO DE CAPILLA

Como no es nuevo esta noche
el que estén los villancicos
aun después de muy mascados
poco o nada digeridos

a estudiar uno al portal

se vienen los cantorcillos
para que el Nifo los libre

del maestro y de sus gritos
Atencion, que lo extrafo

del villancico

acredita lo raro

de su capricho.

Ea muchachos. Estad alerta!
que ya es hora

de dar la leccion.

Vamos apriesa, todos entrando
que esta un punto

mi estimacion.

Qué buena maula es el maestro
solo procura por su opinion

y con nosotros en los solfeos

hace el oficio de tundidor.

Buena es la idea, raro el capricho
siga y prosiga la diversion

vaya de solfa, porque es preciso
que al bello Infante, divierta el son.
(Oyes, Juanillo?

(Qué es eso conmigo?

Hoy viene el maestro de buen humor.
Solo de verle todo me hielo

porque le temo como a Neron.

Como se burlan los picarillos
haciendo vaga su presuncion.

Voto a mis barbas que si me enfado
la Nochebuena sera Pasion.

A estas barbazas las tengo miedo.
jValgame Cristo! jQué largas son!

Como se burlan los picarillos
haciendo vaga mi pretension.
Vengan apriesa los cantorcillos
y si no jArriba el camison!



Coro :

Maestro :

jAy de nosotros qué mascaron!
iMuy destemplado tiene la voz!

Ya tienen miedo los triplecillos
que contrabajo les toqué yo.

El siervo infante no es razén
que mejor sea que su sefior.

!Ea, muchachos! jVaya por Dios!
Fa, La, Fa, Sol, Re, Mi, Do,
(Decid conmigo)

Fa, La, Fa, Sol, Re, Mi...

(Los nifios alborotan, con risas y bravos.)

Maestro:

Jueguen y enreden los rapazuelos
que una zurra ha de aver.

viven los cielos.

Y no he de ser en daros nada escaso
si no sabéis entrar a queste paso.
Mi, Mi, Fa, Fa, Mi, Re..., etc.

(Los nifios interrumpen la musica, con sus risas.)

Maestro:

Coro:

Mas ;Qué miro infelice criatura?
Valgame Dios.

Qué nube tan oscura

de lejos se descubre.

Ya todo el mundo

de pavor se cubre.

Al fin mis esperanzas

fueron vanas.

Ay que tocar a nublo

las campanas.

Din. Don. Din. Don.

Tente nublado, quel rio viene turbio
tente detente que asustas a la gente.
Tente nublado no vengas al poblado
de las fiestas de Enero.

San Hilario es el primero.

Amén, Amén, no te metas en Belén.
Tente vardn

que primero es San Anton.

Din. Don. Din. Don. Din. Don.
Vamos y al Niflo pediremos

que de la nube libres quedemos.



Tonadilla:

No quieras Nifio querido
pues vienes a remediarme
en la tormenta perezca,
que solo para vengarse
el enemigo movio.
Amante duefio gracioso
no quieras desesperarme
ni dejéis que mi contrario
intente vanagloriarse
que la victoria alcanzo.
Ya que amoroso

te estoy mirando

por mi llorando

cante yo alegre

triunfos de amor.



CONGREGANTE Y FESTERO

Coro: Como ha nacido en Belén
un nifio que regocija
es tal su virtud que presto
se cantaran tres misas.
Al ajuste gracioso
a mediar tan rara mania
solamente festeros
lo estilan.
Qué bella especie
cosa festiva.
Al ajuste gracioso
a mediar tan rara mania.

Congregante: (Es usted un festero?
Festero: Y metido en capilla.

Congregante: Pues amigo
un muchacho ha nacido
como hay Dios
que es un santo a fe mia
y con trinos, con fugas y glorias
si me ajusto, le llevo su misa.
(Cuanto vale?

Festero: Mil reales cabales.

Congregante: Cuantos hay que a tres reales
las digan.

Festero: Mais no se cantan con sinfonias
diciendo al Nifio del Amor, empleo:

Coro: Gloria in excelsis Deo.

Congregante: Los mil reales
les ofrezco con gusto.

Festero: Pues quidado
que oird maravillas.

Copla

Congregante: Pues quisiera yo unos cantos
con gorgoritas.



Festero:

Coro:

Congregante:

Festero:

Coro:

Congregante:

Festero:

Coro:

Congregante:

Festero:

Coro :

El Nifio que nos nace

nos los motiva.

Pues dando a Dios la gloria
el mundo anuncia el Angel.

Et in térra pax hominibus
bonae voluntatis.

Por los cantos que lloran
no tengo prisa.

Todo en tal noche
debe ser alegria.

Mas si nace el Cordero
diran los corazones:

Qui tolleis peccata mundi
miserere nobis.

Si mi Nifio se alegra
sera mi dicha.

Reverentes afectos

le regocijan.

Y aunque aun pesebre yace
es bien que le digamos:

Quoniam tu solus sanctus,
tu solus dominus.

Quisiera yo una fuga,
con que me iria.

En soltando el dinero
no hay quien lo impida.
Y en Belén ver al Nifio
emprende el visitarle.

In Gloria Dei Patris.
Amén.



Notas al programa

Aunque la musica vocal que de Antonio Soler se con-
serva es mas numerosa que la instrumental, resulta ser
mas conocido por la segunda que por la primera. Ello
es debido, en parte, a una razéon de orden practico y es
que para montar las obras instrumentales no se requiere
en la inmensa mayoria de los casos méas que el concurso
de un solo ejecutante, o de cinco al maximo, como ocu-
rre con los Seis quintetos. Sin embargo, para programar
cualquiera de sus obras vocales, salvo las que son a solo
y unas pocas a cuatro voces, son necesarias de cinco
para arriba y la participaciéon de algunos instrumentistas.

Pero es probable, por no decir seguro, que la verdade-
ra razoéon estribe en la falta de ediciones de su musica a
voces aunque tampoco esto sea del todo exacto, ya que
en los ultimos aflos vieron la luz unas cuantas en la re-
vista «Tesoro Sacro-Musical» o en partituras publicadas
por algin coro de Catalufla, y con mayor anterioridad
habia publicado Luis Villalba alguna en la revista «Santa
Cecilia», entre las que recordamos una misa a cuatro
voces solas, una salve a seis y acompaflamiento de Orga-
no, mas un villancico, por referirnos unicamente, aplican-
do la ley del talion, a las editadas en Espafia.

De Soler se conservan en El Escorial 357 obras voca-
les, y no son las unicas que compuso, de los mas diversos
géneros: misas, motetetes, responsorios, himnos, salmos,
magnificat, secuencias, letanias, lecciones de difuntos,
lamentaciones, villancicos, y otras de escaso relieve, cual
es la musica para loas, sainetes, etc., de escaso relieve,
decimos, y nos importa subrayarlo: por el niimero; por-
que muchas no pasan de dos o tres brevisimos trozos,
y, sobre todo, porque los destinatarios, nifios, no le per-
mitian aspirar a grandes pretensiones.

El género que mas predomina, considerando los dis-
tintos grupos entre si, es el villancico: conocemos unos 130.
Ni en este ni en otros casos precisamos el nimero por
la sencilla razén de que entre las muchas obras andnimas
puede haber, hay con toda seguridad, alguna suya.

Es ya de todos conocido el puesto que Soler ocupa,
como compositor de musica instrumental, en el concierto
europeo y espafiol de su época; no asi en el campo de
la musica vocal, ni lo sera mientras carezcamos de me-
cenas dispuestos a patrocinar generosamente la edicidén
de sus obras, al menos de un numero tal que permita
emitir un juicio valorativo con ciertas garantias de cer-
tidumbre no provisional.



Cuatro Salve Regina conocemos del monje escurialense:
dos, a cuatro voces; una de ellas con violines y trompas;
una, a cinco, con violines y bajo; la cuarta, a seis, en dos
coros: el primero a duo; a cuatro, el segundo.

A nuestro juicio, la mas interesante es una de las dos
a cuatro voces: lo es por ser uno de los pocos autdgrafos
suyos que se conservan; porque en el papel del acom-
pafiamiento se lee esta interesante nota: «Compuesta y
escrita por el P. Soler en estos mismos papeles, sin otro
borrador, en el aio de 1779»; porque, aun teniendo en
cuenta esta circunstancia desfavorable, es la mejor tra-
bajada, la mas polifonica, incluso tiene una entrada en
forma imitativa; la mas inspirada y la de mayor religio-
sidad, y menos superficial.

La Salve que figura en el programa de hoy puede ser
cantada a una sola voz, la solista, segun reza el papel
del acompafiamiento. Esto da idea exacta de su estilo:
una voz de tiple solista y un coro de mero relleno, sin
apenas interés musical; sin intervenciones en varios nu-
meros y muy escasas en otros. La voz solista, lo mismo
que los instrumentos acompaflantes pertenecen de lleno
al género barroco por sus caracteristicas intervalicas; por
la frecuente repeticion de las palabras del texto: trece
veces repite la voz solista en el primer verso la palabra
Salve, 'y, finalmente, por su «barroquismo» ornamental
melodico. La primera frase Salve Regina da la medida de
lo que va a ser toda la pieza, si bien en alguno de los nu-

meros sucesivos se comporte con mayor mesura.
k ok ok

La forma «villancico» mas practicada por Soler consta
de tres partes: introduccion-estribillo-coplas.

La introduccién es a menor nimero de voces que el
estribillo. Consta normalmente de una estrofa de cuatro
versos octosilabos. Si en vez de una estrofa son dos,
como sucede en el titulado Congregante y /estero, los cua-
tro versos de la segunda se cantan con la misma musica
de la primera.

En la introducciéon del villancico Un maestro de capilla,
al apartarse el poeta de este esquema lo abandond tam-
bién el musico.

Cuando en los villancicos participan personajes, «no ac-
tores», atencion, como en Congregante y jestero y Un maes-
tro de capilla, éstos no intervienen en la introduccion.

El complejo vocal del estribillo es lo que especifica al
villancico por el niimero de voces y lo que se constata
en el titulo. Si se dice, por ejemplo, villancico a 10 voces,
significa que el estribillo correspondiente es a ese nume-
ro aunque las demas partes sean a uno mas pequeilo,



o a solo si viene el caso. Esto es, exactamente, lo que
sucede en Congregante y festero.

El estribillo es la parte mas larga y maés variada del
villancico; los versos pueden ser, segun los preceptistas
de la poesia, de los mas diversos metros, de las mas va-
riadas combinaciones y de la extension que se quiera.
En ¢l intervienen todos los componentes vocales de cada
uno, ya en grupos corales, ya en su conjunto; bien al-
gunas voces nada mas, bien a solo; puede haber trozos
en recitativo; didlogo entre dos coros, o entre uno y
alguna voz solista, etc. Aqui desplega el compositor toda
su fantasia y saber; habra trozos armonicos, contrapun-
tisticos, en estilo imitativo y hasta en canon, como hace
Soler en un «Maestro de capilla», sirviéndole en ese mo-
mento, como texto, los nombres o silabas de la solmisa-
cion. Es mas: en este mismo estribillo cita «ad literam»
una canciéon popular infantil que todos hemos cantado,
en son de conjuro, para ahuyentar la tormenta: «Tente,
nublo, que el rio viene turbio; tente, detente, no asustes
a la gente»; mientras tanto, algunas voces imitan el
toque de campanas que también se practica en las aldeas
con el mismo propodsito.

Las coplas son las parte popular del villancico, casi
siempre a solo. En ellas es facil encontrar reminiscencias,
o citas expresas, del folklore musical patrio. Cantanse to-
das, por lo regular, con la misma musica. Después de
cada una suele repetirse el estribillo, todo o en parte,
como se verifica en Contradanza del colegio.

En los otros dos no es asi: en Congregante y festero,
porque luego de cada copla viene una frase latina, toma-
da de la liturgia, seguida en la copla cuarta de una «fuga»
con las palabras finales «in gloria Dei Patris. Ameny, del
himno Gloria in excelsis Deo.

Aprovechamos la ocasion, aunque sea entre parénte-
sis, para advertir que los coros a ocho voces de Soler
no son tales. Si se escucha este final con atencidn, se
observara que cada dos voces cantan lo mismo, aunque
quizd a la octava.

Si el villancico tiene tonadilla no se repite el estribillo
sino la propia tonadilla. Este es el caso de Un maestro de
capilla.




Camerata de Madrid

La Camerata de Madrid estda formada por un reducido nu-
mero de musicos, huyendo de esta manera de las adulteradas
interpretaciones que de la musica barroca se han llevado a
cabo hasta hace pocos aiios. La linea interpretativa de la Ca-
merata de Madrid estq siempre en funcion de la mayor fideli-
dad histérica, dando especial importancia a los elementos fun-
damentales -ornamentacion, articulacion, etc.- de la inter-
pretacion musical en los siglos XVII y XVIII

Desde su creacion en 1975, la Camerata de Madrid ha
desarrollado una amplia labor de difusion de la musica barroca,
teniendo ocasion de actuar y grabar con solistas de la catego-
ria de Monserrat Alavedra, Mariano Martin, Antonio Arias,
etcétera. Igualmente ha dado wuna serie de conciertos para
jovenes, patrocinados por la Fundacion March, y ha actuado
para la mayor parte de las Sociedades de Conciertos de Es-
paiia. Entre sus ultimas actuaciones estan la integral de los
conciertos de organo de Haendel del op. 7, con el organista
José Rada, la grabacion de un disco de miisica barroca espa-
fiola 'y su actuacion con gran éxito en el primer festival de
Musica de la Lozere (Francia).

Violines: Isabel Serrano, Francisco Romo, Charo
Agiliera, M.” Isabel Ferndndez, Joaquin
Botana, Laurence Schroder.

Viola: Marcial Moreiras.

Violoncello:  Pilar Serrano.

Contrabajo:  Roman Gomez.

Clavecin

y realizacion: M." Teresa Chenlo.

Sopranos: Isabel Higueras Viro, Marta Robles,
M.? del Carmen Ruiz. M.” José Sanchez.

Contraltos: Maria Aragén, Margarita Barreto.

Tenores: Vicente Encabo, Pedro Gilabert, Pablo
Heras.

Bajo: Luis Alvarez.

Director: Luis Remartinez.



Miércoles, 7 de noviembre de 1979. 19,30 horas.
B

4

FUNDACION JUAN MARCH

Salon de Actos. Castello, 77. Madrid-6
Entrada libre

4

- 4
ea

<(L2 ((J// W . \///////// (i /

o i Js(mo%t Q)nﬁtlbljykEcomttb
( ARy NS ol K




FUNDACION JUAN MARCH
Salon de Actos. Castello, 77. Madrid-6
Entrada libre

/ / / . 2
( ﬁ/'/// ..//./a’/%/ ( /.'//,

W

BERC T e g

(e js moft ")umbly \DEI‘OIK‘M(D
i



