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Sin lugar a dudas, Espafia e Inglaterra llegaron a formar, en momentos diferentes de la
historia, dos grandes imperios, si bien sélo uno, el espafol, dio lugar a toda una gran
civilizacion y esto le coloco a la vanguardia de su tiempo. El idioma fue su gran baluarte, y
contribuy6 a unificar una multitud de culturas y civilizaciones bajo unos mismos principios
lingtiisticos, sociales y religiosos.

En efecto, Espafia impuso su lengua, su religion (el catolicismo) y su estructura social, pero
también se mezcld con las culturas indigenas y africanas, dando lugar a una civilizacién
mestiza unica en América. Fundo ciudades y estructuras permanentes que siguen siendo
centros neuralgicos (México, Lima, Bogotd, Buenos Aires) y establecié universidades, cabildos
y un sistema legal unificado (las Leyes de Indias). Hoy dia, mas de veinte paises comparten el
idioma espaniol, las tradiciones religiosas y los marcos culturales que tuvieron su origen en
este proceso.

En cambio, el modelo colonial del Imperio Inglés en América del Norte no buscé la fusion con
las poblaciones indigenas, sino mds bien se esmero en desplazarlas o incluso eliminarlas. Las
denominadas “Trece Colonias” se desarrollaron con un espiritu independiente y sin intencidon
de integrarse culturalmente con los pueblos locales. En Asia y Africa, el Imperio Inglés se
centro en el comercio, el control maritimo y la explotacién econdmica, pero no en la creacion
de una civilizacion mestiza.

De este modo, la percepcién de ambos imperios es esencialmente muy distinta. El Imperio
Espafiol puede verse como “civilizador”, en el sentido de crear una nueva sintesis cultural. Por
el contrario, el imperio inglés fue mas bien econémico y politico, sin la misma integraciéon
cultural. Muchos estudios llevados a cabo por eminentes historiadores han incidido en que el
Imperio Inglés ha dado lugar a instituciones politicas, legales y econdémicas (como el common
law o el liberalismo), mientras que el espafol dejé sobre todo un legado cultural y lingiiistico.

El Imperio Espafol alcanzo su apogeo entre los siglos XVI y XVII. Se convirtid en la primera
potencia global de la historia con una extensién maxima de aproximadamente 24 millones de
kilémetros cuadrados. Por su parte, el Imperio Britdnico domino los siglos XVIII, XIX y
principios del XX. Lleg6 a ser el imperio mas grande de la historia humana, abarcando
alrededor de 35,5 millones de kilémetros cuadrados (casi una cuarta parte de la poblacion y
superficie mundial) en 1920.

El modelo espafiol se centrd en la integracion cultural, el mestizaje y la evangelizacion, a
diferencia del modelo britanico, que se baso principalmente en el comercio, la explotacion de
recursos y el dominio maritimo. Operé mediante compaiiias comerciales (como la Compaiiia
de las Indias Orientales) y estableci6 numerosas colonias en territorios como América del
Norte, ademas de su posterior expansién por Africa y Asia.

Desde el comienzo, ambos imperios mantuvieron una guerra constante por la hegemonia
mundial, marcada por episodios como la derrota de la Armada Invencible en 1588, los ataques
de corsarios ingleses a los galeones espafioles y los multiples enfrentamientos territoriales
directos (como la Guerra de los Siete Afios). Sin embargo, ambas coronas estuvieron



brevemente unidas en el siglo XVI cuando el rey espariol Felipe II contrajo matrimonio con
Maria I de Inglaterra, convirtiéndose asi en rey consorte de Inglaterra e Irlanda entre 1554 y
1558.

En el terreno musical, ambos imperios se han diferenciado de manera notable. A la pompay
solemnidad haendelianas en la corte de Londres, se opuso un barroco espafiol muy apoyado en
la musica popular durante el reinado de los Austrias; eso si, la entrada del siglo XVIII con el
advenimiento de los Borbones, que se hicieron con la corona espafiola después de una larga
contienda, trajo consigo la incorporacion de los gustos franceses e italianos a la musica
cortesana, con lo que vino a producirse una fusién muy particular entre el refinamiento europeo
y la tradicion popular espafiola que creé modelos musicales realmente singulares.

Uno de los rasgos mas peculiares de la musica espafiola de la primera mitad del siglo XVIII es
la transicién del antiguo villancico con estribillo y estrofas a la forma ternaria de aria da capo;
de hecho, numerosos modelos intermedios entre ambas pueden encontrarse en las cantadas
de José de Torres, Joaquin Garcia, Antonio Literes y Antonio Cabezudo. Este procedimiento
formal no solo se produjo en las piezas solisticas, sino que también se extendid a las grandes
formas corales de la musica religiosa, como puede constatarse en los villancicos de Juan
Antonio Juanas de la segunda mitad de este siglo. Y también, dentro del espiritu integrador
entre culturas del que hemos hablado en parrafos anteriores, se produjo una hermosa fusién
entre la musica indigena y la espafiola, con preciosas obras como las de Juan de Araujo, José de
Cascante o las piezas del “Codice Martinez Companon”. Ello no hace mas que demostrar que,
también en el terreno artistico, se produjo un proceso de asimilacion de las formas autdctonas,
que enriquecieron las creaciones musicales resultantes.

El programa que se escuchara en este concierto ejemplifica a la perfeccion los rasgos musicales
especificos de ambos barrocos; el inglés, cultivador del aria operistica, cautivado por el
virtuosismo de los maestros franceses e italianos y heredero del contrapunto clasico derivado
de los modelos renacentistas; el espafiol, fiel a las caracteristicas constructivas del 6rgano
ibérico, mas proximo a las arias descriptivas de inspiracion italiana y siempre muy apoyado en
los ritmos de danza, incluyendo los del folklore americano.

Disfruten de este magnifico repertorio, donde las mas elaboradas técnicas compositivas y los
mas intimos sentimientos humanos se dan la mano para crear auténticas obras de arte.
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Telemann Trio

Susana Zabaco (soprano)
Emili Castelo-Branco (trompetas barrocas)
Patxi Garcia Garmilla (6rgano)

p/‘ rama

* Georg Friedrich Handel (Halle, Alemania, 1685 - Londres, 1759)
- “Rejoice, rejoice greatly, O daughter of Zion”
(“Alegraos sin medida, oh, hijas de Sion”, de “El Mesias’, 1741)

* John Stanley (Londres, 1712 - 1786)
- Voluntary op. 7 no. 8 (Largo - Vivace) (6rgano)

* Henry Purcell (Westminster, Londres, 1659 - 1695)
- “Hark! The ech'ing Air” (“Escucha el aire que hace eco”)
(de “The Fairy Queen / La Reina de las Hadas”)

* Jeremiah Clarke (Londres, ca. 1674 — 1707)
- Marcha del Principe de Dinamarca (“Trumpet Voluntary”)

* Henry Purcell
- “Thy hand, Belinda / When I am laid in earth”

(“Tu mano, Belinda / Cuando yazca en la tierra”) (Recitativo y Aria de “Dido y Eneas”)

* José de Torres y Martinez-Bravo (Madrid, ca. 1670 - 1738)
- Obra de mano derecha de medio registro (6rgano)
- “Reloj que sefiala” (Cantata al Santisimo Sacramento)
- Aria: “Reloj que sefiala la hora felice”
- Recitado: “jAy, que cada minuto que pasa!”
- Aria: “Aun en musica sonora”

* Juan de Sessé y Balaguer (Calanda, Teruel, 1736 — Madrid, 1801)
- Preludio, Largo e Intento en si bemol mayor (1772) (6rgano)

* Joaquin Garcia Sanchis (Anna, Valencia, 1710 - Las Palmas de Gran Canaria, 1779)
- “{Ay, qué prodigio!” (Villancico al Santisimo Sacramento, 1763)

Fuera é/rjrm

* Henry Purcell
- “Sound the Trumpet” (“Toca la trompeta”) (de la oda “Venid, hijos del arte”)

V%
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Su primera actuacion tuvo lugar en la historica Colegiata de San Cosme y San Damian de Covarrubias
en un emocionado concierto a favor de Caritas que se celebro en el mes de agosto de 2020 tras la primera
ola de la pandemia de la COVID-19. A este concierto siguieron otros como los del Ciclo Internacional
de Musica de Castillay Leén en Medina de Rioseco (Valladolid), XV Ciclo de Organo “Bizkaiko Hotsak”
en Ugao-Miraballes, la iglesia de San Pedro de Sopelana, el IX Festival Internacional del Organo Barroco
en Las Merindades (Oiia, Burgos), la iglesia de San Severino en Balmaseda, los “Fair Saturday” en el
Centro Civico “Clara Campoamor” de Barakaldo, Santa Maria en Ordufa, Busturia y la Basilica de
Begona en Bilbao, el X Ciclo del FIOB de Benidorm, El Concierto-Homenaje al compositor Josu
Soldevilla, la Catedral de Bilbao, San Nicolds de Bari en Getxo, Urduliz, el Ciclo Barroco del
Conservatorio de Bilbao, el 39¢ Ciclo Internacional de “Musica para Organo en Navarra’, el Concierto
del 50 Aniversario de los PP. Trinitarios de El Redentor (Algorta), la IX Gala Lirico-Coral de Santurtzi,
el XX Ciclo de “Urdaibaiko Organoak” y el 31" Encuentro de Masica Contempordnea de KURAIA.

Sus integrantes, coinciden al afirmar que “nuestros programas quieren dar a conocer las obras del
barroco espanol, el barroco colonial, las obras barrocas de un sinfin de autores desconocidos y, por
supuesto, el extenso repertorio del gran compositor alemdn Georg Philipp Telemann, que da nombre al
trio”. Y todo ello lo lleva a cabo sin perder de vista los sugerentes repertorios de los autores romdnticos
y contemporaneos, la musica de los compositores vascos y el repertorio internacional y popular de las
peliculas y los musicales de Broadway, lo que enriquece de manera notable su proyeccion artistica y
cultural, a la vez que supone un aliciente a la hora de explorar y dar a conocer al publico una amplia
paleta de estilos musicales.

Susana Zabaco Perex (soprano)

Nacida en Bilbao, comienza sus estudios musicales con Begofia Sasia, obteniendo los titulos superiores
de Piano, Solfeo-Teoria-Acompafiamiento, Pedagogia musical y Musica de Camara en el Conservatorio
“Juan Criséstomo de Arriaga” de Bilbao y el titulo superior de Canto con Maria Angeles Rodriguez en
la especialidad de Lied y Oratorio.

Ha participado en cursos de perfeccionamiento en Alemania, Francia, Inglaterra, Austria y Hungria
con profesores como Elio Scaravella, David Mason y Anatoli Goussev.
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Ha participado en el disco “Banda sonora de Balmaseda” junto con la coral Kolitza de Balmaseda y la
banda Azkoaga de las Encartaciones con las que colabora en numerosos conciertos celebrados en la
iglesia de San Severino, destacando su participacion en el Miserere de don Martin Rodriguez, en los
conciertos de Navidad y en el estreno del “Gloria” de Julio Lanuza.

Con el grupo Aula Boreal ha interpretado musica espafola rescatada de los archivos de la Catedral de
Sigiienza junto con la orquesta ProArte de Madrid destacando su participacion en el otofio musical
soriano en 2017.

Con la guitarrista Sylvia Gutiérrez ha interpretado recitales en el Conservatorio “Juan Criséstomo de
Arriaga”, en el Museo de Bellas Artes de Bilbao y en el Fair Saturday 2016.

Participa en el dia de la cultura rusa en colaboracién con la Escuela de Idiomas de Bilbao en 2009 y
2016 junto con la pianista Viktoria Gavrilchenko, destacando los conciertos realizados para difundir la
musica rusa.

Ha trabajado como profesora de Reduccion de partituras en el Centro Superior Musikene de San
Sebastian y desde el afio 2005 es profesora de Canto y Musica de Camara en el Conservatorio “Juan
Criséstomo de Arriaga” de Bilbao.

Emili Castelo-Branco (corno barroco y trompetas)

Natural de Barcelona, empieza sus estudios musicales (canto coral y Banda) a edad muy temprana bajo
las ensefnanzas e influencia de Josep Caballé i Mateu. Realiz6 los estudios musicales en la especialidad
de trompeta en el Conservatorio Superior de Musica del Liceu, y en el Conservatorio Superior de Musica
de Barcelona, terminando sus estudios en 1992. Con posterioridad ha participado en cursos y clases de
perfeccionamiento impartidos por solistas de talla internacional.

Desde su época de estudiante, abordd repertorios complejos, como la “Sonata da Chiesa” de Robert
Maximilian Helmschrott, para trompeta y 6rgano, que fue obra de obligada interpretacion en la
asignatura de musica de cdmara, en aquel entonces junto con el organista Josep Maria Mas Bonet.

Ha participado en distintas agrupaciones de camara, entre las que destacan, en el dmbito de la tradicion
musical catalana, las coblas "Ciutat de Cornella”, “Ramblas”, “Sabadell” y “Ciutat de Terrassa”, asi como
en agrupaciones de viento-metal, como el “Brasselona de Trompetes Trio” y distintos quintetos de
metales, guardando un especial recuerdo del celebrado con el Quinteto de Metales de la BOS en
diciembre de 2017 en el Palacio Euskalduna de Bilbao.

Particip6 asimismo de manera regular en las agrupaciones sinfénicas que acompafaban los ciclos de
temporada de Zarzuela en Catalunya; en especial, los de la compaiiia de Ferran Rigual, con la que
intervino en las representaciones de la practica totalidad de obras emblematicas del repertorio.

Ha colaborado con la Banda Municipal de Barcelona, la Orquesta Simfonica del Vallés, y la orquesta Ars
Medica; y hasta su cambio de residencia al Pais Vasco, formaba parte de la Orquesta de la Universitat de
Barcelona, con la que estrend el Concierto para Trompeta y Orquesta “Dialegs”; obra especialmente
dedicada por el compositor, Lluis Farreny.

Ya residente en Bizkaia forma parte de la Asociaciéon de Musica de Camara de Bilbao, la EHU Orkestra
y ha colaborado con la Orquesta Sinfonica ProArte de Madrid en los conciertos celebrados en la Catedral
de Sigiienza junto con el coro “Aula Boreal’, dirigidos por Daniel Garay.

Es Licenciado en Derecho por la Universidad de Barcelona.

Patxi Garcia Garmilla (6rgano)

Nacido en Bilbao, cursé en el Conservatorio “Juan Criséstomo de Arriaga” de Bilbao los estudios de
Piano, Organo y Composicion, de los que fueron sus profesores Carmen Orte, Juan Esteve, Pedro
Guallary Pilar Olaizola. Premio de Organo en dicho Conservatorio.

Ha asistido a clases magistrales de érgano con Montserrat Torrent y Guy Bovet, y cursos de clavecin con
Juan Manuel Ibarra y Rodrigo Madrid. Ha sido invitado en dos ocasiones (2007 y 2009) por el Consulado
de Espafia en Hannovery la Sociedad Hispano-Alemana de la Baja Sajonia para tocar en el instrumento
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barroco de estilo espariol de la Neustddter Hof- und Stadtkirche St. Johannis, asi como también por la
Fédération Francophone des Amis de ['Orgue para quienes toco obras de compositores vascos en el
Palacio Euskalduna de Bilbao dentro de su XXIII Congreso (2007).

Ha intervenido en los ciclos internacionales de 6rgano organizados por la Excma. Diputacion Foral de
Vizcaya, el Gobierno de Navarray la Asociacién “Antonio de Cabezén” de Burgos, XII Festival de Musica
Antigua de Gijén, asi como en los ciclos de la Asociacién “Diego de Amezua” de Vizcaya, “Organos de
Urdaibai/Urdaibaiko Organoak-Joxe Mari Eguileor”, FIOB de Benidorm y “Los Organos de Alicante”.

También ha participado con el Coro de la Universidad del Pais Vasco en la grabacion de un CD con obras
de Mompou, Gorriti y Ezkurra; y con el coro “Los Tonos Humanos” de Galdakao ha grabado otro CD
dedicado integramente a Gabriel Fauré. Dos CDs mas recogen varias obras del repertorio barroco ibérico
interpretadas en los 6rganos histdricos de Covarrubias (Burgos) y Pastrana (Guadalajara).

Sus programas para 6rgano han sido muy variados: musica finlandesa y noruega de los siglos XIX y XX,
romanticismo germdnico, monograficos de la obra para drgano de Antonio de Cabezon, de compositores
nortealemanes anteriores a Bach y de compositores portugueses y franceses de los siglos XVI al XVIII.
Con motivo del 250 aniversario de la muerte de J. S. Bach (2000), ofrecio en la iglesia de la Residencia
de los PP. Jesuitas de Bilbao la version integra para érgano de “El Arte de la Fuga” en dos conciertos que
tuvieron una excelente acogida por parte del pablicoy la critica.

En el érgano “Jestis Guridi” de la Catedral de Bilbao, ofrecio dos conciertos monograficos con obras de
W. A. Mozart con motivo del 250 aniversario de su nacimiento (2006). En el Cavaillé-Coll de San Anton
de Bilbao, la integral de la obra para 6rgano de José M2 Usandizaga en dos conciertos (2007-2008). Entre
2010y 2015 desarrollo en seis conciertos “El Legado de Bach”, con obras de diversos maestros de los siglos
XVIII al XX que compusieron obras para organo inspirandose en las del Thomaskantor. En 2017
interpreto la integral para 6rgano de Johannes Brahms en Bilbao y Pamplona, y en 2018, la de Schumann.

Su vertiente pedagogica se ha plasmado también en los cursos que impartio sobre el patrimonio
organistico de Vizcaya dentro de las “Aulas de la Experiencia” de la Universidad del Pais Vasco / Euskal
Herriko Unibertsitatea, asi como en la realizacion de siete visitas guiadas a los érganos de la ciudad de
Orduiia (Vizcaya).

Como compositor, su obra para 6rgano incluye: Trio (1993); Tres Piezas para Organo Ibérico (1994, 1995,
1998); Preludio, Coral y Fuga sobre el nombre de DURUFLE (1994); Sinfonietta n%4 (1994) para flauta 'y
organo; Contrapunctus XIX (1999); Triptico para Organo (2000); Agur Jaunak (2001) y Dos Variaciones
sobre Aldapeko (2001). También ha abordado el mundo de la transcripcién para érgano de obras
orquestales y pianisticas de distintos compositores: Johann Sebastian Bach, José Maria Usandizaga,
Julen Ezkurra, Richard Wagner, Giuseppe Verdi, Giacomo Puccini, Paul Hindemith, Dmitri
Shostakovich y Viktor Ullmann, entre otros.

Es Doctor en Geologia por la Universidad del Pais Vasco.

Leonor Hennequet (registrante)

Nacida en Portugalete, cursé estudios de piano y 6rgano en el Conservatorio “Juan Crisdstomo de
Arriaga” de Bilbao. En la actualidad, estudia arpa célticay sinfonica con Maria Llanos Callejas, habiendo
asistido a diversos cursos impartidos por Ivan Bragado y Wang Xi. Junto con Begoiia Antruejo, forma
parte del dto de arpas “Arpe Diem” (arpediem.es).

Interviene como registrante habitual en todos los conciertos que ofrece Patxi Garcia Garmilla y es una
perfecta conocedora de los diferentes tipos de érganos desde el Barroco hasta la actualidad, habiendo
participado en numerosos conciertos ofrecidos en Espafia y Alemania.

Es Doctora en Medicina y Cirugia por la Universidad del Pais Vasco.
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o. El 6rgano barroco de la iglesia de Santa Maria de Mediavilla en Medina de Rioseco

Este formidable instrumento fue construido por Francisco Ortega Pérez en 1732 en sustitucion
del anterior de Manuel Marin de 1605. Esta situado sobre una tribuna en el coro alto, en el
lado del Evangelio y muestra una bella caja barroca con consola de ventana. Consta de 1020
tubos, su transmision es mecdanica y el teclado de 45 notas esta partido entre el do’ y el do#.
Dispone de octava corta, ocho pisas de contras y dos que accionan timbales en “re” y “la”.

Organo de Santa Maria de Mediavilla
(Francisco Ortega, 1732)
(Medina de Rioseco, Valladolid)

En 1882 fue restaurado por el bejarano Mateo Diaz; en 1955 fue afinado y reparado por Antonio
Banez Araujo y en 1982-83 fue restaurado a fondo por Federico Acitores. En 1994 se restaurd
la caja por el equipo de ARTE AVA VALLADOLID, y el organero Federico Acitores
nuevamente revisé el 6rgano de manera integral, con ajustes mecanicos y una entonacién
minuciosa. Por ultimo, entre 2011 y 2012 fue una vez mas restaurado por el Taller de Organos
y Pianos de Berchtold Soergel y Ana Caramanzana, a quien agradecemos la documentacion
grafica que amablemente nos ha facilitado.

Francisco Ortega habia sido contratado en 1728 para iniciar los trabajos de restauracion. Era
uno de los organeros castellanos mas relevantes de su tiempo y lleg6 a ser maestro organero
del Rey. Entre sus obras mas notables se encuentran los 6rganos de la burgalesa iglesia de San
Esteban en Toértoles de Esgueva (1715); los érganos segovianos de los templos de San Bartolomé
en Sangarcia (1725), San Sebastian en Villacastin (1742) y San Miguel (1725), Santa Isabel (1738),
la Vera Cruz (1740) y el Monasterio de Nuestra Sefiora del Parral (1730) en la capital; los
abulenses del Santuario de Nuestra Sefiora del Cubillo en Aldeavieja (1729) y las iglesias del
Salvador en Arévalo (1735) y la Asuncion en Piedrahita (1736); ademads de los vallisoletanos de
San Miguel en Iscar (1735), Nuestra Sefiora de la Asunciéon en Cabezén de Pisuerga (1719), San
Juan Degollado en Cervillego de la Cruz (1746), Nuestra Sefiora de la Asuncion en Rueda (1747)
y el que se escuchara en este concierto.
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La disposicion actual de registros y otros efectos del instrumento es la siguiente:

Partido izquierdo

Flautado de 13
Octava Real
Tapadillo
Docena
Quincena
Decisetena
Decinovena
Lleno 3h.
Cimbala 3h.
Trompeta Real
Bajoncillo
Dulzaina

Contras: ocho pisas
Efectos: dos pisas para Timbales en RE y LA
Diapason: a' = 415 Hz.

Partido derecho

Flautado de 13
Octava Real
Tapadillo
Docena
Quincena
Decisetena
Decinovena
Lleno 3h.
Cimbala 3h.
Corneta Real 6h.
Corneta en ecos 6h.
Trompeta Real
Clarin

Dulzaina

1. Teclado del 6rgano; 2. lengiieteria horizontal vista desde abajo; 3. consola de ventana con el
teclado y los tiradores de los registros situados a ambos lados (fotos cedidas por Ana Caramanzana)



Coneigrto deg Telgmann Trio gn Medina dg Rioseco (15 dg agosto dg 2026) - 11

%

5. Inscripciones en el arca de vientos: en la parte superior dice: Para Gloria y Honra de Dios y de
Maria Santissima, me favricé Fran.” Ortega en Segobia el Afio del Sefior de 1732; y en la parte inferior:
Me Restauré Federico Acitores, en Torquemada en el Afio del Sefior de 1983 A. M. D. G. (foto en Diez,
M. A. y Acitores, F., 1996, p.39)
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6. Los tubos mas graves del flautado en el interior de la caja del 6rgano; 7. Diferentes familias de
tubos asentados sobre el secreto: flautados abiertos (A), flautados en chimenea (Ch) y resonadores
de la trompeta real (Tr) (fotos en Diez, M. A. y Acitores, F., 1996, p.22 y 43)

e

8. Interior de la caja del érgano en su parte de pedestal. Se observan las teclas de las contras (Tc), los
arboles de compas (Ac) que transmiten la accién de los tiradores de los registros a los balancines (B)
y estos, a las correderas (C); 9. Mecanismo de la reduccién. Las teclas accionan las varillas verticales
(V) que enganchan con los molinetes (M) para desplazar el efecto transmisor en la horizontal (fotos

en Diez, M. A. y Acitores, F., 1996, p.45y 49)
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1. Georg Friedrich Handel

Sin duda, la obra mas popular del gran maestro alemdan nacido en Halle, que conquisté con su
musica Italia e Inglaterra durante el siglo XVIII, es el gran oratorio “El Mesias”. Algunos de los
siguientes comentarios estan tomados de Albert Torrens, periodista y director de la «Revista
Musical Catalana», quien describe con precision las motivaciones que llevaron a Handel a
escribir esta obra.

El Mesias es una obra de una importancia especial en la historia de la musica. Handel lo
compuso en solo tres semanas durante el verano del 1741, en un momento en que estaba
expandiendo su repertorio con esta nueva forma de oratorio dramatico de origen romano
semejante a la dpera concertante —es decir, sin escenificacion-, a la cual aplicé una mezcla de
estilos y el uso de la lengua inglesa en un intento de modificar el gusto del ptblico londinense
hacia la 6pera italiana.

Alaizquierda, Charles Jennens por el pintor Thomas Hudson. A la derecha, Georg Friedrich Handel
por Balthasar Denner

Charles Jennens (Leicestershire, Inglaterra, 1700 - Gopsall, Inglaterra, 1773), gran conocedor de
las Escrituras, escribié un libreto de evidente componente litargica, a la manera de un sermon
que nos habla de la gloria de Cristo y conforta en la moral al género humano mas alla de la
simple narracion de los hechos de la vida de Jesucristo. Pero lo importante es que el comentario
de las lecturas seleccionadas es muy directo, sin parafrasis, a la vez que renuncia a la
convencionalidad del lenguaje eclesidstico. De este modo, los oratorios sobre temas sagrados,
en los que Handel reutilizo fragmentos de obras profanas anteriores, se podian representar en
teatros durante la Cuaresma, época en que estaban prohibidas las operas.

Desde el punto de vista dramadtico, el oratorio se estructura en tres partes siguiendo un modelo
eminentemente teatral, esto es, cada escena se compone de un recitativo y un aria coronados
por un coro. La primera parte explica la profecia del Antiguo Testamento que anuncia la venida
del Salvador. En contraste con la dulzura de esta, la segunda hace referencia a la pasion,
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resurreccion y ascension de Cristo y acaba con la vision de su triunfo a través del celebérrimo
“Aleluya”. Después de este climax, la tercera parte aplaca los temores de la humanidad ante lo
inexorable de la muerte.

La obra se estreno con gran éxito el 13 de abril de 1742 en el New Musick Hall de Fishamble Street
Dublin, entonces segunda ciudad del Reino Unido, donde Héandel habia sido invitado a pasar
una temporada. La velada tenia fines benéficos, fue dirigida por el propio compositor y tuvo un
éxito rotundo. Para maximizar el aforo en el recinto, se pidio al publico que acudiera sin espadas
y que las mujeres no llevaran vestidos con aros (miriflaques). Desde entonces el compositor
dirigio “El Mesias” cada afio hasta el final de su vida —en total, treinta y seis representaciones-,
siempre a la conclusion de la Cuaresma. Reviso varias veces la partitura en funcion de los gustos
del publico y de los intérpretes que tenia en cada momento.

El New Musick Hall de Fishamble Street
en Dublin

Tras de la muerte de Handel, se instauré la tradicién de programar “El Mesias” en
interpretaciones multitudinarias que han constituido todo un simbolo del espiritu de
comunidad y de la transversalidad de la actividad coral a todas las capas sociales. Con todo,
hacia el final del siglo XIX aparecieron las primeras voces que pedian devolver al equilibrio de
fuerzas que Handel habia pensado, con formaciones mas pequeiias y, desde mediados de siglo
XX, con instrumentos originales y articulacidn y afinacion barrocas.

La espléndida aria “Rejoice, rejoice greatly, O daughter of Zion” se sitia hacia el final de la primera
parte y es la segunda version, que el maestro compuso a partir de una primera escrita en 12/8.
Sin duda, refleja una vitalidad y un movimiento mucho mads intensos que su precursora, por lo
que estd llena de energia y constituye una oracion de jubilo hacia el Salvador de la humanidad.
El texto de Charles Jennens estd basado en el Libro de Zacarias (9:9-10) y dice asi:

Rejoice, rejoice greatly, jAlegraos, alegraos sin medida,

O daughter of Zion! oh, hijas de Sién!

Shout: “O daughter of Jerusalem; Proclamad: “Hijas de Jerusalén;
behold, thy king cometh unto thee, mirad, vuestro Rey estd con vosotras.
He is the righteous Saviour, El es el justo Salvador

and He shall speak peace unto the heathen”. que llevard la paz a los paganos’.
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2. John Stanley

Ciego a los dos afios debido a un accidente doméstico, John Stanley comenzo a estudiar musica
a los siete, aunque hizo pocos progresos con su primer profesor, John Reading. Mucho mejor
debid irle con Maurice Greene en la Catedral de San Pablo porque, antes de cumplir los doce
afos, fue nombrado organista en la vecina iglesia de All Hallows en Bread Street. En 1726
consiguio un puesto similar en St Andrews de Holborn, tal y como apunta Charles Burney, “por
delante de un gran namero de candidatos”. Ocho afios después, fue nombrado organista de la
“Honourable Society of the Inner Temple”. Burney sefiala que los “voluntaries” que tocaba
Stanley en el “Temple” eran motivo de atraccion para muchos musicos que llegaban a Londres,
entre ellos el propio Hiandel. Ademas, Stanley era un excelente violinista que dirigié durante
varios afos los conciertos por subscripcion que tenian lugar en la Swan Tavern, Cornhill y el
castillo de Paternoster Row. En 1729 se convirtio en el musico mas joven que obtuvo el grado de
“Bachelor in Music” por la Universidad de Oxford.

Dos retratos de John Stanley: a la izquierda, de joven (an6nimo); a la derecha, en su madurez (grabado
de Mary Ann Scott segiin un 6leo de Thomas Gainsborough)
En 1738, Stanley contrajo matrimonio con Sarah, la hija mayor del Capitan Edward Arlond de
la “Compaiiia de las Indias Orientales”, lo que le supuso una dote de 7.000 libras. Ese mismo
afio, la pareja marcho a vivir a Walbrook, junto con Ann, hermana de Sarah, que actuaria mas
tarde como amanuense del ciego maestro. Por aquel entonces, Stanley trabd amistad con John
Hawkins, escritor e historiador de musica, quien le proporcion6 varios textos para sus cantatas
a solo. Nuestro compositor gozaba de una vida acomodada como organista y profesor, a la vez
que se relacionaba con un amplio circulo de amigos. Tambien dirigid varios oratorios de Handel
entre 1750 y 1760, y, tras la muerte de este en 1759, asumio la responsabilidad de interpretar los
oratorios de Cuaresma, primero en el Covent Garden y después en Drury Lane. Tambien did a
conocer sus propios oratorios, compuestos sin duda bajo la influencia de los de Handel. En 1770
fue elegido director del Orfanato de Londres, tomando parte en todos los eventos musicales
que alli acontecian, incluidas las interpretaciones anuales de “El Mesias” entre 1775 y 1777, y
seleccionando y componiendo la musica que se interpretaba en los servicios de la Capilla.
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Tambien tomo parte en los conciertos benéficos del “Magdalen Hospital”. En 1779 sucedi6 a
Boyce como director de la “Banda de Musicos del Rey” y compuso varias odas de cumpleafios y
de Afio Nuevo, por desgracia, hoy perdidas. Su coleccion de musica, libros e instrumentos fue
subastada en Christie's en Junio de 1786.

A Stanley se le recuerda hoy sobre todo por sus tres colecciones (op.5, 6 y 7) de diez
“voluntaries” cada una. Un “voluntary” (o “voluntario”) es una pieza para drgano compuesta
basicamente por dos movimientos rapidos: a) uno inicial —que suele estar precedido por una
breve introduccion en tiempo lento, a veces al estilo de la obertura francesa- que se caracteriza
por didlogos y juegos “a solo” (generalmente de corneta); y b) un segundo tiempo de estructura
similar al primero, o bien fugado. Entre ambos suele situarse una breve cadencia en tiempo
lento, de cardcter improvisatorio, que sirve de enlace. El “voluntary” que ofrecemos hoy es el
octavo de los diez de la tercera coleccidn (op.7). Escrito en el tono de la menor, comienza con
un Andante Staccato en forma de obertura francesa -para el que recomendamos un ritmo con
puntillos—, al que sigue un Allegro muy vivaz y ornamentado con abundantes pasajes en didlogo
que recuerdan a la musica francesa de la época. Una breve cadencia en Adagio da paso a la
Fugue final, escrita a tres voces, muy transparente en su escritura, que cierra la obra con gran
brillantez. De este modo, podemos disfrutar de una verdadera forma de “concerto” para 6rgano,
apreciando la sencillez textural de la musica, los contrastes timbricos requeridos del
instrumento y los cambios de tempo que delimitan con nitidez los diferentes movimientos. En
definitiva, estamos ante una obra maestra de Stanley que se escucha con facilidad y capta
nuestra atencion desde el primer momento.

VOLUNTARY VIII

A Andante Staccato
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John Stanley: Voluntary op.7 n.2 8, con la introduccion (A), el inicio del primer movimiento (B),la
cadencia central (C) y la fuga final (D)
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3. Henry Purcell

Entré a formar parte del coro de la Capilla Real con apenas ocho afios y tuvo por maestros a
John Blow y Matthew Locke. En 1677 fue nombrado compositor de los violines del rey, y en 1679
sustituyd a Blow como organista de la abadia de Westminster. Se encargo de la restauracion de
los instrumentos de la corte, asi como de la composicion de numerosas obras de cardcter
religioso, entre las que destacan algunos anthems y oficios como I was glad, in the midst of life
(1682), Morning and evening service (1682-1683) o Te Deum and jubilate (1694).

Henry Purcell (retrato al 6leo de John Closterman, Galeria Nacional del Retrato, Londres)

Entre sus Operas y otras obras escénicas cabe mencionar la célebre Dido y Eneas (1689), obra
clave en los inicios de la musica dramatica, con importantes influencias de Jean-Baptiste Lully;
destacan también Dioclasian (1690), The Fairy Queen (1692) y The Tempest (1695); en estas dos
ultimas adapté al drama musical dos piezas de Shakespeare: “El suefio de una noche de verano”
y “La tempestad”.

Dedicé también un buen numero de cantatas y odas a diversos monarcas, a quienes sirvio
durante toda su vida: Carlos II, Jacobo II y la esposa de Guillermo III de Inglaterra, Maria II
Estuardo, para la que escribio algunas de sus composiciones mas brillantes, como Why are all
the Muses mute (1685), Arise my muse (1690) o Celebrate this festival (1693). Destacables son
asimismo las odas que dedicé a Santa Cecilia, como Welcome to all the pleasures (1683) o Hail
bright Cecilia (1692).

Su musica instrumental, quizas no tan conocida, participa de los mismos logros que su musica
vocal, tal como evidencian sus fantasias y sonatas, escritas todas ellas segiin una concepcion
contrapuntistica en conjuncion con el estilo italiano de Arcangelo Corelli y el peculiar humor
inglés, de lo que resulté una musica de estilo muy personal.



Coneigrto deg Telegmann Trio gn Medina dg Rioseco (15 dg agosto dg 2026) - 19

“Lareina de las hadas” (The Fairy Queen) es una dpera con prologo y cinco actos, cuyo libreto
en inglés es de autor anonimo, fruto de la adaptacion de la comedia de William Shakespeare
“El suefio de una noche de verano”. Algunos investigadores piensan que el libretista pudo haber
sido Thomas Betterton, junto al que Purcell trabajé también en su 6pera Dioclesian, pero otros
se inclinan por Elkanah Settle.

“The Fairy Queen” (William Christie y Mourad Merzouki, Auditorio Nacional de Musica, Madrid, 14
de enero de 2024)

El estreno tuvo lugar el 2 de mayo de 1692 en el Queen's Theatre de Dorset Garden en Londres.
La coreografia de las danzas fue elaborada por Josias Priest, quien también trabajé en
Dioclesian y Dido y Eneas. Purcell no adapto el texto de Shakespeare a la musica, sino que cred
pequefas mascaradas entre actos, a la manera de un intermezzo italiano. Algunos de los textos
fueron modernizados para una mejor comprension por parte del publico del siglo XVII. Las
mascaradas estdn relacionadas con la musica, pero solo en sentido metaférico, en vez de literal.
Por ejemplo, la “Mascarada del himen” precede a los votos de la boda.

El aria “Hark! The echoing air” tiene lugar en el Acto V. Desde el punto de vista argumental, se
sitiia en la gran mascarada final, un festejo organizado por el rey de las hadas, Oberon, para
celebrar la reconciliacidn universal y el amor. Oberén y Titania (la reina de las hadas) se han
reconciliado tras sus disputas. Para conmemorarlo y festejar también las bodas de los amantes
humanos de la obra, Oberon ordena la creacidon de un “mundo nuevo y transparente” lleno de
magiay alegorias. Tras una serie de danzas exdticas, dos mujeres cantan para celebrar el triunfo
de Cupido y de la naturaleza. El aria funciona especificamente como un preludio festivo para
despertar e invocar a Himeneo, el dios del matrimonio. Inmediatamente después de que se
canta que “los Cupidos complacidos baten sus alas”, las cantantes y el coro convocan
formalmente al dios cantando “{Himeneo, aparece!”, abriendo paso al desenlace feliz de la obra.
Musicalmente, al ser un momento de pura exaltacion y triunfo amoroso, Purcell utiliza una
linea vocal virtuosa llena de florituras que imitan el sonido de las trompetas y los ecos de la
victoria. El texto dice asi:

Hark, the echoing air a triumph sings, jEscucha, el aire que hace eco canta un triunfo,
And all around pleas'd Cupids Y a su alrededor, los Cupidos complacidos
clap their wings. baten sus alas.
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Por su parte, “Dido y Eneas” es una de las primeras 0peras inglesas y, sin duda, la mas célebre
del Barroco britanico. Estrenada en 1689, destaca por su fusidon de estilos francés e italiano
dentro de una estructura genuinamente inglesa. Su expresividad musical, el uso del coro y el
conmovedor ‘Lamento de Dido’ han convertido esta obra en un referente imperecedero del
repertorio operistico. Los comentarios que incluimos a continuacion han sido tomados del
articulo de Fabiana Sans Arcilagos (melomanodigital.com).

Considerada como la primera 6pera inglesa junto a “Venus y Adonis” de Blow, “Dido y Eneas”
(1689) se caracteriza por la unificacion de estilos, como se puede ver en sus partes
instrumentales a la francesa, partes vocales principales a la italiana y arias ‘autoctonas’. Pero, a
pesar de encontrarnos con ciertas similitudes en las formas de composicion que se utilizaban
hasta el momento, lo cierto es que la musica inglesa, tras su reestructuracion y el desarrollo del
airy las mascaradas, buscaba alejarse del patetismo humano de la musica italiana y del espiritu
austero de la francesa, teniendo como objetivo principal que la musica proporcionara un
‘entretenimiento sensual y servir de ornamento sonoro. Segun el musicélogo Manfred
Bukofzer, “la obsesion de Purcell por crear efectos sensuales se pone de manifiesto con igual
importancia en su escritura para coros, su orquestacion, su tratamiento de la disonanciay la
gracia de su estilo melodico, adaptando e incluyendo lo italiano y lo francés en su musica”.

Pero, como hemos comentado, el desarrollo de la 6pera inglesa estuvo precedido por el airy las
mascaradas. El air es una cancidn tipica basada en una especie de ostinato secuencial
denominado ‘bajo de Ground), sobre el que solia desarrollarse una cancién o composicion
instrumental. Esta técnica fue de uso recurrente en casi todos los compositores de la época.

Por otro lado, tenemos las mascaradas, que se pueden explicar como espectaculos de baile y
musica con gran peso del coro. Se estructuraban en una entrada en procesion, varios didlogos y
el descubrimiento de la masque a través de una cancion solista, dejando plenamente expuesta
la tematica de la obra. Este tipo de espectaculos proliferaron considerablemente en la época de
Jacobo I, gracias a las relaciones politicas que podian hacerse a través de ellos, llegando a
desarrollarse las mascaradas cortesanas, cuya musica, lamentablemente, no ha sobrevivido al
paso de la historia.

En la época de Carlos I, las mascaradas llegaron a una etapa de esplendory grandiosidad. Gran
parte de su funcion era alegorica y se convirtieron en espectaculos de un alto costo. La partitura
mads extensa que se conserva de esta época es “El triunfo de Britania” (1638), con musica de
Henry Lawes. Pero esta etapa se vio truncada con el levantamiento de Crownwell en 1649 y la
llegada de la Republica, que veia con malos ojos el entorno de representacion cortesano de las
mascaradas, aunque no la tematica de algunas de ellas. Asi, en esta época de puritanismo de la
Commonwealth en la que se censuraba el teatro, se llegd a reinventar la mascarada, disfrazando
las representaciones de conciertos instrumentales. En esta época tuvo lugar la primera
representacion totalmente cantada: “El asedio de Rodés”, que podemos entender como una
proto-opera inglesa; lamentablemente, la partitura tampoco se ha conservado.

En 1660 se produce la restauracion de la monarquia inglesa con Carlos II. En esta época se
favorecen las artes que, a pesar del afrancesamiento del rey, van a mantenerse dentro de su
estructura inglesa. Esta restauracion trajo consigo la vuelta de las mascaradas a la corte, como
la titulada “Albion y Albanius” de Louis Grabu. Asi, y gracias a la gran tradicion del teatro inglés,
el transito hacia la opera italiana no era una opcion real, llegando a crearse las que se han
tomado como las dos primeras dperas inglesas: “Venus y Adonis” (1683) de Blow y “Dido y
Eneas” (1689) de Purcell.
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Esta ultima fue concebida para un entorno limitado, casi podria decirse que para aficionados.
La obra se estrend 1689 en un colegio de internado de nifias en Chelsea y fue escenificada por
Josias Priest, bailarin profesional del teatro inglés. El libreto es de Nahum Tate, sobre el Libro
IV de “La Eneida” de Virgilio. Sus personajes se limitan a la pareja protagonista, dos asistentes
y brujas, otorgdandole gran peso en la historia al coro.

Purcell compuso su obra en un pequefio formato —de camara—, utilizando tinicamente
instrumentos de cuerda y continuo, en donde exponia canciones e instrumentacion al estilo
francés, pero manteniendo una forma de recitativo inglés con mucho movimiento melodico, es
decir, manteniendo la tradicion del air. Purcell reserva estos momentos de airs tradicionales
para los personajes secundarios, como Belinda y el asistente de Eneas. Uno de esos pasajes es
el que canta Belinda, en el que las hemiolias en air tradicional son repetidas por el coro; el
personaje masculino esta en el ternario (‘No never!) y repite el coro ‘Come away’, con una
entrada imitativa muy breve.

Por otro lado, musicalmente las partes instrumentales son a la francesa, tal como se deja ver en
la obertura, aunque esta no cumple rigidamente los esquemas de la misma; y otras, como las
arias, tienen una estructura mas italiana sobre un bajo continuo, ‘incluyendo el lamento
estremecedor de Dido sobre el emblematico tetracordo cromatico descendente. Como hemos
dicho, el coro tiene gran importancia en la dpera, ya que participa y comenta la accion, tal y
como sucedia con los coros en la tragedia griega; este énfasis significativo del drama coral nos
prueba hasta qué punto la imaginacion de Purcell y la de su libretista Tate se vieron
condicionadas por las tradiciones corales de la mascarada.

-
Bl

Lamento de Dido (Auditorio Municipal de Lucena, Cordoba, 7 de mayo de 2016)

Otra de las caracteristicas que se deben tomar en cuenta en la dpera son las impresionantes
arias que nos deja Purcell en su obra. Sin duda la mas relevante es el aria de despedida de Dido,
‘When I am laid in earth’. El Lamento de Dido es el aria que escenifica la muerte de la reina.
Esta temia la partida de Eneas antes de entregarse a él y, pese a ello, quiso arriesgarse por su
amor. Por ello, pide que, cuando yazca en la tierra, la recuerden a ella y olviden sus errores, su
destino (‘Remember me, but forget my fate’). La melodia principal va acompafiada por un bajo
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siempre descendente, presentado por los violonchelos. Este movimiento es utilizado por
Purcell como un ostinato, al que se le suman otros instrumentos, generando una gran angustia
en la que juega con la imagen del hundimiento en las profundidades. El ritmo es lento,
simulando una marcha ftnebre.

“Dido y Eneas” es la 6pera mas representada en el Reino Unido y la n? 57 entre las 6peras mas
representadas en todo el mundo. En cualquier caso, existe una discusidn entre los estudiosos
sobre quién fue el verdadero destinatario de esta 6pera. Unos abogan porque fue compuesta
para Carlos Il y otros para Jaime II. No obstante, segun la documentacion de la época que ha
llegado hasta nosotros, la primera representacion tuvo lugar con Josias Priest en el colegio
femenino de Chelsea, en Londres, en diciembre de 1687, y probablemente fue representada de
nuevo dos afios mas tarde en el mismo escenario. Lo que si es seguro es que la dpera jamas
volvio a ser representada en vida de Purcell, pues la siguiente interpretacion de la que se tiene
constancia fue dentro de una mascarada en el Teatro Thomas Betterton de Londres en 1700.
Esta fue probablemente la altima representacidon escénica de la que se tiene noticia en esta
primera etapa, pues no volveria a montarse como tal hasta 1895, con motivo de la
conmemoracion del bicentenario de la muerte de Purcell por parte de los alumnos del Royal
College of Music de Londres. La primera vez que este montaje salié del Reino Unido fue en 1895,
cuando fue interpretada por primera vez en la University Society de Dublin.

“Didoy Eneas” dio el salto trasatlantico en 1923, cuando fue representada por primera vez en el
Hotel Plaza de Nueva York, a cargo de las chicas de la Rosemary School. Un afio mas tarde, fue
interpretada en versidon de concierto por la Sociedad de Amigos de la Mdasica en el New York
City Town Hall, dirigida por Artur Bodanzky, quien se encargé ademas de la edicion critica de
la partitura.

Con la aparicién de nuevas ediciones, la interpretacion de esta dpera se vio incrementada por
todo el mundo. Entre las representaciones contempordneas, cabe mencionar el montaje de
Emmanuelle Haim de comienzos de los 2000. El reparto no podia ser mejor, con Susan Graham
como Dido, [an Bostridge como Eneas, Camilla Tilling como Belinda y Felicity Palmer como la
hechicera. Parte del éxito de esta version es que combinaba diferentes fuentes documentales,
extrayendo lo mejor de cada una de ellos y ademads tenia una gran carga teatral.

Otraversion a tener en cuenta es la que el director de escena Jonathan Millers llevé a Dinamarca
en el afio 2007, bajo la direccion musical de Kevin Duggan, asi como las producidas con motivo
de la conmemoracion del 350 aniversario del nacimiento de Purcell a cargo de la Royal Opera
de Londres, que combinaba danza contemporanea con efectos de animacién y que se
representaba junto a Acis y Galatea de Handel.

Recitativo

Thy hand, Belinda, darkness shades me, Tu mano, Belinda, la oscuridad me cubre,

On thy bosom let me rest, en tu pecho déjame descansar;

More I would, but Death invades me; mds quisiera decir, pero la Muerte me invade;
Death is now a welcome guest. la Muerte es ahora una invitada bienvenida.
Aria

When I am laid in earth, Cuando yazca en la tierra,

may my wrongs create que mis errores no causen

No trouble, in thy breast; ningun problema en tu pecho;

Remember me, but ah! forget my fate. Recuérdame, pero jah! olvida mi destino.
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El recitativo conduce a un escenario muy intimo en el que domina el espiritu de la declamacion.
Dido, destrozada y consciente de su tragico final, pide apoyo a su doncella. A continuacion,
comienza el aria, famosa por su poderoso y melancélico basso ostinato (bajo continuo que
desciende cromdticamente una y otra vez). Esta linea repetitiva simula el latido lento del
corazény el avance inevitable de la muerte, sobre el cual la voz de Dido se eleva en stplicas.

Dido und Aeneas

Recitativ und Arie

Satz mit Konzertende "Thy hand Belinda - When I am laid" Henry Purcell
Pascal Kierdorf
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Henry Purcell: Recitativo y aria “Thy hand, Belinda & When I am laid” (“Dido y Eneas”)
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Por dltimo, y como pieza fuera de programa, interpretaremos el célebre dio “Sound the
trumpet”, que forma parte de su célebre oda Come Ye Sons of Art (“Venid, hijos del arte”),
escrita para el cumpleafios de la reina Mary II. La obra fue estrenada el mes de abril de 1694 y
fue compuesta sobre textos de Nahum Tate, poeta laureado de la época. Paraddjicamente, la
reina moriria a finales de ese mismo afio. La obra pone de manifiesto la gran maestria de que
hacia gala Purcell como compositor de musica especialmente destinada a las celebraciones de
la corte real.

Este duo es el tercero de los nueve numeros que componen la oda:

1. Sinfonia
2. Ritornello: solo de contratenor + coro: Come ye Sons of Art (“Venid, hijos del arte”)
3. Duo de contratenores: Sound the trumpet (“Toca la trompeta”)
4. Ritornello + coro: Come ye Sons of Art (“Venid, hijos del arte”)
5. Solo de contratenor + ritornello: Strike the viol, touch the lute
(“Toque la viola, toque el laud”)
6. Solo de bajo + coro: The day that such a blessing gave (“El dia en que nos fue concedida
esa bendicion”)
7. Aria de soprano: Bid the virtues, bid the graces (“Las virtudes y las gracias sean alabadas”)
8. Aria de bajo: These are the sacred charms (“Estos son los sagrados deseos”)
9. Dtio de soprano y bajo + coro: See Nature, rejoicing
(“Contempla la naturaleza con alegria”)

Purcell comienza la oda con una sinfonia u obertura compuesta por tres movimientos: un
«largo» seguido de una «canzona» en forma de fuga y un «adagio». Al parecer, Purcell
reescribid posteriormente la sinfonia inicial y la incorpor¢ a su 6pera “The Indian Queen”. El
coro inicial se basa en las palabras «Come Ye sons of Art» y sirve de introduccion al texto. Para
el duo de contratenores «Sound the Trumpet», en lugar de utilizar trompetas reales, Purcell
optd por incorporar un basso ostinato modulante de dos compases mientras los cantantes
imitan el sonido de las trompetas. La frase «the day that such a blessing gave» pretende ser una
plegaria para que el dia sea de jubilo. Este regocijo se refleja en el resto de la composicidn.

El quinto numero, «Strike the Viol», se publicé en el Orpheus Britannicus. El resto de la obra
permanecio inédita. La fuente completa mds antigua que se conserva es una partitura
manuscrita firmada por un tal «Rob[er]t Pindar», fechada en 1765, unos setenta afios después
de la muerte de Purcell. En 2010, la casa Stainer & Bell publicd una nueva ediciéon para su
interpretacion, preparada por Rebecca Herissone. Esta edicion se basa en una comparacion de
“Come Ye Sons of Art” con manuscritos de otras odas compuestas por Purcell, que revelan los
cambios instrumentales y editoriales que realizo Pindar. Dichas comparaciones llevaron a la
eliminacion de los «adornos» del siglo XVIII. La Dra. Herissone conservo la obertura, pero
sugirio que Pindar podria haber incorporado la musica de “The Indian Queen” en “Come Ye
Sons of Art”.

El texto del duio “Sound the trumpet” es el siguiente:

Sound the trumpet till around, Toca la trompeta por doquier,

You make the list'ning shores rebound; Haz que las costas expectantes resuenen;
On the sprightly hautboy play, Toca el alegre oboe,

All the instruments of joy, Todos los instrumentos de alegria,

That skilful numbers can employ;, Que diestras melodias puedan emplear,

To celebrate the glories of this day. Para celebrar la gloria de este dia.
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Manuscrito de Robert Pindar (1765) del diio “Sound the trumpet” de Henry Purcell (Royal College of
Music Library, London GB-Lcm): MS 993)
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“Sound the trumpet”
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Henry Purcell: comienzo del duiio “Sound the trumpet” (de la oda “Come ye sons of art”)

4. Jeremiah Clarke

La fecha exacta del nacimiento de Jeremiah Clarke ha sido objeto de debate. El Dictionary of
National Biography afirma que «se dice que Clarke nacio6 en 1669 (aunque probablemente la
fecha sea anterior)». Sin embargo, la mayoria de las fuentes indican que naci6 en Londres
alrededor de 1674.

Clarke fue alumno de John Blow en la catedral de San Pablo. En 1685 formaba parte del coro de
la Capilla Real. Entre 1692 y 1695 fue organista en el Winchester College y posteriormente, entre
1699 y 1704, en la catedral de San Pablo. Mas tarde pasé a ser organista y «Gentleman
extraordinary» en la Capilla Real, cargo que compartié con su amigo y compaiiero, el
compositor William Croft. A ambos les sucedié John Blow.

Hoy en dia, a Clarke se le recuerda sobre todo por una pieza que, en un principio, fue escrita
para clavicémbalo o para conjunto de viento: la «Marcha del Principe de Dinamarca», conocida
comunmente como «Trumpet Voluntary», que debid componer hacia 1700. Desde
aproximadamente 1878 hasta la década de 1940, la obra se atribuyo a Henry Purcell y se publico
como «Trumpet Voluntary» de Henry Purcell en Short Pieces for the Organ, Libro VII, n.2 1, de
William Spark (Londres, Ashdown and Parry). Esta version llamo la atencién de Sir Henry J.
Wood, quien realizo dos transcripciones orquestales de la misma, que fueron grabadas
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posteriormente. Las grabaciones consolidaron atin mas la idea errénea de que la pieza original
era de Purcell. Hoy dia, la pieza de Clarke es una eleccion muy popular para la musica de
muchas bodas, e incluso se ha utilizado en bodas reales. El famoso «Trumpet Tune in D»
(también atribuido erréneamente a Purcell) procede de la semidpera “The Island Princess”
(1699), una produccién musical conjunta de Clarke y Daniel Purcell (hermano menor o quizds
primo de Henry Purcell), lo que probablemente pudo ser la causa de esta confusion.

Jeremiah Clarke

Su vida, en términos personales y afectivos, resultd ser turbulenta. Una pasion violenta y sin
esperanza por una dama muy bella de rango social muy superior al suyo llevé a Clarke al
suicidio. Al parecer, se enamord locamente de una de sus alumnas, una joven de alta clase social.
La mujer estaba fuera de su alcance en todos los sentidos, y él no pudo soportarlo. Por ello,
decidioé que no valia la pena seguir viviendo.

Clarke habia estado visitando a un amigo que vivia en el campo. De repente, decidié marcharse
y volver a Londres. Su amigo, al percibir su abatimiento y su decepcion amorosa, le proporciond
un caballo y un criado para que cuidara de él. Mientras cabalgaba cerca de Londres, un ataque
de melancolia se apoderd de él y desmontd, entregandole el caballo al criado. Se adentré en el
campo, donde habia un estanque rodeado de arboles, y se quedd de pie en la orilla. Empez6 a
debatir consigo mismo si debia ahogarse en el estanque o ahorcarse en un arbol. Para decidir
su destino, lanzé una moneda al agua. La moneda cay6 con el borde clavado en la arcilla, asi
que Clarke monto en su caballo, regresé a Londres y volvid a su hogar, que por cierto estaba
muy proximo al cementerio de la catedral de San Pablo. En lugar de consolarse, eligio otro
método de suicidio: pegarse un tiro en la cabeza con una pistola.

Por lo general, a los suicidas no se les concedia el entierro en terreno consagrado, pero se hizo
una excepcion con Clarke, que fue enterrado en la cripta de la catedral de San Pablo, aunque
otras fuentes afirman que fue enterrado en la zona no consagrada del cementerio de la catedral.

Al igual que su fecha de nacimiento, el relato de su muerte también ha sido objeto de debate
por muchos estudiosos. Por ejemplo, la historia del suicidio del compositor se contradice con
un folleto de la época que parece haber pasado desapercibido para sus bidgrafos. Se trata de
una hoja suelta de gran tamano, titulada «Un relato triste y ldgubre de la muerte repentina y
prematura del sefior Jeremiah Clark, uno de los organistas de la Reina, quien se disparo en la
cabeza con una pistola de tornillo, en el Golden Cup, en St. Paul’s-Church-Yard, el pasado lunes
por la mafiana, por el supuesto amor de una joven, cerca de Pater-noster-Row». Dicho relato
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afirma que Clarke, soltero y con un sueldo de mas de 300 libras al afio, recibio la visita de su
padre y algunos amigos alrededor de las nueve de la mafiana «del pasado lunes», «ante lo cual
se mostro muy alegre y animado, tocando sus instrumentos durante un buen rato. Se trataba
de un par de 6rganos que tenia en su propia casa, con los que disfrutaba enormemente» vy, tras
la marcha de su padre, regreso a su habitacion. Entre las diez y las once, su criada oyd el disparo
de una pistola Yy, al entrar corriendo, descubrid que se habia pegado un tiro detras de la oreja.
Clarke fallecié ese mismo dia, hacia las tres. «Se han dado diversas explicaciones sobre el
suceso. Hay quien sostiene que el hecho de que su hermana se casara con su alumno [Charles
King] —de quien temia que, con el tiempo, pudiera convertirse en un rival en su negocio— le
sumio en una especie de melancdlico descontento; y otros (con algo mas de razén) atribuyen
esta desgracia a una joven casada de los alrededores de Pater-Noster-Row, por la que sentia un
respeto mas que ordinario y que, al no corresponderle con los favores que sus antiguos
sentimientos merecian, pudo provocar en gran medida consecuencias nefastas».

Existen curiosas discrepancias en cuanto a la fecha exacta del suicidio de Clarke. Aunque la
mayoria de las fuentes la sittan en el 1 de diciembre de 1707, el historiador y viajero musical
Charles Burney, seguido por Francois-Joseph Fétis, afirma que el suceso tuvo lugar el 16 de julio
de 1707. La primera edicion del libro A General History of the Science and Practice of Music de
John Hawkins en 1853 fija la fecha en el 5 de noviembre de 1707, dato que han seguido Arthur
Mendel y David Baptie. Sin embargo, Hawkins dejé un borrador de su libro, en el que habia
realizado numerosas correccionesy la fecha que figura en él es el 1 de diciembre de 1707. Existe
una anotacion en el libro de fabrica de la Capilla Real, firmada por el subdecano, en la que se
indica que, el 5 de noviembre de 1707, Croft fue admitido en el puesto de organista, «que habia
quedado vacante tras el fallecimiento del Sr. Jeremiah Clerk». En cambio, en la monografia
titulada English Church Composers, de William Alexander Barrett (1882, p. 106), se afirma que
los libros de los vicarios corales de San Pablo contienen una anotacion en la que se indica que
«el primero de noviembre, el Sr. Jerry Clarke fallecio».

Es probable que la anotacion en el libro de fabrica de la Capilla Real no se realizara en ese
momento, por lo que es muy posible que se escribiera «noviembre» en lugar de «diciembre».
El orden de las anotaciones anteriores y posteriores es el siguiente: 28 de enero de 1703, 24 de
marzo de 1710-11, 25 de mayo de 1704, 5 de noviembre de 1707 y 12 de junio de 1708. Ademas, la
anotacidn no cuenta con testigos. En cuanto a la cita de los registros de St. Paul’s, todo apunta
a que se trata de un error, que incluso pudiera ser tipografico. Lamentablemente, es imposible
verificar dicha afirmacion, ya que parte de los registros de los vicarios corales son inaccesibles.

La “Marcha del Principe de Dinamarca” de Jeremiah Clarke, mas conocida como el “Trumpet
Voluntary” es una solemne pieza que se compone de un ritornello (A) y dos couplets (By C),
que interpretaremos de acuerdo con el siguiente esquema formal:

| A(Tr) - A (Org) / B (Tr) - B (Org) / A (Tr) / C (Tr) - C (Org) / A (Tr)

El ritornello A, escrito en el tono principal de re mayor, actia como el pivote central de una
forma afin al rondo en la cual el primer couplet (B) modula al tono de la dominante (la mayor)
y el segundo (C) aborda un segundo tema mas discreto basado en el tono principal, pero
concluyente de nuevo en la dominante, al objeto de favorecer una nueva reexposicion del
ritornello.
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Jeremiah Clarke: “Trumpet Voluntary” con el ritornello (A) y los dos couplets (By C)
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5. José de Torres y Martinez-Bravo

José de Torres y Martinez-Bravo (Madrid, ca. 1670 - Madrid, 1738) emerge como una figura
trascendental en la musica espafola del cambio del siglo XVII al XVIII, pues trabajé como
maestro de capilla, tedrico, organista, editor e impresor. Ingreso en el colegio de nifios cantores
de la Real Capilla en 1680. Sus maestros debieron pertenecer casi con toda probabilidad al
circulo de alumnos del gran organista Pablo Bruna, entre ellos, José Sanz y Francisco Bruna,
pero Cristobal Galan fue su verdadero maestro en el arte de la composicion. En 1686 gana por
oposicion el cargo de organista de la Real Capillay tres afios después aparece como maestro del
colegio de nifios cantores, donde destacd por sus grandes dotes pedagdgicas, que mas tarde
plasmaria en importantes tratados tedrico-practicos.

Maqueta del Antiguo Alcazar de los Austrias (Museo Municipal, Madrid)

Con el cambio de la dinastia de los Austrias a la de los Borbones en 1700, tuvieron lugar muchas
rotaciones, incluso depuraciones, entre los musicos de la Real Capilla. A José de Torres le toco
ocupar la plaza de organista segundo, si bien se le mantuvieron bastantes de los privilegios de
que habia disfrutado con anterioridad. Durante la primera década del siglo XVIII, los
ciudadanos vy, entre ellos, los musicos se dividieron drasticamente entre partidarios del
archiduque de Austriay de Felipe V, lo que motivé bastantes conflictos y una notable reduccion
en la actividad musical de la capilla. Esto llego hasta el punto de ser expulsados los que habian
sido mas criticos con el nuevo régimen, entre ellos, como hemos visto, el famoso Sebastian
Durén. También José de Torres fue juzgado por este motivo por la Santa Inquisicion, pero
resulto absuelto y consiguientemente readmitido. No seria hasta 1718 que nuestro compositor
seria nombrado maestro de la Real Capilla, pero dos afios antes, y debido a la muerte de Diego
Xarava, ya habia recuperado el puesto de primer organista. A partir de 1724 comparti6 con el
italiano Felipe Falconi ~que habia dirigido la Real Capilla duplicada en San Ildefonso (Segovia)-
la direccion de la Real Capilla de Palacio, hecho que reflejaba a la perfeccion la verdadera
situacion musical del pais, a caballo entre la tradicion mas genuinamente espafola y la cada
vez mas patente influencia italianizante. Como hemos comentado anteriormente, compartio
con Antonio Literes las tareas de composicion y restauracion musical del archivo del Antiguo
Alcazar de los Austrias tras el incendio de 1734.
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Dos péginas del “Arte de Canto Llano” de Antonio Martin y Coll, que fue editado por la Imprenta de
Musica de José de Torres
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D. JOSEPH DE TORRES.

P £3,803,83,85.80
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| . CON PREVILEGIO

EN MADRID. EN MADRID.

En la Imprenta de MVSICA,
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En Imprenca DE MUSICA.

L
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Portadas de jAy de mis ayes!y Andense en flores con el amor, dos tonos humanos de José de Torres
editados por su propia Imprenta de Musica (Catedral de Segovia, E:SEc 52/8 y 52/43, respectivamente)
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“Reglas Generales de Acompaiiar en Organo, Clavicordio y Harpa” de José de Torres y Martinez-Bravo
(primera edicion, 1702)

REGLAS GENERALES

DE ACOMPANAR,
EN ORGANO, CLAVICORDIO, Y HARPA,

CON SOLO SABER CANTAR LA PARTE,
O UN BAXO EN CANTO FIGURADO.

DISTRIBUIDAS EN TRES PARTES.

EN LAPRIMERA,SE ENSEAAN LOS FVNDAMENTOS, QVE
deben preceder al acompaiar;en la fegunda,el modo de acompaar,ufando
folo de efpecies confonantes, y en a tercera, el modo de practicar las
efpecies falfas, afsi dentro de la ligadura, como fuera deella.
AGADIDO AORA UN NUEVO TRATADO , DONDE SE EXPLICA EL MODO DE ACOMPAGAR
las Obras de Mufica , fegun el eftilo Italiano.

COMPUESTAS POR DON JOSEPH DE TORRES MARTINEZ BRAVO , MAESTRO DE L4 REAL
Capilla , y Reflos del Real Colegio de Mica de Ju Magefid.

DEDICALAS AL ILUSTRISSIMO,SEAOR DON ALVARO EUGENIO DE MENDOZA CAAMARO
y Sotomayor, Patriarca de las Indias , Arzobilpo de Farfalia , &c.

CON PRIVILEGIO , Y LICENCIAS NECESSARIAS: EN MADRID EN LA IMPRENTA DE MUSICA. 420 DE 1736,

Portada de las “Reglas Generales de Acompaiiar en Organo, Clavicordio y Harpa” de José de Torres y
Martinez-Bravo (segunda edicion, 1736)
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Un hecho crucial es que en 1699 José de Torres fundd en Madrid la “Imprenta de Masica”, que
posibilité que vieran la luz importantes tratados y obras musicales, como los “Fragmentos
Musicos” de Pablo Nassarre (Alagon, Zaragoza, 1650 - Zaragoza, 1730), el “Compendio
Numeroso” de Diego Fernandez de Huete (Madrid, 1650 - Toledo, ca. 171), el “Arte de canto
llano” de Francisco de Montanos (Valladolid, ca. 1530 - después de 1595), los “Principios
universales de la musica” de Pedro de Ulloa (Madrid, 1663 - 1721), el “Arte de canto llano” de
Antonio Martin y Coll (Reus, Tarragona, ca. 1660 — Madrid, ca. 1734) y las “Reglas Generales de
acompanar” del propio Torres. Entre las partituras musicales impresas, ademas de algunos
tonos suyos y otros de Durdn, destacan las dperas Destinos vencen finezas de Juan de Navas y
Los desagravios de Troya de Joaquin Martinez de la Roca.

Compositor de una gran cantidad de musica, tanto humana como religiosa, gran didactico y
tedrico a la vez que editor, José de Torres debe ser valorado en toda su dimensién como una
figura de vital importancia en el panorama musical de la Espafia de su tiempo. Sus “Reglas
generales de acompanar” fueron una obra de referencia obligada para tratadistas posteriores de
la talla de Antonio de la Cruz Brocarte, Francisco Valls y Juan Francisco de Sayas. Sus obras
musicales fueron reconocidas no solo en Espaiia, sino también en Portugal, Italia, Inglaterray,
por supuesto, el mundo hispanoamericano.
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José de Torres y Martinez-Bravo: Manuscrito de la “Obra de mano derecha de medio registro”
(Coleccién Sanchez Garza, CENIDIM, México D. F.)
Para la interpretacion de la Obra de mano derecha de medio registro de José de Torres hemos
seguido la edicion de Gustavo Delgado Parra (2009), que ha introducido algunas
reconstrucciones dado el deficiente estado de preservacion del manuscrito original. Este se
conserva en la conocida como “Coleccion Sdnchez Garza” que contiene unas 250 obras de
musica virreinal novohispana de los siglos XVII y XVIII procedentes del Convento de la
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Santisima Trinidad de Puebla. El fondo en cuestion pertenecio al historiador mexicano Jesus
Sanchez Garza (Piedras Negras, 1891 — Ciudad de México, 1961), que fue fundador de la Sociedad
Numismatica de Méxicoy coleccionista de documentos historicos. La coleccion esta custodiada
en el CENIDIM (Centro Nacional de Investigacion, Doumentacién e Investigacion Musical),
que fue fundado en 1974.

Algunos investigadores mexicanos, como Felipe Ramirez, atribuyen el manuscrito a José de
Torres y Vergara (1661-1727), acaudalado jurista mexicano que promovio importantes
restauraciones en la catedral de México. Fue abogado de la Audiencia y consultor de la
Inquisicion, asi como funcionario eclesiastico y tedrico en Derecho Canodnico, culminando su
carrera en el Cabildo con el cargo de Arcediano. Fue elegido Chantre coincidiendo con los
magisterios de Antonio de Salazar (ca. 1650 - ca. 1725) y Manuel de Sumaya (ca. 1684 - 1755),
pero no se tienen noticias de alguna otra composicion musical que pudiera haber salido de su
mano. En cambio, la trayectoria musical de José de Torres y Martinez-Bravo como compositor
y organista estd bien contrastada. El tenor de la Capilla Real, Vicente Pérez, escribia, 13 afios
después de la muerte de Torres, lo siguiente: “entiéndase que si tubo mérito particular, podria
le tubiere en el 6rgano cuando era organista”.

El manuscrito musical lleva el titulo de “Libro que contiene onze partidos del M. Dn. Joseph de
Torres”, y la obra que interpretamos en este concierto es la n® 2. Se trata de un tiento partido de
mano derecha, es decir, que la mitad aguda del teclado se toca con juegos solistas (corneta,
clarines), en tanto que la mitad grave lleva el acompafnamiento (flautados). La obra se
estructura en cuatro secciones determinadas por sus tempi respectivos:

‘ Despacio - Andante - Grave - Allegro (Alegro)

Escrito en el tono de re mayor, el Despacio inicial, el Andantey el Grave estan construidos sobre
incisos imitativos en las dos voces del acompafamiento y en las entradas de la melodia solista,
el Andante con marcados ritmos dactilicos y el Grave, mas emotivo, en el tono relativo de si
menor. En cambio, en el Allegro desaparece la técnica imitativa y el movimiento se aproxima al
de una Gigue tripartita: re mayor - si menor - re mayor (da capo). Sin duda, es una pieza muy
representativa del estilo espafiol basado en los modelos del siglo XVII, pero con una apertura
formal mas acorde con las nuevas ideas del XVIII.

[II] Obra de mano derecha de medio registro de Torres
Joseph de Torres (*1670ca; +1730)
Restauracion y transcripeion: Gustavo Delgado Parra
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José de Torres y Martinez-Bravo: “Obra de mano derecha de medio registro”. Comienzo de la primera
seccion (Despacio)
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José de Torres y Martinez-Bravo: “Obra de mano derecha de medio registro”. Comienzo de la segunda
seccidon (Andante)
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José de Torres y Martinez-Bravo: “Obra de mano derecha de medio registro”. Comienzo de la tercera
seccion (Grave)
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José de Torres y Martinez-Bravo: “Obra de mano derecha de medio registro”. Comienzo de la cuarta
seccion (Allegro)

El manuscrito de la cantata al Santisimo Sacramento “Reloj que sefnala” se encuentra en la
Catedral de Guatemala (GU: Gc 07-039). Consta de dos pliegos para la parte de tiple, violin 12,
violin 22 con un duplicado, oboe y acompafiamiento (continuo) con su correspondiente cifrado
armonico. En cuanto a su estructura formal, se compone de dos arias separadas por un recitado.
La primera aria (“Reloj que sefiala la hora feliz”) viene precedida por una introduccion
instrumental de 16 compases. Es una extensa aria da capo (A - B - A'") que reproduce con ingenio
el tictac del reloj mediante acordes que se alternan entre el bajo y los instrumentos con gran
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precisidn. La continuidad estilistica entre la seccién A (cc.1-65) y la B (cc.65-103) es mds que
evidente, pues el cardcter, tanto de la linea cantual como de los motivos instrumentales, no
experimenta modificaciones de calado entre ambas, lo que aporta una continuidad especial y,
de hecho, sugiere que este reloj no debe detenerse.

El bello recitado intermedio (cc.104-124) ofrece una amplia variedad de texturas melddicas con
sus modulaciones asociadas. Hacia el final, adopta un cierto perfil de arioso, o, al menos, asi lo
sugieren los disefios melddicos y el final sin cadencia perfecta.
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José de Torres y Martinez-Bravo: primer pliego de la particela de tiple (primera aria) de la cantata al
Santisimo Sacramento “Reloj que sefala” (Catedral de Guatemala, Archivo de Musica GU: Gc 07-039)
©CIRMA (Centro de Investigaciones Regionales de Mesoamérica)

La segunda aria estd escrita en compas ternario de 12/8. Al igual que la primera, también estad
encabezada por una introduccion instrumental de 13 compases y adquiere desde el primer
momento aires de pastoral que rezuma ternura y contrasta con el cardcter mas deciso de la
primera. También muestra la forma da capo (A - B - A’). El discurso melddico es sosegado y
fluido, y solo se ve interrumpido por los poderosos unisonos instrumentales que se intercalan
en los cc.132-134, 150-151, 167-168, 180-181, 195-196, 199-200, 202y 204. Al igual que en la primera,
en este aria tampoco se producen marcados cambios de caracter entre las secciones A (cc.125-
183) y B (cc.183-208), pues se impone la ternura sobre el pecado y la dulzura sobre el
remordimiento. En nuestra interpretacion, la repeticion A' se reduce a la introduccién
instrumental.

Estos son los textos de esta hermosa cantata de José de Torres y Martinez-Bravo:
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Aria?

Relox que sefiala la ora felize,
que al Angel me yguala,
mi gloria predize la ora que da.

Da eternos fabores,
da mil parabienes,
da dulzes amores,
da gozosy bienes
en candida esfera
en donde oy esta.

Recitado

iAy! que cada minuto que pasa

sin que yo le considere

que por mi naze

y por mi culpa muere,

pagando deuda él, libre de tributo,
que era mi cargo propio y absoluto;

y que para que viba confiado

en trigo esse thesoro me ha dejado.
Cada instante que aparto mi memoria,

un siglo pierdo de inefable gloria;

y quanto aquel relox se me adelanta,
en tal clemenzia y en fineza tanta

se atrasan mis consuelos.

Llegue la ora en que le sirba, ;6 cielos!

Aria 22

Aun en musica sonora

estd puesto y manifiesto
aquel relox celestial.

Pues de su muerte y Pasién
es dulze repetizion,
suspendiendo y atrayendo
con terneza sin ygual.
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José de Torres y Martinez-Bravo: cantata “Reloj que sefala”. Introduccion instrumental al aria 12
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José de Torres y Martinez-Bravo: cantata “Reloj que sefala”. Entrada del tiple en el aria 12



Concigrto dg Telgmann Trio gn Medina dg Rioseeo (15 dg agosto deg 2026) - 40

Recitado
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José de Torres y Martinez-Bravo: cantata “Reloj que sefala”. Introduccion instrumental al aria 22 con
los episodios en unisono (UN)
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José de Torres y Martinez-Bravo: cantata “Reloj que sefnala”. Entrada del tiple en el aria 22

6. Juan de Sesséy Balaguer

Nacido en la localidad turolense de Calanda, Juan de Sessé se formo en Zaragoza, donde estudio
organo con Joaquin de Nebra, organista de la Seo, y composicion con el maestro de capilla del
Pilar, Luis Serra. En torno a 1760 fue nombrado maestro de capilla y organista de San Felipe
Neri de Madrid, culminando su carrera al asumir el puesto de vicemaestro y organista de la Real
Capilla en 1768, funcidn que ejercio hasta su fallecimiento en 1801.

Al contrario que otros musicos de la Real Capilla, Sessé contrajo matrimonio en dos ocasiones:
la primera con Magdalena Beltran, con la que tuvo dos hijos, Basilio y José, y la segunda con
Maria Antonia de Llana. Su hijo Basilio Sessé Beltran llegaria a alcanzar los prestigiosos cargos
de organista del Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid y de la Catedral de Toledo.
Baltasar Saldoni publicé una lista de obras con indicacion del afio, siendo las siguientes: del
afio 1773, Seis fugas para organo y clavicordio, Versos para 6rgano sobre el “Magnificat”, obra
periodica que se dividira dando un tomo cada mes; de 1774, Doce minuetos para clavicordio; de
1776, Versos de drgano para dias solemnes sobre todos los tonos del cantico “Magnificat” y de
los salmos, nuevamente corregidos; de 1784, Ocho divertimentos para clave o fortepiano; y de
1790, Cuaderno tercero de una coleccion de piezas de musica para clavicordio, fortepiano y
organo, obra 8.2. Ademads de las obras para instrumentos de tecla, compuso seis cuartetos de
cuerda y seis sonatas para violin y viola. Sin embargo, no se han conservado obras suyas en el
archivo de musica del Palacio Real de Madrid.

El “Preludio, Largo e Intento en si bemol mayor” esta fechado en 1772. Es una obra extensa
dividida en tres partes que combina todos los recursos propios del clasicismo espanol:
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inspiracion en movimientos de danzas antiguas, clara concesion a los recursos teatrales,
incorporacion de elementos propios de la tonadilla escénica, preservacion de los affetti
derivados del Sturm und Drang y evocacion del contrapunto, pero ahora mucho mas abiertoy
exento del peso y la seriedad con que se cultivd durante el periodo Barroco.
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Organo de la Real Capilla de Madrid
(Leonardo Fernandez Davila, 1759 / Jorge Bosch Bernat-Veri, 1778)

El “Intento” del siglo XVIII es equivalente al “Tiento” de los siglos XVI y XVII; el mismo
concepto tiene el término “Paso’, y todos ellos se equiparan con la “Fuga”, dentro, por supuersto,
de la terminologia espafiola de estos siglos que, incluso, se extiende hasta los comienzos del
XIX.
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En la obra que nos ocupa, el “Preludio” integra una multitud de incisos temdaticos bien
diferentes: despliegues acordales (1), motivos repetitivos sobre disefios de notas-pedal (2),
numerosos calderones que marcan bien los distintos puntos cadenciales (3), pasajes
atoccatados de gran virtuosismo (4), progresiones modulantes que parecen sacadas de los
concertantes operisticos (5), disefios acordales emparentados con el toque de la guitarra (6),
veloces escalas (7) y pasajes rapidos de disefios al unisono o en terceras (8), pero todos ellos sin
la mas minima recapitulacion, como si de una gran toccata se tratara.
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Juan de Sessé y Balaguer: Preludio. Despliegue acordal (1) y notas-pedal de tonica (2)
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Juan de Sessé y Balaguer: Preludio. En el sistema superior, final de una progresion modulante, y en el
inferior, comienzo de una nueva (5)
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Juan de Sessé y Balaguer: Preludio. Rapidas escalas ascendentes (7) y disefios al unisono y en terceras
paralelas (8)

El “Largo” constituye toda una improvisacion sobre algunos retazos melddicos (9) separados
por rapidas escalas (10) que no dejan que se instauren con cierta estabilidad. A su conclusion,
irrumpe el “Intento”, una fuga a tres voces, cuyo sujeto (11) tiene una amplitud intervalica de 82
+ 42y evoca en cierto modo a los épicos fanfare desplegados en arpegio. La respuesta (12) es
tonal, con mutacion doble de 42 por 52 y de 52 por 42.
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Juan de Sessé y Balaguer: Largo. Breves disefios melddicos (9) y rdpidos disefios de escalas (10)
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Juan de Sessé y Balaguer: Intento. Sujeto (11) y respuesta tonal (12) con doble mutacion
de 42 por 52 y de 52 por 42

El desarrollo juega con diversos episodios derivados del sujeto, e incluso, con presentaciones
completas del mismo. Las células motivicas llegan a cromatizarse (13) poco antes de que se
produzca el estrecho a distancia de blanca (14) entre las partes extremas. A la manera barroca,
los motivos temadticos se exponen sobre los dos pedales de ténica (15) y supertonica (16), y
desembocan en un conjunto de arpegios que nos devuelven a la forma de toccata (17). También
aparecen cabeceras del sujeto acordalizadas (18). El final adquiere un cierto matiz ludico, es
graciosamente modulantey se presta al atrevimiento en forma de insinuaciones ritmicas, como
si se tratara de un ayrezillo, pero a la manera clasica, hasta resolver, después de varias escalas
ascendentes y descendentes (19), en los potentes acordes (20) que concluyen la obra. En fin...
toda una declaracién de intenciones por parte del gran maestro de Calanda.
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Juan de Sessé y Balaguer: Intento. Estrecho (14) con las entradas del sujeto en las voces extremas
marcadas con un asterisco (*)
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sujeto acordalizado (18)
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Juan de Sessé y Balaguer: Intento. Seccidn final con veloces pasajes en escalas ascendentes y
descendentes (19) y acordes finales (20)

7. Joaquin Garcia Sanchis

El espléndido trabajo del gran musicologo Lothar Siemens Herndndez titulado “Joaquin Garcia.
Tonadas, Villancicos y Cantadas para voz sola con instrumentos y bajo continuo” (1984) nos
aporta los datos que sobre este maestro expondremos a continuacion. Era hijo de Antonio
Garcia y de su primera mujer, Josefa Sanchis, naturales ambos de Anna, partido judicial de
Enguera, en el reino de Valencia. En esta tltima villa residia Antonio Garcia cuando fallecio, el
17 de mayo de 1756, y alli habia otorgado su testamento ante Antonio Juan de Avila, escribano
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del Ayuntamientoy juzgados de Enguera. Durante los diez afios posteriores a este 6bito, su hijo
Joaquin Garcia, que residia en Canarias, otorgaria poderes a diferentes personas, entre otras a
Manuel Camara “notario publico, apostodlico y secretario del cabildo de la ciudad de San Felipe”
(= Jativa), y a Tomds Martinez, “vecino de la ciudad de San Felipe”, para representarle y recibir
los bienes que le habia dejado su padre en herencia.

De estos datos, y de la propia cronologia de nuestro maestro, que debio llegar a Canarias con
unos 24 afios de edad, colegimos que Joaquin Garcia debid nacer hacia 1710 en Anna o Enguera,
y que su educacidon musical no debio ser ajena a la capilla musical mds proxima a su lugar de
nacimiento, en este caso la que debi6 operar en la colegiata de Jativa, donde, como hemos
comprobado, vivian personas de su confianza a las que conocia bien.

Las primeras noticias que poseemos de “Juaquin Garcia” proceden de Madrid, donde a
comienzos de 1735 fue contratado mediante escritura publica por el representante del cabildo
catedralicio de Canarias como maestro de capilla de la catedral de Las Palmas. Puede que fuera
recomendado para ello desde Valencia, o bien que se encontrara por entonces en la Corte como
discipulo de algin afamado maestro. Lo cierto es que el cabildo canario, tras el fallecimiento
del notabilisimo compositor Diego Durdn en 1731, se afanaba por encontrar un maestro de gran
calidad, digno sustituto de su antecesor. Joaquin Garcia fue contratado con un salario anual de
450 ducados de Castillay 24 fanegas de trigo, comenzando a ganar desde el 16 de marzo de 1735,
dia en que se embarcé (probablemente en Cadiz) hacia Canarias. El Lunes Santo, dia 2 de abril
de dicho ano, reunido después de prima el cabildo catedral de Las Palmas en sesion
extraordinaria, se da lectura a un memorial de nuestro musico pidiendo licencia para entrar en
la Iglesia a ejercer su magisterio, la cual se le concede, acorddndose asimismo adelantarle cien
ducados a cuenta de su renta. En el libro de salarios de la catedral se asienta que fue recibido
con 300 ducados de salario y dos caices de trigo (el caiz o cahiz era una antigua medida de
capacidad que se situaba entre 8 y 12 fanegas, unos 500 litros).

Pasada la Semana Santa y establecido ya el nuevo maestro, el 23 de mayo se lee en cabildo la
pandecta de obligaciones inherentes al magisterio de capilla, —cuya redaccién se habia
encomendado el dia 6 de dicho mes a tres comisarios y prebendados de la catedral-, de la cual,
para ejercer el debido control, se mandan hacer tres copias: una para contaduria, otra para el
maestro y otra para el dean, encargandole a éste vigilar su estricto cumplimiento. En este
documento, cuyo contenido es de gran interés, se especifica lo siguiente:

“Don Joaquin Garcia, natural de Valencia, fue recibido para maestro de capilla de esta Santa
Iglesia con trescientos ducados de renta y dos caices de trigo. Tiene asiento en el Coro, en las
sillas bajas, después de la del sacristdn mayor. Los tres cientos ducados de renta los gana en esta
forma: cien ducados por hacer ejercicio con toda la capilla de musicos a lo menos dos o tres
veces cada semana, en la sala o escuela de canto, fuera de la obligacion que tiene de tener
ensefiando siempre a lo menos dos o tres tiples diariamente, yendo a la casa de dicho maestro
los dichos tiples a estudiar y dar leccion. Los doscientos ducados y trigo los tiene para regir la
capilla y componer en cada un aifio diez villancicos de Navidad, los nueve para los maitinesy el
uno para la calenda, mas tres villancicos para los maitines de los Santos Reyes, mas ocho
villancicos para la vispera, diay octava de Corpus, mds un villancico para la Ascension del Sefior,
mas un villancico para la Asuncién de Nuestra Sefiora, mas un villancico para el dia de Sefiora
Santa Ana, y ademas de esto es de su obligacion componer lo que se ofreciere en esta Santa
Iglesia y el candnigo le encomendare asi de latin como de romance, y es de su obligacién
entregar todas las copias de los dichos villancicos y de las demds obras que el cabildo le
encomendare o necesitare la Iglesia, por ser dichas obras de la fabrica catedral. Y en cuanto a la
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asistencia en la Iglesia, tiene la misma y en los mismos dias y funciones que tienen los demas
ministros de la Capilla de Musica, y es del cuidado de dicho maestro visar de las obras
principales y de mds gusto que tiene esta Santa Iglesia y de mds modernas segun la solemnidad
de las funciones, y a proporcion de ellas debe ser la seriedad del compads, distinguiendo las de
primera clase rigurosa de las que so6lo lo son en el aparato, y las segundas clases, domingos y
dias de fiestas de los santos dobles, como lo han practicado sus antecesores. Y es de su
obligacion también asistir a todas las funciones que el cabildo determinare, haciendo las obras
que para ellas se ofrecieren”.

-

Catedral de Santa Ana de Las Palmas de Gran Canaria (siglos XVI - XVIII)

Seguin escribe Lola de la Torre, quien ha estudiado la ejectutoria de Joaquin Garcia en la catedral
a través de las actas capitulares, a nuestro musico “no le resultaron faciles los primeros afios de
su ejercicio; encontrd una capilla muy hecha, con un estilo y disciplina arraigadisima. Tuvo que
luchar con la inobediencia de los mayores y con su falta de cardcter para imponerse a los mas
jovenes. Era muy mistico, y le intersé mucho mas la composicidn, que ensefiar y dirigir a los
musicos”. Las aludidas dificultades con los viejos musicos hay que entenderlas en funcion del
brusco cambio de estilo que suponia la musica de Garcia en relaciéon con la de Duron. Mientras
éste habia conservado durante mas de cincuenta afios de magisterio la mas pura esencia del
buen hacer musical del siglo XVII, Garcia llegaba joven derrochando una ligereza y frescura
musical que denotaba la mas solida asimilacidn de las innovaciones dieciochescas ocurridas en
Espana. Por ello, es facil imaginar la solapada controversia ocurrida entonces entre los musicos
profesionales de Las Palmas. Pero, contra viento y marea, Joaquin Garcia se sostuvo en su sitio
hasta su muerte, ocurrida 44 afios después. En todo ese tiempo compuso cerca de 600 obras,
de las cuales se conservan en la catedral 569. Es evidente que sus composiciones latinas
polifénicas y policorales no alcanzan ni con mucho la complejidad y sabiduria
contrapuntisticas de que hacia gala su antecesor, sin que por ello desmerezcan en absoluto;
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pero por lo que respecta a su repertorio en romance, produjo villancicos, tonadas y cantadas
que bien pueden cifrarse entre lo mejor que se compuso en Espafia durante su tiempo.

Alos cuatro afios de su llegada, el 28 de agosto de 1739, contrajo Garcia matrimonio en la Iglesia
del Sagrario de la catedral con una dama notable de Las Palmas: dofia Antonia Vélez de Osorio,
hija legitima de don Fernando Vélez de Valdivieso, difunto, Regidor Perpetuo que habia sido de
la isla de Gran Canaria a la par que teniente de Regidor en La Laguna de Tenerife, y de dofia
Isabel Narvdez de Osorio, también difunta. De este iinico matrimonio de nuestro musico
conocemos al menos la existencia de dos hijos varones: Fernando Garcia Vélez, quién se
desposd el 26 de diciembre de 1780 con Maria del Pino Herndndez Zumbado, y Agustin Garcia
Vélez, presbitero, administrador del Hospital de San Lazaro, quien actud como testigo en la
boda de su hermano.

Joaquin Garcia debid caer en la enfermedad hacia finales de 1778, que es cuando ces6 su
produccion musical; pero solo a primeros de junio del afio siguiente se hacen eco los capitulares
de “sus indisposiciones habituales”, acordandose entonces “que por su mérito y servicio de su
empleo de mas de cuarenta afios es acreedor a que el cabildo le honre y procure contribuir a sus
alivios y comodidades”, teniéndole presente desde el 12 de dicho mes en adelante “a todos los
actos y dias que dejare de asistir, guardandosele siempre las honras y preeminencias que le
pertenecen por su oficio”. Durante toda su enfermedad vy, tras su muerte, hasta la llegada del
nuevo maestro de capilla, le suplié en sus obligaciones su discipulo canario Mateo Guerra,
compositor de talento y maestro a su vez de un destacado grupo de compositores insulares de
finales del s. XVIII.

El maestro Joaquin Garcia fallecié en Las Palmas el 15 de septiembre de 1779 y, segin consta en
el fol. 144 del libro 5° de defunciones del Sagrario Catedral, que se conserva en la parroquia de
San Agustin, “recibi6 los Santos Sacramentos; se le hizo encomendacion de alma por este
curato, diez capellanes sacerdotes y veinte mozos de coro, y los mismos le acompanaron a su
entierro, que fue en la Iglesia del Convento de San Agustin por haberlo declarado”. El dia 7 de
octubre siguiente, el cabildo catedral hace constar en actas las negociaciones que llevaba con
su hijo, Agustin Garcia Vélez, sobre el destino de los papeles de musica de su padre.

La produccién musical de nuestro maestro, en la que intervienen siempre voces humanas,
comprende un considerable nimero de obras en latin: misas, motetes, himnos, salmos,
magnificats, etc., pero, con ser ésta muy abundante, queda minimizada ante la abrumadora
superioridad de su obra en romance, que consta principalmente de una gran cantidad de
villancicos, tonadas y cantadas para toda clase de combinaciones vocales e instrumentales.
Desde el punto de vista vocal, hay obras para voz solista, duos, tercetos, obras para un coro, de
un coro mas uno, dos o tres solistas, de dos coros, de tres coros (hasta 12 voces), etc. Y
muchisimas de estas composiciones muestran el aditamento de las mas variadas
combinaciones instrumentales, ademas del bajo continuo de rigor.

Los villancicos siguen la pauta del villancico poliféonico espafiol del siglo XVII: una
({34 L4 ”» « . . » * . . « »

introduccion” o “estribillo” amplio, muy desarrollado, al que siguen una serie de “coplas” cortas
y, cuando la introduccién es muy larga, una “respuesta a las coplas” que viene a ser un resumen
de la introduccion musical. El compds adoptado para la introduccion y respuesta del villancico
era generalmente la “proporcioncilla” o “compas volado” de tres tiempos (un 3/2 en escritura
real), mientras que para las coplas podia surgir la binariedad del “compasillo” o no.

La tonada sigue exactamente el mismo esquema, aunque la materia musical introductoria no
suele ser tan ampulosa y, sin incurrir en citas literales de lo popular, su musica encierra un
caracter esencialmente mas simple y asimilable. Tanto en la introducciéon como en las coplas
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pueden aparecer aqui giros que recuerdan topicos de la musica tradicional, aunque muy
sutilmente tratados: se trata de una tendencia espaiiolista que es antesala de la “tonadilla”.
Ahora bien, cuando un villancico es para voz solista suele tender hacia la ligereza propia de la
tonada, y asi es facil encontrar obras que en la parte de la voz diga “tonada’, y en el
acompanamiento o en la portada sélo rece “villancico”. Se hace dificil establecer una frontera:
formalmente, la tonada no difiere del villancico solistico en si, sino que la diferencia parece
encontrarse mas bien en las dimensiones y en la sustancia de la musica, y esto se presta a
confusiones que se planteaban incluso ya en el mismo siglo XVIII entre los propios
compositores.

En contraposicion al villancico y la tonada, que representan el género tradicionalista de la
musica culta espafiola de la época, la cantada acaba por eclosionar en el siglo XVIII al socaire
de las modas italianizantes que se introdujeron en la Peninsula con el advenimiento de los
Borbones. Tal es asi, que la cantada espafola que se va a adoptar es hija directa de la cantata
eclesiastica a solo profusamente practicada entre los musicos italianos de la época, y que
consistia simplemente en un recitativo y un aria. Los espaiioles traduciran los términos y dirdn:
“cantada’, “recitado” y “area”. Y la forma musical de ésta tltima serd la de una “aria da capo” (A
- B - A) en la que la parte musical no repetida (B), que se sitta casi siempre en el tono relativo
menor o mayor, es muy breve; a excepcion de esta coletilla modulante final, el aria se repite casi
completa en las cantadas es pafiolas. Algunas cantadas suelen presentar un tercer movimiento
final de cardcter grave, que remata la obra; y, en ocasiones, se extiende a dos recitativos y dos
arias que se alternan, posiblemente, por las exigencias del texto literario.

Estas son las caracteristicas de la musica eclasiastica de tipo cameristico que practico Joaquin
Garcia, en la que demostraba una gracia y un talento verdaderamente excepcionales. Hay que
afiadir que, de la misma manera que hizo también tonadas a varias voces, existen en su
produccion cantadas a dos y tres voces, en las que estas cantan alternativa y/o
simultdneamente, incluso en los recitados.

Por lo que respecta a los tratamientos instrumentales, hay piezas con violoncello obligado, con
violin, con dos violines, con dos fagotes, con tres instrumentos de viento (corneta, bajoncillo,
y bajon), con un oboe o violin, con dos oboes, con dos flautas, con dos oboes y dos fagotes, con
dos violines y oboe, con dos violines y dos trompas y otras aun mas complicadas. Hay que
consignar que Garcia distinguia entre “chirimias” y “oboes”, pues muchas de sus obras
diferencian esta denominacidn. Usaba las chirimias principalmente en los villancicos con
coros, en tanto que los oboes aparecen indistintamente en cantadas y en villancicos de plantilla
vocal mas ligera.

Interesante es asimismo la introduccion de los clarinetes, que aparecen en su obra final en la
década de los setenta. El ejemplo mas antiguo es un villancico para la Asuncion a 7 voces, dos
clarinetes y bajo continuo que compuso en 1771: “Alerta marineros”. En 1773 compuso para el
Corpus un duo vocal titulado “Vamos a segar”, con tres clarinetes y continuo, y asi aparecen
algunas obras mds que nos demuestran su permanente apertura a las innovaciones
instrumentales. La mas complicada, incluyendo los nuevos instrumentos, es el dio para la
Ascension “Qué sonoros acordes” (1777), con dos violines, dos clarinetes, dos trompas, oboe y
continuo.

El papel del instrumento continuo suele especificar a veces su identidad, por lo que podemos
comprobar que lo mismo empleaba el 6rgano que el clave o el arpa. Primordialmente es el
organo el instrumento preferido, pero no siempre. Hay también muchas obras en que el
“acompafiamiento general” es un clave y aparece ademas otro papel igual, con bajo cifrado, para
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6rgano, oviceversa. Y lo mismo sucede con el arpa. Existen incluso piezas en las que intervienen
los tres instrumentos.

Frente a la riqueza siempre fresca y transparente de sus tratamientos instrumentales esta la
gracia tan particular de sus solos vocales con bajo continuo y sin instrumentos adicionales. Hay
también una buena coleccion de este género de piezas que bien merecerian ser mejor
conocidas.

Para concluir nuestro programa interpretaremos el villancico al Santisimo Sacramento “Ay,
qué prodigio!”, fechado en 1763, cuya estructura formal es como sigue:

Estribillo — Copla 12 - Respuesta - Copla 22 - Respuesta

Por la vivacidad de su ritmo ternario, es una auténtica jacara, de manera que la introduccion de
algan elemento percusivo estd mds que justificada. Asi que nuestra soprano Susana Zabaco
acompariara su canto con unas castafiuelas. Es interesante el contraste entre el compas de
proporcion del estribillo y las respuestas (ternario y de caracter danzable) y el mas estdtico y
formal de las coplas (un riguroso compasillo).

Este es el texto de la obra:
Estribillo
iAy, qué prodigio! Ay, qué portento!
La mayor maravilla del sumo Duefio.
Los sentidos se engafian en el misterio;
solamente el oido subsiste ileso.
Copla 2
Substancia de pan
la vista percibe aqui,
pero es cierto que en discurrir este punto,
este sentido esta ciego.
Respuesta
iAy, qué prodigio! Ay, qué portento!
La mayor maravilla del sumo Duefio.
Copla 22
Y pues en la Eucaristia
la buena gracia entendemos,
en gracia la recibimos,
y en gracia lo contemplamos.
Respuesta
iAy, qué prodigio! Ay, qué portento!

La mayor maravilla del sumo Duefio.
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Joaquin Garcia Sanchis: villancico al Santisimo Sacramento ;Ay, qué prodigio!

Comienzo del estribillo
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Joaquin Garcia Sanchis: villancico al Santisimo Sacramento jAy, qué prodigio! Respuesta a las coplas
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