ANALES DEL INSTITUTO
DE ESTUDIOS MADRILENOS

Tomo XXVI1TI

C.S. I. C

1990

MADRID



ANALES DEL INSTITUTO

DE

ESTUDIOS MADRILENOS

Tomo XXVIII

CONSEJO SUPERIOR DE INVESTIGACIONES CIENTIFICAS
MADRID, 1990



SUMARIO

Pags.
ANALES DEL INSTITUTO DE ESTUDIOS MADRILENOS
Memoria de actividades del Instituto de Estudios Madrilefios............. 11
Arte
Parroquia de Getafe nuevos aspectos de su construccion durante los
siglos XIV-XVIII, por Pilar Corella Suarez y Magdalena Merlos. 23
El edificio de Jesus de Medinaceli en Madrid: entre la tradicion y la
modernidad, por Virginia Tovar Martin  .........cccccceviiviiiieieis 57
El pintor Juan de Miranda y su herencia, por Antonio Maulla Tascén 75
El palacio del Duque del Infantado en las Vistillas, su definitiva con-
figuracion en el siglo XVVUI, por Africa Martinez y Ana Isabel
SUBIEZ ettt e enes 85
La decoracidn escultorica de las fachadas de la Biblioteca Nacional y
Museos Nacionales, por José Luis Melendreras Gimeno ............. 101
La visita de Femando VH al Real Establecimiento Litogréafico, por
Enrigue Pardo Canalis ........c.cccceevvevieiiicciecnen, 121
Xa Plaza Mayor de Bustarviejo, por Luis Cervera Vera ......c.cccceeennn.. 125
Bibliografia
ILibros y librerias. EI mundo editorial madrilefio en el siglo XIX, por
Jesus Antonio Martinez Martin  ......cccccevveievies v . '145
Costumbres
Ca esposay la familia campesina en Pozuelo de Aravaca en 10s si-
glos XVIy XVII: por Marie-Catherine Barbazza.........cc.ccoeeeeeee. 175
Documentacion
Imdice de noticias referentes a Madrid en las cartas de Jesuitas, por
JOSE del COrral ..oos e 185
Educacion
L;a reorganizacion de 1887 de la Escuela Normal Central de Maes-
tras: un hito pedagogico para la educacién de la mujer, por M3
Carmen Colmenares OrZareS .....ccccvveiieeiiieieenie e 209



Geografia

Los matorrales de Madrid, por Garcia Abril, A., Andrés L., Pinedo A.
Apunte geografico econdémico de la actual provincia de Madrid afio
1752, por Femando Jiménez de Gregorio .....ccccceeveveeveeveesreesnnnnn,

Historia

Las cacerias en la provincia de Madrid en el siglo XIV segun el Li-
bro de la Monteria de Alfonso XI, por Gregorio de Andrés Marti-
]2 RS URRPPRUURROR

Creacion del Real Seminario de Nobles de Madrid, responsabilidad
del arquitecto Pedro de Ribera en su proceso constructivo, por
Matilde Verdl RUIZ ..o

El marqués de Santillana que trajo agua a Madrid, por José MaSanz
(G- ¥ ol T SRS

Anticlericalismo y la sociedad madrilefia en el siglo X1X, por Fran-
CiSCO ROAriguez de COr0 .covevveeiieciece e e

Una industria femenina en el siglo XVIII, por José Valverde Madrid

La devocion concepcionista, un arraigado particularismo en el Ma-
drid Medieval, por Manuel Montero Vallejo ......cccoeveeiieeen.

La entrada de la reina Ana en Madrid en 1570, por José Manuel Cruz
ValdOVINOS oo

Algunas noticias sobre Don Blas de Beaumont, cirujano frances en el
Madrid de Felipe V, por José Luis Barrio M oya.......ccccecvevvvennenen.

El cuerpo de alarifes de Madrid (origen, evolucidn, extincién del em-
pleo) por Beatriz Blasco ESQUIVIAS  ....ccccovcveviieeiieennenne

La implantacién comunista en el primer bienio republicano (las elec-
ciones generales del 19 de noviembre de 1933), por José Luis Do
MINQUEZ NIAAS  oeoiieiiiie et snee

El abastecimiento de pan a Madrid en la época de los Reyes Catoli-
cos, por Tomas Pufial Ferndndez.........cccocveveeieece v

Las estancias de los Reyes Catdélicos en la Villa de Madrid, por José
Manuel Castellanos ONAte ......cccoveiiii i

El Monasterio de Montserrat de Madrid y sus abades (1641-1800),
por Ernesto Zaragoza Pascual ........cccccoviiiiiiiiie i

El Monasterio de San Basilio de Madrid, por Angel Benito Duran

El Ayuntamiento de Madrid y los origenes del Archivo de Protocolos
(1765-1868), por Carmen Cayetano Martin .........ccceeevevveveenen,

El Registro Mercantil de Madrid: un acercamiento a la historia de
Empresas y empresarios, por Francisco Arribas y Femando L6-
PEZ GOIMEBZ  eeeiie ittt e et ae e e re e e te e re e re e

Puas.

227

243

2173

317
335

355
383

391

413

453

467

495

515

535

555
587

617

629



Literatura

Ricardo Le6n y Roman: Morir pero no cejar, por M- Isabel Barbeito
(OF- Ut 1 o] | o SRR

Un proyecto desconocido del dramaturgo Narciso Serra, por Ana M-
Freire LOPEZ oo

La premonicion en el teatro de Tirso de Molina, por Andrea Herran
Y=L T Uo o S

Musicologia
El padre Antonio Soler (1729-1783), por Paulino Capdepd6n Verdu
Urbanismo

Estado del urbanismo de Madrid en los afios 1802 y 1803, por José
ANtONIo MartinezZ B @ra.....ccocvevviiee e

Pags.

645
661

665

685

695



EL PADRE ANTONIO SOLER (1729-1783)

Por Paulino Capdepé6n Verdu
(UNIVERSIDAD DE SALAMANCA)

Nacimiento en Olot:

El padre Antonio Soler nacié en 1729 en Olot (Gerona), aunque no sabemos la fe-
cha exacta de su nacimiento. Si conocemos por el contrario la fecha de bautizo que tu-
vo lugar el 3 de diciembre de dicho afio en la parroquia de San Esteban de Olot. La
partida de nacimiento dice asi: “Ais tres de desembre de mil set cents vinty nou en las
fonts baptismals de San Esteve de Olot es estat batejat per mi lo Dr. Manuel Soler Pre.
Domer, Antonio Xavier Joseph, fill ligitim naturel de Matheu Soler, musich del Regi-
ment de Numancia, y de Theresa Ramos sa muller. Padrins Dn. Antonio Zunyga Al-
férez de la Compa. Coronela de dit Regiment de Numancia y Dna. Marianna Sanches
Capay, tots en Olot habitants” I. A través de esta partida se desprende que su padre per-
tenecia a la banda de musica del Regimiento de Numancia y es de suponer que de él
recibiria el joven Antonio las primeras lecciones de mausica.

Etapa de aprendizaje en Montserrat:

Antes de haber cumplido los siete afios de edad, ingreso en la escolania de
Montserrat, en la cual permanecié entre ocho y diez afios; antes de cumplir los die-
cisiete afios la abandond: esta era la edad limite de permanencia en la escolania 2.
Miguel Querol opina lo siguiente al respecto: “...donat que abans la condicid, sine
que non, per ésser admés a I’Escolania era el tefiir bona veui en compta que ais sis
anys un infant encara no té bona veu, cap la hipotesi que els pares del nostre music
haguessin ofert el seu fill a la Verge com oblat (oferit) o bé que a la dita edat, ex-
cepcionalment, tingués ja bona veu o hagues manifestat unes condicions: qualitats
per la masica que cridaven I’atencio a la seva edad” 3

1Samuel Rubio, Antonio Soler: Catalogo critico, Instituo de musica religiosa de la Diputacién pro-

vincial de Cuenca, Cuenca, 1980, pag. 17.
2 Antes de comenzar la guerra civil espafiola, el reglamento fue alterado siendo maestro de capilla

el padre David Pujol y la edad limite paso6 a ser de catorce afios.
3Miguel Querol, El padre Antonio Soler (1729-1783), Patronat d’estudis histories d’Oloty Comar-

ca, Olot, 1979, pag. 7.
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Por entonces es maestro en Montserrat el padre Benito Estove, mientras que la
funcion de organista la desempefia Benito Valls. Bajo la tutela de ambos se inicio
Soler en el estudio del solfeo en primer lugar, y del 6rgano y la composicidon pos-
teriormente. Las obras de 6rgano de Juan Cabanillesrfray Miguel Lopez y José
Elias constituian la base del repertorio organistico que los alumnos de la cscolania
estudiaban. El mismo Soler afirma que estudio veinticuatro obras para érgano de
Elias: “Aunque es verdad que tengo algunos tonos escriptos en los Cuatro libros de
Clavicordio, en donde se hallan los tonos por todos los lados, nunca me he tenido
por inventor de semejante cosa, pues siendo yo de trece o quatorce afos de edad
(escolan en Montserrat desde los seis afios) tengo muy presente que aprendi vein-
te y quatro obras de 6rgano del sefior maestro don Joseph Elias, que una siquiera
no se halla de las mencionadas en los tonos de la primera tabla” 4.

En la Memoria sepulcral 5del padre Soler se afirma: “Y salio tan adelantado, que
hizo oposicién en dos catedrales al magisterio de capilla, y logro el de la santa iglesia
de Lérida, hallandose nuestro ilustrisimo sefior don Fray Sebastian de Victoria, obis-
po de Urgel, prior que habia sido en este real monasterio de San Lorenzo”. Sin embar-
go, hasta hoy dia no se ha encontrado documento alguno ni en el archivo de mdasica ni
en las actas capitulares de la catedral de Lérida. ;Se debid a un error del redactor ano-
nimo de la memoria sepulcral?. EI padre Samuel Rubuio defiende la tesis de que So-
ler obtuviera la maestria de capilla no en Lérida sino en Seo de Urgel, catedral en la
que tomo posesién como obispo en 1744 fray Sebastian de Victoria, por lo que las opo-
siciones no debieron celebrarse antes de la citada fecha 6.

La ultima aportacidn a esta cuestién se debe a José Sierra, quien demuestra la
estancia de Soler en Lérida: en la primera obra del compositor, autégrafa, que se
conserva en el archivo de masica del monasterio de El Escorial, aparece la frase
“Echo en Leri [da]”. Con ello no se demuestra que ejerciera el magisterio de capi-
Illa en Lérida, aunque Sierra apunta dos posibilidades: la pieza pudo ser compues-
ta con ocasion de la oposicidon que tal vez no llegd a ganar, o bien que Soler fuera
maestro de capilla en otro lugar de la capital o provincia de Lérida7.

4 Citado en su libro “Satisfaccion a los reparos de Roel” (1765); el manuscrito se encuentra en la
Biblioteca Nacional de Madrid (M 1902/2). Sobre la influencia de Elias en Soler, véase José MalLlo-
réns “Repercusion de las obras de José Elias en la formacién musical organistica del padre Antonio
Soler (1729-1783)”. Revista de Musicologia, vol. VIII, nim. 1, 1985, p4g. 23-28.

5 Era costumbre en el monasterio de EIl Escorial que a la muerte de un monje se redactara un escri-
to, la memoria sepulcral, en el que se recogieran los datos mas importantes del fallecido. El autor era
otro monje que habia conocido de cerca al monje objeto de la memoria.

6 Samuel Rubio, op. cit., pag. 18. Diversos music6logos dan como cierto el dato de su estancia co-
mo maestro de capilla en Lérida: Robert Stevenson en el Diccionario “New Grove” y Santiago Kas-
tner en la Enciclopedia “Die Musik in Geschichte und Gegenwart”.

7 José Sierra, “Un documento que acredita la estancia del P. Antonio Soler en Lérida”, Rewsta de

Musicologia, 1983.
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Volvamos a la memoria sepulcral: “Dicho sefior (se refiere al obispo Sebastian
de Victoria) le ordend de epistola, y diciendole si habria algin chico que se incli-
nase a ser religioso en El Escorial, que fuese organista, respondio que alli estaba
él, que desde luego queria tomar el santo habito y retirarse del mundo” 8

Soler en el monasterio de El Escorial:

Recibe el habito el dia 25 de septiembre de 1752. “Pasé su afio de aprobacion
con mucho gusto suyo y de toda la comunidad, por lo que le dieron la profesion en
vista de su buen porte y proceder y de la mucha aplicacion a su estudio de érgano
y composicion...” 9. Cuando ingresé en el monasterio de El Escorial, Soler venia
precedido de una gran fama como compositor y organista. Pronto se gano la sim-
patia y el aprecio de la comunidad como lo demuestra el acuerdo del 16 de marzo
de 1754, por el que se otorga a su padre una pension vitalicia de cien ducados anua-
les para que pudiera sobrevivir.

La actividad musical del padre Soler fue muy intensa, como lo refleja claramen-
te la memoria sepulcral: “...y asi no salia a campo ni diversion alguna, pues no te-
nia mas que su estudio...” J0LNo sabemos cuando fue nombrado maestro de capi-
lla, aunque segun el padre Rubio, los nombramientos de maestro de capilla los ha-
cia el padre prior de palabra, de ahi que no consten en las actas n. Si que sabemos
que debio desempefarlo después de 1757, ultimo afio del magisterio de padre Mo-
ratilla. En los primeros afios de su etapa escurialense Soler recibio clases de dos cé-
lebres compositores: Domenico Scarlatti y José de Nebra. La primera prueba do-
cumental de su aprendizaje con aquél nos la ofrece la edicidn inglesa de un manus-
crito de sonatas para clave que el compositor entregd a un editor inglés, Lord Fitz-
william, el cual escribe en la citada edicion: “El original de estas lecciones me lo
dio el padre Soler en El Escorial el 14 de febrero de 1772; el padre Soler habia to-
mado lecciones de Scarlatti”. Por otra parte, en una carta del 27 de junio de 1765
dirigida al padre Martini, afirma el propio padre Soler que era “scolare dil Sr. Scar-
lati”: “Benche scribo in idioma da me non practicato, con tutto cio spero, che V.R.
compartird le mié macanze; ecco lamator del Philarmonico, che V.R. ancor non
cognosce, lo ’scolare dil Sr. Scarlati, di chi V.R. ne parla con molta stima ’ne Pro-
logo della Sua Opera,...” 12 Miguel Querol rebate la posibilidad de que Scarlatti
fuera maestro de Soler: primeramente, porque la labor de organista de este apenas
le dejaria tiempo libre; en segundo lugar, porque Scarlatti seria ya un hombre ma-

8 Memoria sepulcral, fol. 294 V.

9 Ibidem, fol. 294v-295r.

10 Ibidem fol. 295r.

11 Samuel Rubio, op. cit., pag. 20. ,

12 Santiago Kastner, “Algunas cartas del padre Soler dirigidas al padre Giambatista Martini”’, Anua-
rio musical, vol. XII, 1957, pag. 237.
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yor por aquella época, al cual le quedaria pocas ganas de ensefiar, y por altimo, por-
que el padre Soler no tenia nada que aprender de Scarlatli gue no hubiera aprendi-
do ya 13 A nuestro juicio, esta argumentacion no es valida en absoluto. Qucrol no
tiene en cuenta la carta del padre Soler al padre Martini, y lo que es fundamental
son las analogias estilisticas de las primeras sonatas para tecla del espafiol, en las
que se observa una clara influencia del maestro napolitano, influencia de la que se
desembarazard progresivamente hasta crear un lenguaje musical propio.

Su otro maestro fue José de Nebra, uno de los mas eminentes compositores es-
pafioles del siglo XV 11114 Es posible que las clases con Scarlatti y Nebra se desa-
rrollaran en Madrid: en su obra tedrica “Llave de la modulacion” habla del conven-
to de Jerénimos de Madrid y de la hospederia que se encontraba al lado de éste co-
mo si fuera algo familiar para él. Por otra parte, en la “Satisfaccion a los reparos de
Roel” (1765) dice que habia escuchado en sus respectivas capillas diversas obras
de los maestros que censuraron y aprobaron su libro “Llave de la modulacion”,es
decir, Francisco Courcelle y José de Nebra, maestro y vicemaestro de la Real Ca-
pilla; Antonio Ripa, maestro de capilla del monasterio de las Descalzas Reales; Jo-
sé Mir, maestro de capilla del monasterio de la Encamacion y Nicolads Conforto,
maestro de musica de las infantas.

Al menos en 1766 habia recibido el encargo de responsabilizarse de la formacion
musical de los infantes don Antonio y don Gabriel, hijos de Carlos ID. Para don Ga-
briel compuso gran parte de su musica instrumental: las sonatas para clave y especial-
mente, los 5 conciertos para dos 6rganos que el monje y el infante interpretaban jun-
tos. En la memoria sepulcral se afirma lo siguiente: *“...pues por toda Europa era cono-
ciday admirada su habilidad y meérito, por haberse extendido sus obras por todas par-
tes, asi las de clave, como las de 6rgano y composicién, por lo que merecio dar leccion
de clave al serenisimo sefior infante don Gabriel todas lasjomadas que vino la corte a
esta real casa; y le compuso a S.A. mucha musica especial, ajuicio de los inteligentes,
como correspondia a una persona real, y que habian de ver y oir tantos facultativos,
por cuyo trabajo le daba su Alteza todos los anos 25 doblones para sus urgencias reli
giosas” 15 El papel de maestro del infante don Gabriel y su labor como maestro de ca-
pilla de EIl Escorial, en donde la Corte permanecia largas temporadas, hicieron que So-
ler tuviera la oportunidad de frecuentar a los mas eminentes compositores espafioles
de su tiempo. Es falsa la imagen del padre Soler como un monje encerrado entre las
cuatro paredes de El Escorial. Su musica, y de ello da buena prueba las sonatas para

13 Miguel Querol, op. cit,, pag.9. L > i
14 Jose de Nebra fue organlsta del monasterio de las Descalzas Reales de Madrid y de la Real Ca-

pilla; posteriormente desempefiaria la funcién de vicemaestro en ésta. Como ocurre:con gran parttt de
ios compositores espafioles del pasado, se hace necesario un estud.o sobre la obra de este autor hasta
hoy practicamente desconocido.

15 Memoria sepulcral, fol. 295r.
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tecla, esta impregnada del estilo galante, estilo que solo pudo aprender en contacto con
la musica cortesana.

La memoria sepulcral nos ofrece de nuevo datos sobre su personalidad: “Fue muy
amante de la celda, pues nunca se le veia fuera de ella, sino lo preciso impelido de la
obediencia, y aun entonces siempre iba de priesa, como que estaba fuera de su centro,
y decia no tenia tiempo para nada, y se maravillaba por esto de aquellos que se ponian
a conversacion muy despacio como si no tuvieran otra cosa que hacer... Fue de muy
poco sueiio por lo que se acostaba a las doce o0 a la una de la noche, y se levantaba a
las cuatro o cinco de lamadrugada a decir Misa, que rara vez dejaba de decirla ano es-
tar bastante malo, y siempre con mucha ternura y devocion, oyendo siempre otra des-
pués... Llegd a tener treinta y uno afios de habito, que es bastante respecto de tanto en-
cierro y estudio de dia y noche, pues aun cuando bajaba a la granja, a la que bajaba co-
mo forzado, llevaba sus cosas necesarias para escribir y trabajar, como yo soy testigo
que escribid algunas obras de difuntos, y no de lo peor que compuso, pues sin duda
(que a mi parecer) es lo mejor que tiene...” 16

El padre Antonio Soler falleceria el 20 de diciembre de 1783 a los cincuenta y
cuatro afios de edad.

La obra musical:

Al estudiar el numero de obras compuestas por Soler, destaca en primer lugar
la fecundidad creativa que demostrd: abarca toda clase de géneros. Musica instru-
mental y vocal. Musica religiosa y profana.

Samuel Rubio cataloga 471 obras, que son las conservadas. Se reparten de la si-
guiente manera: mausica instrumental: 144 sonatas para tecla, un fandango, seis
conciertos de dos 6rganos, diversas piezas para érgano y cinco quintetos. Musica
vocal: aborda toda clase de géneros liturgicos y profanos: Misas, Himnos, Magni-
ficats, Letanias, Lamentaciones, Lecciones de difuntos, Invitatorios, Motetes, Res-
ponsorios, Secuencias, Antifonas, Villancicos, Cantatas, Autos, Comedias, Bailes
y Loas, que en total superan las 300 composiciones. Obra ingente de la cual s6lo
conocemos una minima parte; aunque parezca mentira, del mas importante com-
positor espafiol del siglo XVIII ha permanecido inédita la obra vocallr.

Gracias a las copias que Soler enviaba al Monasterio de Montserrat como agra-
decimiento a la educacion alli recibida, se han conservado la mayoria de las sona-
tas. Es en las sonatas donde el padre Soler alcanza un puesto de primer orden en la
musica espafiola del siglo XVIII: partiendo de la sonata bipartita monotematica, in-
troducida en Espafia por Scarlatti, llega a crear un lenguaje propio que incluye la
adaptacion de temas y motivos populares. EI compositor espafiol es mas austero
que Scarlatti; a este respecto expone el musicélogo Santiago Kastner que “en lugar

16 Memoria sepulcral, fol. 295r-296v.
17 Nosotros hemos llevado a cabo la transcripcion y analisis de sus 125 villancicos.
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de la expansion lirica de la melodia italiana el maestro catalan prefiere los motivos
concisos y graciosos de elementos de danzas espafiolas, lo que ingiere frecuente-
mente en la muasica de Soler un cufio muy nacional y castizo” KS Algunos elemen-
tos anuncian la futura sonata clasica, aunque nos encontramos aln en un periodo
primitivo de la sonata. Sonata de un solo tiempo, que sera la mas empleada por los
compositores mas destacados de la época (Albero, Ferrer, Blasco de Ncbra, etc.),
Sin embargo, las Gltimas sonatas de Soler presentan ya varios tiempos, mientras
que Scarlatti se atuvo siempre a la sonata bipartita de un solo tiempo.

Semejantes caracteristicas reunen los cinco conciertos para dos 6rganos, géne-
ro raro en la historia de la musica espafiola. Estan imbuidos por una atmésfera mun-
dana y galante que nada tiene que ver con el polifonismo que hasta entonces domi-
naba en la musica para 6rgano. El subtitulo de la obra “para la diversion del sere-
nisimo infante don Gabriel de Borbon”, explica claramente cual era el fin de los
conciertos. En cuanto a los seis quintetos, corresponden a la etapa de madurez de
Soler: obras cameristicas que suponen la transicién del periodo barroco de Haen-
del y Bach al plenamente clasicista de Haydn y Mozart. La repeticion como nucleo
fundamental de la obra y la articulacion rapida y corta forman la esencia del estilo
galante de estas piezas. En definitiva, sus quintetos pertenecen a una estética que
ninguna relacion muestra con la masica cameristica de bajo continuo.

A falta de un estudio y de la transcripcion de la obra vocal, s6lo podemos hablar de
caracteristicas generales. El padre Soler domina los dos estilos predominantes en la
musica espafiola del siglo XVIII: el estilo polifénico, entroncado con la musica rena-
centista o prima prattica, y el denominado estilo moderno o armonico, llamado asimis-
mo seconda prattica. Sélo un pequefio niumero de piezas liturgicas pueden adjudicar-
se al primer estilo; el padre Soler es un genuino representante de la nueva estética que
se impone a lo largo del siglo XVIII: el lenguaje vertical o armonico que acabara por
desbancar al estilo antiguo. Por consiguiente no puede extrafiamos que Soler se adhie-
ra con entusiasmo a las nuevas ideas musicales y las exponga en su obra tedrica Lla-
ve de la modulacion y Antigliedades de la musica”, por la que fue duramente atacado
por el sector mas conservador de la musica espafiola, liderado por Antonio Roel del
Rio, maestro de capilla de la catedral de Mondofiedo, que publicara en 1764 “Reparos
precisos a la Llave de lamodulacién”, dando lugar a una de las mayores controversias
tedrico-musicales del siglo XVIH, en la que practicamente intervinieron los musicos
espafioles mas importantes del momento.

Los Villancicos:

Frente a la estructura del villancico del siglo XV y XVI, compuesta por Estnbi-
llo-Coplas-Estribillo (Cancioneros de Palacio y Upsala, villancicos de Francisco

18 Santiago Kastner, 2 + 2 Sonatas, Schott, 1956, prélogo.
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Guerrero, etc.) o a ladel siglo XVI11, integrada porTrio o Introduccion-Responsion
o Estribillo—€oplas (Pedro Rimonte, Juan Bautista Comes, etc.) aparece un nuevo
tipo de villancico en el siglo XVIII, del cual el padre Soler es uno de sus maximos
exponentes. Tomando como base la estructura formal del villancico del siglo XVII,
la enriquece y amplia, dando origen a uno de los monumentos de la musica espa-
fiola: no solo incluye formas musicales foraneas, tales como el aria, el minue o la
contradanza, sino también formas tipicamente hispanas como la seguidilla o la to-
nadilla que adquieren caracteres novedosos en manos de Soler. En cuanto a la te-
matica, los temas navidefios son los méas representados, y so6lo un pequefio nume-
ro de villancicos versan sobre San Lorenzo, San Jeronimo y el Santisimo. Por lo
que se refiere a la dotacion vocal son muy numerosos los villancicos que adoptan
un coro con solistas o bien dos coros: generalmente, y siguiendo una costumbre
muy seguida en la musica de esta época, el coro primero (Soprano 19 Soprano 2Q
Alto y Tenor) es mas agudo que el coro segundo (Soprano, Alto, Tenor y Bajo).
Los solistas vienen representados por los mas diversos protagonistas de la accion
del villancico y son los que intervienen en los recitados y en las coplas: desde per-
sonas de la calle (Bartolo, Bato, Gila, Anton, etc.) hasta personajes biblicos pasan-
do por zagales, gitanos, negros, alemanes, médicos, buhoneros, etc.

Todos los villancicos sin excepcion estan dotados de acompafiamiento instru-
mental: a la férmula bajo continuo-violines 19y 29se le afiade instrumentos como
la trompa, el oboe, la flauta y el clarin.

Los villancicos demuestran no solo una gran complejidad formal (algunos de ellos
se compone hasta de siete partes) sino también el extraordinario dominio del contra-
punto y de lahomofonia de que hace gala el padre Soler. Las modulaciones y la armo-
nia que presentan, muy avanzadas en comparacion con las practicadas por sus contem-
poraneos y que le valdran los reproches de los compositores mas conservadores, ha-
cen de los villancicos de Soler una de las obras maestras de la musica espafiola.

Nos hemos enfrentado a numerosos problemas a la hora de la transcripcion: par-
tes incompletas, numerosos errores de los copistas (ningun villancico fue copiado
directamente por Soler), y sobre todo la imprecision de las notas de adorno, dinéa-
mica y fraseo. Por ello la nuestra es una edicion critica: todo afiadido y toda correc-
cion han sido explicados, en un intento de mantenernos fieles a las intenciones ori-
ginales del compositor. Hemos actualizado el texto si bien aclarando las diferen-
cias con el esparfiol actual por medio de notas de pie de pagina. En la edicién de ca-
da villancico se incluird asimismo la edicion del texto poético. Paralelamente a la
publicacidn integra saldré a la luz un trabajo de investigacion que contendra el ana-
lisis formal y estilistico de los villancicos.

En resumidas cuentas, la musica del padre Antonio Soler constituye uno de los
grandes hitos de la musica espafiola y europea del siglo XVIIl. Tanto su persona-
lidad como su obra merecen ser mejor estudiadas pues con ello contribuiremos al
conocimiento de uno de los siglos mas interesantes y renovadores de las artes es-

pafiolas.
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