
INTRODUCCION

El presente Concierto en sol mayor del Padre Fr. An¬
tonio Soler (1729-1783) para dos instrumentos de tecla,
que por primera vez se lmprime, es el tercero de los que
figuran en el unico manuscrito hoy conocido, conservado
en el Archivo de Musica del Real Monasterio de El Es-
corial y cuyo titulo es : Seis Conciertos de dos Organos
Obligados Compuestos por el P". Fr. Antonio Soler / Para
la diversidn del SSmo. Infante de Espana Dn. Gabriel de
Borbdn, (Quaderno 1.°). Es un volumen apaisado, encua-
dernado en pergamino bianco, de 29,5 x 23,5 cm., de
50 folios de papel. El Concierto tercero ocupa los folios
19 a 26v. En el lomo exterior se lee : P. Soler. Concu".
de dos Organ". De la indication de 1." o cuaderno 1° in-
ferimos que este ejemplar serviria al ejecutante de la
parte ccrfrespondiente al instrumento primero. De no sef
asi, tampoco sabriamos como explicarnos satisfactoria-
mente el hecbo de que, por lo general, la parte de or-
gano primero contiene mas indicaciones y senales alusi-
vas a la interpretacion que la del segundo. Asimismo
la notation de los adornos esta apuntada con mas cui-
dado que en la parte del instrumento segundo. De estos
y de otros indicios todavia deducimos que el Infante
Don Gabriel solia tocar las partes destinadas al instru¬
mento primero y que usarla el manuscrito en cuestion.
Tambien nos parece la parte destinada al nrimer instru¬
mento algo mas adecuada al lucimiento de un alumno
habil que la otra, pues resulta un poco mas brillante y
de menos apoyo fundamental que la del segundo instru¬
mento. Por gsta causa, en la combination de clave y or-
gano, serd preferible tocar la parte primera en el clave
y la segunda en el organo, porque asi suena mejor, pero
no al reves.

A los que en nuestros tiempos recorren las bovedas
del Real Monasterio de El Escorial no les sera facil ima-
ginarse que en aquel ambiente tan austero cuan severo
haya sonado una vez la miisica de dos organos del Pa¬
dre Soler. Musica galante y despreocupada, mundana y
iuguetonn, zafada de capricbosos rizos rococd y aconchada
de minues sonrientes. Desde luego, esta musica no es
sacra y su ambiente tampoco es de iglesia. Su contexto
instrumental y el contenido musical no corresponden a
las exigencias del organo littirgico. Rumamen te leve y
transparente, adscrito a la orbita del bajo cifrado y a la
homofonizacion requerida por el estilo galante, aue in-
cluso contribuvo a que poco a poco se desvaneciese lo
que de polifonia aparente aun quedaba, el tejido musi¬
cal de los Conciertos pertenece al organo de camara de
los paises latinos cuya tecnica del teclado, salvo raras
excepeiones, es identica a la del clave. Tampoco se ca-
racterizan los contextos destinados al organo de camara
hispanico por una exigencia del uso sistematico del pe-
dalero, puesto aue los instrumentos de aquel entonces no
lo poseian del todo o solo disponian, cuando mucho, de
media docena de pisas para los pies, correspondientes a
los tonos fundamentals v mas frecuentes de los bajos.
Tales pedaleros, de tamaiio muy reducido, tampoco so-
lian disponer de registros v de cafios propios. Funciona-
ban sencillamente por hallarse sus pisas enganchadas a
las teclas del unico manual, correspondiendosc con los
tubos de este.

El hecho de haber sonado en el templo de El Esco¬
rial los Conciertos de dos organos del Padre Soler, y
tambien podemos decir el motivo de su composition,
obedece principalmente a la feliz circunstancia de que
en aquellos tiempos esta iglesia brindaba al maestro v a
su egregio alumno varios organos en buen funciona-
miento, siendo posible deleitar v eiercitarse, durante las
horas libres, en" el coniunto y la sincronizacion de dos
instrumentos de tecla. Es obvio aue. siguiendo la cos-
tumbre de los dem&s organistas hispanicos de la epoca.
Soler y el infante cnsayaron y se concertaron, uno al

lado del otro, en dos instrumentos de tecla, y de prefe-
rencia con cuerdas, que a la sazon les eran mis accesi-
bles, por ejemplo, dos clavecimbanos, dos clavicordios o
monacordios, dos espinetas, clavicordio y espineta, cla-
vecimbano y organo portatil, dos organos portatiles de
camara, etc., etc. Y siendo, como ya dijimos, la escritura
para organo de camara y profano tan estrechamente em-
parentada con la para clavecimbano y clavicordio, resulta
como consecuencia logica que estos Conciertos, aunque
su portada a eso no aluda, pueden tocarse perfectamente
en ios instrumentos de tecla con cuerdas. En este orden
de ideas tambien conviene acordarse del importante de-
talle que, tanto en Espana como en Portugal, existen
numerosas Sonatas o Tocatas del siglo xviii para tecla
en duplicado, y de modo que una vez se hallan en co-
lecciones destinadas al organo, mientras que sus repli¬
cas se conservan en euadernos adscritos al clave. Tal
sucede con mucha frecuencia no solo para demostrarnos
que todavia en el siglo xviii no existia en la Peninsula
separation nitida entre musica de organo y de clavecim¬
bano o de clavicordio, sino igualmente para evidenciar
hasta que punto verdaderamente irreconocible confluyen
y se confunden las composiciones de musica para uno u
otros instrumentos de tecla. Ya que la production musi¬
cal del Padre Soler coincide con la construccion, en la
Peninsula, de los primeros pianofortes y hoy es uso ge-
neralizado ejecutar tambien en esta clase de instrumento
de tecla la musica de la epoca del clavecimbano, ocioso
sera decir que estos Conciertos se acomodan perfectamente
a la interpretacion en dos pianos.

El titulo de Concierto de la presente obra es preciso
enfenderlo como equivalente a dialogo, cuando no a guisa
de referencia a algo concertado o combinado entre dos
cuerpos sonofos. Aqui en vano buscariamos los moldes
del concierto barroco, tal como se practicaron primero
en Italia y poco despues en Francia, Alemania y otros
paises del centro de Europa. Todos los primeros tiem¬
pos de los Conciertos del Padre Soler se reducen a la
forma y a los principios tectonicos de la sencilla sonata
bipartiaa para clave, que con tanta insistencia y hasta
muy avanzada la 6poca se cultiv6 en Espana. Las carac-
teristicas de los fundamentos de construccion, conocidas
de las sonatas del Padre Soler, est&n aqui patentes ; con
la sola exception de que el motivo primero vuelve a ser
redicho en la misma tonalidad (sol mayor) casi al co-
mienzo de la segunda parte, y que esta reaparicion se
halla precedida de un nuevo episodio o motivo, que de
mi menor modula, por re mayor a la tonica, cosa que,
repartida por ambos instrumentos a manera de imitation,
ocupa ocho compases. Apenas si aueremos anadir que
la preferencia del autor por el enfilamiento de motivos
cortos, y la repetition de muchos de ellos a guisa de eco,
favorece ventajosamente las posibilidades sonoras de dos
instrumentos de tecla. Los registros contrastantes, sobfe
todo, del organo v tambien del clave, encierran colorido
suficiente para tenir profusamente de timbres variados
a la abundancia de replicas, imitaciones y ecos contenidos
en estos trozos. El Padre Soler se muestra maestro con-
sumado en el engranaje de dos instrumentos de tecla.
La distribution del contexto por los cuatro pentagramas
esta realizada de tal modo feliz que, verdaderamente,
ambos cuerpos sonoros cuajan a maravilla, estando aje-
nos a los temibles desequilibrios harto frecuentes en
mucha musica posterior para dos pianos.

Todos los segundos tiempos de estos Conciertos con-
sisten en variaciones mas o menos libres sobre un minue.
Aunque la inclusion del minue signifique una concesion
inevitable a la entonces moda francesa y a la danza
universalmente en boga, sus variaciones, empero, repre-
sentan testimonio fehaciente de cu&n profundamente el
Padre Soler estaba arraigado en las usanzas de la tras-
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afieja y espafiollsima diferencia. A traves de las inge-
niosas diferencias de mimte reflorece toda la luenga tra-
dici6n ibdrica del arte de glosar y de variar, para con-
vencernos de que los influjos foraneos que, a partir de
la segunda mitad del siglo xvn y durante todo el xviii,
irrumpieron con vigor inusitado en la musica hispanica,
no consiguieron exterminar ciertas caracteristicas del
arte sonoro ibtiieo, percepttbles a lo largo de toda su
historia.

Dada la costumbre y la idiosincrasia de los instru-
mentos espaiioles del siglo xvnl, no sorprende que el
presente manuscrito, hijo de la epoca con todos sus de-
fectos y cualidades inherentes,, se atenga tambien, en
parte, a las consabidas caracteristicas de mucha prisa
y poca profundidad ; que la indication y notation de
apoyaturas, adornos y otros detalles, resulte escasamente
ineqqivoca; y que mucho de lo sobrentendido por los
musicos de los tiempos del Padre Soler no se halle es-
crito ex profeso en las partituras. Y esto son cosas de
cuya presencia y realization sonora no puede prescindir
ninguna interpretation integrada de modo absoluto en
las exigencias y practicas de aquel estilo musical.

Reproducimos en nuestra edition el texto original, ha-
biendo enmendado los errores que se observan a la lec-
tura del manuscrito. De estas correcciones damos fe v

justification en nuestra tabla que senala las erratas del
original.

Todos los accidentes de que ocasionalmente carece el
original y cuya falta en el texto impreso pudiera indu-
cir a dudas o a realizaciones poco correctas de la ar-
monia, los anadimos encima o debajo de la respectiva
nota.

Nos esforzamos en reproducir con la mayor fidelidad
posible la gratia musical, tal como se encuentra en el
manuscrito, por encerrar esta muchos detalles alusivos
al fraseo o a la articulation. Aunque esta escritura re-
vele su buena dosis de discrepancias y de inconsecuen-
cias, la preferimos al afan de unification de numerosos
editotes y transcriptores de musica antigua, que solo
sirve para turbar o hacer desaparecer completamente las
intenciones primitivas en cuanto a diction musical. Para
los compositores de la era del barroco no significaba lo

mismo escribir

repeticiones

j J J J J j °jm n ■■

j~] j j j j Bien se
ver en la edicion original de un minui de Rameau. cui-
dada por el mismo autor, como para la primera vez de
cada parte indica n n n , pero para las

rm n , mostrando que la ar¬
ticulation no ha de ser siempre la misma a traves de
la pieza entera. Y, a pesar de algunas incongruencias o
faltas evidentes, casi siempre debidas a la precipitation
coij que escribieron los autores de aquellos tiempos, re-
velan estas notaciones de articulation distinta que si-
metria e igualdad en la repetition de frases identicas o
correspondientes no son regla invulnerable en esa mfi-
sica, y que el modo de diction de una misma frase puede
modificarse cada vez que esta vuelva. Todo ello sifve
para demostrar que cualquier interpretation viva y es-
tilisticamente correcta, con el fin de animar el discurso
sonoro, requiere variedad de la declamation y plasticidad
cambiante de la articulation. La uniformidad simetrica
v el equilibrio clasico que, en cuestiones de articulation,
fraseo u ornamentation, la mayoria de editores y ejecu-
tantes de los tiempos presentes quieren imprimir a la
musica barroca v rococo, no corresponden a la autenti-
cidad de estilo ni a las intenciones artisticas de aquellos
creadores musicales. Y huelga decir que repiodueimos
fielmente todos los arcos de fraseo contenidos en el ori¬
ginal. Estos arcos y la articulation, tan a menudo inhe-
rente a la grafia, constituiran guia suficiente para que
aun los interpretes nienos experimentados en esta clase
de musica puedan proveer, por deduction, a estas piezas
del fraseo y de la articulation que exigen.

Modificamos de vez en cuando la postura y escritura
en el sentido de lograr una distribution mas equitativa
de las notas sobre los sendos pentagramas Correspon¬
dientes a ambos instrumentos.

Bastante superficial y desordenado se presents el ma¬
nuscrito en lo que se refiere a la notation de las apoyatu¬
ras cortas y largas, y de las acciaccature. En secuencias
donde todas las notitas pequenas se refieren a acciaccature

hallamos indistintamente uns veces y otras J) ;
asimismo puede sufgir la senal de acciaccatura, siendo
la intention una apoyatura. Corregimos o suplimos lo
mejor posible esos descuidos, pero puede haber casos en
que es posible vacilar entre si resultarfa mejor una apoya¬
tura o una acciaccatura. En ncmerosos pasajes deberfi de-
cidir el gusto y criterio de los interpretes si optan por
apoyaturas mfis detenidas o mas tajantes o si por

_ la
simple acciaccatura. Igualmente influye en esta cuestion
el hecho de si se tafie en los organos, en el pianoforte mo-
derno, en el clavecimbano o en el monacordio, ya que
cada tipo de instrumento posee sus propias condiciones
sonoras. La acciaccatura muy tajante, por ejemplo, re¬
sults mejor en el clave que en ei organo.

En lo que atane a los adornos, que en el original son
otro motivo mas de desorden, podemos distinguir, a pesar
de todo, entre ** , VV* y tr., resultando que -vv~ es
una reduction a mala caligrafia apresurada de tr. La senal
de se referird principalmente al quiebro o mordente
sencillo con la nota superior. No conocemos del Padre
Soler ninguna obra en que ocurra una senal especial para
quiebros con la nota inferior a la real. Desde luego, en la
ornamentation espanola y portuguesa, asimismo como en
gran parte de la italiana, del siglo xviii, se echa de menos
lo explicito de la francesa y alemana. Admitimos que el
Padre Soler usara tambien del mordente con la nota in¬
ferior a la real, especialmente en secuencias o lineas as-
cendentes, de suerte que segfin la evolution de la lfnea
musical la senal de 44 habrd servido para indicar quie¬
bros sencillos en cualquier de los sentidos. Otrosi avisara
dicha senal cuando es preciso aplicar quiebro doble o
reiterado. Las senales de <w~ o tr. se refieren siempre
a redobles o trinos con o sin resolution y de duracidn va-
ria. Salvo algunas excepciones, y cuando no seria repetir
la anterior, se comienza con la nota superior.

Fuera de los ya mencionados, existe en la practica
de la musica de esa epoca infinidad de otros adornos que
muv bien pueden hallar aplicacion en estas paginas del
Padre Soler. Otrora se concedia en este campo suma li-
beftad a los interpretes ; conviene acostumbrarse nueva-
mente a tamana elasticidad en la aplicacion de floreos
y ornamentos, que sienta mejor a esta musica que cual-
lesquier postufas hieraticas.

Los adornos omitidos en el manuscrito y que se so-
brentienden fueron anadidos en parentesis. Los com¬
positores del siglo xviii, entre ellos J. S. Bach, D. Scar¬
latti y Haendel, empero, de cuando en cuando se com-
placian en no someter su aplicacion de adornos a una
simetria absoluta. Acaece que en frases identicas o
correspondientes omiten los ornamentos del todo o ponen
otros. Lo cual hicieron para variar v proveer sus obras
de aquella caprichosa libertad creadora y del halito de
repentizacion elegante que caracteriza su arte. Los com¬
positores de la £poca del barroco, simultaneamente tafie-
dores e interpretes sagaces, propendian mis a la impro¬
visation que a la pedanteria. Sea como fuere, para tro-
zos graves conviene mantener simetria rigurosa, para los
joeosos, de mas efecto exterior y de exhibition de virtuo-
sidad, es licito aventurarse a la variation.

Otro problema importante constituye el del relleno
armonico. En el siglo xviii era regia y costumbre suplir
con tino v discretion algunas armonias a los contextos
delgados para tecla, proeedentes de la orbita del bajo
cifrado. Aquellos, aleiados de la densa trabazon de poli-
fonia severa y privados de contrapunto horizontal, con
poco mas de dos voces, sonaban pobremente en el ins¬
trumento. Unas veces los autores proveian cifras para
indicar el relleno, por ejemplo, Telemann y Seixas, pero
otros 110. En los Conciertos del Padre Soler tropezamos
de vez en cuando con pasajes de hechura excesivamente
dclgada, los cuales, comportando relleno discreto, ganan
mucho. Igualmente quedan mejor muchas cadencias fi¬
nales despuis de haberseles anadido algunas armonias
para completar los acordes. La tacita adjuncion de armo¬
nias por parte del ejecutante pertenece, tal como la ana-
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d'dura de ornamentos y floreos, a la ciencia de la repro-
duccidn del estilo en sus mfnimos detalles. Por lo tanto
recomendamos las agregacicmes armonicas a todos cuan-
tos deseen hacet sonar esta musica con el ropaje que le
es debido.

Insertamos en el texto las indicaciones de los re-

gistros de organo tal como vienen en el original. Por
resultar mas que incompletas, apenas servirAn de guia.
Algunos trozos carecen en absoluto de registracidn. Mer¬
ced al conocimiento de organos antiguos, tan divulgado
hoy, y de su disposition de juegos, los organistas de
buena escuela moderna sabrAn como proceder en la dis¬
tribution de las sonoridades. En todo caso prevenimos
contra cualquier super-registration. El cambio de regis-
tros no se manejaba en los organos espanoles de antano
con la misma facilidad y rapidez que en un organo mo-
demo. Y siempre aborrecio el arte musical espanol los
estruendos de colorido exagerado para atenerse a los sen-
deros de la finura seiioril y a la elegancia sencilla. De¬
bido a los ya mencionados limites del micropedal antiguo,
la ejecucion serA por lo tanto de preferencia manualjter.

Las aunque parcas indicaciones de registros signi-
fican tambiAn un punto de referenda pequeno para los
tanedores de clave. Que sepamos ya no se conserva nin-
gun clave espanol o portuguAs del siglo xviii provisto
del juego de 16 pies. Tal no excluye el uso del 16' en el
clave moderno. Incluso pueden usarse otros juegos poco
ffecuentes en el clavecimbano antiguo. Las revivificacio-
nes de musica antigua no pueden efectuarse a manera de
museo o de letra muerta ; ademAs, la sensibilidad y el
oido del publico del siglo xx son distintos de los del
xviii, siendo preciso incorporar las sonoridades de los
instrumentos de ayer a las exigencias sonoras de hoy.
Actitud semejante, autorizando o admitiendo claves de
paleta sonora bastante mAs variada que los de antaho,
no implica cualquier abuso de colorido. Dentro de la
posibilidad de producir mayor cantidad de timbres sono-
ros contrastantes, es imperativo atenerse a la austeridad
primitiva de los pianos cuya unidad de sonido se deriva
de la propia estructura musical, sin admitir cambios de
registration caprichosos o en pugna con la logica de la
sintaxis de las frases musicales.

En cualquier instrumento, ya sea el organo, el clave o
el piano, es necesario respetar tanto la unidad de timbre
dentro de la extension de cada piano sonoro como los
contrastes bien nitidos y subitos durante la alternancia
de los distintos pianos. Esta tecnica y construction por
oposicion tersa de rellanos sonoros, rigurosamente deli-
mitados, no se aviene con manehas de colorido impresio-
nista, ni con efectos de crescendo o de decrescendo vagos
que s61o borran la estricta sucesion de secciones y ablan-
dan los contornos incisivos, fruto de la mentalidad mu¬
sical de aquel entonces, muy arraigada en principios
f-ectonicos racionales. A la libertad de la ornamentation,
a la improvisation de los floreos y a la elastieidad de la
agogica, corresponde la inexorable severidad de la dinA-
mica musical.

Las mencionadas indicaciones de registros igualmente
pueden contribuir a resolver algunos problemas sonoros
inherentes a la ejecucion de estos Conciertos en dos pia¬
nos modernos. Siendo ciertos registros del organo y del
clave, octavizantes, y usAndose, en ambos instrumentos,
juegos de 16 a 4 pies, lo cual alarga el Ambito sonoro
una octava hacia abajo o hacia arriba, sera licito proce¬
der tambien en los pianos, ocasionalmente, a cambios de
position y trasladar algun trozo a octavas superiores o
inferiores, o hasta doblar en octavas lo que estA escrito
en solfa sencilla. Asf se reproducen en este instrumento,
aunque de manera menos perfecta que en los organos y
el clave, los efectos lesultantes de la combination de
juegos de tesitura diferente.

Por ejetnplo, en el compAs 41 del MinuA de este Con-
cierto, indico el Padre Soler para el organo segundo el
registro de jlauUn. Como es sabido, este suele ser un
juego de 4; por lo tanto suena una octava mas alta de lo
que esta escrito ; pues, transportando en el piano segundo
todo lo que estA comprendido entre los compases 40 y
56 a la octava superior, se consigue reproducir los efectos
del tegistro de cuatro pies, tal como suena en el organo
o en el clave. De ahi resulta un encadenamiento mAs
racional y logico entre el diAlogo de las frases sostenido
por cada instrumento, y contesta el piano segundo en la
tesitura imaginada por el autor. Y huelga anadir que
las cadencias de este trozo quedan mucho mAs ricas a
travAs del tnistno despliegue del Ambito sonoro. El pro-

pio Padre Soler, como se puede ver en este Concierto,
desdobl6 algunos unfsonos de ambos instrumentos para
proveerlos de mayor amplitud.

El original estA exento de indicaciones para la gra¬
duation dinAmica. Aunque tanendo de modo muy canta-
ble en el pianoforte o en el clavicordio, nunca convendrA
olvidar el dinamismo por escalones de los 6rganos y del
clave. Y baste de consejos para la interpretacidn.

A continuacidn exponemos la tabla justificante de las
correcciones introducidas en nuestro texto :

Fol. 19 CONCIERTO TERCERO :

f. 19 compAs 11, organo 1.°, m. d. : semicorchea y
dos fusas.

f 19v. compAs 25,, organo 2.°, m. d. : cuatro semicor-
cheas en lugar de una negra y un grupo de
tresillos de semicorcheas.

f. 20 compAs 292, organo 2.°, m. d. : en orig. cuatro
semicorcheas : fa, mi, re, do con un 3 encima.
Indication de tresillos, sobrando el do.

f. 20 compAs 37,, organo 1.°, m. d. : tres veces sol.
f. 20 compases 43-47, organo 2." : en orig. sin solfa,

llevando el pautado en bianco la indication de
unisOno. En la parte del organo 1.° faltan al-
gunas ligaduras para la segunda voz.

f. 21v. compAs 72, organo 2 °, m. d. : tres veces do y fa.
f. 22 compAs 82,, organo 1.°, m. d. : tresillos de se¬

micorcheas.
f. 22 compAs 91 y f. 22v. compases 92-95, organo 2.° :

en bianco, llevando la indication de unisono.
En la parte del organo 1.° faltan algunas liga¬
duras.

f. 22v. compases 1-8, organo 2.° : en bianco con indi-
- cation de unisono.

f. 23 compases 11 v 12 se hallan en el orig. en los
pentagramas destinados al organo 1.°, pero sien¬
do contestation de lo anterior, cuaja mejor y
parece mAs 16gico al ser ejecutados por el or¬
gano 2."

f. 23 compAs 13-20, organo 2.° : en bianco y sin in¬
dication de unisono, pudiAndose deducir de lo
anterior que deben tocar ambos instrumentos.

f. 24 compAs 572.3, organo 1.°, m. d. : las notitas de
adorno carecen del rasguillo travieso.

f. 24v. compAs 59,., organo 2.°, m. d. : las notitas de
adorno carecen de rasguillo travieso, faltando
algunos de Astos en los compases a seguir.

f. 25 compases 813-f. 25v. comp. 95, organo 1.° : del
ms. no surge claramente si en la m. izq. la bate-
ria continua o no (bajos obstinados sobre acordes
descompuestos). ParAcenos mejor cesar con ella
a partir del comp. 81 para retomarla, quizA no
con demasiada insistencia, en los comp. 89-95.
A veces, segun el instrumento, Argano, clave
o piano, quedarA mejor un arpegio sencillo o,
de cuando en cuando, acordes quebrados rApi-
damente desde su base hacia arriba.

f. 25v. compAs 96-f. 26 comp. 115, organo 1.°, m. d. :
A travAs de todos estos compases es preciso man-
tener constantemente la figuration de los acor¬
des descompuestos y con nota repetida, tal como
al comienzo estA indicado por el autor. Sirve
esto para producir el efecto de un acompana-
miento obstinado de guitarra.

Santiago Kastker

Advertencia : Iniciamos la publicacidn de la serie
de los seis Conciertos del Padre Soler con el 3.° por ser
el que hasta ahora se tornd mds conocido gracias al dis¬
co PathS 75 CPTX 2251226, grabado por R. Gerlin (clave)
y N. Pierront (drgano); y, sobre todo, por habSrnoslo
pedido numerosos tanedores de tecla de Europa y de Ami-
rica interesados en audiciones pmblicas de esta obra. A
continuacidn seguiremos el orden del manuscrito, editan-
do prdximamente el Concierto 1."
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