PROLOGO

1. EL AUTOR

Carles Baguer (1768-1808), organista de la catedral de Bar-
celona en los afios 1790 a 1808,! es uno de los compositores
que mds asiduamente aparece en las fuentes manuscritas de
musica instrumental en Catalufia, y, en menor grado, en las
conservadas para la voz.

En Catalufia Baguer fue contemporineo de F. Sors, J. Ga-
liés, J. Vinyals, J. Boada, F. Rodriguez, J. Bros, J. Ducassi y A.
Mestre; y en Espaiia lo fue de J. Prieto, R. Ferrefiac, M. Blas-
co de Nebra, J. Laseca, M. Albéniz, J. Montero, B. Serrano,
T. de Murgufa, M. Lépez y ]. Pons, entre otros autores de
musica instrumental, cuya produccién se enmarca entre las
dltimas décadas del siglo XVIIl y principios del XIX, una de las
€pocas menos conocidas y mds poco apreciadas por la investi-
gacién musicoldgica espafiola.

Desde distintos puntos de la geograffa ibérica los composi-
tores que acabamos de citar configuran un conjunto de misi-
cos que, nacidos al entorno de los afios 1750 a 1775, preten-
den alejarse de los esquemas compositivos de la primera mi-
tad del siglo para, al mismo tiempo, dirigir sus miradas a nue-
vos modelos instrumentales arraigados entre los musicos del
Norte de Europa. Serdn algunos de estos musicos espaioles
los que nos introducirdn de lleno la llegada de otros géneros
y formas mis afines con el piano. Dos importantes discfpulos
de Baguer, M. Ferrer y R. Carnicer, son ya musicos cuyo len-
guaje sonoro es mds propio del primer romanticismo (divi-
sién aceptada por diversos historiadores de la Penfnsula) es-
pafiol. Lo mismo sucede con R. Ferrefiac, maestro de N. Le-
desma, autor plenamente identificado con la literatura pianis-
tica.

C. Baguer fue un compositor prolijo, no sélo en cuanto a la
musica para tecla y para orquesta se refiere, sino que lo fue
también de dramas sacros, villancicos, cavatinas, salmos, misas, etc.?
Ademds, compuso y estrend en la Ciudad Condal y en la mis-
ma temporada que lo hizo su colega F. Sors, la 6pera La prin-
cipessa filosofa.’ El motivo de nuestra eleccién, en esta ocasion,
no se centra en su produccién vocal sacra y profana; nuestro
interés se limita, en este cuaderno, a la musica para instru-
mentos de teclado. Como es habitual en nuestras latitudes
(con contadas excepciones) la ausencia de inventarios y cat4-
logos hace diffcil la concrecién del corpus musical de un autor;
siempre es posible hallarse con el hecho descorazonador de
noticias y obras encerradas en el desvdn del silencio indivi-
dual, impidiendo el avance de nuestra historia musical.

2. LAOBRA

La sonata en varios movimientos forma un bloque mucho

menor que la soata o focata en un solo tempo entre los auto-
res dedicados a la muisica para tecla del XVIII en la Penfnsula.
Desde los primeros ejemplos de C. Seixas y V. Rodriguez,
hasta la etapa mds desarrollada de A. Soler, D. Scarlatti, M.
Blasco de Nebra, y la dltima que fue la de J. Montero, F. Ro-
driguez, R. Ferreiiac, J. Vinyals y J. Prieto (me limito a citar
algunos autores cuya obra estd publicada en la actualidad) un
modelo de composicién organizada en varias partes y mol-
deada seguin cada autor se abre camino en el siglo X V11, a pa-
tir de las corrientes imperantes en Europa y de la tradicién es-
pafiola.* Este género, si bien adoptado por la gran mayorfa de
compositores que compusieron musica para tecla de este si-
glo, estd marcado por diversas fases claramente diferenciadas
en su recorrido; la primera, muestra un alejamiento de la mu-
sica contrapuntistica del siglo anterior e inicia la formulacién
de nuevos modelos; sigue otra de afianzamiento y desarrollo
de las anteriores propuestas, y, finalmente, otros puntos de
referencia, dirigidos a los esquemas instrumentales definidos
en especial por la obra de F. J. Haydn, dardn paso a una ulti-
ma etapa de la sonata ibérica de tecla.

Del extenso corpas de sonatas de C. Baguer (también escribié
un buen nimero de intentos, rondos, minués, etc.) conocido hasta
el momento, sorprende el conjunto de obras para tecla dadas
a conocer en esta publicacién por primera vez, debido a ser
las dnicas composiciones ordenadas explicitamente en tres o
cuatro tiempos, con un estilo comin y con el titulo de sinfonia
en lugar de sonata.

Hace afios dimos a conocer siete sonatas en un solo movi-
miento, una muestra, aunque parcial, del modo de componer
el autor en este género de tanta incidencia en la literatura de
tecla de tan larga tradicién en todo el siglo XVIHI espaiiol.

Ahora bien, las sinfonias forman parte de una serie de traba-
jos que no enlazan directamente con la lfnea apuntada de la so-
nata de tecla, sino que son consecuencia de otras circunstan-
cias muy diversas a las anteriores. Se trata de transcripciones
de obras para orquesta y no de composiciones escritas y pen-
sadas originalmente para el teclado. La literatura que trans-
cribe al teclado piezas compuestas para otro medio instru-
mental en la produccién de C. Baguer y de otros contempori-
neos suyos es amplia. Opcidn coincidente con la de otros mu-
chos compositores de su época en el resto de Europa.®

Este considerable corpss musical tiene su punto de partida
bien en la obertura de la dpera, bien en la sinfonia orquestal, y a
partir de algo preexistente se reelabora otra composicién para
instrumentos de tecla. A mi entender, y centrindome en las
sinfonias conocidas del autor cataldn, éstas son transcripciones
o arreglos para el teclado, méds que reducciones de la parti-
tura sinfénica. Si para nosotros la palabra sinfania se asocia a
un esquema de obra para orquesta con una partitura especffi-
ca y un estilo propio, en la época que nos ocupa la imprecisién
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o, mejor dicho, la variedad de significados fue una realidad no
soslayable y que precisa una puntualizacién.$

Al cotejar diversos manuscritos de musica de tecla de las
ultimas décadas del XVIII y principios del XIX que contienen
piezas de C. Baguer y de otros coetdneos suyos, pudimos
constatar que en dichas fuentes el término sifonia servia de tf-
tulo a piezas con caracteristicas formales diferentes entre si.
Ante el hecho de que una misma palabra pudiera encabezar a
composiciones distintas se planteaba la necesidad de precisar
los diversos significados del vocablo sifoniz en funcién de la
organizacién de cada obra con esta denominacién y las razo-
nes del cambio operado entre uno y otro medio instrumental.
No vamos a entrar en detalles, por no ser tema de este traba-
jo, sobre el modelo orquestal con el nombre de sinfonia em-
pleado por C. Baguer, simplemente los vamos a enunciar.

A) Sinfonia se utiliza para dar tftulo a una composicién para
una formacion instrumental que nos introduce a una dpera, vi-
llancico, drama sacro, etc. En este caso serfa sinénimo de obertu-
ra y B) sinfonia también significa composicién para orquesta
en varios movimientos. Si bien ambos modelos orquestales
estdn profundamente estudiados y de ellos existe una amplia
bibliograffa, no sucede lo mismo respecto al tema en la Penin-
sula, y atin menos por lo que se refiere a las transcripciones
para instrumentos de teclado de estas creaciones sinfénicas.
Justo en estos arreglos reelaborados para el teclado es donde
se centra y radica la necesidad de clarificar la cuestién. A tra-
vés de los siguientes apartados se pretende una introduccién
al problema planteado.

A\) Sinfonia puede tener un claro significado de arreglo
para el teclado de algin pasaje de una dpera, y en especial de la
obertura de ésta. La procedencia de la dpera original viene cla-
ramignte explicitada en los mismos tftulos no quedando dudas
sobre el proceso seguido en estos fragmentos. He aquf algu-
nos ejemplos: La Principessa filosofa del mismo (C. Baguer); Sinfo-
nia del gpera (La Principessa filosofa) de/ mismo (C. Baguer)’
Simfonia nella opera 1l segretto del Sre. Simon Mayer; Simfonia nella
opera Linemici Generosi del Sre. Domenico Cimarosa® y Sinfonia
para forte-piano del Sr. Fernando sors dell’opera Telemaco nell'Isla de
Calipso.® Larga es la lista de piezas inventariadas en este senti-
do. Enlazando con el tema y apoyidndonos en la copia del
AMM en que podemos leer Sinfonia u Obertura, como palabras
sinénimas que se conciben para indicar un mismo tipo de pie-
za que cumple la misma funcién de introducirnos a la repre-
sentacién operistica, asi pues, entendemos que una y otra se
escriben con igual sentido. Este bloque de composiciones tie-
ne una tnica estructura comin: un solo movimiento, que em-
pieza con un Large de unos breves compases (como mdximo
de 20 a 25) para proseguir con un A/egro.

Es interesante destacar que aunque las sinfonias de este
apartado estén copiadas en dos pentagramas, sistema propio
de la notacién para instrumentos de tecla en esta época, ello
no impide que muy esporidicamente y por entre la partitura,
se anote el nombre de algunos instrumentos (violeta, obues,
flautas, trompas, fagotto), y que también podamos leer la voz piz-
zicato, indicaciones que nos ponen de manifiesto el cambio de
medio instrumental ejecutado. Incluso la copia conservada en
el Archivo de Compositores Vascos (Eresbil) (que m4s ade-
lante trataré) y dentro de la linea de confluencia, en algunas
obras, de una escritura de tecla y de referencias a intrumentos
de la original partitura orquestal se escribe: Sinfonia de Dn Juan
Angel Snchez pa. toda la Orgta. pa. la Asuncn. como Patna. de Sta.
Maria de Calatayud en 1828. .

A,) Pero también nos hallamos con piezas con el solo
nombre de sinfonia,'® sin ninguna referencia a dpera alguna y
quedando en el aire su procedencia. Son obras emparenta-
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das con las anteriores por estar compuestas siguiendo el es-
quema de Largo-Allegro. En ambos casos la misma idea orde-
nadora en un solo movimiento que la obertura de obras dramd-
ticas y el primer tiempo de las Sinfonias de Londres (denomi-
nadas por algunos estudiosos oberzuras) de F. J. Haydn, sirve
de punto de partida al compositor cataldn en la reelaboracién
de estas composiciones.

El esquema compositivo descrito en lfneas anteriores pue-
de seguirse también en obras que llevan como tftulo sonata."!

B,) Ahora bien, otra posibilidad es que el término sinfonia
nos diga de una transcripcién a la tecla de una obra orquestal
en varios movimientos y conserva de ella el titulo, estructura,
temas y estilo original sinfénico.'? Si este planteamiento, en
un principio, nos parecfa una posible hipétesis o interpreta-
cién a desarrollar en las tres sinfonias que hoy editamos de C.
Baguer, debido a la diferencia en la ordenacién en varios
tiempos, organizacién interna de los movimientos, textura
entre las voces, tratamiento temdtico del resto de sus sonatas
de tecla y al encabezamiento propio de una pieza para orques-
ta, se hacfa complejo comprobarlo por falta de datos, pero al
hallarse sus versiones orquestales la hipdtesis qued6 plena-
mente confirmada al cotejar ambos manuscritos. '3

Al igual que apuntamos en el apartado A,), sélo en las co-
pias del AMM encontramos referencias a los instrumentos.

B,) Y, finalmente, otra alternativa formal que el vocablo
sinfonia puede dar tftulo es cuando una pieza estd escrita en un
solo movimiento y organizada dentro de los moldes de la so-
nata escrita en la Peninsula a finales del XvIIL 14

Por el momento, y en vista de las fuentes consultadas de
Baguer, en mi opinién, esta dltima preferencia para tecla es el
resultado de entresacar un movimiento de su inicial organiza-
cién de una obra en varias partes y copiarlo fuera del contexto
original de una sinfonfa de largas dimensiones; propuesta
apoyada por la confrontacién llevada a cabo entre varias co-
pias en donde se contempla la anterior interpretacion.'® Se-
leccién, tal vez, no sélo puesta en prictica por el que escribfa
los cuadernillos de miisica de tecla de estos afos, sino hecho
admitido y extendido entre el compositor, intérprete y socie-
dad musical de aquel entonces.'® En otro orden de cosas,
cuando reproducen los términos sinfonia y somata juntos'’ lo
hacen uniéndolos por medio de la conjuncién copulativa, en-
tendiéndolos, pues, como dos tipos de composiciones dife-
rentes. Es decir, sonata obra original para el teclado y sinfonia
transcripcién de una composicién sinfénica preexistente.

El esquema que a continuacién componemos servird para
sintetizar los posibles usos del término sinfonia en la obra ana-
lizada de C. Baguer y en que prototipos formales se inserta
dentro del marco general de la literatura para instrumentos
de tecla.

A. Sinfonia u Obertura de dpera

I movimiento

A,. Sinfonia.— Transcripcidn explicita
Largo-Allegro - S pe )

A,. Sinfonia y somata~Transcripcion im-
plicita

B. Sinfonia para orquesta
Varios movimientos
B,. Sinfonia.— Transcripcion total

SINFONIA

I movimiento

Allegro g B,. Sinfonia.— Transcripcion parcial



Para finalizar, y a la vista de lo expuesto anteriormente, ca-
brfa interrogarse sobre si todas las composiciones para tecla, y
con la denominacién de sinfonia de finales del siglo XVIII e ini-
cios del XIX espafiol, fueron piezas reelaboradas a partir de
obras de musica sinfénica preexistentes. Entonces podrfa su-
ceder que este corpus musical recogiera, aunque transcrito
para tecla, un repertorio de musica sinfénica practicado en su
momento pero desaparecido actualmente en gran parte, y del
que tendrfamos constancia de su existencia a través de estas
transcripciones para piano, clavecin, clavicordio u érgano.

Nos preguntamos cudl podrfa ser la intencién del composi-
tor de la época, en que se centra la obra de C. Baguer, al pro-
ponerse cambiar el medio instrumental de unas obras concre-
tas, justamente en un siglo en ei que predominaba la formula-
cién de unos esquemas instrumentales a través del género
sonata. Ya sabemos que el procedimiento musical de transcribir
una obra a un medio diferente del original, recorre toda la his-
toria del lenguaje sonoro, por supuesto con caracterfsticas,
causas y consecuencias muy opuestas segin cada estilo musi-
cal. Arreglos de obras instrumentales a otro tipo de formacién
de cdmara, sinfénica y de mmisica solfstica fue una préctica
particularmente cultivada tanto en el Barroco como en el
Clasicismo.

La funcionalidad social'® de unas obras sinfénicas pensa-
das para un puablico numeroso y espacios amplios, y unas
transcripciones para tecla dirigidas a grupos de aficionados y
que las ejecutaban en salones pequefios!'? podrfan ser una de
las razones que moviera al compositor al cambio instrumen-
tal. A través del teclado es mds sencillo y econdmico popula-
rizar, dar a conocer a un publico amatenr un repertorio de mui-
sica de cdmara y de orquesta de dificil ejecucién. Estos aficio-
nados que se reunfan en salones particulares para interpretar
musica pudieron ser los destinatarios y ejecutantes de buen nd-
mero de las transcripciones hoy estudiadas, y es en este con-
texto socio-musical que se deben comprender y situar.

También podtfan cumplir dichas obras una funcién peda-
gégica y de estudio de la obra orquestal. Serfa un medio mds
asequible de trabajo frente a las particelle de la orquesta.

Y, finalmente, y parafraseando a D. G. Tiirk,? estas sinfo-
nias para tecla podfan servir de aprendizaje a los principiantes
para irse iniciando en el «verdadero estilo de la sonata». No
debemos olvidar que Baguer ademds de compositor y organis-
ta cultivé extensamente la ensefianza desde su puesto de tra-
bajo de la catedral de Barcelona. Tal vez para el estudiante es-
tas obras pudieron ser un medio de estudio y acercamiento a
la extensa produccion sinfénica y solfstica del maestro cata-
l4n.2!

De estas sinfonias, como transcripciones de obras para una
formacion instrumental, y en especial las Sinfondas 1y 11 de las
que conocemos sus originales versiones sinf6nicas, podemos
afirmar, después de su comparacién entre ambas partituras,
que siguen la misma ordenaci6n en varios movimientos, or-
ganizacién interna de cada tiempo, igual nimero de compases
(excepcionalmente se constata la omisién o adicién de algin
compds en el fina! de la Sinfonia II) y la utilizacién de los mis-
mos temas en sendas versiones.

Por el contrario, en la vertiente tonal deben de destacarse
algunas diferencias y coincidencias. Por un lado observamos
que mientras la Sinfonia 1 para tecla en sus tres primeros movi-
mientos est4 transportada un tono inferior a la de orquesta,
en el ultimo movimiento adopta la misma tonalidad de So/
mayor que es la que rige en toda la versién sinfénica; aun par-
tiendo de los cambios dichos, las modulaciones en cada tiem-
po son iguales. Por otro lado, la Sinfonia 11 estd en Mi bemol
mayor, tonalidad coincidente en ambas partituras. Y por ulti-
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mo, la Sinfonia 111 compuesta en Re mayor, sigue, como en el
caso anterior, una unica tonalidad en todos los movimientos.
No vamos a entrar en comparar compds por compds por so-
brepasar el marco propio de este «Prélogon.

A pesar de que la temdtica sea la misma y de su clara in-
fluencia de Haydn, se opera de manera evidente un cambio en
la textura sinfénica, en el tratamiento y predominio de unos
temas sobre otros, en la ornamentacién y en las cadencias y
acompafiamiento a las principales ideas musicales en la adap-
tacion al teclado. Es interesante confrontar el procedimiento
de uno y otro medio instrumental para observar que la ver-
sién de tecla no es un simple trabajo de estudio, sino que es
una recomposicién al teclado de la partitura sinfénica. Aun
asf late la escritura orquestal en estas obras para tecla. Cuando
Linton E. Powell?? menciona a C. Baguer (s6lo habla de su
coleccién de sonatas conservadas en la Biblioteca del Orfeé
Catala) apunta la idea de un cierto sinfonismo en dichas obras
analizadas: «The texturs of the sonatas is often more sympho-
nic than keyboard oriented...».

Por el momento, de la confrontacién llevada a cabo entre
los diversos manuscritos para tecla y la comparacién realizada
entre las partituras orquestales y las transcripciones hechas
para el teclado, todo nos induce a pensar que fue el mismo C.
Baguer que reelabor6 los arreglos de estas obras. La razén de
nuestra afirmacién se fundamentarfa en que las varias copias
de una misma sinfonia denotan una inicial y unica adaptacion
estructural, temdtica y tonal, aunque podamos constatar va-
riantes a lo largo de cada sinfonia.

Aun cuando esta época se repita, por unos y otros sin estu-
diarla a fondo, que adolece de grandes figuras en la misica ins-
trumental (concepto muy discutible), al acercarse a ella nos
ofrece una serie de datos muy vilidos para entender estos ol-
vidados afios.

Dichos autores, relegados al olvido y que ahora no cuentan
pero que sf brillaron en su momento y que forman parte de
nuestro pasado, se quiera o no, nos hablan de la verdadera in-
fraestructura musical del pafs, del real contexto histérico-
musical en que vivieron, del amplio intercambio de ideas en
que desarrollaron su profesién, de las corrientes que a Espafia
llegaron, del estado de la enséfianza y de la difusién musical.

La sfntesis entre las influencias europeas y la tradicién ins-
trumental peninsular debi6 de originar en estos afios una eta-
pa de indecisién y un trabajoso proceso de asimilacién de los
nuevos presupuestos estéticos y musicales desarrollados en el
lenguaje instrumental europeo. La irrupcién, aceptacién, di-
fusion y conservacion de la obra de F. J. Haydn en la Peninsu-
la a partir, aproximadamente, del afio 1776, convirtiéndose
en el compositor de moda de los ambientes musicales civiles y
religiosos (empiezan a conocerse suficientes datos para afir-
mar nuestra hip6tesis), sin lugar a dudas debi6 de repercutir
en los muisicos espafioles. Desde mi punto de vista, un cam-
bio de modelo técnico, formal y estético debié de empezar a
gestarse, produciendo dentro del contexto socio-musical es-
pafiol, dificultades de orden pedagégico y de indefinicién mu-
sical por parte del compositor. Unido todo ello al progresivo
proceso de secularizacion de la vida musical, que conllevé
una serie de cambios y nuevas orientaciones en la formacién,
organizacién y difusién, debieron de ser elementos que pesa-
ron en gran manera, durante muchos afios, hasta lograr en-
cauzar el quehacer musical a través de nuevos canales de ex-
presién. La situacién de tensién entre lo establecido y las co-
rrientes que llegaban de fuera no facilitarfa el camino para
una produccién equilibrada en sus rasgos formales, estilfsti-
COS y eXpresivos.

Es en esta encrucijada donde debe situarse la figura de Car-
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VI

les Baguer. Y es a partir de ella y de los conocimientos que
hoy tenemos de su produccién que observamos en su obra la
confluencia de dos corrientes claramente diferenciables; una,
la italiana, puesta de relieve y relacionada con la musica vocal,
y otra, muy poco investigada y que remite a la mudsica instru-
mental, que tenderfa a seguir las propuestas de los autores del
drea alemana. Asf pues, las obras vocales (dramas sacros, dperas,
villancicos, etc.) de C. Baguer enlazarfan con los modelos ope-
risticos de la Spera italiana tan afianzada en la Barcelona del
compositor cataldn, opinién aceptada entre los poqufsimos
estudiosos que se hacen minimamente eco de la faceta vocal
del autor. Por lo que respecta a la musica instrumental (sona-
tas, rondds, sinfonias, minués, etc.) sus puntos de referencia se di-
rigieron al estilo instrumental de 1a Europa del Norte, como
se puede apreciar en las obras actualmente dadas a conocer.
La obra de F. ]. Haydn est4 muy presente en las composicio-
nes de musica para tecla de C. Baguer, si bien la riqueza en los
desarrollos (aspecto bisico y decisivo de la obra del alem4n),
no adquieren la misma precisién y musicalidad en el autor ca-
taldn.

A mi entender, C. Baguer fue un hombre que debié estar al
dfa de lo que suced(a fuera de la Peninsula, bien sea por la lle-
gada de partituras que llegaban de Europa, bien por la difu-
si6n en Barcelona de la Spera italiana y de la musica sinfénica
y solfstica de F. J. Haydn, M. Clementi y J. Pleyel, autores
programados respectivamente en los teatros, circulos particu-
lares, iglesias, monasterios de la Ciudad Condal y de Cataluiia.
Pero lo mis significativo no es tanto el hecho de que conocie-
ra la musica que se hacfa allende nuestras fronteras, sino el
tratamiento especifico que supo dar en sus obras a los nuevos
modelos europeos junto a los establecidos por la tradicién
instrumental peninsular.

Si bien el autor cataldn, al igual que sus contempordneos
hasta hoy conocidos en ediciones modernas de musica para
tecla, adolecen en lineas generales de rigor organizativo y
musical en relacién con lo que se venfa escribiendo en otros
pafses, aun asf es urgente conocerlo y estudiarlo para tener un
conocimiento veraz de lo que fue el lenguaje musical en Espa-
fia, aproximadamente después de la muerte de A. Soler, acae-
cida en 1783. Estos datos nos dirdn el nivel medio de la musi-
ca en Espafia, pues no sélo la historia de la msica la forman
los compositores mds estudiados y mds programados, sino
aquellos muisicos que desde su modesta aportacién nos ponen
en contacto con la formacién del musico de la época, con las
modas imperantes en los ambientes musicales de la Peninsula
y con los diferentes puntos de mira hacia Europa, segtin cada
momento histérico y musical.

Esperemos que con la edicion de estas sinfonias de C. Ba-
guer hayamos logrado una aproximacién a una parcela muy
concreta de la obra de este compositor y organista y al mismo
tiempo esperamos haber dado un poco de luz sobre un reper-
torio bastante ignorado actualmente. Ademds, quisiéramos
que estas obras pudieran servir para replantear el estudio de
las fuentes instrumentales de fin del siglo XVIII e inicios del
XIX, cuyos manuscritos nos reflejan, con toda seguridad, la
existencia explicita de un repertorio para musica de tecla, e
implicitamente, aunque en algunos casos ya ha sido probado,
el de un corpus de musica sinfonica del que tan escasos ejem-
plos nos han llegado hasta la actualidad.

3. FUENTES

Para la presente edicién nos hemos regido por el manuscri-
to, no autégrafo, de la Biblioteca Universitaria de la Universi-
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dad de Barcelona, con la signatura M. 1378, fuente bésica
para la revision de las tres sinfonias para instrumentos de tecla
que hoy ofrecemos.

El titulo completo dice: Libro de sonatas de diferen[tes] anto-
res/. Recogido por Fr. Joaguin/ de . M. |. Carmelita Descalzo de
esta/ Provincia de nuestro P. S. Jph. de Catalufia/. Queda aplicado
des[pués] de su muerte a la libreria de nuestro Convento/ de S. Josef de
Bargelona. Ora pro 0

Junto al encabezamiento de varias composiciones podemos
leer las fechas de 1804 a 1807, ambas inclusives. Evidente-
mente, esta copia contiene un repertorio de diversos géneros
musicales propios de la literatura para tecla de los tltimos de-
cenios del siglo XVl y principios del XIX.

Las sinfonias de C. Baguer ocupan las paginas 176 a 198 del
mencionado Libro de Sonatas..., o los folios 86v a 98¢ de la fo-
liacién propuesta en la descripcién del contenido de dicho
maauscrito. Estdn copiadas una a continuacién de la otra for-
mando un grupo homogéneo en la mencionada coleccion.?4

Si la Sinfonia 1 tiene su versién para orquesta, que se en-
cuentra en un manuscrito titulado Sinfonia con violines, obboes y
trompas y Basso de! Sr. Hayden, también la Sinfonia 11 tiene su op-
cién para una formacién instrumental del mismo C. Baguer,
con el nombre de Sinfonia con viols. obues tromps. violeta y acompto.
del Sr. Carios Baguer. Ambas obras sinfénicas se conservan en
el archivo musical de la Seo de Manresa con las signaturas
Ms. 556 y Ms. 141.% Por supuesto, ambas sinfonias, aunque
una de ellas sea atribuida a F. J. Haydn, son obra del composi-
tor cataldn. El reciente encuentro de otra copia para orquesta
de la Sinfania 1 en el Archivo de musica de Villafranca del
Penedés, confirma por segunda vez la autorfa de esta obra
como de Carlos Baguer; el titulo original es el siguiente: Sin-
Jomia con vidls. oboés, cormi é basso del Se. Cardlo Bagwé. Esta
confusién del copista al escribir Haydn en lugar de Baguer
abre la duda sobre si tantas composiciones en nuestros archi-
vos con los nombres de Pleyel y Haydn sean de esos autores, o
bien lo puedan ser de espafioles que siguieran su linea de tra-
bajo; también pudo suceder que fueran obras mixtura de unos
y otros. Es un problema delicado el de las falsas atribuciones
en nuestra literatura para tecla del siglo XviII, asf como el he-
cho de que muchas veces los copistas no indicaran en cada co-
mienzo de la pieza el nombre del autor, sino que se limitaban,
de vez en cuando, a escribir de/ mismo dando pie a constantes
dudas y confusiones, problemitica que entronca directamente
con la apuntada en la nota 4.

4. CRITICA DE LA EDICION

Para la revisién de estos textos de muisica instrumental del
siglo XVIII se ha procurado mantener la médxima fidelidad al
original manuscrito.26

Se ha tendido a la escritura de una graffa lo m4s cémoda a
la disposicién de las manos, pero se ha conservado el dibujo
de las barras rftmicas en los casos que pudieran tener un sen-
tido para la articulacién.

Algunos errores evidentes en la copia manuscrita se han
corregido en el texto; las correcciones y las adiciones del revi-
sor aparecen escritas entre corchetes en los pentagramas o se
han puesto de relieve en las notas a pie de pdgina, y éstas se
han decidido teniendo en cuenta los pasajes paralelos, repeti-
ciones y estilo de la composicion.

Todos los parrafos o signos de repeticién que nos remiten
a uno o varios compases se han suprimido y en su lugar se han
escrito los compases correspondientes.



Los accidentales sirven para todo el compds y los que se
han afiadido est4dn entre corchetes o encima de la nota afecta-
da. La funcién del actual becuadro la cumple en el manuscrito
el signo de sostenido. : '

Tanto los signos de ornamentacién como las esporidicas
indicaciones de articulacién estdn reproducidas igual que en
el siglo XVIII. Ninguna de las notas de adorno van ligadas a la
nota principal en los manuscritos; en cambio, sf que lo van en
la presente publicacién. Los signos de mordente, grupeto y
arpegio no aparecen en esta copia, puesto que se ha utilizado
el sistema de escribir, aproximadamente, su realizacién. Ade-
mis de los anteriores ornamentos en estas obras se hace am-
plio uso de la apoyatura, acciaccatura (apoyatura breve) que el
copista escribe de manera confusa y sin unos criterios dife-
renciadores entre una y otra opcién ornamental. Por el con-
trario, el trino (#r) sélo se indica muy excepcionalmente entre
los diversos adornos manejados en estas sénfonias.

En el segundo movimiento de la Sinfonia I estd equivocado
el orden de la segunda y tercera vatiacién, error subsanado en
la parte musical de esta edicién. El olvido del copista de omi-
tir el bajo de los compases 81 a 85 del primer movimiento de
la Sinfonia II se ha completado en funcidén de aquellos pasajes
idénticos o similares que figuran a lo largo del movimiento.
Falta la armadura de 7 bemol, que aparece entre corchetes, en
el iltimo movimiento de la Sinfonsa I1.

No hay ninguna duda sobre la unidad formal establecida en
varios movimtentos de cada una de estas composiciones. De
manera clara y explicita el copista nos lo indica bien al escri-
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bir la palabra finis en dos de ellas, bien al encabezar cada inicio
de composicién con el término sinfonfa. Las dos primeras es-
tdn divididas en cuatro movimientos cuyos titulos originales
son los que a continuacién transcribimos: Sinfonia 1 (Alle. as-
say. — Adagio con variaciones. — Minuette. — Rondo-Presto); Sinfonia
IT (Allo. spirstoso. — Adagio con varia. — Minsuette. — Finales-
Presto). En cambio, 1a Sinfonia III consta de tres movimientos
escritos por este orden (Alo. moderato. — Minuette. — Adagio-
Larguetto) finalizando claramente la obra con el Adagis, que
al igual que en las otras anteriores sinfonas es un movimiento
con variaciones, aunque no venga indicado en el titulo. A pe-
sar de la descripcién hecha anteriormente del manuscrito, nos
inclinamos a creer que la obra estd incompleta y los tiempos
trastocados; conjetura, por el momento, dificil de aclarar por
no tener localizada ninguna otra copia de la obra. En la revi-
sién musical realizada de las composiciones todas las palabras
que indican el movimiento de cada tiempo llevan ya la orto-
graffa correcta.

Finalmente, la publicacién de estas obras se ha llevado a
término con la subvencién otorgada al Instituto Espafiol de
Musicologfa por la Comisién Asesora de Investigacién Técni-
ca, para la realizacién del Programa de «Investigaciones sobre
Musicologfa Espafiola» dirigido por el Prof. Dr. D. José M.»
Llorens Cisterd, a quién agradezco sinceramente la presente
oportunidad.

Marfa A. Ester-Sala
Enero 1984
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