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EL PADRE ANTONIO SOLER (1729-1783)

Por Pa u lin o  Capdepón  Verdú
(UNIVERSIDAD DE SALAMANCA)

N a cim ien to  en O lo t:

El padre Antonio Soler nació en 1729 en Olot (Gerona), aunque no sabemos la fe­
cha exacta de su nacimiento. Sí conocemos por el contrario la fecha de bautizo que tu­
vo lugar el 3 de diciembre de dicho año en la parroquia de San Esteban de Olot. La 
partida de nacimiento dice así: “Ais tres de desembre de mil set cents vint y 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” l. A  través de esta partida se desprende que su padre per­
tenecía a la banda de música del Regimiento de Numancia y es de suponer que de él 
recibiría el joven Antonio las primeras lecciones de música.

E ta p a  d e  a p ren d iza je  en M ontserrat:

Antes de haber cumplido los siete años de edad, ingresó en la escolanía de 
Montserrat, en la cual permaneció entre ocho y diez años; antes de cumplir los die­
cisiete años la abandonó: esta era la edad límite de permanencia en la escolanía 1 2. 
Miguel Querol opina lo siguiente al respecto: “...donat que abans la condició, sine 
que non, per ésser admés a l ’Escolania era el teñir bona veui en compta que ais sis 
anys un infant encara no té bona veu, cap la hipótesi que els pares del nostre músic 
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 hagués manifestat unes condicions: qualitats 
per la música que cridaven l’atenció a la seva edad” 3.

1 Samuel Rubio, Antonio Soler: Catálogo crítico, Instituo de música religiosa de la Diputación pro­
vincial de Cuenca, Cuenca, 1980, pág. 17.

2 Antes de comenzar la guerra civil española, el reglamento fue alterado siendo maestro de capilla 
el padre David Pujol y la edad límite pasó a ser de catorce años.

3 Miguel Querol, El padre Antonio Soler (1729-1783), Patronat d’estudis histories d’Olot y Comar­
ca, Olot, 1979, pág. 7.
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Por entonces es m aestro en M ontserrat el padre Benito Estove, mientras que la 
función de organista la desem peña Benito Valls. Bajo la tutela de ambos se inició 
Soler en el estudio  del solfeo en prim er lugar, y del órgano y la composición pos­
teriorm ente. Las obras de órgano de Juan C abanillesrfray Miguel López y José 
E lias constitu ían  la base del repertorio organístico que los alumnos de la cscolanía 
estudiaban. El m ism o Soler afirm a que estudió veinticuatro obras para órgano de 
Elias: “ A unque es verdad que tengo algunos tonos escriptos en los Cuatro libros de 
C lavicordio , en donde se hallan los tonos por todos los lados, nunca me he tenido 
por inventor de sem ejante cosa, pues siendo yo de trece o quatorce años de edad 
(escolán en M ontserrat desde los seis años) tengo muy presente que aprendí vein­
te y quatro  obras de órgano del señor m aestro don Joseph Elias, que una siquiera 
no se halla de las m encionadas en los tonos de la primera tabla” 4.

En la M em oria sepulcral 5 del padre Soler se afirma: “Y salió tan adelantado, que 
hizo oposición en dos catedrales al magisterio de capilla, y logró el de la santa iglesia 
de Lérida, hallándose nuestro ilustrísimo señor don Fray Sebastián de Victoria, obis­
po de Urgel, prior que había sido en este real monasterio de San Lorenzo”. Sin embar­
go, hasta hoy día no se ha encontrado documento alguno ni en el archivo de música ni 
en las actas capitulares de la catedral de Lérida. ¿Se debió a un error del redactor anó­
nimo de la m em oria sepulcral?. El padre Samuel Rubuio defiende la tesis de que So­
ler obtuviera la m aestría de capilla no en Lérida sino en Seo de Urgel, catedral en la 
que tom ó posesión com o obispo en 1744 fray Sebastián de Victoria, por lo que las opo­
siciones no debieron celebrarse antes de la citada fecha 6.

L a ú ltim a aportación a esta cuestión se debe a José Sierra, quien demuestra la 
estancia de Soler en Lérida: en la prim era obra del compositor, autógrafa, que se 
conserva en el archivo de m úsica del m onasterio de El Escorial, aparece la frase 
“E cho en Leri [da]” . C on ello no se dem uestra que ejerciera el magisterio de capi­
lla en L érida, aunque Sierra apunta dos posibilidades: la pieza pudo ser compues­
ta con ocasión  de la oposición que tal vez no llegó a ganar, o bien que Soler fuera 
m aestro  de capilla  en otro lugar de la capital o provincia de L érida7.

4 Citado en su libro “Satisfacción a los reparos de R oel” (1765); el manuscrito se encuentra en la 
B ib lio teca  N acional de Madrid (M 1902/2). Sobre la influencia de Elias en Soler, véase José Ma Llo- 
réns “R epercusión de las obras de José Elias en la formación musical organística del padre Antonio 
Soler (1 7 2 9 -1 7 8 3 )”. R evista de M usicología, vol. VIII, núm. 1, 1985, pág. 23 -2 8 .

5 Era costum bre en el m onasterio de El Escorial que a la muerte de un monje se redactara un escri­
to, la m em oria sepulcral, en el que se recogieran los datos más importantes del fallecido. El autor era 
otro m onje que había conocido de cerca al monje objeto de la memoria.

6 Sam uel R ubio, op. cit., pág. 18. D iversos m usicólogos dan com o cierto el dato de su estancia co­
m o m aestro de capilla en Lérida: Robert Stevenson en el Diccionario “N ew  Grove” y Santiago Kas- 
tner en la E nciclopedia “D ie  M usik in G eschichte und Gegenwart”. .

7 José Sierra, “Un docum ento que acredita la estancia del P. Antonio Soler en Lérida”, Revista de

M u sico log ía , 1983.
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Volvamos a la memoria sepulcral: “Dicho señor (se refiere al obispo Sebastián 
de Victoria) le ordenó de epístola, y diciendole si habría algún chico que se incli­
nase a ser religioso en El Escorial, que fuese organista, respondió que allí estaba 
él, que desde luego quería tomar el santo hábito y retirarse del mundo” 8.

S o le r  en e l m on asterio  de El E scoria l:

Recibe el hábito el día 25 de septiembre de 1752. “Pasó su año de aprobación 
con mucho gusto suyo y de toda la comunidad, por lo que le dieron la profesión en 
vista de su buen porte y proceder y de la mucha aplicación a su estudio de órgano 
y composición...” 9. Cuando ingresó en el monasterio de El Escorial, Soler venía 
precedido de una gran fama como compositor y organista. Pronto se ganó la sim­
patía 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 pensión 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 así no salía a campo ni diversión alguna, pues no te­
nía más que su estudio...” 10 11. No sabemos cuando fue nombrado maestro de capi­
lla, aunque según el padre Rubio, los nombramientos de maestro de capilla los ha­
cía el padre prior de palabra, de ahí que no consten en las actas n . Sí que sabemos 
que debió desempeñarlo después de 1757, último año del magisterio de padre Mo- 
ratilla. En los primeros años de su etapa escurialense Soler recibió 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 edición inglesa de un manus­
crito de sonatas para clave que el compositor entregó a un editor inglés, Lord Fitz- 
william, el cual escribe en la citada edición: “El original de estas lecciones me lo 
dió el padre Soler en El Escorial el 14 de febrero de 1772; el padre Soler había 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 ció spero, che V.R. 
compartirá le mié macanze; ecco lámator del Philarmonico, che V.R. ancor non 
cognosce, lo ’scolare dil Sr. Scarlati, di chi V.R. ne parla con molta stima ’ne Pró­
logo della Sua O pera,...” 12. Miguel Querol rebate la posibilidad de que Scarlatti 
fuera maestro de Soler: primeramente, porque la labor de organista de éste apenas 
le dejaría tiempo libre; en segundo lugar, porque Scarlatti sería ya un hombre ma-

8 Memoria sepulcral, fol. 294 V.
9 Ibidem, fol. 294v-295r.
10 Ibidem fol. 295r.
11 Samuel Rubio, op. cit., pág. 20. ,
12 Santiago Kastner, “Algunas cartas del padre Soler dirigidas al padre Giambatista Martini”, Anua­

rio musical, vol. XII, 1957, pág. 237.
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yor por aquella época, al cual le quedaría pocas ganas de enseñar, y por último, por­
que el padre Soler no tenía nada que aprender de Scarlatli que no hubiera aprendi­
do ya 13. A nuestro ju icio , esta argum entación no es válida en absoluto. Qucrol no 
tiene en cuenta la carta del padre Soler al padre Martini, y lo que es fundamental 
son las analogías estilísticas de las prim eras sonatas para tecla del español, en las 
que se observa una clara influencia del m aestro napolitano, influencia de la que se 
desem barazará progresivam ente hasta crear un lenguaje musical propio.

Su otro m aestro fue José de N ebra, uno de los más eminentes compositores es­
pañoles del siglo X V II I14. Es posible que las clases con Scarlatti y Nebra se desa­
rro llaran  en M adrid: en su obra teórica “Llave de la m odulación” habla del conven­
to de Jerónim os de M adrid y de la hospedería que se encontraba al lado de éste co­
m o si fuera algo fam iliar para él. Por otra parte, en la “Satisfacción a los reparos de 
R oel” (1765) dice que había escuchado en sus respectivas capillas diversas obras 
de los m aestros que censuraron y aprobaron su libro “Llave de la modulación”, es 
decir, F rancisco  C ourcelle y José de Nebra, m aestro y vicemaestro de la Real Ca­
pilla; A ntonio  R ipa, m aestro de capilla del m onasterio de las Descalzas Reales; Jo­
sé M ir, m aestro  de capilla del m onasterio de la Encam ación y Nicolás Conforto, 
m aestro  de m úsica de las infantas.

Al menos en 1766 había recibido el encargo de responsabilizarse de la formación 
m usical de los infantes don Antonio y don Gabriel, hijos de Carlos ID. Para don Ga­
briel com puso gran parte de su música instrumental: las sonatas para clave y especial­
m ente, los 5 conciertos para dos órganos que el monje y el infante interpretaban jun­
tos. En la m em oria sepulcral se afirma lo siguiente: “ ...pues por toda Europa era cono­
cida y adm irada su habilidad y mérito, por haberse extendido sus obras por todas par­
tes, así las de clave, como las de órgano y composición, por lo que mereció dar lección 
de clave al serenísim o señor infante don Gabriel todas las jomadas que vino la corte a 
esta real casa; y le com puso a S.A. mucha música especial, ajuicio de los inteligentes, 
com o correspondía a una persona real, y que habían 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 El Escorial, en donde la Corte permanecía largas temporadas, hicieron que So­
ler tuviera la oportunidad de frecuentar a los más eminentes compositores españoles 
de su tiempo. Es falsa la imagen del padre Soler como un monje encerrado entre las 
cuatro paredes de El Escorial. Su música, y de ello da buena prueba las sonatas para

13 M iguel Q uerol, op. cit., pág. 9. . . . . .  . , r> i
14 José de Nebra fue organista del monasterio de las D escalzas Reales de Madrid y de la Real Ca-

pilla; posteriorm ente desem peñaría la función de vicem aestro en ésta. Com o ocurre: con gran parttt de 
ío s  com positores españoles del pasado, se hace necesario un estud.o sobre la obra de este autor hasta

hoy prácticam ente desconocido.
15 M em oria sepulcral, fo l. 295r.

- 6 8 8 -



tecla, está impregnada del estilo galante, estilo que sólo pudo aprender en contacto con 
la música cortesana.

La memoria sepulcral nos ofrece de nuevo datos sobre su personalidad: “Fue muy 
amante de la celda, pues nunca se le veía fuera de ella, sino lo preciso impelido de la 
obediencia, y aún entonces siempre iba de priesa, como que estaba fuera de su centro, 
y decía no tenía tiempo para nada, y se maravillaba por esto de aquellos que se ponían 
a conversación muy despacio como si no tuvieran otra cosa que hacer... Fue de muy 
poco sueño por lo que se acostaba a las doce o a la una de la noche, y se levantaba a 
las cuatro o cinco de la madrugada a decir Misa, que rara vez dejaba de decirla a no es­
tar bastante malo, y siempre con mucha ternura y devoción, oyendo siempre otra des­
pués... Llegó a tener treinta y uno años de hábito, que es bastante respecto de tanto en­
cierro y estudio de día y noche, pues aún 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 escribió 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 fallecería el 20 de diciembre de 1783 a los cincuenta y 
cuatro años de edad.

L a  o b ra  m u sica l:

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

Samuel Rubio cataloga 471 obras, que son las conservadas. Se reparten de la si­
guiente manera: música instrumental: 144 sonatas para tecla, un fandango, seis 
conciertos de dos órganos, diversas piezas para órgano y cinco quintetos. Música 
vocal: aborda toda clase de géneros litúrgicos y profanos: Misas, Himnos, Magni- 
fícats, Letanías, Lamentaciones, Lecciones de difuntos, Invitatorios, Motetes, Res- 
ponsorios, Secuencias, Antífonas, Villancicos, Cantatas, Autos, Comedias, Bailes 
y Loas, que en total superan las 300 composiciones. Obra ingente de la cual sólo 
conocemos una mínima parte; aunque parezca mentira, del más importante com­
positor español del siglo XVIII ha permanecido inédita la obra vocal17.

Gracias a las copias que Soler enviaba al Monasterio de Montserrat como agra­
decimiento a la educación allí recibida, se han conservado la mayoría de las sona­
tas. Es en las sonatas donde el padre Soler alcanza un puesto de primer orden en la 
música española del siglo XVIII: partiendo de la sonata bipartita monotemática, in­
troducida en España por Scarlatti, llega a crear un lenguaje propio que incluye la 
adaptación de temas y motivos populares. El compositor español es más austero 
que Scarlatti; a este respecto expone el musicólogo Santiago Kastner que “en lugar

16 Memoria sepulcral, fol. 295r-296v.
17 Nosotros hemos llevado a cabo la transcripción y análisis de sus 125 villancicos.
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de la expansión  lírica de la m elodía italiana el m aestro catalán prefiere los motivos 
concisos y graciosos de elem entos de danzas españolas, lo que ingiere frecuente­
m ente en la m úsica de Soler un cuño muy nacional y castizo” KS. Algunos elemen­
tos anuncian  la fu tura sonata clásica, aunque nos encontram os aún en un período 
p rim itivo  de la sonata. Sonata de un sólo tiem po, que será la más empleada por los 
com posito res m ás destacados de la época (Albero, Ferrer, Blasco de Ncbra, etc.), 
S in em bargo , las últim as sonatas de Soler presentan ya varios tiempos, mientras 
que Scarlatti se atuvo siem pre a la sonata bipartita de un solo tiempo.

S em ejantes características reúnen los cinco conciertos para dos órganos, géne­
ro raro en la h istoria de la m úsica española. Están imbuidos por una atmósfera mun­
dana y galante que nada tiene que ver con el polifonism o que hasta entonces domi­
naba en la m úsica para órgano. El subtítulo de la obra ‘‘para la diversión del sere­
n ísim o infante don G abriel de B orbón” , explica claram ente cuál era el fin de los 
conciertos. En cuanto  a los seis quintetos, corresponden a la etapa de madurez de 
Soler: obras cam erísticas que suponen la transición del período barroco de Haen- 
del y B ach al p lenam ente clasicista de Haydn y M ozart. La repetición como núcleo 
fundam ental de la obra y la articulación rápida y corta forman la esencia del estilo 
galan te  de estas piezas. En definitiva, sus quintetos pertenecen a una estética que 
n inguna relación  m uestra con la m úsica cam erística de bajo continuo.

A  falta de un estudio y de la transcripción de la obra vocal, sólo podemos hablar de 
características generales. El padre Soler domina los dos estilos predominantes en la 
m úsica española del siglo XVIII: el estilo polifónico, entroncado con la música rena­
centista o prim a prattica, y el denominado estilo moderno o armónico, llamado asimis­
m o seconda prattica. Sólo un pequeño número de piezas litúrgicas pueden adjudicar­
se al prim er estilo; el padre Soler es un genuino representante de la nueva estética que 
se im pone a lo largo del siglo XVIII: el lenguaje vertical o armónico que acabará por 
desbancar al estilo antiguo. Por consiguiente no puede extrañamos que Soler se adhie­
ra con entusiasm o a las nuevas ideas musicales y las exponga en su obra teórica Lla­
ve de la m odulación y Antigüedades de la música”, por lá que fue duramente atacado 
por el sector m ás conservador de la música española, liderado por Antonio Roel del 
Río, m aestro de capilla de la catedral de Mondoñedo, que publicará en 1764 “Reparos 
precisos a la Llave de la m odulación”, dando lugar a una de las mayores controversias 
teórico-m usicales del siglo XVIH, en la que prácticamente intervinieron los músicos 
españoles m ás importantes del momento.

L o s  V i l la n c ic o s :

F ren te  a la estructura del villancico del siglo XV y XVI, com puesta por Estnbi- 
llo -C o p la s -E s trib illo  (C ancioneros de Palacio y Upsala, villancicos de Francisco

18 Santiago Kastner, 2 +  2 Sonatas, Schott, 1956, prólogo.
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Guerrero, etc.) o a la del siglo XVII, integrada porTrio o Introducción-Responsión 
o Estribillo—Coplas (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 máximos 
exponentes. Tomando como base la estructura formal del villancico del siglo XVII, 
la enriquece y amplía, dando origen a uno de los monumentos de la música espa­
ñola: no sólo incluye formas musicales foráneas, tales como el aria, el minué o la 
contradanza, sino también formas típicamente hispanas como la seguidilla o la to­
nadilla que adquieren caracteres novedosos en manos de Soler. En cuanto a la te­
mática, los temas navideños son los más representados, y sólo un pequeño núme­
ro de villancicos versan sobre San Lorenzo, San Jerónimo y el Santísimo. Por lo 
que se refiere a la dotación 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 música de esta época, el coro primero (Soprano l 9, Soprano 2Q, 
Alto y Tenor) es más agudo que el coro segundo (Soprano, Alto, Tenor y Bajo). 
Los solistas vienen representados por los más diversos protagonistas de la acción 
del villancico y son los que intervienen en los recitados y en las coplas: desde per­
sonas de la calle (Bartolo, Bato, Gila, Antón, etc.) hasta personajes bíblicos pasan­
do por zagales, gitanos, negros, alemanes, médicos, buhoneros, etc.

Todos los villancicos sin excepción están dotados de acompañamiento instru­
mental: a la fórmula bajo contínuo-violines l 9 y 29 se le añade instrumentos como 
la trompa, el oboe, la flauta y el clarín.

Los villancicos demuestran no sólo una gran complejidad formal (algunos de ellos 
se compone hasta de siete partes) sino también el extraordinario dominio del contra­
punto y de la homofonía de que hace gala el padre Soler. Las modulaciones y la armo­
nía que presentan, muy avanzadas en comparación con las practicadas por sus contem­
poráneos y que le valdrán los reproches de los compositores más conservadores, ha­
cen de los villancicos de Soler una de las obras maestras de la música española.

Nos hemos enfrentado a numerosos problemas a la hora de la transcripción: par­
tes incompletas, numerosos errores de los copistas (ningún villancico fue copiado 
directamente por Soler), y sobre todo la imprecisión de las notas de adorno, diná­
mica y fraseo. Por ello la nuestra es una edición crítica: todo añadido y toda correc­
ción 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 español actual por medio de notas de pie de página. En la edición de ca­
da villancico se incluirá asimismo la edición del texto poético. Paralelamente a la 
publicación íntegra saldrá a la luz un trabajo de investigación que contendrá el aná­
lisis formal y estilístico de los villancicos.

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