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Este ciclo de conciertos dedicados al siglo XVIII español 
viene a continuar la serie sistemática que venimos 
dedicando a la música histórica española. En el curso 
1980-81 comenzamos con la música medieval. En el 
curso 1981-82 proseguimos con la música del 
Renacimiento. Con el titulo de «Música barroca 
española> programamos un tercer ciclo el pasado año, 
dedicado casi en su totalidad a la música española del 
siglo XVII. Es, pues, buena ocasión ahora para 
centrarnos en nuestro siglo XVIII. 
Como en ocasiones anteriores, no pretendemos hacer 
una antología completa de todo el siglo: queda al 
margen la música sinfónica, la ópera, la gran música 
policoral. Pero, a pesar de todo, a través de cinco 
panoramas monográficos dedicados a la canción y la 
música teatral (las tonadillas), la música de tecla, la 
de cámara (con un concierto aún más monográfico 
dedicado a los cuartetos), y la música religiosa, será 
posible estudiar la evolución de la música española: 
desde el barroco tardío de los motetes y los tientos al 
clasicismo de las sonatas y cuartetos, pasando por las 
galanterías del rococó que se detectan por doquier. 
Estas músicas cumplieron funciones muy precisas y 
diversas en la sociedad española del siglo de las luces. 
El órgano y la polifonía sagrada sirvieron a la liturgia 
en el último gran siglo de la música religiosa 
española. Las sonatas del P. Soler para el infante don 
Gabriel o las de Boccherini para el infante don Luis 
nos acercan a la corte, mientras que las tonadillas nos 
recrean el ambiente más popular del teatro burgués. 
Las influencias de Europa conviven con las tradiciones 
españolas, a veces no en muy buena armonía, pero 
son tan intensas que «europeizan> a muchos de 
nuestros compositores: un Martín y Soler, más italiano 
que los italianos, un Ordóñez, tan vienes como los 
mismos vieneses. Moratín, Jovellanos, Feijóo y tantos 
otros grandes nombres de la Ilustración nos saldrán al 
paso en estrecha conexión con nuestros músicos: 
Además de deleitarnos con músicas pocas veces 
escuchadas, estos conciertos nos proporcionan datos no 
menos veraces y casi siempre más agradables que los 
habituales en nuestros libros de historia. 



PROGRAMA GENERAL 



Autógrafo de Manuel García. 
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PROGRAMA 

PRIMER CONCIERTO 

Arias, Canciones y Tonadillas 

I 

VICENTE MARTIN Y SOLER (1754-1806) 
XII Canzonette dedicate alle dame 

La Preghiera La Costanza 
La Mercede La Natura 
La Speranza La Risoluta 
L'Innocenza La Fede 
Amore e gelosia La Pastorella 
La Semplice La Volubile 

II 

ANTONIO LITERES ( - , 1747) 
Confiado jilguerillo, de «Acis y Galatea» 

ANONIMO 
Bolero del déjame 

ANONIMO 
Canción de cuna, de «El Gurrumino» 

JOSE PALOMINO (1755-1810) 
Canción picaresca, de «El Canapé» 

BLAS DE LASERNA (1751-1816) 
Seguidillas majas, de «El majo y la italiana fingida» 

PEDRO ARANAZ (1742-1821) 
Tonadilla. Andante allegretto, de «La maja Limonera» 

MANUEL GARCIA (1775-1832) 
Polo, de la Opereta «El criado fingido» 
El contrabandista 

Intérpretes: 
Angeles Chamorro, soprano 
Carmen Sopeña, piano 

Miércoles, 11 de abril de 1984. 19,30 horas 
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PROGRAMA 

SEGUNDO CONCIERTO 

Música de Tecla 

i 

Organo 

VICENTE RODRIGUEZ MONLLOR (1690-1760) 
Pangelingua de quinto tono 

PABLO NASSARRE (1664-1724) 
Tiento a cuatro partido de mano derecha 
Tocata italiana de segundo tono 

SEBASTIAN DURON (1650-1724) 
Gaytilla de mano izquierda 

RAMON FERREÑAC (1763-1832) 
Sonata de VIII tono para órgano para las vísperas 

de Ntra. Sra. del Pilar 

NARCISO CASANOVAS (1747-1799) 
Paso 

JOAQUIN DE OXINAGA (1719-1789) 
Fuga en Sol menor 

VICENTE RODRIGUEZ MONLLOR (1690-1760) 
Tocata para clarines 
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PROGRAMA 

SEGUNDO CONCIERTO 

Música de Tecla 

n 

Clave 

JOSE FERRER (1745-1815) 
Segunda Sonata de segundo tono por gesolreut 
Séptima Sonata de quinto tono punto bajo 
Undécima sonata en Re mayor (a Teruel) 

Allegro 
Duodécima Sonata en Do mayor 

Allegro 

ANTONIO SOLER (1729-1783) 
Sonata por la Princesa de Asturias 
Sonata N.° 85 en Fa sostenido menor 
Sonata N.° 99 en Do mayor 

Andantino 
Menuetto 
Rondeau pastoril 
Allegro 

Intérprete: 
José Luis González Uriol, 
órgano y clave 

Miércoles, 11 de abril de 1984. 19,30 horas 
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PROGRAMA 

TERCER CONCIERTO 

Cuartetos 

i 

CARLOS ORDOÑEZ (1734-1786) 
Cuarteto n.° 7, Op. 2 n.° 1 

Adagio 
Fuga - Allegro 
Menuetto - Trío 

CARLOS FRANCISCO ALMEYDA (2.a mitad siglo XVIII) 
Cuarteto Op. 2 n.° 1 

Allegro di Molto 
Andante con Variazioni 
Menuetto (Allegro) - Trío 
Allegro 

II 

CARLOS ORDOÑEZ 
Cuarteto n.° 3, Op. 1 n.° 3 

Angante 
Allegro 
Menuetto - Trío 
Finale 

MANUEL CANALES (1747-1786) 
Cuarteto Op. III n.° 6 

Allegro Maestoso 
Minuet - Trío 
Largo 
Presto 

Intérpretes: 
Cuarteto Hispánico Numen 

Miércoles, 11 de abril de 1984. 19,30 horas 



PROGRAMA 

CUARTO CONCIERTO 

Música de Cámara 

i 

ANONIMO 
Danzas catalanas S. XVIII (flauta y bajo continuo) 

Baixete a duo 
Minuet 
Segona 
Minuet 
Cuarta 
Quinta-Borromeo 
Sexta 

SEBASTIAN DE ALBERO (1722-1756) 
Dos sonatas en Fa mayor (clavecín) 
FELIPE LLUCH (ca. 1700) 
Sonata en Re mayor (flauta y bajo continuo) 

Prestaello 
Piacevole 
Presto 

II 

LUIGI BOCCHERINI (1743-1805) 
Sonata en Sol mayor (violoncello y bajo continuo) 

Largo 
Allegro a la Militare 
Menuetto 

NICOLAS XIMENEZ (S. XVIII) 
Sonata en Sol mayor (flauta y bajo continuo) 

Allegro 
Adagio 
Presto ma non troppo 

Intérpretes: 
Mariano Martín, flauta 
Jacques Ogg, clavecín 
Richte van der Meer, 
violoncello barroco 

Miércoles, 4 de abril de 1984. 19,30 horas 

13 
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PROGRAMA 

QUINTO CONCIERTO 

Música religiosa 

I 

DIEGO MUELAS (1698-1743) 
Motetes 

Erunt signa in solé 
Cum audisset Joannes 
Vox clamantis 
Interrogabant autem 
Dixerunt autem 
Adjuva nos, Deus 
Inter vestibulum et altare 
Ductus est Jesus 
Hic est Filius 
Erat Jesus 
Dicebat Jesus turbis 

n 

JOAO PEDRO ALMEIDA (?-1720) 
Ave, Regina coelorum 

ANTONIO SOLER (1729-1783) 
Confitebor tibi, Domine 

MELCHOR LOPEZ (1759-1822) 
Dicebat Jesus turbis 

JOSEP ANTONI MARTI (1719-1763) 
Magníficat 

Intérpretes: Coral Santo Tomás de Aquino 
Organo: Miguel Dolerá 

Sopranos: Maria Teresa Bordoy 
Ana de Guanarteme 

Director: Mariano Alfonso 

Miércoles, 11 de abril de 1984. 19,30 horas 



NOTAS AL PROGRAMA 



Firmas de los tonadilleros Pablo Esteve, Blas de la Serna y Sebastián Vázquez y 
del actor Miguel Garrido. 
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PRIMER CONCIERTO 

Como toda Europa, España se ve durante el siglo XVIII 
literalmente invadida de músicos italianos: algunos, como 
D. Scarlatti o L. Boccherini, de primerísima categoría. Aun-
que más raro, también se da el caso contrario, el de músi-
cos españoles que hacen fortuna fuera de España, aunque 
casi siempre asimilando a la perfección el estilo y la mane-
ra de los italianos. Este es el caso del valenciano Vicente 
Martín y Soler (1754-1806), compositor verdaderamente 
europeo, que recorre cortes, de Nápoles a San Petersburgo 
y que en Viena aparece como rival de Mozart y de Salieri. 
El libretista de todos ellos, Lorenzo Da Ponte, autor de unas 
deliciosas y poco fiables Memorias, nos recrea el ambiente: 

«No pasó mucho tiempo sin que varios compositores re-
currieran a mí como libretista. Pero no había en Viena 
más que dos merecedores de mi estima: Martini, el com-
positor favorito de José (el emperador) y Mozart.» 

Para Mozart escribió entonces Da Ponte Las bodas de Fí-
garo y para Martín Una cosa rara, sobre una comedia de 
Calderón titulada La luna della sierra: 

«Viena no había oído hasta entonces una música tan va-
porosa, tan agradable, tan nueva, tan popular.» 

Hemos oído esta ópera hace poco con curiosidad —una 
de sus melodías la cita Mozart al comienzo del tercer acto 
del Don Giovanni— y no parece destinada a permanecer 
en el repertorio. Pero el éxito en Viena fue grandísimo y 
sus amigos de la corte aconsejan a Da Ponte que vuelva a 
escribir «per questo bravo spagnuolo». Pronto se le presen-
tó la ocasión, como nos relata el libretista: 

«Los tres citados maestros, Martini, Mozart y Salieri, vi-
nieron a la vez a pedirme un drama. (...) Salieri no me 
pedía un drama original: había escrito en París la músi-
ca para la ópera Tarar, quería adaptarla al carácter del 
drama y de la música italiana y me pedía pues una tra-
ducción libre. Mozart y Martini me dejaban enteramente 
la elección. Escogí para aquel el Don Giovanni, tema que 
me gustaba muchísimo, y L'arbore di Diana, para Marti-
ni, a quien quería ofrecer un argumento gentil, adaptado 
a aquellas sus dulcísimas melodías que se sienten en el al-
ma y que muy pocos saben imitar. Encontrados los tres 
temas, fui al emperador, le expuse mi pensamiento y le 
informé que mi intención era hacer las tres obras al mis-
mo tiempo (...). Escribiré por la noche para Mozart y me 
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haré a la idea de leer L'Inferno, de Dante. Escribiré por 
la mañana para Martini y me parecerá estar estudiando 
al Petrarca. La tarde será para Salieri, y será mi Tasso.» 

Olvidadas sus óperas, hoy podemos acercarnos al inne-
gable don melódico de Martín y Soler a través de una deli-
ciosa pequeña colección de canzonette italianas compues-
tas en 1788. No sé si se han cantado en Madrid, y en todo 
caso son muy raras de escuchar. Cuando tuve ante mis ojos 
las músicas me llevé una deliciosa sorpresa: esa plegaria, 
con un pequeño arreglo de letra, la oí en Roma hace cerca 
de cuarenta años, cantada en el ofertorio de una de las Mi-
sas de los artistas. Ese paso «a lo divino» era normal, y bas-
ta recordar el glorioso precedente del Lamento de Ariad-
na, de Monteverdi. 

Sea bienvenida esta colección de pequeñas delicias ex-
presivas. Es auténtica música del salón de entonces: de prin-
cipio a fin se va siguiendo todo un proceso de vida amoro-
sa. Como el título indica no estamos ni ante el posible dra-
matismo del aria de concierto ni ante la canción populares-
ca tan frecuente en el Nápoles de la época. Melancolía a ve-
ces, sí, pues no debemos olvidar que expresiones como la 
de «lágrimas dulces» tienen simbología de época. En apa-
riencia sencillas, sólo en apariencia, encierran bellísimos 
matices de delicadeza; uno de los títulos a lo Wateau 
—«Pastorello»— señala una cierta alusión al popularismo ar-
tificial muy típico del blando humanismo de la Ilustración. 
El virtuosismo exigido es, pues, interior, intencionado y no 
sin cierto matiz a veces de picardía. 

Canciones y Tonadillas 

¿Cómo se explica que Iriarte, el cantor de Haydn en su 
célebre y prosaico poema, haga el elogio de la tonadilla? ¿Có-
mo se explica que las casas ducales de Alba y de Osuna, 
deseosas de contratar la exclusiva de las obras de cámara 
de Haydn tuvieran también funciones con tonadillas y ri-
vales con motivo de las tonadilleras? ¿Cómo se explica el 
elogio de Eximeno? José Subirá, el descubridor y ordena-
dor de ese mundo, señala que el mismísimo Jovellanos im-
pulsó en 1971 un concurso de poemas para tonadillas. ¿Es 
elogio? No por cierto. Sabida es su enemistad con el géne-
ro, su parrafada en la «Memoria sobre la reforma de los 
espectáculos»: 

«¿ Y qué diremos de la música y el baile, dos objetos tan 
atrasados entre nosotros? ¿Qué otra cosa es en el día nues-
tra música teatral, que un conjunto de insípidas e inco-
herentes imitaciones, sin originalidad, sin carácter, sin 
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gusto y aplicadas casual y arbitrariamente a una necia 
e incoherente poesía? ¿Qué otra cosa nuestros bailes, que 
una miserable imitación de las libres e indecentes danzas 
de la ínfima plebe? Otras naciones traen a danzar sobre 
las tablas dioses y ninfas; nosotros los «manolos y 
verduleras». 

Más feroz, por ausencia de moralina, es lo de Moratín en 
«La comedia nueva». ¿Qué es la tonadilla hecha a todo 
correr? 

«Ocho o diez versos de introducción, diciendo que callen 
y atiendan, y chitito. Después unas cuantas coplillas del 
mercader que hurta, el peluquero que lleva papeles, la ni-
ña que está opilada, el cadete que se baldó en el portal, 
cuatro equivoquillos, etc., y luego se concluye con segui-
dillas de la tempestad, el canario, la pastorcita y el arro-
yito. La música ya se sabe cuál ha de ser: la que se pone 
en todas; se añade o se quita un par de gorgoritos y esta-
mos al cabo de la calle.» 

En la espléndida edición de Dowling se recogen amplios 
comentarios del mismo Moratín. 

¿Cómo se explica ese gusto y ese rechazo? Ortega y Gas-
set, en sus trabajos sobre Goya, da la definición exacta y 
exagerada a la vez según su misma lección sobre el voca-
blo: «definir es exagerar». Es exacto Ortega cuando pone co-
mo decisivo retrato cultural el aplebeyamiento de las cla-
ses superiores y ahí está, sin duda alguna, la razón del éxi-
to enorme de las tonadillas. Salvo en las de Manuel García, 
y dejando aparte también la deliciosamente cursi canción 
de Literes —el músico preferido de Feijóo—, todas están es-
trenadas durante el reinado de Carlos III, hay una resaca 
del Motín de Squilache contra los planes urbanísticos de de-
cencia y en el motín no estuvieron ausentes aristócratas. 
Está presente también la protesta contra el italianismo. Es 
verdad que la ópera humanista de la Ilustración puso de mo-
da meter lo amoroso entre gentes de un pueblo transfigu-
rado, pero lo de Madrid, perdón, era más a lo bestia. Que 
había en el fondo y más tarde una cierta vergüenza ante 
este plebeyismo, lo demuestra una carta de Goya a Zapa-
ter en la que le manda seguidillas y tiranas que él no las 
oirá, pues se siente ya «señor». 

La exageración de Ortega puede tener como fondo las pré-
dicas de Jovellanos e incluso aquella famosa definición de 
Adolfo Salazar —basura filarmónica— escrita en apasio-
nada polémica con Subirá. El excesivo entusiasmo de Su-
birá se explica humanamente por el esfuerzo de tantos años 
en presentar ese mundo e incluso por volver a su juventud 
de compositor desde los acompañamientos de piano que le 
exigen una revisión más acorde con el espíritu. Una cuida-
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dosa labor de selección nos da cuadros de época y, sobre 
todo, un ingreso de lo popular campesino hecho castizo ma-
drileño que aflorará mucho más tarde en Barbieri y en el 
género chico. 

En cuanto a Manuel García, que ya se mete en el siglo 
siguiente, frente a quienes señalan su época como de deca-
dencia, es necesario matizar teniendo en cuenta el bien for-
mado oficio de ese compositor. Con Manuel Garda comienza 
la otra historia de la música española: la hacen españoles/pa-
risinos como Sor, pero luego, con los boleros y canciones 
de Manuel García, se encontrará una doble fuente: el bole-
ro pasará a lo técnico del ballet clásico/romántico y la can-
ción española será casi indispensable en la música de sa-
lón, que, en cambio, desdeñará delicias como la canción de 
cuna en el programa de hoy. 

Federico Sopeña 



TEXTOS DE LAS OBRAS CANTADAS 

XII Canzonette dedicate alle dame 

La Preghiera 

Voi che il mio cor sapete 
quant'è in amor fedele 
dite a la mia crudele 
ch'abbia di me pietà. 
Se non la place il pianto 
se non la inganna il ciglio 
s'accresce il mio periglio 
ne più mi crederà. 

La Mercede 

Non si da maggior diletto 
d'un costante amor sincero 
sempre fida al caro oggetto 
serberò l'amor primiero 
'la costanza del mio cor, 
ed amore per mercede 
da la mia sincera fede 
serà si, che il mio tesoro 
dia ristoro al mio dolor. 

La Speranza 

Speranza è il più bel dono 
d'un cor innamorato 
è sempre il ben sperato 
d'ogni altro ben maggior 
chi vive in dure pene 
sperando si diletta 
chi gode ognor aspetta 
destino assai miglior. 

L'Innocenza 

Ho visto mamma mia 
quel vostro bambinello 
voi dite ch'e si bello 
ma bello a me non par. 
Di foco ha pieno il guardo 
non fa che saettar 
ahi me s'io lo guardo 
me forza sospirar. 

Amore e gelosia 

Anime innamorate 
che un sol oggetto amate 
dite se facil sia 
scacciar la gelosia 
del vostro amante cor. 
Ah mi risponderete 
che farlo proponete 
e tosto vi canviate 
qualora vi trovate 
in caso di timor. 

La Semplice 

Son troppo innocente 
nell'arte d'amar 
oimè non vorrei 
lasciarmi ingannar. 
Di me semplicetta 
di me poveretta 
abbiate pietà. 

La Costanza 

No che lasciar non posso 
il caro mio tesoro 
per lui languisco e moro 
fedel ognor sarò. 
L'idolo mio diletto 
che m'a ferito il petto 
lasciar d'amar non so. 

21 
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La Natura 

1. Il Padron colla Padrona, 
fa l'amor con nobilita 
noi andiamo giù alla bona 
senza tanta civiltà 
dican quelli: «Idolo mio 
peno, moro, smanio oh Dio!» 
Noi diciam senz'altre pene 
mi vuoi ben ti voglio bene. 

2. Per un certo bucolino 
vidi quel che sogliom far! 
Poverina! Poverino! 
Non fanno che guardar. 
Meglio assai facciamo noi 
quel facciam lo dirò poi. 
Se sentiste se vedeste 
che piacer che voi ciaveste. 

2. La creanza ed i riguardi 
son nemici del piacer 
e si pente sempre tardi 
chi risente il lor poter. 
Non vogliam languire un anno La Pastorella 
per far quel che glialtri fanno 
e la scola di natura La bella pastorella 
la miglior la più sicura. sen và col suo pastor 

La Risoluta 

in questa parte in quella 
spiegando il propio amor 
in questa parte in quella 
andrò col mio tesor. 

Son fanciulla da marito 
e lo voglio già i sapete 
e se voi non mei darete 
da me stessa il prenderò. 
Ritrovatemi un partito 
che sia propio al genio mio 
o lasciate, farò io 
se lo cerco il troverò. 

La Voluvile 

Io son la pastorella 
e questo è il mio pastor 
in questa parte, in quella 
andrò col mio tesor. 

La Fede 

fida sempre adorerò. 

No non che maggior diletto 
d'un fedele onesto affetto 
l'amoroso dolce sposo 

altro foco ancor per gioco 
coltivare aborrirò. 

Sol m'aletta, sol mi piace 
d'Imeneo la cara face, 

Vo star allegramente 
non vo pensar a niente 
mi sento giubilar. 
Oi mè la testa mia 
la camara va via 
e parmi di mancar. 
Nò nò non sarà niente 
vo star allegramente 
e non ci vo pensar. 
Oi mè che gran dolore 
il povero mio core 
mi sento già mancar. 



Confiado jilguerillo, de Acis y Galatea 

Recitativo: Confiado jilguerillo 
mira cómo importuna 
de tu estado primero 
te derribó el amor y la fortuna, 
y el viento que tan ufano presumiste 
aún no le hallaste cuando le perdiste. 

Aria: Si de rama en rama, 
si de flor en flor 
ibas saltando, bullendo y cantando 
dichoso quien ama 
las ansias de amor, 
advierte que aprisa 
es llanto la risa 
y el gusto es dolor. 

Bolero del déjame 

1. Yo me acuerdo del día, ¡ay de mí!, 
que en tí vivía, huye, vaya, déjame, 
y por tí hago memoria 
cierto ya se vé, 
no, no te creeré. 
Y por tí hago memoria, ¡ay de mí!, 
que me moría. 
Pero olvidemos, huye, vaya, déjame, 
las dichas que un ingrato, 
cierto, ya se vé, 
no, no te creeré 
las dichas que un ingrato 
¡ay! de mí 
me cambió en celos. 

2. Yo me acuerdo tirano, ¡ay! de mí 
cuando decías, huye, vaya, déjame 
que sólo con la muerte 
cierto, ya se vé, 
no, no te creeré 
que sólo con la muerte, ¡ay! de mí 
me olvidarías 
y ahora mudable, huye, vaya, déjame 
olvidas mis finezas, cierto, ya se vé 
no, no te creeré 
olvidas mis finezas, ¡ay! de mí 
por otra amante. 

23 
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Canción de cuna, de El Gurrumino 

Duérmete, hijo de mi alma, 
duérmete un poco 
porque si no te duermes 
llamaré al coco. 
Al arroró, 
bendita sea la madre 
que te parió. 

Duérmete, hijo de mi vida 
que el coco viene, 
y se lleva a los niños 
que no se duermen. 
Al arroró, etc. 

Canción picaresca, de El Canapé 

Un canapé he comprado 
esta mañana 
y me ha contado todo 
lo que pasaba 
con su dueña primera, 
que era madama 
de cierto cortejante 
muy cortejada. 
No sólo quien descubre 
son las criadas, 
pues hasta los asientos 
todo lo parlan. 
Mi canapé me ha dicho 
todas las faltas 
y sobras que había 
en la otra casa, 
lo que dicen y hacen 
galán y dama. 
Y en especial si encima 
de él se sentaban. 
Yo voy a referiros 
lo que pasaba 
entre aquel currutaco 
y su madama. 
Mas como ya es hoy tarde, 
lo haré mañana. 
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Seguidillas majas, de 
El majo y la italiana Jlng 

Aunque el aire de majas 
no le tenemos, 
también hay italianas 
con resalero. 
Mire usté qué regarbo, 
mire usté qué gracejo, 
mire usté qué columpio, 
mire usté qué poleo. 
¡Vaya usté a la... ¡Toma! 
Don Estafermo; 
que aunque el aire de majas 
no le tenemos, 
hay también italianas 
con resalero. 
Sígame pronto 
si imito yo a las majas 
con desahogo. 
Mire usté qué chulada, 
mire usté qué meneo, 
mire usté qué atractivo, 
mire usté qué portento. 
¡Vaya usté a la... ¡Toma! 
Don Estafermo; 
y aunque soy italiana, 
por mi salero, 
yo me igualo a las majas 
de fundamento. 

Tonadilla, de 
La maja limonera 

Yo no estimo, señores, 
a los remajos, 
que enamoran con flores, 
sin dar un cuarto; 
que mis cariños 
que mis amores 
tan solamente quieren 
cuando hay doblones. 
Como soy naranjera, 
me vengo al Prado, 
y ha dado en perseguirme, 
un cierto majo. 
Mas ya le miro, 
mas ya le veo. 
Por si acaso se arrima, 
aquí me siento. 

Polo, de El criado fingido 

Cuerpo bueno, alma divina 
¡qué de fatigas me cuestas! 
Despierta, si estás dormida 
y alivia por Dios mis penas. 
Mira que si no fallezco 
la pena negra me acaba, 
tan sólo por verte ahora 
mis pesares ocultara. 
¡Ay! qué fatigas. 
¡Ay! que ya expiro. 

El contrabandista 

Yo soy el contrabandista 
y campo por mis respetos 
a todos los desafío 
pues a nadie tengo miedo. 
¡Ay! jaleo, muchachas. 
¿Quién me merca algún 
hilo negro? 
Mi caballo está cansado 
y yo me marcho corriendo. 
¡Ay! que viene la ronda, 
y se movió el tiroteo. 
¡Ay! caballito mío, 
caballo mío careto. 
¡Ay! jaleo. 
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Página del libro 'Lecciones de Clave y principios de Harmonía», de Benito Bails, 
Madrid 1775. 
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SEGUNDO CONCIERTO 

PANORAMA DE LA MUSICA DE TECLA 
ESPAÑOLA DEL SIGLO XVIII 

Hasta hace pocos años no podíamos hablar de panorama 
de la música de tecla española del s. XVIII. Tan sólo la figu-
ra señera del P. fray Antonio Soler y algún otro músico, que 
asomaba tímidamente a la sombra del monje escurialense, 
constituían el campo a estudiar de la música teclista espa-
ñola del citado siglo de las luces. A la pobreza nacional te-
clista de los siglos pasados se había referido Willi Apel, en 
1962. Y no hace mucho, Gustav Leonhard se expresaba, 
escribiendo que él no conocía otro continuador de Scarlatti 
en España, sino el P. Soler. 

Hoy día, sí podemos hablar de un panorama dentro de 
la música de tecla española del s. XVIII. Y de un panorama 
bastante rico, gracias a los recientes descubrimientos de los 
musicólogos españoles, y a la presentación en sociedad de 
esos nuevos músicos por nuestros concertistas. 

Los descubrimientos musicales de Felipe Pedrell, Luis Vi-
llalba y Joaquín Nin, y de otros musicólogos más cercanos 
a nosotros, tales como Higinio Anglés, Santiago Kastner, Sa-
muel Rubio, José M.a Llorens, José M.a Alvarez, José Cli-
ment, Antonio Baciero, Genoveva Gálvez, Lothar Siemens, 
Julián Sagasta y Dionisio Preciado (y no cito todos), nos han 
descubierto un panorama rico y prometedor dentro del cam-
po musical teclista del casi desconocido siglo XVIII. 

Dos vertientes panorámicas 

Dentro del panorama histórico teclista que estudiamos, 
se puede advertir dos vertientes musicales no muy bien des-
lindadas a veces: la del órgano y la del clavecín. Y a estas 
dos vertientes corresponden las dos partes en que se divi-
de el recital que nos presenta José Luis González Uriol. 

La música para órgano del s. XVIII que contempla este 
recital —y que es una muestra bien elegida de la vertiente 
orgánica— se muestra más conservadora que la música pa-
ra clavecín, que contempla la segunda parte del concierto. 
Los organistas españoles dieciochescos no son innovadores 
de formas y estructuras musicales. Siguen con el tiento y 
sus derivados, incluso los compositores propiamente cía-
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vecinistas como Soler, cuando escriben para el órgano li-
túrgico, se muestran conservadores, siguiendo el estilo 
contrapuntfstico. 

La segunda parte del concierto está constituida por obras 
para clavecín o clavicémbalo. En estas obras, los composi-
tores han abandonado ya las viejas formas hispánicas, han 
desechado el estilo contrapuntfstico, y se insertan en el es-
tilo scarlattiano y galante. Al comparar las dos vertientes 
de que venimos hablando dentro del panorama de la músi-
ca de tecla del s. XVIII, quedan patentes los dos estilos: el 
primero, amigo del órgano; el segundo, amparado en el 
clavecín. 

Recital de órgano 

Pangelingua de quinto tono, de Vicente Rodríguez Mon-
llor (1690-1760). Como su título lo expresa, se trata de una 
pieza compuesta sobre el viejo pangelingua llamado de 
Urreda, maestro de capilla de los Reyes Católicos. Dicha ve-
neranda melodía popular sirve ahora al organista valencia-
no como cantusfirmus, que unas veces aparece en la voz 
superior y, otras, en la inferior, mientras las demás voces 
tejen sus contrapuntos. Vieja manera de composición or-
gánica y aun polifónica vocal, que fue desapareciendo, con-
forme se iba imponiendo el contrapunto palestriniano. Sin 
embargo, los organistas la conservaron. Esta pieza está sa-
cada de una reciente publicación del que hace estos 
comentarios. 

Tiento a cuatro partido de mano derecha, de fray Pablo 
Nassarre (1664-1724). Fue Nassarre religioso franciscano 
aragonés, organista del antiguo Real Convento de San Fran-
cisco de Zaragoza. Su ceguera no le impidió escribir una de 
las grandes obras didácticas de su tiempo —Escuela de Mú-
sica según la práctica moderna— ni ser organero y orga-
nista, al mismo tiempo que era maestro de maestros, tales 
como José de Torres y Joaquín Martínez de la Roca. Está 
Nassarre a caballo entre los siglos XVII y XVIII. Su música 
refleja también esta situación histórica. En frase de José 
Elias, Nassarre está situado entre el «antiguo y moderno 
estilo». 

En este concierto se ofrecen dos obras del franciscano ara-
gonés: el tiento dicho y una Tocata italiana de segundo to-
no. Por la primera, Nassarre paga tributo al estilo antiguo 
español; por la segunda, quiere el organista asomarse al 
mundo de la tocata europea; por eso la llama tocata «italia-
na». Sin embargo, las dos piezas se parecen estilísticamente. 
El tiento está escrito a cuatro voces. La mano derecha lleva 
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la melodía y suena en la mitad superior del órgano de re-
gistros partidos. La mano izquierda, ayudada a veces por 
la derecha, lleva la armonía que suena en la mitad baja del 
teclado partido. Al ser interpretada esta pieza en un órga-
no moderno, la melodía suena en un segundo teclado. 

Este tiento tiene dos partes que contrastan entre sí rít-
micamente; y dentro de la segunda parte, aún podríamos 
ver un tercer movimiento más ligero, a base de la subdivi-
sión ternaria del 3/4. El tiento se inicia con una pequeña 
exposición imitativa con el diseño de la entonación del Mag-
níficat gregoriano del 2.° modo. Asegurado el modo en la 
exposición, la mano derecha juega por su cuenta de modo 
muy libre, durante el transcurso de la obra. 

En la tocata, Nassarre quiere mostrarse más «moderno». 
Esta pieza consta de tres secciones, que contrastan entre sí 
—C + 6/4 + C—. Las tres secciones tienen temas musicales 
diferentes. Conecta con el tiento esta tocata, entre otras co-
sas, porque se trata de una tocata, diríamos, de mano de-
recha, como si fuera un tiento de registro partido de mano 
derecha. Los recursos musicales que Nassarre emplea en 
estas dos obras son los comunes a la música española del 
s. XVII, y que no son precisamente las modulaciones, sino 
las progresiones, transposiciones a la quinta, ecos, etc., 
aparte de los adornos propios del estilo orgánico de la época. 

Gaytüla de mano izquierda, de Sebastián Durón 
(1650-1724). Nació Durón en Brihuega (Guadalajara), y des-
pués de ser maestro de capilla en la catedral de Las Palmas 
de Gran Canaria, fue elegido maestro de capilla del Real Pa-
lacio de Madrid. Durón fue el último maestro de capilla de 
los Austrias, siguiendo fiel a esta Casa, aún después del ad-
venimiento de'los Borbones; por lo cual fue desterrado y 
murió en Francia, fiel al Archiduque Carlos. Gran compo-
sitor de música teatral y religiosa, falta un estudio del gran 
Durón. La pieza que nos ocupa viene a ser un tiento parti-
do de mano izquierda. Está pensada para un órgano de re-
gistros partidos, superado hoy por el órgano de varios te-
clados. El registro que debe sonar ha de ser uno de lengüe-
ta: pienso en el clásico bajón de los ministriles catedrali-
cios. La palabra «gaytilla» también nos está diciendo que el 
registro debe ser de esta familia. La pieza se inicia con cua-
tro compases polifónicos, donde se deja oír el inicio del ins-
trumento solista. En la sección final aparece el tema de la 
«gaytilla» tratado ternariamente. Esta «gaytilla» de Durón, 
que se oye bastante, es muy sabrosa, y deja despierto el 
apetito de otras posibles sabrosidades duronianas. 

Sonata de octavo tono para órgano para las vísperas de 
Ntra. Sra. del Pilar, de Ramón Ferreñac (1763-1832). Fe-
rreñac nació en la ciudad de Zaragoza. Fue sacerdote. Des-
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pués de un breve magisterio de capilla y del órgano en la 
catedral de Huesca, Ferreñac comienza su organistía en la 
basílica del Pilar, donde permaneció durante 47 años con-
secutivos, hasta su muerte. La catedral de Jaén quiso lle-
var al organista maño para Andalucía, pero el cabildo zara-
gozano subió el sueldo a Ferreñac, y le aseguró en su pues-
to para que no abandonara el Ebro. Ferreñac sucedió a To-
más Soriano en su organistía del Pilar. El sucesor de Ferre-
ñac lo fué Valentín Metón, que había sido su discípulo, co-
mo también lo fuera Nicolás Ledesma. Aunque Ferreñac co-
noce la sonata de varios movimientos al estilo clásico, es 
la sonata que comento de un solo movimiento bipartito, al 
estilo de Scarlatti y P. Soler. La relación tonal de ambas par-
tes es de tónica a dominante. También hay que decir que 
esta sonata, aunque compuesta para el órgano del Pilar, sue-
na mejor en el clave. No es contrapuntística, como otras 
composiciones del organista zaragozano. 

Paso quinto en Do mayor, de fray Narciso Casanovas 
(1747-1799). Nacido en Sabadell, profesó benedictino en el 
Monasterio de Montserrat, donde murió. Compositor de mú-
sica vocal e instrumental. Joaquín Nin ya se había fijado 
en este compositor catalán, incluyéndo una Sonata en Fa 
de tipo scarlattiano, en su 2.° volumen de Classiques es-
pagnols du piano (París, 1928). El Paso que ahora comen-
to está orientado hacia el órgano. Se trata de un paso en 
la acepción que tiene dentro de la música orgánica españo-
la. Paso significa tema musical. En esta composición va apa-
reciendo el mismo tema (paso), junto con un subtema o se-
gundo tema, que se van repitiendo al estilo del intento. 

Fuga en Sol menor, de Joaquín de Oxinaga (1719-1789). 
Recientemente he podido demostrar que Joaquín de Oxi-
naga nació en Bilbao, en el año indicado, y que no fue sa-
cerdote, como suelen decir los diccionarios y manuales mu-
sicales. También tales libros suelen colgar al organista vas-
co un «Martínez», que no sé de dónde lo sacan; en su parti-
da de bautismo todos son apellidos vascos. Oxinaga dejó su 
villa, «de mozo», para abrirse mejores horizontes en Madrid. 
Llegó a organista segundo del Palacio Real. De Madrid pasó 
a Toledo, en cuya catedral desempeñó el cargo de organis-
ta «primero primero». Al no dedicarse a seguir la carrera 
sacerdotal, dejó su puesto a Joaquín Beltrán, pasando Oxi-
naga al puesto de organista «primero segundo». En Toledo 
se casó Oxinaga y tuvo varios hijos, que, a la muerte de 
su padre, piden una ayuda al cabildo toledano. Se conocen 
pocas composiciones musicales de Oxinaga, pero todas ellas 
de alta calidad, como puede observarse por la fuga que nos 
ocupa. Esta composición suele aparecer también en las an-
tologías con el nombre de Intento. Prescindiendo del nom-
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bre, estamos ante una composición fugada de exquisita ca-
lidad, que honra a su autor. 

Tocata quinto tono, punto alto para clarines, de mano 
derecha, de Vicente Rodríguez Monllor (1690-1760). Este 
gran organista valenciano, nacido en Onteniente, fue su-
cesor de Juan Cabanilles y antecesor de Rafael Anglés en 
la organistía de la catedral de Valencia. Aunque Rodríguez 
Monllor compuso tocatas para címbalo, ésta fue compuesta 
pensando en los clarines del órgano valenciano. La tocata 
tiene dos secciones rítmicamente opuestas. Por lo demás, 
es una composición típicamente ibérica, a semejanza de un 
tiento partido de mano derecha. 


