Introduccion*®

ste volumen incluye la edicién en partitura

—en este caso concreto, por vez primera—,

de materiales manuscritos e inéditos conser-
vados en el Archivo de Muisica de las Catedrales de
Zaragoza. Se trata de un tipo de literatura musical
—exclusivamente instrumental— comiin en la época
en el resto de Europa, que, en cambio, en compara-
cién, ha dejado relativamente pocos documentos en
el dmbito hispdnico de finales del siglo XVIII y
comienzos del XIX. Desde ese punto de vista, se
trata, por tanto, y hasta cierto punto, de una misica
—por sus caracteristicas— todavia “infrecuente”
para nosotros, aunque no por menos documentada
hubiera sido necesariamente menos interpretada en
su dia.

* Para la elaboracién de este trabajo ha sido fundamental la ayuda,
colaboracién e ideas de diversos compaifieros y amigos, a quienes deseo
muy particularmente agradecer su apoyo y, sobre todo, su amistad: Javier
Artigas, Josep Borras, Luis Antonio Gonzélez Marin, Xavier Guité y
Marc Heilbron. De otro lado, quiero agradecer la gestién y oidos atentos
a nuestras propuestas, del Departamento de Publicaciones del CSIC y de
su director, —asimismo colega y amigo—, Wifredo Rincén. Muy valio-
sa ha sido también la ayuda del canénigo archivero de las catedrales zara-
gozanas, Isidoro Miguel, asi como del Excmo. Cabildo Metropolitano de
Zaragoza, que ha cedido desinteresadamente sus fondos para la investi-
gacién. Y mds adn que en lo personal, ya en lo familiar, este trabajo,
como los demés a mi cargo, no hubiera sido posible sin el 4nimo y com-
prensién de Cinta y de mis hijos, Cinta, Antonio e Irene. Mi familia ha
sido también, en los iltimos més de veinte afios, el canénigo Prefecto de
Musica de La Seo de Zaragoza e Investigador Cientifico del CSIC, Prof.
Dr. José Vicente Gonzélez Valle, mi “Maestro”. Guia y amigo, a €l va
dedicado el presente trabajo.

Misica, pues, que —como otra mucha todavia
pendiente de rescatar— se interpret6 en las catedra-
les y templos espaiioles de tiempos pasados, y que se
sitia a medio camino entre la misica “da camera”
(atendiendo a su organico —i.e., el reparto o planti-
lla requerido—), y la musica “da chiesa”, para la que,
evidentemente, estas piezas fueron destinadas (cuan-
do no, también, concebidas).

El repertorio aqui seleccionado recoge conciertos
para instrumento solista —flauta u oboe— con acom-
pafiamiento de violines, eventualmente trompas, y
6rgano; y dios para bajén y sonatas para dicho instru-
mento, asi como versos solisticos —y algunos en
dio— para chirimia, para bajén, flauta u oboe, casi
siempre con un preceptivo acompaiiamiento de 6rgano.

La escasez —todavia en la actualidad— de edi-
ciones de partituras originales de musica instrumen-
tal espaiiola de la época, unida a la creciente peticién
por parte de los profesionales —que desean incorpo-
rar nuevos titulos a sus programaciones de conciertos
y grabaciones—, y la demanda social de misica ins-
trumental espafiola que pueda competir con la fora-
nea de la misma época (italiana, alemana, britdnica o
francesa), hacen que este tipo de materiales —hasta
la fecha casi totalmente desconocidos—, en su prac-
tica totalidad conservados manuscritos y a menudo
Gnicamente en partichelas, sean de gran interés, no
s6lo a nivel nacional, sino incluso internacional.

Como punto de partida, la misica espafiola que
se extiende desde finales del siglo XVIII hasta los
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inicios de nuestra “Guerra de la Independencia”, a la
hora de su comparacion internacional —e imprescin-
dible valoracién posterior— con la misica que coe-
tineamente se realizaba en otros lugares de Europa,
se encuentra en una evidente inferioridad de condi-
ciones (con unas distancias que parecen poco menos
que insalvables, motivadas por muiltiples factores)',
pues se suele dar por hecho que nuestra misica no
soporta ni con mucho su comparacién con, por ejem-
plo, la de los cldsicos vieneses.

No obstante, se tiende hoy en dia a potenciar la
hipétesis de que tal premisa pudiera estar, tal vez,
ocasionada no tanto por la calidad intrinseca de las
producciones espafiolas (bajo cuya perspectiva no
serian tan deleznables o “prescindibles” como se les
podria presuponer en principio), cuanto por la
“herencia” que a dia de hoy hemos recibido —;y
asumido?— académica y socialmente, sobre todo a
raiz de la aparicién de las primeras historias de la
misica en Occidente —en las que generalmente lo
hispénico brilla por su escasa presencia, cuando no
por su ausencia— y del historicismo aleman de fina-
les del siglo XIX, con la subsiguiente implantacién
de la disciplina musicolégica en las universidades
alemanas hace ya mds de un siglo. Todo ello ha
influido poderosamente en los criterios estético-valo-
rativos que hoy —incluso dentro del propio dmbito
hispdnico— se consideran como buenos, los cuales
—consciente 0 inconscientemente, pero de manera
ininterrumpida— hemos absorbido desde las aulas de
conservatorios y universidades; es decir, que parece

1. Vid.: - ETzioN, Judith: “Spanish Music as perceived in Western
Music Historiography: A case of Black Legend?”, en IRASM, 29/2
(1998), pp.93-120. - EzQuUERRO, Antonio; GONZALEZ MARIN, Luis Anto-
nio; y GONZALEZ VALLE, José Vicente: “The Circulation of Music in
Europe, 1600-1900: A Spanish Perspective”, en Musical Life in Europe
1600-1900: Circulation, Institutions, Representation. The Circulation of
Music in Europe, 1600-1900. A Collection of Essays and Case Studies,
(Rasch, Rudolf, ed.). Berlin, BWV-Berliner Wissenschafts-Verlag, 2004.
[Naturalmente, el concepto de “Espaiia”, tal y como se entiende actual-
mente, no es el mismo ni mucho menos que el correspondiente a los
siglos XVI a XIX, por cuanto, siempre que me refiera a Espaiia, “lo espa-
fiol”, o, mejor 4un, el “4mbito hispanico”, de aqui en adelante, me estaré
refiriendo a un concepto mucho més amplio que el actual, entonces uni-
ficador de miiltiples nacionalidades bajo un mismo cetro (y por tanto con
meros lazos politicos, en aquel tiempo sub-dependientes muchas veces de
leyes o fueros locales), y a menudo —aungue no siempre— cohesiona-
das por el empleo de la lengua casteliana en una mancomunidad que
abarcaba no sélo la peninsula (incluido Portugal, hasta 1640), sino ade-
mis toda Latinoamérica (paises y territorios con predominio del habla
hispana, y aun portuguesa hasta 1640), territorios insulares (Canarias y
Baleares), africanos, filipinos y de Oceania, el virreinato de Ndpoles
(hasta el siglo XVIII), y otros varios territorios europeos regidos por los
Austrias hasta mediados del siglo XVII (Flandes, Milanesado...)].

© CSIC © del autor o autores / Todos los derechos reservados

claro que la idea tan extendida de que la musica his-
pénica de los siglos XVII-XIX no soporte su compa-
racién —en igualdad de condiciones— con la for4-
nea que se hacia coetdneamente, por una supuesta
inferioridad o complejo heredado y hasta cierto punto
asumido, estd condicionada por nuestra escala de
valores y los modelos a partir de los cuales hemos
conformado nuestra “vara de medir”.

Y si bien es cierto que tales son los fundamentos
de nuestra disciplina (los que nos aconsejan en qué
momento de la historia debemos comenzar nuestro
periplo, atendiendo a qué mapa geogrifico, y qué
compositores son mds dignos de estudio o menos que
otros), los cuales hasta cierto punto todo ¢l mundo
asume sin cuestiondrselos (a modo de “status quo”,
podriamos decir), no es menos cierto que €sos no han
de ser unos valores inalterables y que no puedan estar
sujetos, si es el caso, a su revisién, modificacion o
ampliacién, de cara a una deseable actualizacion y
optimizacion permanentes de la disciplina musicol6-
gica’.

Precisamente, el problema parece radicar en la
“escala de valores” antes mencionada, heredada y
asumida, por cuanto resulta practicamente imposible
modificarla (seria por tanto arriesgado —cuando no
temerario— pretender modificar el “status quo”),
siquiera sea para ampliarla o modificarla en positivo
(en nuestro caso concreto, con la aportacién de la
musica espafiola de la época, muy poco —o casi
nada— conocida todavia a fecha de hoy). En cual-
quier caso, sea 0 no una utopia pretender mejorar (o
encajar, o adecuarlo, actualizdndolo) nuestro
“patrén” valorativo, entiendo que si resulta al menos
enriquecedor constatar la “diferencia” de pardmetros
que rodean a la misica espaiiola de esta época —par-
ticularizdndola y aproximéndola a la vez— respecto
de la del resto de Europa.

Salvando las distancias, podriamos decir que si
obviamente no resulta adecuado aplicar los mismos
criterios valorativos para la misica de J. S. Bach que
para la de W. A. Mozart, puesto que sus condicionan-
tes son muy diversos —y aun diriamos, aplicando un
andlisis diacrénico, que resultan “anacrénicos” con

2. Sobre las diferentes aproximaciones al fenémeno histérico-musi-
cal y las nuevas “tendencias” de la Musicologia histérica, he tratado ya
en: - EZQUERRO, Antonio y PaviA, Josep, eds.: Miisica de atril en la Cole-
giata de Santa Maria de Calatayud. Zaragoza, Institucién Fernando el
Catélico, coleccién “Polifonfa Aragonesa™ vol.XIII, 2002, pp.7-9.
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vistas a su comparacién—, lo mismo sucede con la
musica espafola respecto a la del resto de Europa
(sin que eso implique en absoluto que la musica espa-
fiola sea radical ni divergentemente distinta de la res-
tante), si aplicamos un anilisis sincrénico.

En este sentido, hemos de ser conscientes de que
los condicionantes y el contexto de la Espafia monar-
quica y exclusivamente catélica de finales del Sete-
cientos y primeros afios del Ochocientos, no fueron
exactamente los mismos que los de una Europa que
caminaba inexorablemente hacia la Revolucién, a
pesar de que, no por ello, dejaran de haber numero-
SOs puntos en comuin.

Entre fines del siglo XVIII y los primerisimos
comienzos del Ochocientos—previos a la Guerra de
la Independencia contra las tropas napole6nicas—,
tuvieron lugar unas pricticas musicales en las que lo
especificamente instrumental tuvo no pequeiia cabi-
da, seguramente merced a corrientes generalizadas
en el resto de Europa, donde el denominado pre-cla-
sicismo, las aportaciones de la escuela de Mannheim
(aunque muy dependiente todavia de los esquemas
mel6dicos y arménicos napolitanos), e incluso, a dlti-
ma hora, el primer clasicismo vienés de Haydn,
Mozart y Beethoven, iban a inundar el panorama
sonoro y auditivo de la época.

Este, en el caso concreto hispédnico, y de su
fomento generalizado en ambiente eclesidstico (no
olvidemos el influjo de la enciclica “Annus qui” de
Benedicto XIV, del 19.02.1749), iba a solaparse,
mezclarse o yuxtaponerse de modo muy peculiar, tal
vez con escasas conexiones fordneas, en el sentido
de que el acompaifiamiento a la liturgia —v.g., los
“versos”—, y la miisica que podriamos calificar, si
no de profana, sf al menos de puramente “civil” (sin-
fonias, conciertos...), iban a fundirse, para producir,
bajo una apariencia profana externa —dichos con-
ciertos y sinfonias—, unos contenidos claramente
relacionados con lo religioso (por su empleo para
entonces ya anacronico de la modalidad —al menos
fuera de lo estrictamente religioso—), o bien, bajo
apariencia externa o formal religiosa —los citados
“versos”—, unos contenidos claramente alejados ya
del templo y directamente conectados con la misica
civil de la modernidad (por ejemplo, reminiscencias
y alusiones frecuentes, en el empleo del lenguaje
compositivo y vocabulario musical, al estilo galan-
te).

En todo caso, la Iglesia catélica, como principal
promotora y mecenas musical hispdnica, iba a pro-

mover una serie de formas musicales, estilos y mane-
ras de hacer especificos que fueran aptos para sus
“fines” —una catequizacién auditiva—, las cuales
generaron el que los musicos de aquel tiempo se vie-
ran empujados a incorporar una serie de absorciones
de lo fordneo bajo el tamiz de “lo establecido” (o de
“lo politicamente correcto” como se diria hoy dia), o,
mejor aiin, de lo adecuado para el templo (en térmi-
nos de decoro).

Esta auto-limitacién (que se aceptaba como natu-
ral en la apariencia externa de las composiciones para
la Iglesia), que podia llegar a influir también —cons-
ciente o inconscientemente— en la libertad expresi-
va y artistica del musico, afectaba también al manejo
de la armonia y el contrapunto —ambos sujetos a una
estricta tratadistica y teoria musical hispana y catéli-
ca a un tiempo, la cual a menudo poco tenia que ver
con la extranjera—, auto-restriccién, que, a la postre,
impelia al “artista” inquieto —entendido como crea-
dor musical—, en busca de nuevas vias de expresion,
a una adecuacién de formas musicales tomadas de lo
religioso hacia un contexto mds estrictamente “civil”,
o viceversa, ademds de a realizar ajustes en la dura-
cién temporal de las composiciones utilizadas para
solemnizar o acompaiiar las funciones religiosas —li-
tirgicas o no—, de modo que la musica, supeditada
al rito, dificilmente podia organizarse ciclica o simé-
tricamente en el tiempo (a la manera de las ascen-
dentes “formas” en el resto de Europa, hoy conside-
radas como cldsicas: y en este sentido, hablariamos
de una forma-sonata, o una forma-concierto, etc.),
sino, dejando en segundo plano una posible arquitec-
tura periédica (todavia reducida a meras simetrias de
compases, a veces quebradas), a modo de improvisa-
ciones mds o menos elaboradas —tientos o “inten-
tos”—, variaciones —*“diferencias”—, ornamenta-
ciones a partir de un tema dado —glosas—, meros
acompanamientos procesionales —pasacalles y pasa-
claustros—, etc.).

De hecho, el importantisimo factor de supedita-
cién musical a la liturgia —a la Palabra— en tal con-
texto, condicion6 de algin modo que la misica
exclusivamente instrumental (con excepcién de la
organistica, la cual asimismo asumia un preponde-
rante papel “funcional” en el templo) desempeiiara
un papel secundario frente a la miisica con participa-
cién vocal, de donde, acaso, su menor presencia —al
menos documental—, en cuanto hemos heredado, o
incluso sus llamativas peculiaridades, en aquellos
casos de musica instrumental, que podriamos casi
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calificar de excepcionales —por su rareza—, que han
llegado hasta nosotros.

Frente al panorama rdpidamente esbozado en el
ambito hispdnico, es evidente que, si como hasta
aqui, se toma como inalterable el mencionado “status
quo” de la miisica europea de los siglos XVIII y XIX,
la miisica espaifiola de la época vio pasar de largo,
aunque a su lado, el ascenso paulatino y generaliza-
do en todo el continente de modelos o referentes
indiscutibles de gran talla contra los que competir,
favorecidos por la pujanza de una imprenta musical
muy activa en el resto de Europa® que iba a facilitar
la existencia, circulacién y difusién de numerosisi-
mas partituras impresas que contribuyeron, poco a
poco, a regularizar, aproximar estilos (rococ6, galan-
te, pre-cldsico en general, el propio de la escuela de
Mannheim...), y conformar, en suma, una nueva
corriente o estilo internacional que tomard como
modelos a Haydn, Mozart y Beethoven. En este
sentido, es obvio que en el 4mbito hispdnico penetré
— y no poco— “lo italiano”, —como en el resto del
mundo occidental, al que casi inund6—, pero no lo
hizo tanto “lo aleman”, que, sobre todo a partir del
siglo XIX, iba a imponerse de manera definitiva a
nivel internacional.

En todo caso, para finales del siglo XVIII, tenien-
do ya enfrente el “gigante” de los grandes genios ale-
manes, e incluso el indiscutible, perenne y aplastante
referente italiano, el nacionalismo espafiol de los
siglos XIX y XX ha debido encarar con cierta saga-
cidad la pretension histérica —jel orgullo?, ;la teme-
ridad?— de compararse —ya que no de contender—
con tales “modelos”, si bien, en contrapartida, sabe-
dor de estar supeditado a unos condicionantes que le
eran claramente desfavorables, ha mostrado un cier-
to complejo —pudoroso, casi temeroso, aunque com-
prensible— a la hora ineludible de ponerse en comiin
con la musica de otros paises de su entorno.

El desconocimiento de buena parte de nuestro
patrimonio hispénico y eclesidstico, sus dificultades

3. Sobre los condicionantes de la copia musical manuscrita en Espa-
fia, véase: - EZQUERRO, Antonio: “Casos curiosos, peculiaridades y formas
alternativas de anotar la muisica en el 4rea hispanica en el siglo XVIL. Pro-
cesos de intercambio entre lo culto y lo popular”, en Anuario Musical, 56
(2001), pp.97-113. Pero sobre todo: - Ip.: “Tabula compositoria, partitura,
chapa y borrador. Formas de anotar la polifonfa y miisica instrumental en
el 4mbito hispénico durante el periodo barroco”, en Im Dienst der Quellen
zur Musik: Festschrift Gertraut Haberkamp zum 65. Geburistag / hrsg.
Von der Bischdflichen Zentralbibliothek Regensburg durch Paul Mai. Tut-
zing, Hans Schneider Verlag, 2002, pp.259-274.
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para competir y, en este sentido, el paulatino desani-
mo nacional y desinterés fordneos emanados de esos
mismos factores, han hecho el resto.

Con este panorama, y frente a la dificultad por
incorporarnos al grueso europeo, por “entrar en el
mercado” y formar parte del “status quo™ (fuera del
cual “no se existe”), la Musicologia espafiola ha
optado tradicionalmente por competir “con las armas
del contrincante”: es decir, por buscar y editar litera-
tura ficilmente cotejable o de caracteristicas simila-
res a la existente en el exterior (conciertos, sonatas,
sinfonias, divertimentos..., misica, en suma, por y
para la nueva sociedad “civil”), a pesar de su carédc-
ter de “excepcionalidad” —en el sentido de “rare-
za”— para nuestro contexto uniformemente catdlico.

Bajo este punto de vista, se buscaba mayoritaria-
mente rescatar, no tanto obras religiosas, cuanto,
sobre todo, composiciones procedentes de la corte
(que interesaran en el exterior por ser lo que allf
habia y se valoraba) —y en este sentido, se rescataba
“la excepcién”—, donde, por su propia naturaleza
aristocrética y nobiliaria emparentada con toda Euro-
pa, lo internacional se intercambiaba con mayor faci-
lidad, y no se estaba (tan) sujeto a condicionantes de
censura eclesidstica.

Sin embargo, por otro lado, tampoco esas obras
“excepcionales” —o inusitadas desde el punto de
vista de su calidad intrinseca— dejaron una huella
clara —en el sentido de nitida y rapidamente adopta-
da y/o asumida— fuera de su propio contexto corte-
sano (es decir, que esas obras “de extraccion civil”,
por regla general, no se imitaban o reproducian inme-
diatamente en el ambito mayoritario de la Iglesia de
una forma consciente y abierta, sino que, antes al
contrario, cuando lo hacian, era generalmente tras un
proceso de adaptacién y mutuo conocimiento a lo
largo del tiempo...). Y de ahi que, lo rescatado entre
la misica instrumental espafola de extraccion reli-
giosa, ha sido considerado, a la postre (y esto tanto
fuera de nuestras fronteras como incluso dentro de
ellas), como, o.“de baja calidad” (no comparable con
los grandes modelos fordneos), o simplemente,
“raro” (periférico, curioso sin m4s).

Al final, el resultado de tal proceder, con el paso
de los anos, para la misica espafiola, ha sido el que
era de esperar: “somos marginales”. Porque si busca-
mos obras musicales que respondan, por ejemplo, al
patrén de forma-sonata o de las composiciones del
clasicismo vienés, o habrd que esperar muchos afios
para poder encontrar (entre el cada vez mas amplio
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patrimonio que vayamos conociendo) algo parecido
—con la consiguiente desventaja y falta de competi-
tividad—, o simple y llanamente, no las encontrare-
mos.

Por lo tanto, parece que se impone la necesidad
de hacer un alto en el camino, reflexionar sobre lo
sucedido y, si es preciso —de cara a conocer mejor
nuestra realidad pasada, darla a conocer, e incluso, si
fuera el caso, reivindicarla—, cambiar de estrategia.
Lo que verdaderamente se hace necesario es con-
cienciar a profesionales y aficionados de la indivi-
dualizacién de nuestro patrimonio musical pasado.
Del mismo modo que ya ha sucedido con las artes
plasticas: si Goya es tan valorado, no lo es porque se
semeje a Gainsborough, Turner o Blake, o a Frago-
nard, David o Ingres, sino porque, como artista, es
diferente al resto, y precisamente la caracteristica que
mds le particulariza es la de que recoge la “esencia”
de lo hispano, en el alegre colorido de sus primeros
afios en Zaragoza o Madrid, o en “Los desastres de la
guerra” o sus pinturas negras del dltimo periodo en
Espafia. Y algo parecido comenzamos a intuir que
puede suceder con nuestra muisica. No se trata de
buscar lo que valoremos como “mejor” —influidos
como estamos por nuestra ‘“herencia”—, sino de
conocer “un poco de todo” (y cuanto mds, mejor;
aqui no obstante, naturalmente, la seleccién de hoy
presenta claros altibajos, pues presenta intencionada-
mente composiciones musicales de autores reconoci-
dos en su tiempo, abundantes an6nimos, etc.), para
poder delinear —poco a poco, pero facilitando asi, y
con cierta celeridad, diversos modelos de estudio—
los rasgos diferenciadores de nuestra composicion
musical.

Quiero decir con todo esto, que la misica que
hoy se presenta no debe entenderse como mejor ni
peor (al fin y al cabo, valoraciones estéticas, y por
tanto, subjetivas), sino como una musica valida en si
misma, “diferente” (lo cual en absoluto ha de enten-
derse como necesariamente malo), en el sentido de
que se trata de un tipo de misica emanado de un con-
texto concreto y bajo unos condicionantes muy deter-
minados, y no por ello condenable a prioristicamen-
te. Antes al contrario, conviene fijarse en esa peculiar
simbiosis de estilos, de materiales, incluso de formas
musicales e instrumentario, por cuanto supone una, a
mi juicio, interesantisima aportacion al conocimiento
que hoy tenemos de nuestra musica y realidad pasa-
das.

Y si tenemos en cuenta todo lo anterior, veremos
que, al final, formado nuestro juicio y aun atendien-
do exclusivamente al puro goce hedonista del oido,
se trata de misica “buena” (incluso una musica mag-
nifica en su peculiaridad, dirfa yo), que cumple muy
bien la finalidad para la que fue creada, que es, a la
postre, su razén de ser. Una masica “funcional” en tal
sentido, y que se explica a si misma a través de “su
cometido”.

Desde esa perspectiva, veremos aqui un tipo de
musica, si se quiere, “local”, pero que funciona muy
bien en la préctica, aportando unos resultados muy
dignos y ofreciéndonos un testimonio muy valioso
del paisaje sonoro del momento en Espaiia, entonces
fomentado fundamental aunque no exclusivamente
desde instancias religiosas.

Se trata, pues, de unas composiciones eclécticas,
que recogen la tradicién musical eclesiéstica hispana
(v.g., los versos, o el empleo de bajones y chirimias),
para, actualizdndola, incorporarle elementos relativa-
mente novedosos y/o fordneos (la estructura externa
del concierto, la sonata, la escritura mds puramente
“cameristica”...).

Por otra parte, tengo la impresién de que la pre-
sencia de instrumentos muy considerados de forma
autdgtona, pero ya obsoletos en la época fuera del
4ambito estrictamente eclesidstico e hispédnico, apor-
tan un interés anadido a la edicidn, pues, para estas
fechas, chirimias y bajones absorben un tipo de
escritura idiomdtica, ahora influenciada por los
pujantes violines —a los que imitardn enseguida me-
l6dica y ritmicamente hablando, flautas u oboes—,
con profusién de pasajes solisticos rapidos, ornamen-
taciones abundantes y virtuosismos técnicos que
requieren gran pericia por parte del ejecutante; algo
anteriormente insospechado para este tipo de instru-
mentos, habitualmente englobados dentro de los més
rudimentarios “ministriles” (fundamental aunque no
exclusivamente, instrumentistas de viento —sobre
todo, maderas—, en el seno de las capillas eclesiésti-
cas hispénicas).

Asi, estos instrumentos —chirimias y bajones—
se incorporan a la nueva “orquesta”, dentro de un
contexto, por un lado natural por lo habitual y casi
cotidiano de su empleo en las iglesias, pero, por otro
lado, asimismo insospechado: el templo, donde
prima tradicionalmente la misica desarrollada en
torno a un texto —obviamente, religioso, cuando no,
ademas, litirgico—.
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Sin embargo, con la paulatina secularizacién
social de la época, el nuevo espiritu ilustrado que
anim6 la aparicién de sociedades de amigos del pais,
ateneos y grupos intelectuales que promovieran las
artes, la creacion de nuevas “academias” y la apertu-
ra de ciertos salones aristocréticos donde el cultivo
de la misica era un elemento imprescindible, tam-
bién las iglesias se abrieron a las nuevas “modas”, de
suerte que se incorporaron a ellas nuevos repertorios
(conciertos, determinadas sonatas...), adaptidndose
otros (versos, duos instrumentales) a las funciones y
programaciones eclesidsticas (v.g., a las “siestas”)*.

Lo curioso es, que fueron precisamente las capi-
llas musicales eclesidsticas la mejor —;la tinica?—
“cantera” para promocionar la misica en tales circu-
los (es decir, fueron miisicos de capillas catedralicias
quienes tocaban en las sesiones privadas de la aristo-
cracia). Unos circulos que le eran en cierto modo aje-
nos —civiles—, pero que, de su presencia continua-
da en ellos, iban a influenciarse mutuamente.

De hecho, como seiiala J. V. Gonzdlez, la expe-
riencia musical de quienes se formaron en colegios
de infantes y capillas eclesidsticas de la época, “va
mucho més allé de los géneros litiirgicos o religiosos.
Se supone que las catedrales lucian sus orquestas en
determinadas solemnidades litirgicas y que en ellas
participaban los infanticos m4s adiestrados [...] Deta-
lles de este tipo indican el privilegiado ambiente
musical que vivieron estos nifios durante su estancia
en los colegios de infantes. Gran parte del repertorio
de misica de cdmara y orquesta que conservan los
archivos de misica se interpretaria en las funciones
litdrgicas y religiosas™.

Con tales antecedentes “tedricos”, pero que
requieren argumentarse en la préictica con nuevas
ediciones que “demuestren” la citada hipétesis tedri-
ca, este volumen pretende ofrecer y hacer disponible

4. Cfr.: - EZQUERRO, Antonio: “Siesta”, en Diccionario de la Miisi-
ca Espaniola e Hispanoamericana. Madrid, SGAE, 2002, vol.9, pp.1003-
1007. Pueden verse también otras aportaciones recientes sobre las siestas
musicales en: - GARCla FRAILE, Ddmaso: “La danza en la Iglesia espafio-
la durante el reinado de los Austrias”, en Campos interdisciplinares de la
Musicologia. Madrid, Sociedad Espafiola de Musicologia, 2001, vol.l,
pp.505-527, y - RaAMIREZ 1 BENEYTO, Ramon: El compositor Josep Pons i
el llenguatge musical per a la linirgia de I'Ordinarium: Missaa4ya 8
con oboes, violines y trompas sobre la antifona Ecce Sacerdos Magnus
(1786). Tesis doctoral. Universitat de Valéncia, 2004 [ofrece abundantes
datos hasta entonces inéditos sobre la celebracién de las siestas en la
Catedral de Valencia).

5. - GONZALEZ VALLE, José Vicente: “Zaragoza”, en Diccionario de
la Miisica Espaiiola e Hispanoamericana. Madrid, SGAE, 2002, vol.10,
p.1132.
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una nueva literatura para miuisicos practicos y estu-
diosos, en un intento de facilitar su incorporacién a
programaciones de conciertos y grabaciones. Con,
apenas unos ejemplos concretos, en muchos casos,
incluso anénimos, se espera contribuir a iniciar una
nueva visién de la absorcién hispanica de los reper-
torios fordneos europeos coetdneos, con el subsi-
guiente cotejo de précticas y tradiciones. De este
modo, se facilitaria la inauguracién de una puesta en
comiin con posibles repertorios semejantes conserva-
dos en Espaiia y Latinoamérica, de los que, aunque
lamentablemente apenas contamos todavia a dia de
hoy con ediciones para la interpretacién practica y el
estudio, nos consta su existencia en abundantes
archivos y bibliotecas musicales.

Por 1ltimo, la publicacion de estas partituras dan
a conocer a algunos de nuestros compositores mas
relevantes (Ramoén Ferrefiac, Francisco Secanilla)
que, al margen de su dedicacién a otros géneros —par-
ticularmente, con participacion vocal, y casi siempre
dentro del ambito religioso—, escribieron especifica-
mente para estos instrumentos, a pesar de su casi
absoluta insignificancia en el panorama, ya no inter-
nacional, sino incluso nacional, pues, en buena parte
de los casos, se trata de autores poco o nada conoci-
dos (Raimundo Forné, Pedro Medina), a pesar de que
la escritura de sus obras denote gran experiencia pro-
fesional y pericia técnica en el manejo de la armonia
y el contrapunto.

Asi, junto a autores relativamente conocidos a
nivel nacional, como los citados Ferrefiac o Secani-
lla, se encuentran obras de compositores prictica-
mente desconocidos como los asimismo menciona-
dos Forné o Medina, entre una gran mayoria de com-
posiciones an6énimas. Un nuevo campo —el de estos
autores apenas estudiados hasta la fecha y el segui-
miento de posibles autorias en el caso de los anéni-
mos—, que ahora se abre a la investigacion, a partir
de una pequeiiisima aportacién —y conviene no per-
der esto nunca de vista— a la difusi6n hacia el exte-
rior del vastisimo patrimonio musico-documental
hispanico (lo que viene a ser lo mismo que histérico
y cultural), que nos es propio.

Barcelona, Mayo de 2004





