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RESUMEN

Las catalogaciones realizadas en
1909 y 1986 del Archivo de Musica de
la Catedral de Orihuela (ACO),
asignaron al Padre Antonio Soler tres
titulos sin advertir que el manuscrito
con signatura 52/4, después del
villancico 4 velar, pastores de Belén,
tenia anotadas otras seis composiciones
de la misma mano, fechadas entre 1763
y 1779. Este articulo tiene como
objetivos catalogar y describir los siete
titulos del manuscrito ACO 52/4,
contextualizar su contenido y establecer
los factores que permiten identificar al
Padre Soler (1729-1783) como su autor
y redactor. Se trata de un hallazgo

Al maestro José Luis Lopez Garcia

doblemente importante porque
incorpora seis titulos al catdlogo de uno
de los compositores espafoles mas
importantes y, ademas, ofrece una
faceta desconocida de su actividad
creativa, pues uno de ellos pone musica
a la escena final de Didone
abbandonata de Pietro Metastasio.
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of the Musical Archive in Orihuela
Cathedral (ACO) assigned Father
Antonio Soler three titles, without
noticing that the manuscript 52/4 had,
after the villancico 4 velar, pastores de
Belén, another six compositions in his
own handwriting, dated between 1763
and 1779. The purpose of this article is
to catalogue and describe the seven
titles of the manuscript ACO 52/4, to
contextualize its contents and to
establish the factors that allow us to
identify Father Antonio Soler (1729-
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1738) as its author. This is a doubly
important find as it adds six titles to the
catalogue of one of the most important
Spanish composers, moreover, it offers
an unknown facet of his creative
activity, as one of them is the final
scene of Pietro Metastasio’s Didone
abbandonata.

KEYWORDS: Father Antonio
Soler, Didone abbandonata, Orihuela
Cathedral, San Lorenzo de El Escorial,
Spanish music of the 18th century.

1 INTRODUCCION Y OBJETIVOS DE ESTUDIO: TITULOS NO
CATALOGADOS DEL MANUSCRITO ACO 52/4

Carlos Moreno (1874-1962) termind en 1909 el Inventario del Archivo de
Musica de la Catedral de Orihuela (ACO) que constituye la catalogacion mas antigua de
estos materiales que ha llegado hasta nosotros y que, ademas, sigue en uso actualmente.
Este manuscrito (Moreno, 1909) se divide en tres indices: el primero incluye obras
contenidas en carpetas grandes (pp. 3-80), el segundo obras contenidas en carpetas
pequenias (pp. 81-124) y el tercero «obras contenidas en libros de coro, musica profana,
obras de Ginés Pérez y varios» (pp. 125-137). El contenido de carpetas grandes y
pequenias sigue un criterio litrgico que era el habitual cuando estos materiales
estuvieron en uso. Posiblemente Carlos Moreno se limitd a hacer inventario, sin alterar
su organizacion, concediendo un niimero a cada carpeta y anotando el orden de los
materiales de cada una, identificados por titulo, autor, nimero de voces, si estaba
completo o no, si constaba en partitura o partichelas y si incluia orquesta, pero sin
especificar la formacion de esta. Desde entonces cada titulo de este archivo musical se
ha identificado por una signatura consistente en dos numeros: el primero indica la
carpeta (bien grande o pequefia) y el segundo el nimero del orden asignado dentro de
ella.

José Climent realiz6 una segunda catalogacion publicada en 1986 con el titulo
Fondos musicales de la Region Valenciana. IV Catedral de Orihuela. Climent no alterd
ni el orden ni la signatura concedidas por Carlos Moreno con la salvedad de designar
como legajos a las carpetas y aunar en una signatura obras que tenian dos o mads;
también mantuvo la signatura de las incorporaciones posteriores a 1909 todas ellas con
la indicacion «Carp.» (Climent, 1986: 9-10). Climent divide su publicacién en dos
partes: Libros de Partitura de Atril (pp. 11-24) y Musica en Legajos (pp. 25-254). Los
materiales enumerados en la primera parte también figuran en la segunda que, por lo
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tanto, incluye todo el fondo. Esta segunda parte estd organizada alfabéticamente por
autores, incorporando una resefia biografica de aquellos que considera mas
representativos y concediendo un nimero a cada titulo. Esta catalogacion de Climent, a
pesar de su destacada importancia, presenta ciertas limitaciones derivadas de no haber
cotejado directamente las fuentes: los titulos carecen de incipit musical, no se distingue
entre titulo propio y uniforme, se catalogan como obras diferentes partitura y partichelas
de una misma composicion y se omiten algunas composiciones que comparten los
materiales de otra, tal y como ocurre con el manuscrito que nos ocupa.

En el catalogo de Climent (1986) corresponden al Padre Antonio Soler los
nimeros 1630, 1631 y 1632!. El nimero 1631 identifica el villancico A velar, pastores
de Belén al que Carlos Moreno (1909) le habia concedido la signatura 52/4 (p. 59).
Carlos Moreno y después José Climent, sin reparar en el contenido completo de este
manuscrito, catalogaron solo el primer titulo que atribuyeron al Padre Antonio Soler
porque en el folio 1r, se lee este apellido como identificacion del autor: «Villan[ci]co
Segundo del afio 1763. Navidad. Soler» (Cuadro 1).

En 1980, los profesores Antonio Serna Serna, catedratico de Fisica-Quimica de
la Universidad de Murcia y José Luis Lopez Garcia, catedratico de Direccion del
Conservatorio Superior de Musica de Murcia, realizaron una microfilmacion del archivo
de la catedral de Orihuela (Serna y Lopez, 1980). Ambos repararon en el contenido
completo del manuscrito 52/4 e incluso el profesor Lopez Garcia transcribié en 1983 los
cinco titulos iniciales con intencion de ofrecerlos al publico (Lopez, 1983). La ocasion
llegd el 9 de marzo de 1984 y tuve la fortuna de formar parte del conjunto que los
interpreto; esta experiencia inicié mi interés por la investigacion musical®.

Mi relacion docente y personal con ambos maestros me permitié conocer estos
trabajos que lamentablemente han permanecido sin publicar. Sus investigaciones han

! Climent, 1986: 246. El nimero 1630 corresponde a la signatura 27/5 que identifica un manuscrito
consistente en un cuadernillo de 10 folios en formato horizontal cosidos en su centro. En la parte superior
del fol. Ir se lee como titulo propio «Missa a 4 y 8 con Violines y Trom[pa]s (Num®. 223) De F[ray].
Ant[oniJo Soler». Es una composicion para SSAT/ SATB, dos violines, trompas y acompafiamiento
cifrado. El coro primero y los instrumentos estan copiados en formato de partitura y entre las pautas 5 y
6" del fol. Ir se anoto: «el 2°. Coro esta en la Oja 9* a la Plana 2%. Efectivamente el coro segundo esta
copiado a partir del fol. 9v en cuyo encabezamiento se lee: «Segundo Coro a la Missa de 6° Tono de F.
Ant®. Soler.». Es una copia muy cuidada sin fechar que se identifica con una misa cuyas partichelas se
conservan en El Escorial con niimero de catalogo 1620 (Rubio, 1976: 495). Volviendo al catilogo de
Climent, el numero 1632 corresponde a la signatura 54/26 que identifica un grupo de 11 partichelas
cuidadosamente copiadas con una portada en reverso de partichela de violin 1 en la que consta «N° 310/
Aria a el SSm®/ siento ay de mi/ Con Violines Trompas y Baso/ De el Sigr. Soler». Climent le concede el
titulo de Cuanto descubro en ti porque es el inicio del recitado que antecede al aria. Se trata de un
recitado y aria al Santisimo Sacramento para alto o para tenor (también hay partichela), violines, trompas
y acompafiamiento que se inicia y concluye en mi bemol mayor. En el texto de la partichela de alto se
escribe «Madre mia», debajo de las palabras «Dios mio» posiblemente para ser utilizada en ceremonias
marianas. Los niimeros ordinales que se anotaron en la portada de ambos documentos (27/5 y 54/26)
pudieron ser resultado de un inventario.

2 El concierto tuvo lugar el viernes 9 de marzo de 1984 en el salon de Actos del Conservatorio Superior
de Musica de Murcia (entonces ubicado en el Teatro Romea), dentro del Ciclo de Extension Artistica
Docente, audicion 6 del curso académico 1983-1984. Intervino el Coro y la Orquesta del Conservatorio
de Musica de Murcia bajo la direccion del profesor José Luis Lopez Garcia. Se interpretaron cuatro
composiciones del Padre Soler del manuscrito ACO 52/4: Auras traviesas, Una zagaleja, Un maestro de
capilla y A velar pastores de Belén.
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constituido el punto de partida de mi tesis doctoral y de este articulo que tiene como
objetivo inventariar el contenido del manuscrito 52/4, establecer los factores que
permiten identificar como su redactor al Padre Antonio Soler, uno de los principales
compositores espafloles, asi como contextualizar su contenido.

En el transcurso de la elaboracion de este articulo, siendo profesor de oboe y
coro en el Conservatorio Profesional de Musica de A Coruiia, transcribi y se interpretd
Un maestro de Capilla el 20 de diciembre de 2016 y el 26 de marzo de 2017 (Pérez,
2017). Estos son los unicos acercamientos a este manuscrito de los que tengo
constancia, mas alla de su catalogacion incompleta realizada por Carlos Moreno y José
Climent cuyos trabajos solo hacen referencia a la primera de las siete composiciones
anotadas en €l.

2 EL MANUSCRITO ACO 52/4
2.1 DESCRIPCION

El manuscrito ACO 52/4 consta de 8 pliegos (de 432mm x 311mm
aproximadamente) pautados a mano y cosidos en su centro formando un cuadernillo de
formato vertical cuya dimension aproximada cerrado es de 215mm x 311mm. El
cuadernillo resultante consta de 16 folios, numerados correlativamente en el frente
(recto) desde el folio 2, excepto el que figura entre el 14 y el 15 que no esta numerado y
ha sido identificado como 14bis. El anverso del primer folio (fol. 1r) tiene 20 pautas; su
reverso (fol. 1v) y todos los folios hasta el 14bisr, cuentan con 24 pautas; el folio 15 se
rasgo a la altura de la pauta 13 en la que se habia anotado musica en ambas caras. En
todos los folios las pautas se agrupan de cuatro en cuatro y se trazaron en una tinta
ligeramente ocre. Las divisorias que se rayaron a cordel en tinta mas oscura, atraviesan
todo el folio perpendicularmente a las pautas, formando compases espaciados
regularmente lo cual indica que se trazaron antes de anotar la musica (Imagen 1).

El papel presenta una filigrana que se aprecia con claridad en el fol. 14bis,
consistente en corona de principe de sangre francés sobre flor de lis de la que cuelgan
dos ovalos concéntricos festoneados con circulos (posiblemente toison). Debajo de todo
ello, figuran las letras «G B» y «F» entre ambas y en un nivel inferior. La heraldica de
esta filigrana identifica un papel de posible origen francés, que circul6 en Espafia y en
Portugal desde el siglo XVIl 'y en buena parte del XvII.

La notacién de cada pentagrama permite completar las escasas indicaciones
organologicas (Cuadros 1 al 7) y establecer con seguridad el destinatario de cada uno de
ellos. Las partes vocales se anotan en claves bajas y las instrumentales en tesitura real
con las correspondientes armaduras, sin precisar transporte para ninguna de ellas. Las
dos partes de violines, oboes y flautas se escriben respectivamente en pautas distintas,
no asi las trompas primera y segunda que figuran en una sola pauta en clave de fa o sol
segun la tesitura del instrumento, siguiendo un procedimiento habitual en la época

3 Idéntica filigrana aparece reproducida y descrita en estos términos por Soliva, 2016: 23-25. Esta
filigrana se ha localizado en documentos vinculados a la hacienda publica, registros notariales y a 6rganos
de gobierno religiosos y civiles correspondientes al periodo transcurrido entre 1627 y 1764.
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(Valls, 1742: fol 144r). El bajo continuo o acompafiamiento (fol. 105v-106r), se anota
en una sola pauta en clave fa y sin cifrar. La ordenacion de las partes en cada sistema
varia en cada titulo segun su disposicion, término usado en la €poca equivalente al
actual organico (Pérez, 2008: 559).

Cada sistema transcurre a lo largo de los folios careados de forma que al tltimo
compas del reverso de un folio sigue el primero del anverso contiguo. Para aprovechar
el papel se disponen dos o mas sistemas en cada folio, aunque sean de movimientos
distintos. Asi ocurre entre los folios 11v y 14v, donde se anot6 el estribillo de Aureas
traviesas en las pautas superiores y el recitativo y aria que siguen en las inferiores®.

T
~ N

IMAGEN 1. ACO, SIGN. 52/4, FOL. 14V-14BISR

La notacion incluye signos de dinamica, agdgicos, de articulacion, de nlimero de
compases en silencio, avisos textuales, guiones para avisar de la nota que sigue en la
linea siguiente, calderones para indicar detencion del compds o final de la obra y
«parrafos para repetir lo mismo que estd entre ellos» (Valls, 1742: fol. 22v y 23r),
completo o parcialmente si asi se indica. En las siete composiciones se usan compases
de acentuacion gradual que Francisco Valls (1742) llama «modernos» pero también,
como era habitual, se mantienen elementos de la tradicidon mensural en la indicacion de
compas y en el uso de las divisorias (fol. 225r-229r).

2.2 IDENTIFICACION Y DESIGNACION DEL CONTENIDO

El manuscrito ACO 52/4 tiene anotados un total de siete titulos todos ellos con

4 Las pautas 1 a 13 de fol. 11v al 14r estan ocupadas por el estribillo del villancico Aureas traviesas. El
recitativo que le sigue se anota en las pautas 14 a 16 de fol. 11v y 12v, y su conclusion en pautas 23 y 24
de fol. 11v. El aria ocupa las pautas 17 a 22 de fol. 11v y 12r, 15y 20 de fol. 12v y 13r, 17 a 22 de fol.
13vy 14r,y 1 a 6 de fol. 14v y 14bisr.
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un encabezamiento textual o titulo propio que contiene informacion sobre la finalidad
de cada uno de ellos. Todos se anotan con una grafia semejante y presentan tachaduras,
enmiendas y manchas®, evidenciando que se trata de un borrador o primera redaccion de
estas composiciones. El borrador se realizaba en formato de partitura que, por
extension, también podria denominarse del mismo modo.

El uso y significado del término borrador se ha establecido a partir de
manuscritos musicales del archivo de la catedral de Orihuela que lo incluyen en su titulo
propio. Asi ocurre en composiciones de Mathias Navarro®, Joaquin Lopez’, Francisco
Grana®, Antonio Molina® y Joseph Falguera y Montserrate!®, organista de la capilla de
El Escorial donde profesd en 1795!,

5 En los Cuadros 1 al 7 aparecen pormenorizadamente las manchas, tachaduras y enmiendas de cada folio.
Las anotaciones a lapiz en los folios 1r, 4r, 6v, 7v, 11v, 14v, son de fecha reciente pues no estaban hace
20 afos y, por ello, no se han tenido en cuenta.

® El término borrador estd documentado en el titulo propio de las entradas nimeros1204 y 1254
correspondientes a Mathias Navarro (Climent, 1986: 186, 194). En la portada de la entrada 1204 consta
«Borrador de la Misa a 19. / De Matias Navarro. / Afio 1689.». A juzgar por la fecha, esta obra fue
compuesta durante su magisterio en Elche desarrollado entre 1686 y mayo de 1692 (Pérez, 2008: 177); su
grafia es la misma que otros manuscritos autégrafos, pero apenas tiene enmiendas ni tachaduras. En la
portada del ntimero 1254 consta «Visperas a 8 con violines» y de otra mano y tinta «Falta el borrador/
Del Magnificat.». Esta anotacion debe referirse a otros materiales pues este manuscrito incluye solo
partichelas no autografas, posiblemente copiadas en fecha posterior al fallecimiento de Mathias Navarro
(Pérez, 2008: 195-229).

7 El término borrador estd documentado en el titulo propio de la entrada 921 correspondiente a Joaquin
Lopez (Climent, 1986: 148). En su portada que carece de fecha, consta «Borrador de la Missa A 4y A 8
/Con Violines Trompas y Baxo/ de/ Dn. Joaquin Lopez Presbitero». Este manuscrito tiene enmiendas y
tachaduras como corresponde a una primera redaccion de la obra. Joaquin Lopez ejerci6 el magisterio en
Segorbe entre 1781 y 1785, y en Orihuela desde esa fecha hasta su fallecimiento en marzo de 1813
(Pérez, 2013: 150-154).

8 El término borrador estd documentado en el titulo propio de la entrada 867 correspondiente a Francisco
Grana (Climent, 1986: 141). En su portada consta «Borrador/ Al Villancico de Pastorela, con 6rgano
obligado/ Al Nacimiento de N. Sr./ de Mn. Franc®. Grana/ afio 1783»; debajo de todo ello otra mano
escribio «Este se ha de cantar». De este compositor se conserva en el archivo de la catedral de Orihuela
otra composicion datada en 1782. Sobre este compositor poco mas se sabe (Climent, 1999-2002a: vol. 5,
826).

° El término borrador estd documentado en el titulo propio de las entradas 1083 y 1086 correspondientes a
Antonio Molina (Climent, 1986:170). En la portada del nimero 1083 consta «Borrador al /Villancico a 8
y a4 con/ Violines Obueses y Trompas ad/ libitum de Mn. Antonio/ Molina»; en el encabezamiento de la
primera pagina del borrador consta la fecha de 1784. En la portada del nimero 1086 consta «Borrador de/
la tonadilla a 4 y a 8 de Dn./ Antonio Molina p* el presente/ de 1782». Antonio Molina fue maestro de
capilla de la colegiata de Gandia (Climent, 1999-2002a: vol.7, 641).

10°Segtin Climent (1986) en el archivo de la catedral de Orihuela hay 40 titulos de este autor (pp. 124-
130). El titulo propio de las entradas 755, 757, 766, 767, 768, 769, 777, 783, 786, 787, 790
correspondientes a fray Joseph Falguera y Monserrate (tal y como se identifica en estos manuscritos), se
inician con las palabras «Borrador de». Todos estos manuscritos tienen portada y presentan idéntica
grafia. El titulo propio de la portada incluye titulo de la obra, organico, vestuario de los intérpretes en
caso de villancicos, fecha y firma del autor; también en la portada figura de otra mano y tinta un nimero
ordinal posiblemente resultado de un inventario (nota 1). Las entradas citadas abarcan el arco temporal
comprendido entre 1797 y 1808 y tres de ellas presentan relacion con el ceremonial de El Escorial. Estas
tres entradas son: la entrada niimero 777 escrita en 1798 que contiene el himno a san Lorenzo Deus
tuorum militum;la entrada 755 una misa dedicada a la Cruz de Caravaca y escrita en 1797 sobre el inicio
del mencionado himno; la entrada 790, recitativo y aria datada en 1802, dedicada a San Jerénimo.

1 Cavia (1999-2002), vol. 4, 894. Joseph Falguera naci6 en Tarrasa (Barcelona) en 1778 y fue nifio de
coro en Monserrat entre 1789 y 1794. Ese afio entrd en la orden jerénima y tomo los votos en el Escorial
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También se anot6 este término en el titulo propio de manuscritos de El Escorial.
Tal es el caso del propio Padre Soler quien, para manifestar su destreza compositiva, lo
escribid en la parte de continuo de su Salve a 4 y acompariamiento (Rubio 1976: p. 468,
n. 1509), considerada autografa, donde anotd: «Comp[ues]ta. y escrita por el P[adr]e.
Solér en estos mismos papeles [partichelas] sin otro Borrador, en el afio de 1779» (p.
661).

Los papeles o partichelas que utilizaban los musicos durante su interpretacion se
realizaban a partir del borrador que, normalmente, se devolvia al compositor'?, por este
motivo en los archivos eclesidsticos constan mas composiciones en partichela. En caso
de que se copiara para guardarlo en el archivo, el primer borrador se calificaba como
original y el resto copia'’. Durante la interpretacion el maestro marcaba de memoria o
utilizaba una copia del papel de acompafiamiento, que llamaban guion'4, palabra que se
ha conservado en el argot musical para designar la reduccion que hasta fecha reciente se
utilizaba para dirigir. El término guion también designaba el documento que recogia los
incipit musicales de las secciones de una composicidon, posiblemente como
procedimiento de archivo'®. Era habitual que s6lo se depositaran en el archivo de los
templos las partichelas y partituras realizadas por los copistas de la capilla y aquellos
materiales que el 6rgano de gobierno considerara oportuno, bien por incorporarlas al
ceremonial, bien por otros motivos tales como donaciones y adquisiciones en vida o tras
el fallecimiento de los maestros'6. También estd documentado en manuscritos musicales

el 22 de noviembre de 1795. Posteriormente fue organista en los Jeronimos de Murcia (Monasterio de La
Nora). Fallecié en 1824 posiblemente en Belmonte (Cuenca). Ademds de los 40 titulos citados del
archivo de Orihuela, se conservan obras suyas en El Escorial, el Palacio Real de Madrid y el Monasterio
de Guadalupe (Caceres).

12 Sirva como ejemplo de esta costumbre la anotacion hallada en un manuscrito del propio Joseph
Falguera y Monserrate que vincula un borrador conservado en Orihuela con las partichelas de la misma
obra conservadas en El Escorial. El nimero 776 (Climent, 1986), que identifica un Veni Creator a 6 con
organo obligado que Joseph Falguera firmé en 1795, el mismo afio que profeso, tiene en su portada
escrito de otra mano: «este se ha de bolver». En el archivo de El Escorial con la entrada 1207 (Rubio,
1976: 394) se conservan las partichelas elaboradas a partir de este borrador que, efectivamente, le fue
devuelto pues a fecha actual estd en Orihuela y no en El Escorial. Falguera realizé esta composicion para
su propia ordenacion (p. 394).

13 El niimero 763 (Climent, 1986: 126) del archivo catedralicio oriolano se corresponde con un borrador
de Joseph Falguera y Monserrate que carece de portada. El titulo propio se ubica en la primera pagina y
dice lo siguiente «Letania de Ntra Sefiora a 4/ con violines, trompas y Acom/ paflamiento; Compuesta p®
el Capi/ tulo Gral. que ha de celebrar la Orden/ de N. P. San Geronimo, en Sn. Barto/ lomé de Lupiana en
el pre. aio, por/ M f. José y Monserrate/ Escorial 23 de Marzo/ 1819. Original. N° 29».

14 Sirva como ejemplo una de las partichelas de otra obra del citado Joseph Falguera y Monserrate tal y
como consta en Rubio, 1976: 395, n. 1208.

15 Dos titulos del Padre Soler (Rubio, 1976: 467, 490) conservados en el archivo escurialense contienen
una partichela de estas caracteristicas: el nimero 1507, tiene guion copiado por el fraile jeronimo Jaime
Ferrer (1762-1824) y el nimero 1602 tiene guion copiado probablemente por el fraile jeronimo Pablo
Ramoneda (1743-1792). Recuperado de https://rbmecat.patrimonionacional.es/cgi-bin/koha/opac-
detail.pl?biblionumber=40091 y https://rbmecat.patrimonionacional.es/cgi-bin/koha/opac-
detail.pl?biblionumber=40251 [Consulta 24-6-2020].

16 Cuando en 1691 el maestro Roque Monserrat dejo el magisterio de la catedral de Orihuela para ocupar
el mismo cargo en Murcia, dond al cabildo oriolano una serie de materiales de su autoria (Pérez, 2008:
164). Al afio siguiente, cuando Mathias Navarro dejo el magisterio ilicitano para ocupar el mismo puesto
en Orihuela, cedi6 al Consell de Elche un lote de composiciones suyas (pp. 176-177). En 1715 Mathias
Navarro dedico al cabildo unas composiciones suyas que se interpretaban anualmente y que los sefiores
capitulares decidieron encuadernar (pp. 191-192). Cuando Mathias Navarro fallecié en 1727 el cabildo
oriolano pag6 100 libras por el archivo musical del difunto maestro, cantidad considerable en su contexto
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del archivo catedralicio oriolano, el uso de los términos hoja y plana en lugar de los
actuales folio y pagina respectivamente!’.

2.3 RELACION DE TIiTULOS ANOTADOS EN MANUSCRITO ACO 52/4

En el manuscrito ACO 52/4 constan siete composiciones (Cuadros 1 al 7)
identificadas por un titulo uniforme (en cursiva), procedente del incipit textual, y un
codigo cifrado, consistente en la signatura del manuscrito seguida de un nimero que
indica el orden en que estan anotadas. En la relacion que sigue consta ademas el titulo
propio (entre comillas) y el organico en el orden que se anot6é en el manuscrito. Estos
siete titulos son:

52/4.1, fol. 1r-4r, A velar, pastores de Belén (Cuadro 1)
«Villan[ci]co Segundo del afio 1763. Navidad. Soler»

Org.: violin 1 y 2, oboe 1y 2, SATB (coro 1), SATB (coro 2), trompas 1 y 2, bajo
sin cifrar (acompanamiento).

52/4.2, fol. 4r-6r, Una zagaleja (Cuadro 2)

«Villan[ci]co 7° de Pastorella par[a] Navidad afio 1763»

Organico: violin 1 y 2, oboe 1 y 2, SATB, bajo sin cifrar (acompaflamiento).
52/4.3, fol. 6v-8r, Entre al Portal la regia Troya bella (Cuadro 3)
«Villan[ci]co 5° Cantada a solo con violines y flaut[a]s Navidad de [17]63»

Organico: violin 1 y 2, flauta 1 y 2, soprano solista, bajo sin cifrar
(acompafiamiento).

52/4.4, fol. 7v-11r, Un maestro de capilla (Cuadro 4)
«Villan[ci]co 9. de Navidad»

Org.: «poetayn/ A, «maestro»/ B (coro 1), SATB (coro 2), violin 1 y 2, «chirimia»
(oboe), bajo sin cifrar (acompanamiento).

52/4.5, fol. 11v-14bisr, Auras traviesas (Cuadro 5).
«Villan[ci]co Primero de reyes de 1764.»

Orgénico: violin 1 y 2, oboe 1 y 2, SATB (coro 1), SATB (coro 2), bajo sin

que recibieron sus hermanos Luis y Anna Navarro como herederos universales (pp. II-VI). En 1813 la
hermana del maestro Joaquin Lopez, fallecido el 4 de marzo de 1813, ofrecid al cabildo el archivo
musical del difunto; el cabildo inventarid estos materiales y los incorpord al archivo de la catedral sin que
conste gratificacion econdmica (Pérez, 2013: 154). Los nimeros ordinales anotados en las portadas de los
manuscritos de Falguera que conserva el archivo de la sede oriolana, pudieron ser igualmente resultado de
un inventario tras su fallecimiento en 1824 (Nota 10).

17 Asi ocurre en una obra de Soler catalogada en Orihuela con signatura 27/5 (Nota 1).
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cifrar(acompanamiento).
52/4.6, fol. 14v-14bisr, Ah che dissi infelice! (Cuadro 6)
«Ultima scena, de la opera di la Didone.»
Organico: violin 1 y 2, soprano solista, bajo sin cifrar (acompafiamiento).
52/4.7, fol. 14bisr-15v, Mas ay que al eco (Cuadro 7).
«Cantada al Sacra[men]to afio de 1779.»

Organico: violin 1 y 2, tenor solista, bajo sin cifrar (acompafiamiento).

3 AUTORIA DEL MANUSCRITO ACO 52/4

La notacion, abreviaturas, indicaciones literarias de repeticion, desorden,
arrepentimientos, manchas, tachaduras y ausencias fragmentarias de texto que presenta
este manuscrito indican que efectivamente se trata del borrador de estas composiciones,
es decir, el documento musical en el que un compositor plasmo por escrito su proceso
creativo. La identificacién de este documento como borrador y la propia firma de su
autor que se identifica a si mismo como «Soler» (Cuadro 1), podria ser motivo
suficiente para establecer la identidad del mismo pero, como el manuscrito ACO 52/4 se
ha encontrado descontextualizado, se impone un analisis de los factores que permitan
vincularlo con la actividad del Padre Antonio Soler como maestro de capilla de San
Lorenzo el Real de El Escorial y, ademads, identificarlo como redactor y autor de su
contenido.

Antonio Soler es uno de los compositores espanoles mas importantes. Nacid en
Olot (Gerona) donde fue bautizado el 3 de diciembre de 1729. En 1736 ingres6 como
nifio de coro en el Monasterio de Monserrat donde permanecié hasta 1746 y recibié su
formacion musical. Después de ocupar brevemente el magisterio de Lérida, tomo el
habito jerénimo en El Escorial el 25 de septiembre de 1752 para ocupar el puesto de
organista, profesando el 28 de septiembre del afno siguiente. En 1754 fue enviado a
Madrid para estudiar con José de Nebra y Domenico Scarlatti. A partir de 1755 realiz6
labores de maestro de capilla, cargo para el que fue designado en 1757 y que
desempefi6 hasta su fallecimiento el 20 de diciembre de 1783 (Capdepdn, 1993: 47-51).
Destacan sus composiciones para teclado que siguen la estela de la obra de Domenico
Scarlatti.

3.1 SIMILITUDES DE GRAFIA CON DOCUMENTOS AUTOGRAFOS DE
ANTONIO SOLER EN EL ESCORIAL

Samuel Rubio (1980) consideraba la memoria sepulcral de fray Pedro Serra
como el Unico documento autégrafo del Padre Soler pues afirmaba que no se
conservaba ningiin manuscrito musical de su pufio y letra (pp. 39-40, 139). A pesar de
esta afirmacion el propio Samuel Rubio (1976) habia reproducido como autégrafas las
portadas de Salve a 4 y acompariamiento y de Seis conciertos de organo, ambas
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conservadas en El Escorial (pp. 661 y 663). Unos afios después Paulino Capdepon
(1993) mantenia esta misma opinion, pero advertia que varios manuscritos musicales de
obras de Soler presentaban una grafia comin que no estaba identificada (p. 56).
Catalogaciones recientes han permitido superar esta opinion tan restrictiva, al calificar
como autografos un buen nimero de manuscritos de obras de Soler depositados en El
Escorial. Del mismo modo José Sierra (2004c) reproduce como autografas varias
fuentes musicales y otros documentos (pp.185, 187-188).

El manuscrito ACO 52/4 presenta una grafia textual y musical semejante a la
que ofrecen documentos y manuscritos musicales que hoy se consideran autdgrafos de
Soler, de lo que se deduce que se deben a la misma mano. Concretamente los rasgos
descritos para el manuscrito de Orihuela se hallan en las partichelas de la mencionada
Salve a 4 y acompaiiamiento (Rubio, 1976: 468, 661) y en otros cinco manuscritos'® del
archivo musical de El Escorial en formato borrador, considerados autografos y con
firma de Soler, cuyos titulos uniformes son Crudelis Herodes. R. 230", Viendo tanta
Sabandija®®, Como no es nuevo esta noche®', Stabat Mater **y Letanias de la Virgen,
voces (8), acompariamiento, do menor®.

3.2 MANUSCRITOS MUSICALES EN EL ESCORIAL CON EL MISMO
PAPEL

Un papel con idéntica filigrana a la descrita en ACO 52/4, se us6 en manuscritos
musicales de El Escorial. Concretamente se ha localizado en las partichelas del
villancico El granero de Belén’? de José del Valle fechadas en 1743 y también de las
lamentaciones Aleph. Ego vir videns, voces (8)* 'y De lamentatione... Heth
Misericordiae Domini, voces (8)*®, ambas del propio Padre Soler realizadas antes de
1756.

Esta filigrana constituye un vinculo fisico entre el manuscrito 52/4 de Orihuela y

18 Estos cinco manuscritos que se citan a continuacioén constan en Rubio, 1976: p. 81, [Lp] tomo 20, n. 4,
fol. 30r-34v, (Crudelis Herodes) Himno a 4 y ripieno, con violines y trompas ripienas a los Santos Reyes
de 1778; p. 81, [Lp] tomo 20, n.7, fol. 43r-48v, Un sacristan y un monaguillo [Viendo tanta sabandijaj,
villancico a 6 de Navidad de 1778; p. 81, [Lp] tomo 20, n.8, fol. 49r-55v, Un Maestro de capilla [Como
no es nuevo esta noche], villancico de Navidad de 1774; p. 83, [Lp] tomo 20, n.13a, fol. 95r-98v, Stabat
Mater a duo de 1775; p. 92, [Lp] tomo 23, n.9, fol. 94r-105v, Letania a Nuestra Sefiora, a 4 y a 8 con
violines de 1765 (en el catdlogo pone erroneamente de 1756).

19 Recuperado de https:/rbmecat.patrimonionacional.es/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=37541
[Consulta 23-6-2020].

20 Recuperado de https:/rbmecat.patrimonionacional.es/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=37544
[Consulta 23-6-2020].

2l Recuperado de https://rbmecat.patrimonionacional.es/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=37545
[Consulta 23-6-2020].

22 Recuperado de https://rbmecat.patrimonionacional.es/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=37559
[Consulta 23-6-2020].

23 Recuperado de https://rbmecat.patrimonionacional.es/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=37643
[Consulta 23-6-2020].

24 Recuperado de https://rbmecat.patrimonionacional.es/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=40808
[Consulta 23-6-2020].

25 Recuperado de https://rbmecat.patrimonionacional.es/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=40163
[Consulta 23-6-2020].

26 Recuperado de https:/rbmecat.patrimonionacional.es/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=40162
[Consulta 23-6-2020].
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la actividad musical de la capilla de El Escorial durante las décadas centrales del siglo
xvIl. Alli Soler pudo tener acceso a este papel que utilizé en 1763 para elaborar un
cuadernillo de 16 folios que usé inicialmente para anotar cinco composiciones en
romance, cuatro para maitines de Navidad de 1763 y otro para epifania de 1764. Para
esta labor utilizo hasta la pauta 11 del folio 14v y la 6 del 14bisr que quedod sin numerar.
Una vez las obras se copiaron en papeles para su interpretacion, Soler conservo el
cuaderno que utilizd posteriormente para anotar los borradores de otros dos titulos. El
primero sin fecha y con texto italiano que pone musica al episodio de la muerte de Dido,
fue anotado a partir de la pauta 13 de los folios 14v y 14bisr (Imagen 1) y en las
primeras cuatro del 14bisv. En el espacio restante y de forma un tanto desordenada,
escribid en 1779 una cantada al Santisimo Sacramento completando el cuaderno quince
afios después de su primera entrada y del que se rasgé el ultimo folio a la altura de la
pauta 13.

3.3 RELACION CON EL CEREMONIAL ESCURIALENSE DE NAVIDAD

En El Escorial, el dia 24 de diciembre se interpretaban diez composiciones en
romance: la primera a prima después de la calenda y las otras nueve en los maitines
solemnes celebrados antes de la misa de gallo, una después de cada responsorio
(Rubio1979: 88-91). Segun José Sierra era costumbre que el villancico de calenda se
repitiera después del primer responsorio de maitines (Sierra 2001: 146), en cuyo caso el
maestro solo precisaba componer nueve.

El manuscrito 52/4 de Orihuela contiene cuatro composiciones en romance
destinadas a los maitines de Navidad de 1763. En el archivo de El Escorial no se
conservan copias de ninguna de estas cuatro pero si de otras cinco destinadas a maitines
de Navidad de 1763 y catalogadas actualmente con los titulos de Bras aquel pastor
antiguo®’, Una alegre contradanza®®, Escuchen dos sacristanes®, Albricias presos del
mundo®® y Oyes Gililla aguarda®'. Estas cinco en cuya cronologia también coinciden
las catalogaciones precedentes de Samuel Rubio®? y Paulino Capdepon??, suman nueve
junto con las cuatro del manuscrito ACO 52/4; no se ha hallado villancico de calenda
para ese ano.

Los materiales de los cinco titulos de El escorial se conservan en partichela y

27 Recuperado de https:/rbmecat.patrimonionacional.es/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=40417
[Consulta 23-6-2020].

28 Recuperado de https://rbmecat.patrimonionacional.es/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=40428
[Consulta 23-6-2020].

2 Recuperado de https://rbmecat.patrimonionacional.es/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=40443
[Consulta 23-6-2020].

30 Recuperado de https:/rbmecat.patrimonionacional.es/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=40499
[Consulta 23-6-2020].

31 Recuperado de https:/rbmecat.patrimonionacional.es/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=40459
[Consulta 23-6-2020].

32 Rubio, 1980: 68. Estos cinco titulos son los correspondientes a los nimeros 105, 106, 107, 109 y 110.
Rubio fecha también en 1763 el villancico Gila y Antén con numero 108, cuya composicion tanto Paulino
Capdepon como la Biblioteca del Escorial sitia en 1762.

33 Capdepodn, 1993: 254. En la informacion correspondiente al villancico 4 Belén a ver de 1753 (p. 248,
n.4) se indica que fue interpretado como primero del tercer nocturno en 1763 pero no indica la fuente,
dato que no figura en el catalogo actual de la Biblioteca de El Escorial.
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presentan indicaciones, en algunos casos mas de una, que hacen referencia al
responsorio que les precedia, pero no al orden que les correspondia. Paulino Capdepon
(1993) advierte que estas indicaciones no fueron frecuentes hasta 1767 y que en muchos
casos fueron afiadidas con motivo de reposiciones (p. 57). Por el contrario, son
autdgrafas en las cuatro composiciones de Orihuela, tanto la fecha como la referencia a
su orden que consiste en la incorporacion al titulo propio de los ordinales «Segundoy,
«5%, «7° y «9[°]» (cuadros 1, 2, 3 y 4). Estos numeros pueden referirse bien a los
nocturnos que les precedian o al orden total de estas composiciones que, contando el
villancico de calenda, serian diez; no obstante, si la calenda se repitio tras el primer
responsorio coincidiria el orden con el nimero de responsorios. El asunto de los textos
indica la segunda posibilidad como mas plausible pero, de una forma u otra, el orden
propuesto en Orihuela se complementa con la informacion de tres titulos de El Escorial.

Por lo tanto, las cuatro composiciones para Navidad de 1763 del manuscrito
ACO 54/2, pudieron ser interpretadas aquel afio en El Escorial junto con otras cinco alli
conservadas e, incluso se puede establecer el orden de siete de ellas (cuatro del
manuscrito de Orihuela y tres de El Escorial). Intriga que en El Escorial no se conserve
ninguna copia de los cuatro titulos para maitines de Navidad del manuscrito ACO 52/4;
es posible que alguno de ellos fuera descartado pero no lo es tanto que lo fueran todos.

4 COMPOSICIONES EN CASTELLANO DEL MANUSCRITO ACO 52/4

Las seis composiciones en castellano anotadas en el manuscrito ACO 52/4
tienen un contexto ceremonial claro y estdn datadas. Las cuatro primeras dedicadas a
maitines de Navidad, responden a un mismo impulso creativo y debieron ser
compuestas en otofio de 1763%. La quinta dedicada a la epifania de ese mismo ciclo
litrgico, pudo ser escrita en ese mismo periodo o durante la ultima semana de ese
mismo afio®>. Quince afios después, en 1779, se anotd el borrador de la cantada al
santisimo Sacramento Mas ay que al eco.

4.1 ORGANICO E INTERPRETES

Francesc Valls (1742), informa que las composiciones a 4 con acompafiamiento
eran habitualmente interpretadas por solistas puesto que el coro de capilla so6lo
intervenia en las composiciones a 5, a 6 y a 8 identificado como coro 2 (fol. 109v-
110v). Esta costumbre explica que en Una zagaleja no se indique «solo» en el inicio del
tenor como si ocurre en el pasaje vocal inicial de A velar, pastores de Belén escrito en el
coro 2. El coro de capilla intervendria en A velar, pastores de Belén, Un maestro de
capilla y Auras traviesas. Quizas también en la repeticion de la tonadilla de Una
zagaleja en base a la indicacion «Repiten todos la/ Pastorela.» (Cuadro 2), pero ese
«todos» también puede indicar los cuatro solistas.

34 Kastner, 1957: 238-239. Una carta de Soler de 30 de noviembre de 1766, revela que en las semanas
previas habia estado ocupado en la composicion de los villancicos de Navidad. Ver nota 50.

35 Rubio, 1976: 81, [Lp] tomo 20, n.4, fol. 30r-34v. Soler anota en la portada del borrador del Himno
Crudelis Herodes. R 230 que fue terminado el 31 de diciembre de 1778. Esta portada esta reproducida en
Sierra, 2004c: 188.
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No pocos villancicos de Soler conservados en el Escorial incluyen varias
partichelas iguales de violines revelando su interpretacion por mas de un intérprete por
parte (Capdepon, 1993: 56, 240), emulando con las limitaciones de la capilla, el sonido
orquestal. La parte de acompafnamiento corria a cargo de violonchelo, 6rgano y/o clave
segun el elenco vocal (Sierra, 1993: 30). De esta forma el grupo instrumental de 4
velar, pastores de Belén coincide con la plantilla de la orquesta de camara clésica
(cuerda, dos oboes y dos trompas), con la excepcion de la habitual ausencia de violas
caracteristica de la musica espafiola del siglo XVIII. Al conjunto integrado por violines y
acompafiamiento, se afiaden dos oboes en Una zagaleja y Auras traviesas, dos flautas
traveseras en Entre al Portal la regia Troya bella y una parte concertante para
«chirimiay, posiblemente oboe, en Un maestro de capilla.

4.2 A VELAR, PASTORES DE BELEN, VILLANCICO PARA NAVIDAD
DE 1763

Es una composicion identificada como «Villan[ci]co segundo del afio 1763»
(Cuadro 1), para ser interpretada después del segundo responsorio del primer nocturno,
cuyo asunto glosa: los pastores que velan en la noche (Lc. 2, 8-20) son sorprendidos por
una luz tan intensa como el sol, metafora de la redencion. Se trata de una composicion
de gran aparato y tono serio cuyo organico es también el habitual de los villancicos de
calenda de Soler (Capdepdn, 1993: 226, 234).

Soler elabora un estribillo en «estilo madrigalesco» (Valls, 1742: fol 174r)
mediante la adicion de elementos a la tradicional estructura de tonada y responsion
(Rubio, 1979: 66, 100-103). Las coplas presentan una estructura estrofica cuya musica
se repite con tres letras distintas; a todo ello sigue la repeticion del «Coro A velar» que
constituye la responsion (Cuadro 1).

43 UNA ZAGALEJA, «VILLANCICO DE PASTORELLA» PARA
NAVIDAD DE 1763

Este villancico para cuatro solistas vocales, repite el organico instrumental del
anterior pero sin trompas y consta de introduccion en «estilo madrigalesco» (Valls,
1742: fol. 174r) y «pastorelay a modo de tonadilla (Cuadro 2). Esta composicion fue
escrita para ser interpretada después del séptimo responsorio (primero del tercer
nocturno) de los maitines de Navidad de 1763, cuyo contenido glosa.

El texto del versiculo «Venite, gentes et adorate Dominum» constituye una
excusa para presentar personajes diversos que llegan al Portal y cantan al Nifio. En este
caso intervienen arquetipos rusticos identificados por el genérico de pastora y por el
nombre propio de Bato (Capdepon, 1993: 109-110). En la introduccion se presentan los
personajes: una zagala, pastorela o pastorcilla, llega al Portal de Belén y, como tiene
gracia y trae sonajas, le piden que cante con Bato al Niflo. El texto de la «pastorela» que
interpretan a dio y repiten todos, segun la estructura de tonadilla, advierte como el
llanto del Nifio preconiza la Pasion en alusion también al versiculo del responsorio «Qui
hodie pro salute mundi de Virgine nasci dignatus est».

La «pastorelan se desarrolla en compés binario compuesto sobre esquema
ritmico de siciliana. Precisamente este ritmo caracteriza las tonadillas calificadas con el
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término italiano «pastorella» o en su voz castellanizada pastorela.

4.4 ENTRE AL PORTAL LA REGIA TROYA BELLA, CANTADA PARA
NAVIDAD DE 1763

En el titulo propio el término villancico es usado en su acepcion genérica, con el
significado de composicién ceremonial en romance (Pérez, 2008: 506). Esta cantada
para soprano solista, dos partes de violines, acompafiamiento sin cifrar y dos partes de
flautas, fue compuesta para ser interpretada después del responsorio quinto (segundo del
segundo nocturno) de los maitines de Navidad de 1763 (Cuadro 3).

Esta composicion consta de recitativo y aria da capo, lo cual coincide con la
descripcion y ejemplo de cantada que ofrece Francisco Valls (1742: fol. 196r) y que
responde al modelo italiano de cantata breve (Carreras, 2000: 131). La primera seccion
del aria (A) se desarrolla segun el esquema de aria binaria: dos solos que se enmarcan
con tres ritornelli, el primero y el ultimo idénticos y el central, més breve, con la
funcién de regreso a la tonica (Rosen, 1983: 43). Ambos solos elaboran material
melddico semejante, pero el primero cadencia en el relativo mayor.

Los versos endecasilabos del recitado inicial presentan a un personaje que se
expresa como los héroes de la antigiiedad en la opera, justificando el uso del aria en un
contexto religioso. Este personaje de corte cldsico canta en el aria «por mi en un lefio/
has de morir», expresando su gratitud a Jesus cuya redencion abarca pasado y futuro, en
referencia al texto del responsorio quinto «Hodie genuit Salvatorem saeculi».

4.5 UN MAESTRO DE CAPILLA, VILLANCICO PARA NAVIDAD DE 1763

Soler compuso Un maestro de capilla, para ser interpretado como noveno
villancico, es decir después del te deum de maitines de Navidad de 1763, cerrando el
tercer nocturno. Esta fecha que no consta, se deduce de su posicion en el manuscrito
pues estd anotado entre la cantada Entre al Portal la regia Troya bella para maitines de
Navidad de 1763, y el villancico Auras traviesas para maitines de epifania de 1764
(cuadro 4).

Un maestro de capilla puede calificarse como villancico de chanza, es decir de
asunto comico o satirico con desarrollo dramatizado (Pérez, 2008: 610-613). Como en
otros templos, también en EIl Escorial este tipo de composiciones solian cerrar
festivamente el oficio navidefio de maitines; ademas como este ultimo villancico no
tenia un responsorio previo, permitia una mayor libertad de asuntos (Sierra, 2001: 146).
Esta composicion ofrece el tema recurrente de la rivalidad entre poeta y maestro de
capilla con ocasion de su necesaria colaboracion en la realizacion de los villancicos. El
desarrollo dramatico del argumento esta perfectamente trazado tanto musical como
literariamente; el poeta, orgulloso de su obra, entrega la letra para un nuevo villancico al
maestro de capilla quien, sin ambages, expresa su dificultad para poner en solfa un texto
tan mediocre, lleno de jerga y de onomatopeyas (Pérez, 2017), haciéndose eco de la
opinion ilustrada, vertida ya desde décadas antes por el padre Feijoo (Capdepon, 1993:
41-46). El coro de capilla no toma partido por ninguno de ellos, lo cual constituye una
velada sancion a la pasividad de las autoridades eclesidsticas sobre este asunto. La
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moraleja es clara: el discurso musical del villancico evolucionaba, pero sus reiterativos
y anquilosados textos lo anclaban al pasado. El asunto debi6 interesar a la comunidad
porque al afio siguiente Soler puso musica a un villancico titulado Dos maestros de
capilla, con los personajes de un maestro anciano y otro moderno (Rubio, 1980: p. 69
n.113); el personaje del poeta reaparece en un villancico de 1767 (p. 75 n. 151) y el
maestro de capilla en 1774 (p. 86 n. 222).

El villancico que nos ocupa tiene la peculiaridad de incluir tres partes
concertantes: dos vocales para alto y bajo que encarnan los mencionados roles de poeta
y maestro de capilla respectivamente, y otra instrumental identificada como «chirimiay
pero cuya escritura es mas apropiada para el oboe, por los motivos que mas adelante se
exponen. Las otras cuatro partes vocales aparecen agrupadas como «segundo choro»
(SATB), identificando asi al coro de capilla. A todo ello se afaden dos partes de
violines y una de acompafiamiento sin cifrar.

Soler elabora el estribillo a partir de la estructura de aria binaria ya comentada
(Rosen, 1983: 43), a la que afiade una extensa introduccion instrumental con
intervenciones concertantes del oboe, anticipando los motivos principales (Cuadro 4).
En las coplas reaparecen los motivos del estribillo salvo en las intervenciones a solo de
poeta y maestro, esta ultima a modo de recitativo, que utilizan material nuevo. Falta el
texto de las coplas salvo en el inicio de la intervencion del coro de capilla (Cuadro 4).

El término castellano «chirimia» se usaba desde el siglo XV para identificar un
instrumento de lengiieta doble con tesitura tiple o alto, que formaba parte del conjunto
instrumental designado como copla o cobla de ministriles. A lo largo del siglo XviI,
chirimias y sacabuches fueron sustituidos en el interior de los templos por cornetas y
bajones como acompafiamiento de las voces (Escalas, 1999: 59). Sin embargo las
chirimias mantuvieron su presencia en el quinteto de ministriles que intervenia en
ceremonias al aire libre como procesiones®® y faroladas®’, en cuyo caso los musicos de
corneta y bajon se encargaban de tocarlas; asi ocurria en Orihuela donde las chirimias
ya no tenian dotacion en 167838y la de sacabuche se extinguié en 16883°.

Mas alld de cuestiones estéticas, la corneta sustituyo a la chirimia tiple por sus
limitaciones para acompafar la polifonia pues estaba en re y precisaba siempre de
transporte para que su musica no resultara un «punto» o tono alto, tal y como recoge
Pablo Nassarre en 1724 (Escalas, 1999:59-61). Las partes obligadas de chirimia en
fechas tan tardias como la segunda mitad del siglo XVIII son excepcionales y deben
valorarse como un capricho (Virgili, 1987: 102). La chirimia no se menciona en el
tratado de Francisco Valls (1742) pero si el oboe que se habia introducido en Espafia a
principios del siglo XVIil. Este instrumento recibid inicialmente varias denominaciones
y, entre ellas, por su semejanza, también la de chirimia (Virgili, 1987: 101), siendo
unicamente los rasgos de la musica los que permiten establecer de cual se trata en cada
caso.

La chirimia era instrumento transpositor, preferia las tonalidades de re y la que

36 LACoO, vol. xvI, fol. 66v, acuerdo de 17-10-1714.

371LACO, vol. xvI, fol. 56v, acuerdo de 25-8-1714; fol. 312r, acuerdo de 13-2-1718.

38 LFCo, sign. 1817, ejercicio 1678-1679. Ya no consta dotacion para chirimias.

39 LFCO, sign. 1823, ejercicio 1687-1688. Ultima vez que consta partida para sacabuche.
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eran mas adecuadas y precisaba un registro adaptado a sus posibilidades que abarcaba
de re3 a si4 (Escalas, 1999: 61). Tal es el caso de las tres composiciones con dos
chirimias conservadas en El Escorial y posteriores a la llegada de Soler en 1752,

El tratado de Valls (1742) informa sobre el uso del oboe en las capillas de
musica. El instrumento tenia un registro comprendido entre do3 y re5, mas amplio que
la chirimia, no precisaba transporte y sus posibilidades expresivas eran semejantes al
violin y, por este motivo, «violines y obuesses en un Lleno de Musica tocan una misma
parte» (fol. 144v-144r). En caso de que los oboes toquen solos Valls aconseja que «no
vayan por lo muy alto del instrumento, porque no chillen, ni por muy bajo tampoco,
recomendando no salgan de las cinco lineas del pentagrama «y si fuese necesario
afiadirle una por arriba» (fol. 144v).

La parte de instrumental de Un maestro de capilla identificada como «chirimiay,
en tonalidad de fa mayor y con un registro comprendido entre mi3 y do5, excede las
posibilidades de este instrumento pero resulta perfectamente realizable por el oboe. La
incidencia en el registro que Valls sefiala de mayor dificultad, revela que esta parte
estaba destinada a un intérprete de destreza poco frecuente en el contexto de las capillas
hispanas. Tal era el caso de fray Pedro Serra miembro de la capilla de El Escorial entre
1753 y 1766 (Rubio, 1980: p. 25) de cuya habilidad en el oboe y la flauta travesera
queda constancia en su panegirico finebre. Este texto fue redactado por el propio Padre
Soler el 26 de marzo de 1766, con quien le unia una estrecha amistad*'. Soler escribio
ademds de Un maestro de capilla de ACO 52/4, otras cuatro composiciones con oboe
solo u obligado (Capdepén, 1993: 242).

Quizas Soler utiliz6 el término chirimia por casticismo o por exceso de
erudicion, pues el francés hautbois designaba tanto la chirimia tiple como el
instrumento inventado por Hoteterre y Philidor, que también se design6é en Espafia con
los galicismos oboe, obué o abué, sin pensar que la voz chirimia también lo habia sido
de chalemie (Coromines, 2008: 175). El término oboe que fue finalmente adoptado en
Espaia, es comun a la voz italiana del original francés.

La disposicion que utiliza Soler en Un maestro de capilla no es nueva*, pero si
su textura: violines y bajo presentan un tratamiento homofénico complementario que
podria calificarse como orquestal, sobre el que se impone la parte concertante de oboe.
La cuerda asume el motivo de batalla por cuestiones retéricas derivadas del texto, pero

40 Rubio, 1976. Estas tres composiciones son el villancico A4 festejar a Dios Nifio, andnimo de 1761 en re
mayor (p.156 n.153), el villancico Menga para cuando es tu habilidad de Pedro Aranaz (1740-1820),
también en re mayor (p. 205 n.402) y, del mismo autor, el responsorio de Navidad Quem vidistis pastores
en la mayor (p. 196 n. 360). En las dos de Aranaz se indica que se puede interpretar con oboes lo cual
manifiesta el olvido en que habia caido la chirimia por esas fechas. También en Archivo de Musica de El
Escorial, recuperado de https://rbmecat.patrimonionacional.es/ [Consulta 9-7-2020].

4! Rubio, 1980: p. 25; en p. 139, reproduccion de Memorias sepulcrales, vol. 11, fol. 401v-405v. El texto
de Soler evidencia la amistad que les unio, enfatiza las virtudes de Pedro Serra y permite reconstruir su
trayectoria profesional.

42 Pérez, 2008: 705-710, 725-734, 1117. Esta misma disposicion es utilizada en composiciones de la
propia catedral de Orihuela, realizadas por Mathias Navarro entre 1713 y 1727. En ellas estos
instrumentos configuran el coro 1 en textura de camara (un intérprete por parte), estableciendo la habitual
relacion concertante policoral barroca con las partes vocales organizadas a su vez en uno o mas coros
(Pérez, 2016 y 2017b).
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la relevancia del oboe no tiene justificacion retorica constituyendo una eleccion
particular del compositor, rasgo que concede un singular valor a esta composicion.

4.6 AURAS TRAVIESAS, VILLANCICO PARA EPIFANIA DE 1764

Esta composicion (Cuadro 5) responde al esquema de villancico con aria o
villancico cantata porque combina elementos de ambas formas (Rubio, 1979: 64). En
este caso al estribillo sigue una cantata breve que consta de recitativo y aria da capo;
tras ella un nuevo recitado que comenta el aria precedente e introduce la repeticion del
estribillo, todo ello en sol mayor salvo el la menor que inicia el primer recitado y el do
mayor de la seccion central del aria da capo. El organico repite la disposicion de A
velar, pastores de Belén, pero sin trompas, para vestir un texto alegorico de tono serio
en el que el tema de la epifania solo resulta explicito gracias a los dos recitados.

El titulo propio informa que fue escrita para epifania de 1764, constituyendo por
el momento, la inica composiciéon en romance de Soler para esta solemnidad. La
mencion de «villancico primero» indica que debia cantarse en el primer nocturno de
maitines de epifania, en cuya ceremonia consta que en El Escorial desde el siglo XVII se
cantaban villancicos (Laird, 1993: 197-199). Soler puso musica también al himno de
epifania Crudelis Herodes en dos ocasiones distintas; de la primera version se
conservan partes y borrador autografo que firma el 31 de diciembre de 1778 (Sierra,
2004c: 188) y de la segunda se conservan varias copias, una de ellas realizada en 1783
(Rubio, 1980: 90).

El estribillo de «estilo madrigalesco» (Valls, 1742: fol. 174r y 174v), se inicia
con un pasaje instrumental al que sigue una seccion en tradicional textura policoral cuyo
texto pregunta sobre el destinatario de las fragancias de la naturaleza, en alusion al
incienso y la mirra. La respuesta se desvela en el recitado a diio. En el aria da capo,
cuyo texto carece de mencion religiosa alguna, el tenor desarrolla arriesgadas
coloraturas y pasajes en amplios arpegios, imitando los instrumentos de metal. Su
primera seccion presenta estructura de aria binaria con tres ritornelli (Rosen, 1983: 43);
la segunda, mas breve, repite motivos de la primera en la tonalidad de do mayor. El
recitado a dio que sigue a esta aria DC, permite contextualizar litirgicamente su
contenido y enlazar con la repeticion total del estribillo.

4.7 MAS AY QUE AL ECO, CANTADA AL SANTISIMO SACRAMENTO
DE 1779

La cantada Mas ay que al eco (Cuadro 7) para tenor, violines y
acompafiamiento, estd dedicada al Santisimo Sacramento y desarrolla el tema del Buen
Pastor: Jesus interpela a la oveja perdida para que regrese al rebafio, pues fuera le
aguarda el peligro del lobo. Esta cantada fue compuesta en 1779 y repite la misma
estructura de cantada breve de Entre al Portal la regia Troya bella contenida en este
mismo manuscrito y escrita 15 afios antes.

La primera seccion (A) se desarrolla como las anteriores segun el esquema de
aria binaria (Rosen, 1983: 43). La seccidon A del aria estd incompleta pues el fol. 151 se
rasgo con limpieza a la altura de la pauta 13, lo que denota intencionalidad y, por ello,
faltan unos nueve compases del segundo solo y otros quince del ritornello final. La
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seccion central (b) que se anoto en el fol. 15v estd completa y contrasta vivamente con
la primera, especialmente por el disefio de movimiento perpetuo que realizan los
violines para ilustrar la perenne acechanza del lobo, simbolo del mal.

El texto y la musica de esta aria escrita en 1779, especialmente de su seccion
central («Ven pues tu amado / levanta el cayado / contra el insulto /del lobo ferozy),
tiene un significado especial en relacion con los acontecimientos que protagonizo Soler
durante el periodo de 1777 a 1779, que José Sierra Pérez califica como la «Crisis del
Padre Soler» con cuyo desarrollo, posiblemente, esté relacionado este manuscrito.

5 AH CHE DISSI INFELICE!, «<ULTIMA SCENA DE LA OPERA DI LA
DIDONE»

Samuel Rubio (1980) identifica 22 titulos de obra vocal profana del Padre Soler
(p. 151), todos ellos en el Escorial y destinados a amenizar «la representacion escénica
de algin auto o comedia» (p. 38). Jos¢ Sierra (1987) concreta que este repertorio fue
realizado para la actividad teatral del propio colegio y seminario jeronimo hasta su
prohibicion en 1765, salvo dos pequenas loas de 1772 y 1783 (p. 570-571). Junto a este
teatro escolar, la presencia temporal de la familia real hizo que el regio monasterio
también fuera escenario de espectaculos teatrales cortesanos a cargo de compaiiias
profesionales en los que se incluian Operas*. Por ello y ante el silencio del archivo
escurialense, José Sierra (1983) se preguntaba si el padre Soler pudo haberse interesado
por la opera (p. 30). El contenido del manuscrito ACO 52/4 permite contestar
afirmativamente.

5.1 IDENTIFICACION DEL LIBRETO Y DE SU AUTOR

Tal y como informa su titulo propio, ;Ah che dissi infelice! es el inicio del
monologo de Dido que constituye la ultima escena de Didone abbandonata, libreto en
tres actos escrito por Pietro Metastasio que aborda la truncada historia de amor entre
Dido y Eneas que narra el libro IV de la Eneida de Virgilio (Martin, 2012: 355).
Domenico Natale Sarro (Trani 1679-Napoles 1744), fue el primero que le puso musica
en una opera homoénima estrenada el 1 de febrero1724 en el Teatro de San Bartolomé de
Naépoles*. Este libreto gozo de gran estima pues durante el siglo XVIII fue
musicalizado para teatros de toda Europa por mas de sesenta compositores, entre ellos
Albinoni, Hasse, Haendel, Porpora o Paisiello, (Rodriguez, 2015: 81).

La opera italiana y los melodramas de Pietro Metastasio en particular, tuvieron
en Carlo Broschi, «Il Farinelli», un gran valedor en Espafia desde su llegada a la corte
en 1737 (p. 349). Concretamente la Didone de Metastasio incide en las virtudes morales
y patridticas contribuyendo a mantener vivo el interés por un personaje que, en el caso
de las letras hispanicas, se remontaba al siglo XVI (pp. 349-350, 355).

43 Sierra, 1983: 7-15. Soler coincidio en el monasterio en 1755 con el compositor de 6pera Nicola
Conforto y en 1756 con el cantante Joaquin Conti llamado Gizziello.

4 Recuperado de http://www.progettometastasio.it/testi/ DIDONE[P1 y
http://www.italianopera.org/compositori/S/c220466.htm [Consulta 13-6-2020].
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En vida de Soler, este drama se puso en escena en coliseos de Madrid y
Barcelona en cuatro ocasiones. Dido abbandonata en italiano, con musica de Giuseppe
Scolari compositor nacido en Vicenza hacia 1720 y fallecido posiblemente en Lisboa
hacia 1774 (Weiss, 1992: vol.4, p.272), se estren6 el 30 de mayo de 1752 en el Teatro
de Santa Cruz de Barcelona para conmemorar la onomastica de Fernando VI*con una
escenografia muy vistosa realizada por Francesc Tramulles**. Ese mismo afio con
ocasion del cumpleafios de Fernando VI, se present6 en el coliseo del Buen Retiro el 23
de septiembre 1752 otra Dido abbandonata con musica de Baldassare Galuppi (Burano
1706-Venecia 1785)*7. Al afo siguiente, el 4 de noviembre de 1753 el Teatro de Santa
Cruz de Barcelona repuso la version de Scolari con motivo de la onomastica del futuro
Carlos III*8. En 1757 se estren6 en Madrid la comedia E! valiente Eneas, por otro titulo
Dido abandonada de Joseph Ibafiez y Gassia, que es una version en castellano de la
Didone de Metastasio cuya musica se desconoce (Rodriguez, 2015: 82).

5.2 LA ASCENSION DEL PADRE SOLER

Ah che dissi infelice! carece de fecha en el manuscrito ACO 52/4 pero se
encuentra anotada entre dos composiciones datadas respectivamente en 1764 y 1779,
arco temporal muy relevante en la biografia de Antonio Soler. Esther Morales Canadas
(2014) califica las etapas 1760-1766 y 1766-1778 como «Afios pretensiosos» y «La
etapa musical consolidada» respectivamente (p. 51, 69); este panorama se interrumpe
bruscamente en 1778 cuando tiene lugar un episodio que José Sierra (2004) califica
como «La crisis del Padre Soler».

Soler aprovechd las Jornadas o estancia otonal de la corte en El Escorial para
ampliar su actividad mas alla de la musica religiosa. El primer paso lo dio diez afios
después de llegar al Monasterio cuando, ya maestro de capilla, publicé en 1762 La
Llave de la Modulacion, obra tedrica que incluye ocho preludios y le dio a conocer en
todo el ambito hispano (Gonsalvez, 1995: 38). El segundo paso fue entrar en contacto
con personajes de la corte, como Pedro de Alcantara Alonso Pérez de Guzman el Bueno
XIV Duque de Medina Sidonia (1724-1779), personaje erudito e intérprete de clave con
quien Soler mantuvo correspondencia entre 1761 y 1771. Si bien finalmente ¢l no fue
artifice de sus deseos, estas epistolas manifiestan una relacion cercana que le permitiria
introducirse en el circulo musical 4ulico controlado por musicos italianos (Hollis, 2000:
222-223). La correspondencia con el Duque revela que Soler a pesar de su condicion de
religioso, tuvo relacion directa con muchos de estos musicos italianos como el
compositor de Opera Luigi Marescalchi (Bolonia 1745-1805)*, alumno del padre
Martini que estuvo en Madrid en 1765 y en 1766 (Hollis, 2000: 228). Marescalchi

4 Alier, 1990: 123-124. El teatro de santa Cruz estuvo arrendado durante el periodo 1750-1753 por
Nicola Setaro quien contaba con Scolari como maestro de capilla (como consta en la informacion del
libreto editado para la ocasion) de un elenco formado por cantantes italianos. La obra tuvo doce sesiones
en las cuales se wusaron fuegos de artificio. Esta informacion también recuperada en
http://www.italianopera.org/compositori/S/c2206001.htm [Consulta 13-6-2020].

46 Bravo, 1986: 40-44. También Alcolea, 1961-1962: 176. El libreto se imprimi6 en Imprenta Mojados,
recuperado de http://www.progettometastasio.it/testi/ DIDONE|P3 [Consulta 13-6-2020].

47 Rodriguez, 2015: 81; Monson, 1992: vol.2, 337-341.

48 Alier, 1990: 134, 139. También se publicé libreto impreso el 21 de octubre de 1753 de esta reposicion
que se presentd con ocasion de la onomastica de Carlos Rey de Napoles y hermano de Fernando VI. La
primera representacion debi6 ser el 4 de noviembre de 1753, dia de san Carlos.

49 Recuperado de http://www.italianopera.org/compositori/M/c219416.htm [Consulta 16-9-2018].
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aparece mencionado en las cartas de 1766 y 1767 en relacion a Pedro Santamant (1752-
?7), alumno de Soler y protegido del Duque (p. 228-238).

En junio de 1765 Soler inici6 correspondencia con el padre Martini (Kastner,
1957: 237-238) y, ese mismo afio, coincidiendo con la boda de los principes de
Asturias, Soler dedicé a Maria Luisa de Parma una sonata que pretendia tocar ante ella
(Hollis, 2000: 226). En 1766 el infante don Gabriel cumplié 14 afos e inici6 sus
academias de musica en El Escorial (Morales, 2014: 69-70, 74). Durante los meses de
otofio de 1766, Soler progresé en su acercamiento a las reales personas tal y como
revela una carta que escribe a Martini el 30 de noviembre de ese mismo afio°.

En 1767 escribi6 un motete para un concurso en Paris por cuyo envio y
recepcion preguntd en diciembre al Duque de Medina Sidonia (Hollis, 2000: 230).
Finalmente, en 1768 consigui6 la tutela musical del infante don Gabriel durante las
Jornadas en San Lorenzo, gracias a la mediacion de Nicola Conforto (Napoles 1718-
Aranjuez 1773), a quien conocia desde 1755 (Sierra, 1983: 30). Soler mantenia desde
1766 una relacion amistad con don Gabriel (Rubio, 1980: 23) y para ¢l escribi6 toda su
musica instrumental. Entre ella destacan sus XXV1II sonatas para clave que entreg6 el 14
de febrero de 1772 en El Escorial a lord Fitzwilliam (Rubio, 1980: p. 47) para su
edicion en Londres donde fueron impresas ese mismo afio (Gonsalvez, 1995:34).

Pero los éxitos de Soler provocaban también el escandalo de algunos de sus
hermanos en la regla como fray Julidn Villegas, designado prior el 13 de febrero de
1773. Fray Villegas que era persona de confianza de Carlos III, ocupé este cargo hasta
su muerte en 1781 manifestando un gran rigor y celo por la regla, siendo especialmente
critico e intransigente en el trato con los seglares que, durante las Jornadas, era
inevitable (Campos, 2004:105-110). En este contexto los musicos eran necesariamente
vulnerables y, especialmente, Soler por su cargo de tutor musical del Infante. Este
contacto de Soler con la corte se extendio a la Casita del Infante concluida en 1772
(Rubio, Samuel. 1980: 23-24) y mas alld de la sombra de los muros escurialenses,
cuando Soler acompafi6 a la familia real en las jornadas de Aranjuez de 1775 y de El
Pardo de 1777 (Sierra, 2004a: 14-16).

5.3 «LA CRISIS DEL PADRE SOLER» Y EL MANUSCRITO ACO 52/4

Algo ocurrié en los meses siguientes que sumié a Soler en un profundo
desasosiego hasta el punto que expresod sus inquietudes al infante, al rey, al Padre
Montemolin General de la Orden y, finalmente, solicit6 formalmente el traslado a los
Jeronimos de Granada. El 24 de febrero de febrero de 1778, fray Juan de la Asuncion,
prior de San Jeréonimo de Granada informaba al Padre Montemolin, que Soler habia
solicitado traslado a la ciudad andaluza, que los motivos que alegaba eran justos y que
esperaba contar con el beneplécito del rey; ¢l no ponia objecion para el traslado pues el
interesado se hallaba «en el mayor conflicto, y tal vez, aunque como considerado,
expuesto a un ruidoso estrépito, nada favorable» para la comunidad de El Escorial
(Campos, 2004:127-128).

50 Kastner, 1957: 238. «Non ho possuto fin de ora avanzare la mia fatica del Canto Ecclesiastico in
proseguirne 1’opera, si p. ’ocupazione avuta nella dimora della corte in questo Real Monastero, essendo
stato occupatissimo p. le Persone Reali, si ancora p. le funzioni solite a farsi nelle venture Sante Feste,
nella composizione di cio che noi chiamamo Villancicos nel nro coroy.
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Montemolin informé el 14 de marzo de 1778 al Padre Villegas, prior de El
Escorial, sobre los deseos de Soler y la buena disposiciéon a acogerlo en Granada.
Ademas, considerando que como otras veces todo pasaria y con el deseo de solucionar
el problema, consideraba importante averiguar «los poderosos motivos que tanto
exagera el Padre Soler» (p. 128-129).

El Prior Villegas elevd al rey la solicitud de traslado, pero también inicid un
proceso sumario que concluy6 encontrando reo a Soler de los sucesos que ¢l mismo
habia dado a conocer. El proceso fue duro para Soler quien durante su transcurso
expres6 su intencion de solicitar la secularizacion (p. 140, 145). El rey requirid
informacion antes de decidir el traslado de Soler y, aunque el padre general informé que
no habia motivos para impedir el traslado de Soler a Granada, pes6 mas la opinion
negativa del Prior Villegas. Este alegaba que todo habian sido imaginaciones de Soler
quien, arrepentido de su actitud pasada, ya no deseaba marchar; alegd6 ademas
interesadamente que el monasterio sufriria gran dafio al verse privado de su habilidad,
conseguida precisamente entre sus claustros (p. 150).

La documentacion relativa a este asunto se conserva y, aunque falta
precisamente la declaracion de los motivos que aducia Soler para su traslado, revela que
éste se sentia rechazado y acosado por la comunidad hasta el punto de temer por su
vida. Soler no consiguid sus aspiraciones, fundamentalmente por la oposicion del Prior
Villegas quien censuraba abiertamente la relacion de algunos monjes con la corte y
temia que la comunidad escurialense quedara en evidencia si el musico dejaba el
monasterio (p. 125, 136-145). La documentacion sobre este asunto termina el 17 de
octubre de 1778, justo cuando empezaba la Jornada Real en El Escorial (p. 158-164).
Aunque Soler no consigui6 liberarse de su celda escurialense, mantuvo el contacto con
la familia real durante los cuatro afios que le quedaban de vida (Sierra, 2004a: 16).

José Sierra (2004a) plantea que la obsesion de Villegas por conseguir la
prohibicidon de representar Operas en los reales sitios, podria estar relacionada con el
proceso a Soler a pesar de que no quede constancia en El Escorial de que hubiera escrito
Opera para la corte (pp. 15-16). El manuscrito de Orihuela revela que Soler se interesé
efectivamente por la dpera pues contiene musica para el final de Didone abbandonata
de Metastasio, lo cual ofrece un factor nuevo para la mencionada crisis. Es posible que
el deseo del padre Soler por secularizarse esté relacionado con el deseo de ampliar su
horizonte creativo, pues en la Espana de Carlos III, la opera no era considerada
adecuada para un eclesidstico como opinaba Villegas.

Soler ya habia dado muestras en la musica en romance de su capacidad para
manejar el recitativo y especialmente el aria; sirvan como ejemplo las arias anotadas en
este mismo manuscrito. El contacto con la corte propicid su interés por la dpera y por
las posibilidades que le ofrecia. La audicién publica de Ak che dissi infelice!, si se
produjo, pudo tener el mismo selecto auditorio que las funciones de El Escorial o las
academias del Infante don Gabriel, pero también pudo despertar las iras de su riguroso
prior.

Soler, un monje jeréonimo brillaba con luz propia y gozaba del aprecio de la
familia real y, por ello, se desenvolvia en ambientes escandalosos para Villegas. Este no
podia oponerse a su patrono el Rey, pero tenia potestad sobre Soler en cuestiones
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religiosas (Campos, 2004: 150) y, el proceso sumario que inici6é contra él, revela que
encontrd un motivo para convertirlo en objeto de sus iras y ejemplo para el resto de la
comunidad. Soler debi6é prever los problemas que como religioso podia tener si su
comunidad sabia que estaba poniendo musica a un texto operistico y, por ello, oculté el
borrador de este proyecto en papeles que habia utilizado para otras composiciones como
es el caso del manuscrito de Orihuela. Es posible que la cavatina que falta la compusiera
primero en otro lugar y luego completd en este cuadernillo los recitativos que la
enmarcan.

5.4 TRANSCRIPCION Y DESCRIPCION DEL TEXTO

Soler debi6 considerar que no pecaba de frivolo al escoger Didone abbandonata
de Metastasio pues habia sido representada con motivo de efemérides mondrquicas
como es el caso de las ya citadas de Madrid y Barcelona de 1753 y 1754. Los libretos de
estas versiones de Gallupi y Scolari fueron impresos respectivamente por Mojados®! y
por Paolo Campins (Alier 1990: 123). No se conoce el paradero del segundo pero si un
ejemplar de la reposicion de la Didone de Scolari en Ferrara en 1763, custodiado en la
Biblioteca del Congreso de Estados Unidos>2. Es factible que Soler tuviera acceso a los
libretos de ambas versiones pues fueron las mas cercanas geografica y temporalmente,
pero pudo disponer de otros gracias a sus amistades en la corte como el Duque de
Medina Sidonia (Hollis, 2000: 222).

El libreto de la Didone que Giuseppe Scolari presentd en Ferrara en 1763, tiene
ciertos elementos que coinciden con el texto anotado en el borrador de Soler y, por ello,
se ha utilizado para completar la transcripcion de A4 che dissi infelice!, «Ultima scena
de la opera di la Didone» (Cuadro 8). El texto que anot6 Soler en el borrador de
Orihuela presenta incorrecciones léxicas propias de alguien que no domina el italiano™?.

5.5 TRANSCRIPCION (ANEXO I) Y DESCRIPCION DE LA MUSICA

Se desconoce la musica de Scolari para Didone abbandonata, pero las versiones
de Soler y Gallupi coinciden en la organizacion a partir del metro en tres secciones y en
el planteamiento armonico global (la escena se abre y se cierra en la misma tonalidad).
El metro permite dividir musicalmente esta escena en tres partes: dos recitados de metro
desigual pero iniciados con sendos versos heroicos, enmarcan una estrofa de cuatro
versos heptasilabos (Cuadro 8). Para la seccion central Gallupi escoge una cavata (aria
binaria con tres ritornelli) de cierta envergadura® y Soler una cavatina. Esta eleccion
incide en el desarrollo dramatico de la escena del mismo modo que otras versiones de
Didone como la compuesta para Paris en 1753 por Johann Adolph Hasse>”.

5! Recuperado de http://www.progettometastasio.it/testi/DIDONE|P3 [Consulta 13-6-2020].

52 Recuperado de http://hdl.loc.gov/loc.music/musschatz.18173 [Consulta 13-6-2019].

53 Kastner (1957) destaca que el texto en italiano de las cartas de Soler tampoco es correcto (p. 236-273).
5% Gallupi, B. (s. ). Didone abbandonata [manuscrito], fol. 58v-65v. Biblioteca del Conservatorio de
Népoles. Recuperado de http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/5/57/IMSLP362972-PMLP586004--
Rari_6.5.20 [Consulta 04-06-2019].

55 Hasse, J. A. (1753). Didone abbandonata [manuscrito]p. 111-112. Biblioteca del Conservatorio de
Paris. Recuperado de http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/8/8c/IMSIL.P433035-PMIL.P44786--RES-
1351-_Didone 1753 _03.pdf [Consulta 04-06-2019].
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En el manuscrito ACO 52/4 Soler solo apunté el ultimo compas de la cavatina
en mi bemol mayor, para enlazar con el segundo recitativo que empieza en anacrusa.
Esto induce a pensar que Soler ya habia realizado previamente la cavatina que habia
anotado en otro lugar. También en mi bemol mayor se desarrolla el recitativo y aria
«Siento ay de mi» de la cantada Cuanto descubro en ti del Padre Soler conservada en la
catedral de Orihuela®®. La letra de esta composicion presenta notables coincidencias
léxicas con la estrofa en italiano de la cavatina extraviada; estas coincidencias permiten
una reconstruccion plausible de la cavatina a partir de esta aria (Berna, 2020)

Soler distingue como «Reci[ta]do/Allegro» el recitado previo a la cavatina y
como «Reci[tati]vo», el posterior. Es posible que esta distincion sea banal pues por lo
demas uno y otro comparten incluso motivos musicales. Para elaborar sendas secciones,
Soler se ajusta a la opinion y procedimientos del tratado de Francisco Valls (1742). Este
recomienda que en el recitado se siga «una relacion de consonancia y disonancias, sin
atarse a reglas ni preceptos musicos» pero que «la salida sea especie consonante, aun
imperfecta, que de esta manera se comprehenderia es harmonico lo que se recita» (fol.
195r). Sobre este principio racional Soler, al igual que Gallupi, plantea el desarrollo
harmonico global de toda la escena que abre y cierra un mismo acorde que le sirve de
marco tonal. Soler escoge para ello la tonalidad de Mi bemol siguiendo la opinion de
Valls de que un «tono muy accidental por blando» (armaduras con bemoles), es mas
apropiado «para conmover a lastima» (fol. 195r-195v).

Las ideas desarrolladas en los recitativos permiten dividir ambos en dos
secciones, diferenciadas tanto en su desarrollo harmoénico como en los motivos
musicales que ilustran los afectos (Cuadro 8). Estos procesos retoricos son
especialmente evidentes en el disefio de las partes de violines, pues el perfil de la parte
vocal est4 condicionado por la entonacién del idioma.

6 CONCLUSIONES

Hay factores suficientes que permiten afirmar que el manuscrito ACO 52/4 es un
borrador autdgrafo del Padre Soler. En primer lugar, utiliza un papel que se usé en El
Escorial durante las décadas centrales del siglo XVIII; en segundo lugar, su grafia y
firma presentan los mismos rasgos que otros manuscritos conservados en El Escorial y
considerados autdgrafos; en tercer lugar, las seis composiciones en castellano en él
anotadas, estan relacionadas con el ceremonial de El Escorial y son resultado de la
actividad de Soler como maestro de su capilla de musica. La composicién en italiano
que figura anotada en sexto lugar, no esta vinculada con su actividad como maestro de
capilla sino con su intencion de ampliar su actividad creativa fuera del &mbito religioso.
Esta composicion resulta especialmente relevante porque puede estar relacionada con
los acontecimientos que protagoniz6 Soler durante el afio 1778.

Los primeros cuatro titulos del manuscrito ACO 52/4 estaban destinados a ser
interpretados por la capilla de El Escorial en el transcurso de los maitines de Navidad

56 Climent 1986: 246, niimero 1632 que corresponde a la signatura 54/26; la descripcion de estos
materiales en nota 1.
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del afo 1763, bicentenario de la colocacion de su primera piedra, cuyos actos
conmemorativos tuvieron lugar el 29 y 30 de agosto de ese afio y que recogid por
escrito el propio Antonio Soler (Sierra 2004b: 55-60). Los tres titulos restantes del
manuscrito llenan un notable vacio en la obra del Padre Soler: por el momento Auras
traviesas es la Uinica composicion en romance de Soler dedicada a la Epifania, Ah che
dissi infelice! su Gnica musicalizacion de un fragmento de un texto operistico y Mas ay
que el eco, fechada en 1779, la Gnica composicion en castellano de los ultimos cinco
afios de su vida (Capdepon, 1993: 54).

Ademas, con ocasion de analizar el contenido de este manuscrito, se ha
establecido el léxico que en la época se utilizaba a partir de las propias fuentes
musicales oriolanas y escurialenses. Estos términos son borrador, como sindénimo de
partitura, que podia ser original o copia con el mismo significado actual; guion que tenia
el doble significado de reduccion para dirigir o resefia de los incipits como informacion
de archivo; hoja y plana como sinénimos de folio y pagina respectivamente.

Se desconoce el motivo por el que este manuscrito de Soler se archivdé como
namero 4 de la carpeta o legajo 52 en la catedral de Orihuela donde también hay otros
manuscritos de compositores vinculados a El Escorial, como Joseph Falguera y
Monserrate. Cabe mencionar dos hipotesis. Joaquin Lopez, maestro de capilla en
Orihuela entre 1785 y 1813, abandono su puesto en 1790 y, durante unos meses, ejercid
el magisterio del Convento de la Encarnaciéon de Madrid (Pérez, 2013: 153-154).
Durante esta estancia en la corte, Joaquin Lopez se pudo hacer con materiales
procedentes del archivo particular de Soler que, tras su muerte, quedaran en poder de su
familia o circularan en los ambientes musicales (Hollis, 2000: 223) y, finalmente, el
manuscrito que nos ocupa termind en la catedral de Orihuela. Cabe también la
posibilidad de que llegara a Orihuela en el mismo lote de inventario que las obras de
Joseph Falguera y Monserrate cuando éste fallecid en 1824. Los otros dos titulos de
Soler que se conservan en el archivo de la catedral de Orihuela presentan una referencia
numérica semejante a las descritas para las obras de Falguera posiblemente producto de
un inventario que, sin embargo, no tiene el manuscrito ACO 52/4.
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CUADRO 1. FICHA DE CATALOGACION DE ACO 52/4.1

Compositor

Soler, Antonio, (Jer.) (1729-1783)

Titulo Uniforme

A velar, pastores de Belén

Titulo propio

Villan[ci]co segundo del afio 1763. Navidad. Soler

Lugar y fecha de composicion

[Monasterio de San Lorenzo El Real de El Escorial] 1763

Descripcion fisica

1 partitura (4fol.): 215mm x 311mm

Bibliografia /Estudios inéditos

Climent, 1986: 246, 1631 (catalogacion).

Lopez, 1983 (transcripcion)

Incipit
musical y
textual

Solo Tiple 2° Coro:

) I J |
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A ve-lar. a ve - lar, Pas - to - res de les de Ju -

Soprano
2° Coro

o

T
I
Be lén. za ga da, des-per-

Notas

Autografo.

Tachones y correcciones en musica y texto: fol. 1v, tachadura en pauta 1 (violin 1) y mancha en pauta 7 (tenor corol); fol. 2r tachadura
pauta 12 (escribi6 la parte del acompafiamiento en el lugar de bajo coro 2) y manchas en pauta 4 (oboe 2) y pauta 6 (alto
coro 1) que en ambos casos atraviesan el papel; el contenido de las pautas 1 y 2 del fol. 4r y v resulta dificil de leer porque
la tinta traspasé el papel al escribir la parte de violines.

Anotaciones: «Villan[ci]co segundo del aflo 1763. - Navidad. - Soler» (fol. 1r, sobre pauta 1); «Solo Tiple 2° Coro» (fol. 1r, sobre
pauta 9); «Solox» (fol. 1v, sobre pauta 6); «Navidad. de 63» (en cabecera fol. 2r); «Largo. Piano» (fol. 2r, sobre pauta 5);
«arriba 4 el largo a 4% (fol. 2v y 3r, pauta 18); «Despues del Reci[ta]do» (fol.3r, sobre pauta 1); «Largo» (fol. 3r, sobre
pauta 4); «Repite el Coro / A velar, a velar» (fol.3v, pauta 4); «Todos» (fol. 3v, sobre pauta 17); «Coplas. & solo y & Todos.
3 vezes» (fol.4r, sobre pauta 1); «trom[pa]s a las Coplas.» (fol.4r, sobre pauta 11,); «A velar» (fol.4r, sobre pauta 17,).

Anotacion no autografa a lapiz posterior a 2010:«52/4/a» (fol. 1r, pautas 17-19).

Forma musical regularizada: villancico
Dedicacion ceremonial: Navidad, maitines, después del responsorio segundo.

Organico en el orden que figura en el manuscrito: violin 1 y 2, oboe 1 y 2, SATB (coro 1), SATB (coro 2), trompas 1 y 2 y bajo sin
cifrar. No se especifican los instrumentos que corresponden a cada pentagrama salvo la mencion de las trompas en las
coplas (sobre pauta 11, fol.4r); se ha establecido a partir de los rasgos de la propia notacion y de lo habitual en la época.

Incipit textual: A velar, a velar, / pastores de Belén, / zagales de Juda (tiple de 2° coro)

Tonalidad de re mayor; voces en claves bajas (escrito sin transporte), instrumentos notacion sin transporte, acompafiamiento sin cifrar.

Estructura:
1 [Estribillo]

[Tonada].

al «A velar, a velary; re mayor 4/4; solistas vocales e instrumentos.

a2 «Largo Piano», «A dormir, a dormir»; la menor; 3/4; solistas vocales, cuerdas y oboes.

B.1 [Responsion] «Coro A velar, a velar»; re mayor; 4/4; solistas, coro e instrumentos.

b.2 «Recitadoy» [secco], «La luna perezosay; re mayor; 4/4; tenor y bajo.

b.3 «Largo a 4», «Pues qué quietud anuncian»; la menor; 3/4; solistas, cuerdas y oboes.

B.1 [Responsion] «Repite el Coro A velar, a velar»; re mayor; 4/4; solistas, coro e instrumentos.

«Coplas a solo y todos. 3 vezes»; re mayor; 4/4; solistas, coro e instrumentos.

¢ «El sol quando mas corre».

¢ «Sin duda es sol quien».

¢ «Passos de un Sol gigante».

3 [Responsion] B.1 «Coro A velary.

Titulo uniforme a partir del incipit textual.

Titulo propio, fecha, dedicacion y mencion de responsabilidad tomada de la cabecera de fol. Ir.

Lugar de composicion basado en la actividad del compositor.

El manuscrito 52/4 consta de 8 pliegos (de 432mm x 311 mm aproximadamente) pautados a mano y cosidos en su centro formando un
cuadernillo de formato vertical cuya dimension aproximada cerrado es de 215mm x 311mm. Foliacion a tinta en margen
superior derecho; fol. entre 14 y 15 sin foliar y se ha numerado 14bis. La pagina lr tiene 20 pautas y, de no estar rasgadas,
también las tendrian las paginas 15r y 15v; todas las restantes cuentan con 24 pautas. Todas las pautas estan trazadas a
mano en una tinta ligeramente ocre, y se atraviesan perpendicularmente por divisorias realizadas a cordel en tinta mas
oscura, formando compases espaciados regularmente. Ocupa los folios 1r-4r.

Materia

Navidad, villancicos, manuscritos.

Datos del ejemplar

ACO, sign. 52/4.1, fol. 1r-4r
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JUAN BERNA PEREZ

CUADRO 2. FICHA DE CATALOGACION DE ACO 52/4.2

Compositor Soler, Antonio, (Jer.) (1729-1783)

Titulo Uniforme Una zagaleja

Titulo propio Villan[ci]co7° de Pastorella par[a] Navidad afio 1763
Lugar y fecha de composicién [Monasterio de San Lorenzo El Real de El Escorial] 1763
Descripcion fisica 1 partitura (3fol.): 215mm x 311mm

Bibliografia / trabajos inéditos Lopez, 1983 (transcripcion)

Incipit

musical y

textual 2tacalo. Se repite 3 vezes con diferente letra.

—

2 1 . e . T e — : . - 3
Tenor IB&;“% _I:l’j.."l:ﬁ:;"" T o me,
U - ¢

—
r, a —p— 7 'd:: vy
na za-ga - le- ja, u-na za-ga - le-ja col- gandoy con gra-cia, col - gan-doy con gra-cia,
U - na pas-to - te-la, wu-na pas-to - re-la
Vie-ne con so - na-jas, vie-ne con-so - na-jas
Notas Autografo.

Tachones y correcciones en musica y texto: en fol. 5r anotacion tachada en pauta 15y 16; «V. S. 8" alta» (fol. 4r y 5r, pauta 15); en fol. 5v
se corrio la tinta de 5 linea de la pauta 9; en fol. 6r tachaduras en pauta 5 y manchas de tinta en pautas 10y 11.

Anotaciones: «Villan[ci]co 7° de Pastorella par[a] Navidad ano 1763. / ztacato» (fol. 4r, sobre pauta 13); «se repite tres veces con
diferente letra.» (fol. 4v, pauta 6); «Pastorela / zpizicato» (fol. 5r, sobre pauta 13); «Repiten todos la / Pastorela.» (fol. 6r,
pauta 15).

Anotacion no autografa a lapiz posterior a 2010: «54/4/b» (fol. 4r, pauta 17).

Forma musical regularizada: villancico de pastorela o tonadilla

Dedicacion ceremonial: Navidad, maitines, después del responsorio 7°.

Plantilla en orden que figuran en el manuscrito: violin 1 y 2, oboe 1 y 2, SATB y bajo sin cifrar. En toda la partitura no se especifican los
instrumentos que corresponden a cada pentagrama; se ha establecido a partir de los rasgos de la propia notacion y de lo
habitual en la época.

Incipit textual: Una zagaleja, / una zagaleja / colgando y con gracia, / colgando y con gracia, (tenor)

Tonalidad de re mayor; voces en claves bajas (escrito sin transporte), instrumentos como suenan y acompaflamiento sin cifrar.

Estructura:

1. A.[Introduccién] «ztacatoy»; re mayor.
al. Introduccién instrumental 2/4
a2. «Una zagaleja»; 2/4; cuarteto vocal e instrumentos.
a2. «Una pastorelay; 2/4; cuarteto vocal e instrumentos.
a2. «Viene con sonajasy; 2/4; cuarteto vocal e instrumentos.
a3. «Pues vaya, pues vaya zagala con brio»; 3/4 y 2/4; cuarteto vocal e instrumentos.
2. B. «Pastorela. zpizicato», «Abre los ojitos»; re mayor; 6/8; a diilo SA e instrumentos.
B. «Pastorela. zpizicato», «Abre los ojitos»; re mayor; 6/8; cuarteto vocal e instrumentos.

Titulo uniforme a partir del incipit textual.

Titulo propio, fecha, y dedicacion tomada de anotacion sobre pauta 13, fol. 4r.

Mencion de responsabilidad tomada de fol. 1r.

Lugar de composicion basado en la actividad del compositor.

El manuscrito 52/4 consta de 8 pliegos (de 432mm x 311 mm aproximadamente) pautados a mano y cosidos en su centro formando un
cuadernillo de formato vertical cuya dimension aproximada cerrado es de 215mm x 311mm. Foliacion a tinta en margen
superior derecho; fol. entre 14 y 15 sin foliar y se ha numerado 14bis. La pagina Ir tiene 20 pautas; el fol. 15 esta rasgado a la
altura de la pauta 13 por ambas caras; todas las restantes cuentan con 24 pautas. Todas las pautas estan trazadas a mano en una
tinta ligeramente ocre, y se atraviesan perpendicularmente por divisorias realizadas a cordel en tinta mas oscura, formando
compases espaciados regularmente. Ocupa los folios 4r (pautas 13-24) a 6r.

Materia Navidad, villancicos, pastorela, manuscritos, Antonio Soler
Datos del ejemplar ACO, sign. 52/4.2, fol. 4r-6r
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UN MANUSCRITO AUTOGRAFO DEL PADRE SOLER EN ORIHUELA....

CUADRO 3. FICHA DE CATALOGACION DE ACO 52/4.3

Compositor

Soler, Antonio, (Jer.) (1729-1783)

Titulo Uniforme

Entre al Portal la regia Troya bella

Titulo propio

Villan[ci]co 5° Cantada 4 solo con violines y flaut[a]s Navidad de [17]63

Lugar y fecha de composicion

[Monasterio de San Lorenzo El Real de El Escorial] 1763

Descripcion fisica

1 partitura (3fol.): 215mm x 311mm

Bibliografia / Trabajos inéditos

Lopez, 1983 (transcripcion)

Incipit
iv[utswlal y Recifta]do -
extua - - - . - s in: e
Soprano lB b{, €% o 7 s e 7 : = 7 % 7 e : pd ]
En - teal Por - tal la re - gia Tro - ya be - lla
Notas Autografo. Tachones y correcciones en musica y texto: en fol. 6v tachaduras en pautas 5 y 11, manchas en pautas 9 y 10; en fol. 7v
goterdn de tinta diluida en pauta 19 que atraviesa el papel.

Anotaciones: «Villan[ci]co 5° Cantada 4 solo con violines y flautas Navidad de [17]63» (fol. 6v, sobre pauta 1); «Aria / Largo» (fol. 6v,
sobre pauta 5); «Allegreto» (fol. 7v, sobre pauta 5); «Da Capo.» (fol. 8r, sobre pauta 5).

Anotacion no autografa a lapiz posterior a 2010: «54/4/c» (fol. 6v, sobre pauta 1).

Forma musical regularizada: cantada breve

Dedicacion ceremonial: Navidad, maitines, después de responsorio 5°

Organico en el orden que figura en el manuscrito: violin 1 y 2, flauta 1 y 2, soprano solista y bajo sin cifrar.

En la partitura no se especifican los instrumentos que corresponden a cada pentagrama; se ha establecido a partir del titulo propio, los
rasgos de la propia notacion y de lo habitual en la época.

Incipit textual: Entre al Portal la regia Troya bella.

Tonalidad de sol menor y si bemol mayor en la seccion central del aria DC. Voces en claves bajas (escrito sin transporte), instrumentos
sin transporte y acompafamiento sin cifrar.

Estructura:

1. «Recitado» [secco], «Entre al Portal la regia Troya bella»; sol menor; 4/4; soprano y acompafiamiento
2. «Aria. Largo», soprano e instrumentos.

A. «Dulce adorado», «Largo»; sol menor; 3/4.

b. «Vamos a verley, «Allegreto»; si bemol mayor; 3/8.

A. «Dulce adoradoy, «Largoy; sol menor; 3/4.

Titulo uniforme a partir del incipit textual.

Titulo propio, fecha, y dedicacion tomada de anotacion sobre pauta 1, fol. 6v.

Mencion de responsabilidad tomada de fol. 1r.

Lugar de composicion basado en la actividad del compositor.

El manuscrito 52/4 consta de 8 pliegos (de 432mm x 311 mm aproximadamente) pautados a mano y cosidos en su centro formando un
cuadernillo de formato vertical cuya dimension aproximada cerrado es de 215mm x 311mm. Foliacién a tinta en margen
superior derecho; fol. entre 14 y 15 sin foliar se ha numerado 14bis. El fol. 1r tiene 20 pautas y, de no estar rasgadas,
también las tendrian las paginas 15r y 15v; todas las restantes cuentan con 24 pautas. Todas las pautas estan trazadas a mano
en una tinta ligeramente ocre, y se atraviesan perpendicularmente por divisorias realizadas a cordel en tinta mas oscura,
formando compases espaciados regularmente. Ocupa los fol. 6v a 7r completos y las pautas 1-6 de fol. 7v y 8r.

Materia Navidad, cantada, manuscritos, Antonio Soler

Datos del ejemplar

ACO, sign. 52/4.3, fol. 6v-8r
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JUAN BERNA PEREZ

CUADRO 4. FICHA DE CATALOGACION DE ACO 52/4.4

Compositor Soler, Antonio, (Jer.) (1729-1783)
Titulo Uniforme Un maestro de capilla
Titulo propio Villan[ci]co 9. de Navidad
Lugar y fecha de composicién [Monasterio de San Lorenzo El Real de El Escorial 1763]
Descripcion fisica 1 partitura (5fol.): 215mm x 311mm
Bibliografia / Trabajos inéditos Lopez, 1983 (transcripcion)
Grabaciones Pérez, 2017 (video)
Pérez, 2016 (transcripcion)
Incipit

musical y textual

Introdufccioln a 4° 2do Choro

A . ;
Soprano ?Vribwf*f@ﬂiﬂibm?i‘q:s_;—i‘:!:’:E,:FI‘E{
2° Coro I-g Yty rr —— v 7t T S

Un ma-es-tro de ca - pi-lla con un po - ¢-ta detes - fa so-breha - cer un vi-llan-ci-co

Notas Autografo. Tachones y correcciones en musica y texto: en fol. 7v goteron de tinta diluida en pauta 19 que atraviesa el papel; en fol.
7v pauta 12 clave y armadura tachada; también en 7v «chirimia» escrito y tachado en pauta 16 que corresponde a parte de
bajo coro I; en fol. 7v quinta linea de pauta 23 trazada a mano; en fol. 8r mancha de tinta diluida que atraviesa el papel en
pauta 20; en fol. 8r tachaduras pauta 21; en fol. 9r tachadura en pauta 9; en fol. 10r la quinta linea de la pauta 16 realizada
con trazo grueso; en fol.11r tachadura en pauta 17 ylinea inferior de la pauta 10 trazada de nuevo.

Anotaciones: «Villan[ci]co 9. de Navidad /Introdu[ccio]n / a 4°/ 2do [segundo] Choro.» (fol. 7v, sobre inicio pautas 9-12);
«chirimia» (fol. 7v, escrito y tachado en pauta 16); «chirimia» (fol. 7v, inicio pauta 23); «ojo» (fol. 8r, sobre pauta 21);
«poeta» (fol. 9r, sobre pauta 1); «maestro» (fol. 9r, sobre pauta 2); «V. S. Con el Primer violin» (fol. 9v, pauta 9);
«Coplas» (fol. 10r, sobre pauta 13); «Reci[ta]do» (fol. 11r, sobre pauta 1).

En las coplas no se anot6 la letra de poeta (alto), maestro (bajo) y de la frase final del coro.

Anotacién no autografa a lapiz posterior a 2010: «54/4/d» (fol. 7v, pautas 15-16).

Forma musical regularizada: villancico

Dedicacion ceremonial: Navidad, maitines, después del responsorio 9°

Organico en el orden que figura en el manuscrito: alto/poeta y bajo/maestro (coro 1), SATB (coro 2), violin 1 y 2, chirimia (oboe) y
bajo sin cifrar.

Salvo en el caso de la chirimia y la mencién al violin en pauta 9 fol. 9v, en la partitura no se especifican los instrumentos que
corresponden a cada pentagrama; se ha establecido a partir de los rasgos de la propia notacion y de lo habitual en la
época.

Incipit textual: Un maestro de capilla / con un poeta de testa (coro 2)

Tonalidad de fa mayor. Voces en claves bajas (escrito sin transporte), instrumentos sin transporte y acompafiamiento sin cifrar.

Estructura:

1. A.«Introdufccié]n/ a 4°/2do Choro», «Un maestro de capilla»; fa mayor; 4/4; coro de capilla y acompafiamiento.
2. B. [Estribillo] «Escuchad que sera cosa lindax»; fa mayor; 3/4; «Poeta» (alto) y «maestro» (bajo) ambos en coro 1,
coro 2 (SATB), «chirimia» (oboe) concertante, cuerdas y acompafiamiento.
bl Exposicion instrumental; fa mayor; cuerdas y oboe concertante.
b2 Ritornello coral 1; fa mayor; coro de capilla, oboe concertante y cuerdas.
b3 Duo 1; fa mayor; poeta, maestro, oboe concertante y cuerdas.
b4 Ritornello coral 2; proceso modulante y cadencia en do mayor; coro de capilla, oboe concertante y cuerdas.
b5 Duo 2; proceso modulante y cadencia en fa mayor; poeta, maestro, oboe concertante y cuerdas.
b2’ Ritornello coral 3; fa Mayor; coro de capilla, oboe concertante y cuerdas.
3. C.«Coplasy; fa mayor.
b1’ Exposicion instrumental; fa mayor; 3/4; oboe concertante y cuerdas.
cl Solo de alto, falta texto; proceso modulante y cadencia en do mayor; 3/4; poeta, oboe y cuerdas.
c2 Solo de tenor, «Recitado», falta texto; proceso modulante y cadencia en fa mayor; 4/4; maestro y
acompafiamiento.
b5 Duo, falta texto; fa mayor; 3/4; poeta, maestro, oboe concertante y cuerdas
b2’Coro, «Sosiéguense»; fa mayor; 3/4; coro, oboe y cuerdas. En el ultimo compas sefial de vuelta al inicio
estribillo.
4. B. [Estribillo] «Escuchad que seré cosa linday; fa mayor; 3/4.

Titulo uniforme a partir del incipit textual.

Titulo propio y dedicacion tomados de anotacion en pautas 9-12 fol. 7v.

Fecha de las composiciones que preceden y siguen a ésta en el manuscrito.

Mencion de responsabilidad tomada de fol. 1r.

Lugar de composicion basado en la actividad del compositor.

El manuscrito 52/4 consta de 8 pliegos (de 432mm x 311 mm aproximadamente) pautados a mano y cosidos en su centro formando
un cuadernillo de formato vertical cuya dimension aproximada cerrado es de 215mm x 311mm. Foliacion a tinta en
margen superior derecho; fol. entre 14 y 15 sin foliar numerado 14bis. El fol. 1r tiene 20 pautas y, de no estar rasgadas,
también las tendrian las paginas 15r y 15v; todas las restantes cuentan con 24 pautas. Todas las pautas estan trazadas a
mano en una tinta ligeramente ocre, y se atraviesan perpendicularmente por divisorias realizadas a cordel en tinta mas
oscura, formando compases espaciados regularmente. Ocupa los las pautas 9-24 de fol. 7v y 8ry fol. 8v-11r completos.

Materia Navidad, villancicos, manuscritos, Antonio Soler

Datos del ejemplar ACO, sign. 52/4.4, fol. 7v-11r

IMAFRONTE-N° 27. 2020, pp. 1-37




UN MANUSCRITO AUTOGRAFO DEL PADRE SOLER EN ORIHUELA....

CUADRO 5. FICHA DE CATALOGACION DE ACO 52/4.5

Compositor Soler, Antonio, (Jer.) (1729-1783)
Titulo Uniforme Auras traviesas
Titulo propio Villan[ci]co Primero de reyes de 1764.
Lugar y fecha de composicién [Monasterio de San Lorenzo El Real de El Escorial] 1764
Descripcion fisica 1 partitura (4fol.): 215mm x 311mm
Bibliografia / Trabajos inéditos Lopez, 1983 (transcripcion)
Incipit
Musical y textual Estrivillo 2 .
S()ran()f;“2 b ‘ e [ e L ——— X T
(r‘)orol ;H";)lF = ——F E = r ﬁr_ Fr’ F { Ir 371
Au - ras tra - vie - sas me - ced las flo - res
Notas Autografo. Tachones y correcciones en musica y texto: en fol. 11v tachadura pauta 20; en fol. 12r tachadura pauta 17; en fol. 13r
tachaduras en pauta 20; en 13v pautas 1 y 2 cala la tinta del reverso y la tinta se ha corrido en las lineas de las pautas
13 y 16; en fol. 14v manchas de tinta y reescritas a mano varias lineas de las pautas 15, 19 y 23; fol. 14bis agujero por
gota de tinta pauta 2 que atraviesa el papel.
Anotaciones: «Allegro Villan[ci]co Primero de reyes de 1764.» (fol. 11v, sobre pauta 1); «Estrivillo.» (fol. 11v, pautas 2 y 3);
«Reci[ta]do / a Duoy» (fol. 11v, pauta 15); «Sigue Reci[ta]do» (fol. 11v, sobre pauta 24); «2d° /Reci[ta]do / & Duo»
(fol. 14v, pautas 9-11); «Repite el Estrivillo. / Todos» (fol. 14v, pautas 10-11).
No se anoto el texto en la ultima frase musical de la segunda seccion del aria de tenor.
Anotacién no autografa a lapiz posterior a 2010: «54/4/e» (fol. 11v, pautas 5-6).
Forma musical regularizada: villancico cantada
Dedicacion ceremonial: Epifania
Organico en orden que figuran en el ms.: violin 1 y 2, oboe 1y 2, SATB (coro 1), SATB (coro 2), acompaiiamiento sin cifrar.
En la partitura no se especifican los instrumentos que corresponden a cada pentagrama; se ha establecido a partir del titulo propio
y de los rasgos de la propia notacion y de lo habitual en la época.
Incipit textual: Auras traviesas / meced las flores (tenor y soprano coro 1)
Tonalidad:sol mayor. Voces en claves bajas (escrito sin transporte), instrumentos sin transporte y acompafiamiento sin cifrar.
Estructura:
1. «Estrivillo», «Auras traviesas»; sol mayor; 2/4; organico completo.
2. «Recitado a Dtio» [secco], «De mirra, incienso y oro»; inicio en la menor y proceso modulante a sol mayor;
4/4; soprano, tenor y acompafiamiento.
3. [Aria DC de tenor]
A «Aligera trompay; sol mayor; 4/4; tenor, cuerdas, oboes y bajo.
b «Aplaudan las gentes»; do mayor; 4/4; tenor, cuerdas y bajo.
A «Aligera trompay; sol mayor; 4/4; tenor, cuerdas, oboes y bajo.
4.  «2°Recitado a Dio» [secco], «A cuyo fin atentos»; sol mayor; 4/4; soprano, tenor y acompafiamiento. Al
finalizar el recitado escribe: «Repite el Estrivillo /Todos».
5. «Estrivilloy, «Auras traviesas»; sol mayor; 2/4; orgénico completo.
Titulo uniforme a partir del incipit textual.
Titulo propio, fecha y dedicacion tomado de anotacion sobre pauta 1 de fol. 11v.
Mencion de responsabilidad fol. 1r.
Lugar de composicion basado en la actividad del compositor.
El manuscrito 52/4 consta de 8 pliegos (de 432mm x 311 mm aproximadamente) pautados a mano y cosidos en su centro
formando un cuadernillo de formato vertical cuya dimension aproximada cerrado es de 215mm x 311mm. Foliacion a
tinta en margen superior derecho; fol. entre 14 y 15 sin foliar y se ha numerado 14bis. La pagina 1r tiene 20 pautas y,
de no estar rasgadas, también las tendrian las paginas 15r y 15v; todas las restantes cuentan con 24 pautas. Todas las
pautas estan trazadas a mano en una tinta ligeramente ocre, y se atraviesan perpendicularmente por divisorias
realizadas a cordel en tinta mas oscura, formando compases espaciados regularmente. Ocupa los fol. 11v-14r
completos, 14v hasta pauta 11 y fol. 14bisr hasta pauta 6.
Materia Epifania, villancicos, Manuscritos, Antonio Soler
Datos del ejemplar ACO, sign. 52/4.5, fol. 11v-14rbis.
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JUAN BERNA PEREZ

CUADRO 6. FICHA DE CATALOGACION DE ACO 52/4.6

Compositor Soler, Antonio, (Jer.) (1729-1783)

Titulo Uniforme Ah che dissi infelice!

Titulo propio Ultima scena, de la opera di la Didone.

Lugar y fecha de composicién [Monasterio de San Lorenzo El Real de El Escorial, 1764-1779]

Descripcion fisica 1 partitura (2fol.): 215mm x 311mm

Bibliografia / Trabajos no publicados Berna, 2020 (Transcripcidn y reconstruccion)

Incipit

musical y

textual

Recifta]do allegro
3

=
(- — —

Soprano *IF)‘

Ah che dis - siin-fe - li-ce! a qual ec-ces-so mi  tra-sse il mio fu-ro-re

Notas

Autografo

Tachones y correcciones en musica y texto: en fol. 14bisr mancha en pauta 24 y reescritas a mano lineas de las pautas 2, 14, 18, y
22; en fol. 14bisv agujero y mancha en el papel en pauta 14, mancha en pauta 2 y reescritas a mano lineas de las pautas
3,6y 4.

Anotaciones: «Ultima scena de la opera di la Didone.» (fol. 14v, sobre pauta 13); «Reci[ta]do / Allegro» (fol. 14v, en pautas 14-
15,); «Largo», «allegro» (sobre pauta 17, fol. 14v); «Fin de la GavatinaReci[tati]vo» (fol. 14v, sobre pauta 21).

Filigrana: fol. 14bisv. Corona de principe de sangre francés, sobre flor de lis de la que cuelgan dos 6valos concéntricos festoneados
con circulos (posiblemente toisén) y, debajo de todo ello, las iniciales G, B y F, ésta entre ambas y en nivel inferior.

Anotacién a lapiz posterior a 2010: «54/4/e» (fol. 14v, en pauta 12).

Forma musical regularizada: recitativo acompanado

Organico en orden que figura en el manuscrito: violin 1 y 2, soprano solista y acompafiamiento sin cifrar.
En la partitura no se especifican los instrumentos que corresponden a cada pentagrama; se ha establecido a partir del titulo propio,
de los rasgos de la propia notacion y de lo habitual en la época.
Incipit textual: Ah che dissi infelice! a qual ecceso / mi trasse il mio furore
Inicio de la ultima escena de Didoneabbandonata, texto de Pietro Metastassio.
Mi bemol mayor. Voces en claves bajas (escrito sin transporte), instrumentos sin transporte y acompaiamiento sin cifrar.
Estructura:
1. «Reci[ta]do / Allegro»
Rila (versos 1-2, cc. 1-10); «Allegro»; mi bemol mayor; 4/4; voz e instrumentos.
Rilb (versos 3, cc. 10-13) mi bemol mayor; 4/4; voz e instrumentos.
Rilc (verso 4, cc. 14-16) «Largo»; do menor, 4/4; voz e instrumentos.
Rild (verso 5, cc. 16-19) «Allegro»; do menor; 4/4; voz e instrumentos.
Ri2 (versos 6-8, cc. 19-26) C, mi bemol mayor, voz e instrumentos.
Cavatina (solo tltimo compas); mi bemol mayor; 4/4; voz e instrumentos.
3. «Reci[tati]vo»
Rfl (versos 13-16, cc. 28-33); fa menor; 4/4; voz e instrumentos.
Rf2a (cc. 33-37); mi bemol mayor; 4/4; instrumental. [; Tempo primo?]

»

Rf2b (versos 17-19, cc. 37-45); mi bemol mayor; 4/4; voz e instrumentos.

Titulo uniforme a partir del incipit textual.

Titulo propio tomado de anotacion sobre pauta 13 de fol. 14v.

Fecha derivada del rango temporal delimitado por las composiciones que preceden y siguen a ésta en el manuscrito.

Mencion de responsabilidad tomada de fol. 1r.

Lugar de composicion basado en la actividad del compositor.

El manuscrito 52/4 consta de 8 pliegos (de 432mm x 311 mm aproximadamente) pautados a mano y cosidos en su centro formando
un cuadernillo de formato vertical cuya dimension aproximada cerrado es de 215mm x 311mm. Foliacion a tinta en
margen superior derecho; fol. entre 14 y 15 sin foliar y se ha numerado 14bis. La pagina 1r tiene 20 pautas y, de no
estar rasgadas, también las tendrian las paginas 15r y 15v; todas las restantes cuentan con 24 pautas. Todas las pautas
estan trazadas a mano en una tinta ligeramente ocre, y se atraviesan perpendicularmente por divisorias realizadas a
cordel en tinta mas oscura, formando compases espaciados regularmente. Ocupa los folios 14v pautas 13-24, fol. 14bisr
pautas 13-24 y fol. 14bisv pautas 1-4.

Materia

Opera, manuscritos, Antonio Soler, Dido Abbandonata, Pietro Metastasio

Datos del ejemplar ACO, sign. 52/4.6,fol. 14v-14bisv.
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CUADRO 7. FICHA DE CATALOGACION DE ACO 52/4.7

Compositor: Soler, Antonio, (Jer.) (1729-1783)

Titulo Uniforme Mas ay que al eco

Titulo propio Cantada al Sacra[men]to afio de 1779.

Lugar y fecha de composicién [Monasterio de San Lorenzo El Real de El Escorial] 1779

Descripcion fisica 1 partitura (2fol.): 215mm x 311mm

Bibliografia

%\I/}ilsggal y Reclfita]do

textual T : z ’ .

77 L~ ~ A A LB

Mas ay queal e-co de tu-dul-ce ra-yo quandoelal maqui-sie-ra se-guir el sil-vo  de tuamor li-ge-ro: des-fa-

Notas Autografo.

Tachones y correcciones en musica y texto: en fol. 14bisv agujero y mancha en el papel en pauta 14, mancha en pauta 2 y reescritas a
mano lineas de las pautas 3, 6 y 14; el fol. 15 esta rasgado a la mitad, a la altura de la pauta 13 que ya no figura en ambos
casos pero que estaba escrita en 15r.

Anotaciones: «Aria / Anda[n]te» (fol. 14bisr, pautas 5-6); «Cantada al Sacra[men]to aflo de 1779.» (fol. 15r, sobre pauta 1);
«Reci[tad]o» (fol. 15r, pauta 1); «Allegretto» (fol. 15v, sobre pauta 1).

Filigrana: fol. 14bisv. Corona de principe de sangre francés, sobre flor de lis de la que cuelgan dos 6valos concéntricos festoneados
con circulos (posiblemente toisén) y, debajo de todo ello, las iniciales G, B y F, ésta entre ambas y en nivel inferior.

Forma musical regularizada: cantada

Dedicacion ceremonial: Santisimo Sacramento

Organico en el orden que figura en el manuscrito: violin 1 y 2, tenor solista, acompafiamiento sin cifrar.

En la partitura no se especifican los instrumentos que corresponden a cada pentagrama; se ha establecido a partir del titulo propio y
los rasgos de la propia notacion y de lo habitual en la época.

Incipit textual: Mas ay que al eco de tu dulce rayo

Tonalidad fa mayor. Voces en claves bajas (escrito sin transporte), instrumentos sin transporte y acompaiiamiento sin cifrar.

Estructura:

1.  «Reci[tad]o» [secco], «Mas ay que al econ;fa mayor; 4/4; tenor y acompafamiento.
«Aria / Anda[n]te»; tenor y cuerdas.
A. «Pero no temasy, «Andante»;fa mayor; 3/4.
b. «Ven, ven veny, «Allegretto»; fa mayor; 2/4.
A. «Pero no temasy, «Andante»; fa mayor; 3/4.

Titulo uniforme a partir del incipit textual.

Titulo propio, fecha y dedicacion tomado de anotacion sobre pauta 1, fol. 15r.

Mencion de responsabilidad tomada de fol. 1r.

Lugar de composicion basado en la actividad del compositor.

El manuscrito 52/4 consta de 8 pliegos (de 432mm x 311 mm aproximadamente) pautados a mano y cosidos en su centro formando un
cuadernillo de formato vertical cuya dimension aproximada cerrado es de 215mm x 311mm. Foliacion a tinta en margen
superior derecho; fol. entre 14 y 15 sin foliar y se ha numerado 14bis. La pagina Ir tiene 20 pautas y, de no estar rasgadas,
también las tendrian las paginas 15r y 15v; todas las restantes cuentan con 24 pautas. Todas las pautas estan trazadas a
mano en una tinta ligeramente ocre, y se atraviesan perpendicularmente por divisorias realizadas a cordel en tinta mas
oscura, formando compases espaciados regularmente. Ocupa los folios 14bisv pautas 5-24 y fol. 15 pautas 1-12.

Materia Santisimo Sacramento, cantada, manuscritos, Antonio Soler
Datos del ejemplar ACO, sign. 52/4.7, fol. 14bisv-15v.
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CUADRO 8. TEXTOS DE ACO 52/4.6, MOJADOS 1752 Y FORNARI 1763

Texto manuscrito ACO 52/4.6. Ultima scena, dela opera di la Didone.

Reci[ta]do/Allegro

Ah che dissi infelice! a qual ecceso
mi trasse il mio furore [.]

Oh Dio! Cresce I’orrore: ovunque io miro,

Trema la reggia e di cader mina[c]cia.
Selene, Osmida, ah tu[t]ti,
tu[t]ti cedeste, alla mia sorte infida,
non v’e chi mi soccorra, o chi m’uccida [.] [Error 1éxico: €]
Cavatina
9 [Vado... ma dove...oh Dio.
10 Resto... ma poi, che fo!
11 Dunque morir dovro
12 Senza trovar pieta]
Reci[tati]vo
13 E v'e tanta vilta nel petto mio?
14 No no; si mora, e l'infedelle Enca
15  Abbia nel mio destino
16  un augurio funesto al suo camino [.]
17 Precipiti Cartago [,]
18  arda la reggia; e sia
19 il cenere di lei la tomba mia.

00NN WU AW —

[Error léxico: ¢ ; vilta]
[Error Iéxico: l'infedele]

[Error léxico: eccesso]

mi vien la morte e lo spavento in face [.] [Error léxico: faccia]

Traduccion propia

Dido

jAh, qué dije, infeliz! A qué exceso

mi furia me trajo!

iOh Dios! Crece el horror: donde miro,

la muerte viene a mi y el panico me busca.
Tiembla el palacio y con caer amenaza.
Selene, Osmida, jah todos!,

todos cedieron, a mi destino traicionero,

no hay nadie que me socorra, 0 que me mate.

[Marcho... pero donde... jOh Dios!
Quedo... pero luego... jQué hago!
Entonces moriré

sin encontrar compasion.]

;Y hay tanta cobardia en mi pecho?
No, no; antes morir, y el traidor Eneas
tendra en mi destino

un augurio funesto en su camino.
Hundete Cartago,

arda el palacio, y sean

sus cenizas la tumba mia.

Madrid: Mojados, 1752 (musica de B. Gallupi)
SCENA ULTIMA
DIDONE sola
DIDONE
1350 Ah che dissi infelice? A qual eccesso
Mi trasse ilmiofurore?
Oh dio!Cresce I’orrore; ovunque io miro
mi vien la morte e lo spavento in faccia,
trema la reggia e di cader mi naccia.
1355 Selene, Osmida, ah tutti
tutti cedeste alla mia sorte infida,
non v’échi mi soccorra o chi m’uccida.

Vado... ma dove?... Oh dio!

Resto... ma poi... che fo?
1360 Dunque morir dovro

senza trovar pieta?

E v’¢ tanta vilta nelpetto mio?
No no, si mora e I’infedele Enea
abbia nel mio destino

1365 un augurio funesto al suo camino.
Precipiti Cartago,
arda la reggia e sia
il cenere di lei la tomba mia.

Ferrara: Fornari, 1763 (misica de G. Scolari)

SCENAULTIMA

Didone.

Ah che dissi infelice! a qual eccesso

Mi trasse il mio furore.

Oh Dio cresce I’orrore, ovunque io miro
Mi vien la norte, e lo spavento in faccia,
Trema la reggia, e di cader mi naccia.
Selene, Osmida, ah tutti

Tutti cedeste alla mia sorte infida,
Nonv’echi mi socorra, o chi m’uccida.

Vado... ma dove...oh Dio.
Resto... ma poi, che fo!
Dunque morir dovro
Senza trovar pieta

E v' ¢ tanta vilta nel petto mio?

No no. Si mora, e l'infedele Enea
Abbia nel mio destino

Un augurio funesto al suo cammino.
Precipiti Cartago,

Arda la reggia, e sia

11 cenere di lei la tomba mia.

IL FINE
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ANEXO I. Transcripcion musical de ACO, SIGN. 52/4.6

Ah che dissi infelice!

Ultima scena de la opera di la Didone
Archivo Catedral de Orihuela Manuscrito 52/4.6

Pietro Metastasio (libreto)

Reci[ta]do
Allegro

Reci[ta]do
Allegro [¢=120]

Antonio Soler (musica)
Juan Bermna Pérez (transcripeion)

[Violin 1] Vin. 1

[Violin IT] Vinll

[Soprano] W”H:’ S.
) , PR . . .
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) A —
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— b . e
Vin. I — — — - &
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Oh Di-o! Cres - se lor-ro-re:
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ACO 52/4.6 Berna (trans)
Largo [#=60]
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ACO 52/4.6 Berna (trans)
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