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PROGRAMA

Juan Hidalgo
(1614.-1685)

Tonos, villancicos sacros y obras para el teatro

PARTE |

j Venid, querubines alados...!, a 4., villancico a Nuestra Sefiora™

Mas, jay, piedad!, a 3, villancico de Miserere®
jOh, admirable sacramento...!, a 4., motete al Santisimo Sacramento™
Rompa el aire en suspiros, recitativo alo humano (asolo)*
Hermoso premio de un alma, solo al Santisimo Sacramento™
jAy, corazon amante!, tonada humana a solo
Escuchad mivoz, dtio al Santisimo Sacramento® (instrumental)
Quedito, pasito, a 4, cuatro [teatral] [C]
Anarda divina, dto [a lo humano]*
Cuando el alba aplaude alguno, a 3, villancico al Santisimo

y a Nuestra Sefiora™

PARTE Il

Suprema deidad que miro, a 4., villancico (16%77)* (instrumental)

Antorcha brillante, a solo y a 4., villancico al Santisimo Sacramento™

Pajarillo que cantas alegre, solo a San Francisco™

Lucerosy flores, ardedy lucid, solo a Nuestra Sefiora™
Cielos, jque florece el ampo...!, duo al Santisimo (instrumental) [C]
Aunque en el pan del cielo, a 3, [tono] al Santisimo Sacramento
Oigan en ecosy esdrijulos, a 4., tono al Santisimo Sacramento™
jEscuchad, atended,...!, a 4., villancico a Nuestra Sefiora™®

*Recuperacién musicoldgica y estreno en tiempos modernos.
Transcripciones/ediciones de Mariano Lambea Castro (CSIC), excepto
[C] Edicién de Carmelo Caballero Fernandez-Rufete

JUAN HIDALGO: APUNTE BIOGRAFICO

Juan Hidalgo nacié en Madrid el 28 de septiembre de 1614, y fue bautizado en
la parroquia de San Ginés, donde también fue enterrado setenta y un afios mas
tarde, en la capilla de Nuestra Sefiora de los Remedios. En absoluta ausencia de
testimonios personales directos —escritos propios, correspondencia conservada,
inventario de bienes y otros cualesquiera que pudieran arrojar mas luz sobre
su vida— la biografia de Juan Hidalgo, solo puede ser esbozada muy a grandes
rasgos a partir de una documentacién lamentablemente exigua de caracter ad-
ministrativo, ya eclesiastico —partidas de bautismo, de fallecimiento, etc.— o civil
—nombramientos, tablas de salarios y pagos diversos, testamento, memoriales—
o brevisimas referencias a su persona en escritos ajenos.

Juan Hidalgo debié ingresar en la Real Capilla en torno a los dieciséis afios
de edad, en calidad de arpista. Sin embargo, nada se sabe acerca del proceso de
su formacién, aunque sobre este asunto se ha especulado reiteradamente que sus
primeros afios de aprendizaje del arte musical muy bien pudieron tener lugar
en el seno del ambito familiar, dado que tanto su padre como su abuelo ma-
terno tenian como oficio declarado el de violeros; aun asi, no es facil asumir a
priori que dichos luthiers tuvieran conocimientos suficientemente avanzados de
contrapunto y composicién que justifiquen la excelencia en la formacién de
Juan Hidalgo, ya como intérprete o ya como compositor. En cualquier caso, en
una época en donde la ensefianza musical estaba fundamentalmente confinada
al claustro catedralicio o colegial, su formacién, fuera cual fuese, podria califi-
carse, sin duda, como infrecuente o atipica. En 1633 fue nombrado también
claviarpista, instrumento poco y mal conocido y llamado a su casi inmediata
extinciéon. Asi pues, Juan Hidalgo permanecié como arpista al servicio de la Real
Capilla durante mas de cincuenta afios, y sin embargo no sabemos absoluta-
mente nada sobre las relaciones profesionales que mantuvo ni con los maestros
de capilla que la rigieron —especialmente con Carlos Patifio, pero también con
Francisco Escalada o Cristébal Galan— ni con el resto de los musicos de voz o
instrumento empleados de dicha institucién a lo largo de todas esas décadas.

Al margen de ésta su actividad profesional como instrumentista, Juan Hi-
dalgo fue nombrado en 1638 familiar del Santo Oficio, y dos afos después as-
cendi6 a notario de la Santa Inquisicién, aunque nada mas se conoce de esta
faceta de su vida. Esta documentado que, a partir de 1645, asumi6 oficialmente
el cargo de “maestro de toda la Real Camara en Palacio y Buen Retiro...”, lo
que presumiblemente indica que ya entonces ejercia como compositor oficial
de la musica de camara y teatral en la corte, cargo que mantuvo hasta el fin de
sus dias. Cruzando estos parcos datos con la documentacién conservada sobre

la vida teatral del Madrid de los Austrias menores, se ha podido atribuir a Juan



Hidalgo, con mayor o menor grado de credibilidad, la composicién de la ma-
sica—en gran medida actualmente perdida— para algunas de las obras dramaticas
mas sefieras del periodo barroco en Espana.

El resto de la documentacién que se ha podido exhumar, procedente del
Archivo General del Palacio Real y de otros archivos de la Villa, se refiere casi ex-
clusivamente a aspectos concretos —y todo hay que decirlo, en cierto modo mar-
ginales— de su actividad profesional, como apuntidbamos al principio: diversas
solicitudes de aumento de sueldo, registros de concesién de diferentes pensio-
nes y rentas —que le procuraron una situacién econémicamente desahogada—y
algin reconocimiento a su labor como musico, entre los que cabe destacar el
que figura en un Memorial al Rey redactado por el Patriarca de Indias —maximo
responsable de la Real Capilla ante el rey Carlos II— con el objeto de reformar
la estructura de dicha institucién musical con vistas a la reduccién de los gastos
que ocasionaba, pues en él se afirma que Hidalgo “es de superior habilidad, y
ha merecido los mayores honores de S.M. en todos los tiempos...”, por lo que
considera oportuno que a Hidalgo “no se le rebaje nada de cuanto goza...”. Po-
cos afios después, y con motivo de su fallecimiento, en marzo de 1685, Carlos II
ordené alaviuda de Juan Hidalgo, Francisca Paula de Abaunza, que entregara a
Palacio todas las composiciones de su esposo que todavia obraban en su poder.

No sabemos si la orden real anteriormente citada llegé a tener efecto y las
composiciones de Juan Hidalgo pasaron a engrosar los fondos de la “libreria”
de Palacio; en cualquier caso, el pavoroso incendio que arrasé el Real Alcazar
la Nochebuena de 1734 afect6 de lleno a la biblioteca donde presumiblemente
se conservaban los fondos musicales pertenecientes a la Real Capilla. Asi pues,
la mayoria de las composiciones de Hidalgo probablemente desaparecieron en-
tonces, y las actualmente conservadas, todas ellas manuscritas —quiza unas dos-
cientas, grosso modo— se encuentran sumamente dispersas por diferentes bibliote-
casy archivos, tanto de Europa —principalmente en Espaﬁa, por supuesto, pero
también en Portugal, Italia y Alemania— como a lo largo y ancho del continente
americano, asi del norte —Estados Unidos, Méjico— como del centro —Guate-
mala—y del sur —Argentina, Bolivia, Peru—.

“Tonos, villancicos sacros y obras para el teatro” de Juan Hidalgo

Un somero vistazo al actual catalogo —necesariamente provisional— de obras
de Juan Hidalgo nos muestra notables diferencias con respecto a la habitual
produccién musical de la mayor parte de los compositores coetaneos, que, no
obstante, se puede explicar de un modo relativamente satisfactorio. Las pecu-
liaridades son fundamentalmente dos: por una parte, llama la atencién la es-

casisima produccién de musica liturgica en latin, y por la otra, la ausencia de

composiciones policorales es practicamente total; ambas, sin duda, se deben
a que Hidalgo nunca ejercié el cargo de maestro de capilla al servicio de una
institucion religiosa. Por tanto, podemos concluir que toda su produccién se
polariza en torno a dos géneros: la musica escénica y la musica vocal de camara,
tanto profana como religiosa.

La seleccién de composiciones de Juan Hidalgo que La Grande Chapelle
nos ofrece en el concierto de hoy, bajo el subtitulo “Tonos, villancicos sacros
y obras para el teatro”, abarca ejemplos de todo el espectro de la produccién
musical del compositor, a excepcién del repertorio propiamente litargico, que
en el caso de Juan Hidalgo es puramente testimonial, y han sido seleccionadas
de los archivos musicales catedralicios de Valladolid, Segovia y Burgos; de la Bi-
blioteca Nacional de Espafia (Madrid) y la Biblioteca de Catalunya (Barcelona);
de la Bayerische Staatsbibliothek (Munich), de la Hispanic Society of America
(New York) y del Archivo y Biblioteca Nacionales de Bolivia (Sucre).

Los tonos —quiza mas propiamente circunscritos en este caso a los denomi-
nados “tonos humanos”, esto es, aquellos de caracter profano o secular— son
composiciones en castellano, ya para voz solista o ya para un numero reducido
de voces —de dos a cuatro habitualmente—, con acompafiamiento continuo, ge-
neralmente de caracter lirico, aunque tampoco son infrecuentes los satiricos y
jocosos. En principio son obras propias de la cimara palaciega o nobiliaria, aun-
que presumiblernente lograron pronto un importante grado de penetracién en
niveles sociales mas populares. Recordemos, siguiendo aJ. A. Maravall, que una
de las caracteristicas sefieras de la cultura en la Espania del Barroco era su carécter
“popular”, de modo que la distancia entre dos esferas culturales diversas, una
popular y una culta, era mucho menor que en las posteriores centurias.

El villancico religioso, sin duda el género “de romance” cuantitativamente
mejor representado a lo largo del siglo XviI en Espana, es multiforme y comple-
jo, tanto por lo que respecta a su funcién como a su variedad formal y estilistica.
Sin duda, los ejemplos mas paradigmaticos de la época eran los villancicos para
los maitines de Navidad —Nacimiento y Reyes—y para la festividad del Corpus,
interpretados estos ultimos en la procesion general y en las diversas celebra-
ciones liturgicas y paralitargicas asociadas a la festividad en honor del Santi-
simo Sacramento y a lo largo de su octava. Sin duda, una de las caracteristicas
mas llamativas de los villancicos en las grandes festividades era la policoralidad,
manifestacion palmaria de lo que otrora —en terminologia ya demodé— se dio en
denominar “barroco colosal”: en ellos, dos, tres o incluso cuatro coros con di-
ferentes configuraciones vocales, instrumentales o mixtas, junto con un grupo
instrumental méas o menos nutrido, encargado de realizar el acompanamiento

continuo, se distribuian estratégicamente en diversos puntos de la iglesia, dando



lugar a una suerte de estereofonia, con dramaticos efectos de dialogo coral, de
ecos, de contrastes timbricos y dindmicos que se adecuaban perfectamente a la
expresic’)n de los afectos presentes en sus textos poéticos.

Sin embargo, junto a este estilo pomposo y grandilocuente, empleado por
la Iglesia triunfante para solemnizar las festividades mas significativas del afio
litdrgico —ausentes por completo en la produccién hidalguiana que hoy dia
conservamos, por las razén ya apuntada anteriormente— encontramos otro tipo
de piezas, a menudo también denominadas “villancico” en las fuentes —aunque
bien podrian considerarse simplemente como tonos “a lo divino”— que, desde
el punto de vista musical, comparten todas las caracteristicas propias de los tonos
“humanos” y s6lo se distinguen de éstos en el tema o asunto que tratan, ahora de
caracter religioso. Estas obras vocales “de camara” de asunto religioso se inter-
pretaban preferentemente en el marco de determinadas practicas devocionales
que, a lo largo del siglo xvi1, fueron arraigando y generalizindose por toda la
nacién. Quiza la masy mejor conocida de todas ellas es la fiesta de las “Quarenta
Horas”, dedicada al Santisimo Sacramento, la cual tenia lugar en la capilla del
Real Alcazar todos los jueves, viernes y sabados primeros de cada mes, a lo largo
de todo el afio; mientras que por la mafiana tenia lugar una misa cantada al San-
tisimo, mas su letania y procesion, por las tardes estaba estipulada la celebracion
de la denominada siesta con reserva del Sacramento. El término “siesta” se refiere
a un acto no propiamente liturgico, sino de devocién contemplativa, a lo largo
de la cual se interpretaban diferentes villancicos y tonos “alo divino”, que alter-
naban habitualmente con piezas instrumentales; en definitiva, se trataba de una
especie de “concierto espiritual” que culminaba, como la misa matutina, con
la letania al Santisimo y una procesién. Podemos suponer con cierta seguridad
que la celebracion de estas “siestas” se extendi6 a otras festividades del calendario
litargico, y en especial a determinadas fiestas marianas y a otras para diferentes
advocaciones del Santoral, dependiendo de las instituciones y localidades. Es
muy probable que buena parte de las composiciones de Hidalgo programadas
para el concierto de hoy hayan tenido su origen en estas practicas de devocién.

Por altimo, la produccién musical de Juan Hidalgo con destino al teatro mere-
ce un capitulo aparte, y uno especialmente resefiable. Sin duda, la valoracién actual
de Juan Hidalgo para la musicologia deriva, en gran medida, de sus logros en este
campo, a pesar de que la mayor parte de su produccién musical para la escena se ha
perdido irremisiblemente. Dado que era el maestro de la Real Céamara, y por ello
el responsable de la musica para los espectaculos teatrales cortesanos, su actividad
en este campo fue notablemente fecunda; fruto de una dilatada colaboracién con
el dramaturgo Pedro Calderén de la Barca, compuso la musica de las primeras zar-

zuelas —Elgolfo de las sirenas y El laurel de Apolo—y 6peras en castellano —La piirpura de la rosa

y Celos aun del aire matan—, sin desdefiar otras propuestas escénicas tales como las de los
dramas mitolégicos —como es el caso de La estatua de Prometeo—, las simples comedias
cortesanas —Ni Amor se libra de amor— u otras “representaciones o fiestas de musica” sin
mayor especificacién genérica, ya de Calderén —Fieras afemina Amor— o ya de otros au-
tores contemporaneos, como Antonio de Solis —Tr[unﬁ)s de Amory Fortuna—, Juan Vélez
de Guevara —Los celos hacen estrellas—, Agustin de Salazar y Torres —Los juegos olimpicos—,
Luis de Ulloa —Picoy Canente—y otros mas.

Aunque en principio puede darnos la impresién de que los términos “tonos,
villancicos religiosos y obras para el teatro” empleados en el subtitulo del programa
hacen referencia a tres géneros poético-musicales netamente diferenciados desde
el punto de vista estilistico, lo cierto es que, dentro del panorama de la musica vocal
del Barroco espafiol, todos ellos pertenecen al denominado, segin la terminologia
propiadela época, estilo “de romance”, estilo notablemente homogéneoy en gran
medida opuesto al estilo “de latin”. Téngase en cuenta, pues, que son muchos mas
los aspectos estilisticos que comparten entre si —mas alla de la comun utilizacién
del castellano— que los elementos propiamente sonoros que los diferencian. Las
distinciones aqui propuestas responden mas a los diversos ambitos de realizacion e
interpretacion de dichas composiciones que a caracteristicas musicales verdadera-
mente diferenciadoras.

Esta esencial uniformidad estilistica del repertorio vocal espafiol en lengua ro-
mance —no exenta de algunas excepciones, como se vera— es la que posibilit las nu-
merosas transferencias que habitualmente se producian entre unos géneros y otros;
era hasta cierto punto habitual que piezas concebidas y creadas para una determi-
nada obra teatral se “independizaran” de su marco dramatico original y pasaran
a engrosar cancioneros o antologias de tonos con destino a los salones y camaras
palaciegas, o que —una vez “divinizados” sus textos poéticos— encontraran su cami-
noy acomodo en los coros catedralicios, parroquiales o conventuales, en forma de
tonos “a lo divino” o villancicos, exactamente con el mismo ropaje musical con el
que anteriormente aparecieron en escenay sonaron en Palacio.

Aparte de esta homogeneidad de estilo, la inmensa mayoria del repertorio
comparte ademas la misma forma musical, derivada en ultima instancia del villan-
cico renacentista. Practicamente todas las composiciones que oiremos se articulan
en dos secciones, denominadas respectivamente “estribillo”, y “coplas”, aunque no
necesariamente se sucedan siempre en este orden. El estribillo suele presentar y
reforzar el concepto y afecto dominantes en el texto poético, mientras que las coplas
tienen un caracter mas discursivo o narrativo. Lo mas habitual es la repeticion, total
o parcial, del estribillo al final de la serie de coplas o después de cada cierto naumero

de ellas, particularidad generalmente no especificada en las fuentes manuscritas.



EL CONCIERTO

Desde un punto de vista histérico, los tonosy villancicos polifénicos a cuatro vo-
ces, habitualmente denominados “cuatros”, tienen precedencia sobre las obras
para voz solista y acompafamiento, por lo que trataremos de ellos en primer
lugar. En el programa se han incluido en total siete composiciones con dicha
configuracién vocal: dos villancicos a la Virgen, jVenid, querubines alados, venid! y ;Es-
cuchad, atended!, que respectivamente abren y cierran el concierto; dos villancicos
al Santisimo Sacramento, Oigan en ecos y esdrijulos y Antorcha brillante, y un villancico
de Pasion, a Cristo atado a la columna, Suprema deidad que miro, a los que hay que
afiadir el Oh admirable sacramento y el “cuatro” teatral Quedito, pasito.

El hecho de contar, en todo este grupo de obras, con cuatro partes vocales a
disposicién del compositor, aparte del acompafiamiento continuo, légicamen-
te permiti6 a Juan Hidalgo la utilizacién de diferentes texturas a lo largo de las
diversas secciones de un determinado villancico; asi pues, lo normal es que en
estas obras encontremos junto a los pasajes a cuatro voces, ya homofénicos o
ya contrapuntisticos, otros solisticos, o a dio, o agrupados por pares de voces,
etc., para obtener cierta variedad en el discurso, maxime cuando el resto de los
parametros musicales —la forma, la melodia, la armonia y el ritmo— en general
son notablemente homogéneos en estos repertorios.

El villancico “De Nuestra Sefiora, a 4.” jVenid, querubines!, procedente de la Ba-
yerische Staatsbibliothek de Munich, puede considerarse como un ejemplo para-
digmatico del género en las décadas centrales del siglo XvII. Se estructura en las dos
secciones tradicionales, estribillo y coplas. La primera de ellas, en ritmo ternario,
se articula en tres unidades: comienza con las intervenciones solisticas sucesivas de
las dos voces mas agudas, repitiendo la misma melodia; la seccién central, a cuatro
voces, simplemente armoniza, en estilo homofénico, la melodia expuesta anterior-
mente por cada uno de los tiples; el estribillo finaliza con un duo de tiples, de nueva
facturay en estricta imitacion, en el que destacala utilizacion, por parte de los tiples,
de un lenguaje musical tomado en préstamo de la literatura instrumental, y mas
concretamente de las fanfarrias a duo de clarines. Las coplas, que desgranan los dos
tiples en alternancia, contrastan en metro y ritmo con el estribillo, al privilegiar el
empleo del compas binario para los versos octosilabos; no obstante, tras cada una
de ellas el manuscrito prescribe la interpretacion, a modo de “respuesta” o ritornello,
de la seccién a duo con la que finalizaba el estribillo. Esta “respuesta” proporciona
el ineludible retorno a la seccién inicial —no olvidemos que, desde sus origenes, el
villancico era una forma circular, cerrada— obviando, al mismo tiempo, el tedio y
prolijidad que supondria la repeticién, tras cada copla, del estribillo completo. En
rigor podria considerarse como una composicion a duo y acompafamiento con

una breve intervencién a cuatro voces.

El concierto se cerrara —imponiendo también al programa una cierta circu-
laridad— con el villancico mariano jEscuchad, atended!, conservado en la Biblioteca
Nacional de Espafia. En rigor no se trata de una pieza diferente a la anterior,
sino mas bien de una reescritura o incluso una mera reordenacién de los mate-
riales poético—musicales presentes en la composicién anteriormente comenta-
da. Aparte de las variantes en el texto literario, en esta versién, mas comprimida,
se prescinde de la primera unidad del estribillo y se comienza éste por la tercera
parte —el dio en imitacién—, a la que siguen las coplas alternadas entre los tiples,
finalizando el villancico con la seccién a cuatro del estribillo original. La inclu-
sién de dos redacciones diversas de una misma composicién pone de manifiesto
la relativa ductilidad de estas composiciones, pues podian moldearse en cierto
grado, ya para acomodarse a diversas circunstancias particulares o ya debido a la
mera voluntad del compositor o de los intérpretes, lo que nos conduce a una
breve reflexion de caracter general: el concepto de “obra musical” en nuestra
musica barroca era bastante mas flexible que en épocas posteriores, donde todos
y cada uno de los elementos de la obra estan determinados y prescritos con mu-
cha mayor exactitud y rigidez; y lo mismo sucede, hasta cierto punto, con el con-
cepto de autoria, ya que es frecuente que unos compositores tomen en préstamo
melodias de otros para citarlas, recomponerlas, armonizarlas o reutilizarlas en
diversos modos y contextos; en definitiva, lo que hoy consideramos practicas
ilicitas bajo los términos de “plagio” o “violacién de los derechos de autor” era
moneda corriente en la Espafia del siglo xviI.

En el tono al Santisimo Oigan en ecosy esdrijulos, procedente de la Biblioteca de
Catalunya, destaca un variado juego de dinamicas que resulta notablemente in-
teresante; las numerosas indicaciones de “eco” —esto es, piano— en el manuscrito
responden a la exigencia planteada por el texto literario de la obra, del mismo
modo que el persistente empleo de ritmos dactilicos deriva de la utilizacién sis-
tematica de esdrajulos en el poema. Las rimas internas en eco y las rimas pro-
paroxitonas presentes en el texto dictan al compositor qué recursos debe usary
c6mo ha de utilizarlos. Al margen de esto, la obra se conforma a las caracteristi-
cas estandar para la musica polifénica “de romance”, a saber: estructura en dos
secciones, los contrastes de texturas y la alternancia entre secciones solisticas y
polifénicas.

Elvillancico al Santisimo Antorcha brillante, procedente de la catedral de Sego-
via, es un caso paradigmatico de la fluidez entre los repertorios teatral y religioso
en la segunda mitad del siglo xvi1 a la que hicimos referencia anteriormente, ya
que se trata de una version “alo divino” o contrafactum de un afamado tono a solo
cantado en la primera jornada de Endimion y Diana, “fiesta que se represent6 a sus

Majestades en el Real Sitio del Pardo, a los afios de la Serenisima Sefiora Ar-



chiduquesa de Austria”, escrita por Melchor Fernandez de Leén, estrenada en
16775 y publicada al afio siguiente. El tono teatral original, del que se conservan,
que sepamos, dos fuentes musicales y otras cinco concordancias exclusivamente
literarias, presenta una estructura triseccional, con una serie de estrofas a modo
de introduccion, el preceptivo estribillo y cuatro coplas de seguidilla para fi-
nalizar. Aparte de los ineludibles retoques en el texto poético, con objeto de
convertir el tono teatral en uno dedicado al Santisimo Sacramento, el villancico
incluye como unica variante significativa desde el punto de vista musical la inter-
polacién, entre las dos postreras secciones a solo, de una versién polifénica del
estribillo original, la cual indudablemente fue también compuesta por el propio
Hidalgo; es decir, en la version religiosa el estribillo presenta dos subsecciones:
la tonada original y una “responsién” a cuatro elaborada sobre esa misma melo-
dia, estructura bastante habitual en el repertorio villancistico contemporaneo.
Esta tipologia fue denominada, ocasionalmente, “villancico sobre la tonada”.

El villancico de Pasion Suprema deidad que miro se localiza en los fondos del ar-
chivo musical de la catedral pinciana, y fue parcialmente copiado por el maestro
de capilla de la misma, Miguel Gémez Camargo, el afio 1667. Aunque la parti-
tura no explicita para qué ocasion se compuso, muy bien pudo ser interpretado
en los misereres del Triduo Sacro de Semana Santa correspondientes a ese afio.
Desde el punto de vista de la estructura, presenta las dos secciones habituales,
pero en posicion invertida: esto es, primero se cantan las coplas del romance
octosilébico y después la responsion “Piedad, Sefior, socorro”, a modo de estri-
billo. Las seis estrofas desgranan el dramatico monélogo de un hombre al con-
templar una imagen de Cristo atado a la columna, y aunque las imagenes que
nos trasmite el poema son muy dramaticas, las melodias que las acompanan, en
estilo silabico y estrictamente homofénico, no contribuyen especialmente a en-
fatizar los afectos que plasma el texto literario. Es, sin embargo, en el estribillo,
musicalmente mucho mas elaborado, donde Juan Hidalgo concentra toda su
energia y los recursos musicales a su alcance para expresar los afectos de tristeza,
arrepentimiento y, sobre todo, de suplica que el poema demanda. La Grande
Chapelle ha considerado oportuno, en este caso, interpretar la pieza en versiéon
exclusivamente instrumental.

Dentro de este grupo de obras a cuatro voces ocupa una posicién parti-
cular el Oh admirable Sacramento, pieza que los musicélogos suelen catalogar, bajo
la rabrica de “Alabado”, como un breve motete en castellano. El difundidisi-
mo texto —con diversas variantes, dependiendo de los diferentes compositores
y épocas— fue objeto de variadas musicalizaciones por parte de los maestros de
capilla espafioles desde la decimoséptima centuria en adelante. Desde el punto

de vista musical resulta interesante, pues aunque participa de algunas de las ca-

racteristicas mas resefiables de la musica en castellano del barroco, nos presenta
un estilo mas severo que el resto del repertorio incluido en el concierto, con
una importante presencia del lenguaje contrapuntistico imitativo a lo largo de
las dos estrofas en las que se articula el poema.

En enero de 1662 se present6 en el Salon Real de Palacio, ante los reyes, la
comedia mitolégica calderoniana Ni Amor se libra de amor, de la cual se han conser-
vado varios fragmentos en diferentes bibliotecas y archivos espafioles, entre los
que se incluye el famoso cuatro “Quedito, pasito”. La fuente musical utilizada
en esta ocasion procede de la catedral de Valladolid y data de un afio después de
su estreno en Madrid. El contexto dramatico original, en la tercera jornada de
la comedia, especifica que Cupido ha de pasar necesariamente de la vigilia a un
suefio profundo, y Psiquis convoca a los musicos de su palacio para que, a tal fin,
le canten una cancién. &Y qué mejor cancién para convocar el suefio que una
nana? Hidalgo, pues, se propone remedar el movimiento de vaivén caracteris-
tico de las nanas tradicionales mediante dos recursos musicales presentes en el
estribillo: la alternancia entre el tiple solista y el resto de las voces, tratadas ho-
mofénicamente, y la persistente utilizacién de ritmos yambicos. En conjunto,
la composicién es musicalmente muy simple, sin concesiones a la retérica ni al
uso de recursos —ritmicos, armoénicos, etc.— que anticipen o enfaticen el drama
inminente, y aunque tanto la forma como el estilo musical resulta sencillos y
bastante convencionales, la pieza no esta exenta de encanto y gracia.

Porlo que sabemos actualmente, los tonos paravoz sola con acompafamien-
to continuo sélo comenzaron a imponerse en los repertorios “de romance” a
partir de la década central del siglo xvI1, tanto por lo que respecta a la musica es-
cénica como a la profana y religiosa, pero su importancia fue incrementandose
incesantemente durante el resto de la centuria. Para el concierto de hoy se han
seleccionado cinco de ellos, tres de caracter religioso y dos profanos.

Los tres tonos religiosos —Hermoso premio de un alma amante, al Santisimo Sacra-
mento; Lucerosy flores, arded y lucid, a la Virgen, y Pajarillo que cantas alegre, a San Fran-
cisco, precedentes respectivamente de los archivos catedralicios vallisoletano y
segoviano y de la Biblioteca Nacional de Espafia— presentan todos ellos carac-
teristicas comunes y notables semejanzas, lo que hace aconsejable comentarlos
conjuntamente. Todos ellos son biseccionales, articulados en la tradicional es-
tructura de estribillo y coplas —con la presumible vuelta al estribillo al menos en
una ocasién, una vez finalizadas éstas—; igualmente, los tres emplean de modo
exclusivo el compas ternario en ambas secciones, sin concesion alguna a la mé-
trica binaria como elemento de contraste; también resulta resefiable en todos
los casos una notable economia melédica, especialmente por lo que respecta a

los estribillos; o sea, éstos se construyen a partir de muy pocas frases melédicas



—dos, tres, o a lo sumo cuatro—, que se exponen una y otra vez, o bien repeti—
das de manera estricta, o bien transportadas a diversos grados de la escala; por
ultimo, y estrechamente relacionado con la idea anterior, también comparten,
un elevado grado de integracion entre el acompanamiento y la parte solista,
conseguido fundamentalmente por el uso de férmulas melédicas comunes que
transitan o migran entre la voz y los instrumentos que realizan el continuo. Por
lo que respecta a la relacién del texto con la musica, en todos los casos ésta es es-
trecha, pero superficial; esto es, las melodias reflejan perfecta y fidedignamente
la forma de los textos literarios —fundamentalmente la estructura de los versos
y estrofas y la acentuacién de los mismos—, pero, salvo casos aislados, eluden
profundizar en la expresién musical del contenido de los poemas; en el mejor
de los casos, se limitan a describir o “pintar musicalmente” algin término en
particular, como en el verso “suspende la voz”, donde la primera palabra esta
interrumpida por breves silencios, pero no parece conveniente hablar, en estos
casos, de una retérica musical desarrollada y coherente. A pesar de todo ello, la
musica de los estribillos resulta siempre mas interesante y variada que la de las
coplas, cuyos extensos textos estroficos demandan una musicalizacién agil, en
estilo estrictamente silédbico, y evitando, salvo casos aislados, repeticiones inter-
nas. Como curiosidad, puede apuntarse que el tono Pajarillo que cantas alegre parece
tratarse de una versién “a lo divino” de un tono profano anterior, cuyo texto
literario se conserva en un manuscrito de la Biblioteca Nacional.

Muy diferente es el panorama que nos presentan las dos tonadas profanas
propuestas, Rompa el aire en suspiros, recitativo “a lo humano”, transcrita a partir de
un manuscrito conservado en la Hispanic Society of America, y la tonada
humana a solo jAy, corazon amante!, de la Biblioteca Nacional. En esta dltima, Juan
Hidalgo trata de liberarse de los rigidos clichés que gobiernan las convenciones
del género y va un paso mas alld en busqueda de una expresividad musical mas
afectiva del poema. El extenso estribillo se articula en tres subsecciones, defi-
nidas por los sucesivos cambios métricos de ternario a binario y viceversa, que
a su vez delimitan las correspondientes “regiones expresivas”, de caracter con-
trastante, que muestra el texto literario. En la primera de ellas predominan la
queja, el lamento y la saplica, que son enfatizados por el compositor mediante
el empleo puntual en la voz de cromatismos y encadenamientos melédicos que
provocan disonancias; en la segunda, mas extensa, en donde la imagen poética
dominante es la de un mar embravecido, Hidalgo propone una especie de “sti-
le concitato” o agitado que contribuye a describir o “pintar musicalmente” el
contenido de los versos a partir de la figuracién ritmica, del disefio ondulado
de las melodias y del empleo de ciertos madrigalismos; el estribillo finaliza con

un breve retorno al estilo y afecto iniciales. La secciéon de coplas, en binario, es

mucho mas convencional, ajustandose a los patrones estilisticos de las tonadas
estréficas. Aunque no se ha podido vincular la pieza a ninguna produccién dra-
matica de la época en particular, su construccién, contenido, y estilo permiten
asimilarlo a ciertas escenas musicales de algunas obras teatrales contemporaneas.
Por el contrario, si se ha localizado una versién “a lo divino” de esta misma
composicion.

Del “recitativo alo humano” Rompa el aire en suspiros conservamos dos versiones,
ligeramente diferentes, en la Biblioteca de la Hispanic Society de New Yorky en
el archivo de la catedral de Segovia; hoy escucharemos la primera de ellas, algo
mas breve que la segunda —o quiza incompleta o mutilada—. Ya su designacién
como “recitativo” nos pone sobre la pista de que estamos ante un estilo musical
novedoso, ajeno a la tradicién musical espafiola, y nos remite al “recitar canta-
do” propio de la musica italiana de la primera mitad del siglo xvii. En efecto,
Juan Hidalgo fue el compositor que traté6 —o probablemente se vio obligado
o impelido por determinadas circunstancias e influyentes personas— a intro-
ducir dicho estilo de cantar en sus producciones teatrales cortesanas a lo largo
de la década de los cincuenta, y especialmente en el drama mitolégico Fortunas
de Andrémeda y Perseo (1653) y en las éperas La puirpura de la rosa (1659) y Celos aun del
aire matan (1660). En la partitura de Hidalgo casi todo es nuevo, desde el texto,
versificado en metros italianizantes —heptasilabos y endecasilabos— hasta el papel
que juega el acompafamiento continuo, pasando por el uso puntual de ma-
drigalismos y procedimientos retéricos diversos, aunque, desde luego, lo que
destaca por encima de todo es ese modo de cantar, en principios exclusivo de los
dioses en los dramas mitolégicos, y que fue definido como “un estilo recitativo
que siendo un compuesto de representacién y musica, ni bien era musica ni
bien representacion, sino una entonada consonancia a quien acompafia el coro
de los instrumentos”. No obstante, hay que subrayar que Hidalgo no asumié
todos y cada uno de los rasgos definidores del recitativo secco operistico italiano,
sino que ide6 y plasmé una variante del mismo, mas ductil y flexible —quiza mas
préxima al arioso, al menos en determinados momentos de la composicién— que
permitia el uso de inflexiones melédicas mas libres y la utilizacién ocasional de
breves vocalizaciones o melismas. Aunque se han conservado algunos ejemplos
en la literatura musical en castellano de la época, dicho estilo no encontré el
inmediato favor del publico, quedando relegado a unas pocas partituras testi-
moniales, siempre dentro del ambito de la musica escénica, hasta que resurgié
con nuevo vigor y fuerza en las postrimerias de la centuria, cuando su uso se
generaliz6 entre los compositores y maestros de capilla espafoles. A dia de hoy
ignoramos si Rompa el aire en suspiros perteneci6 a alguna produccién dramatica o si

fue compuesta independientemente desde su origen.



Mucho menos frecuentes que las composiciones a cuatro voces o aquellas
para un solista son los duos y trios vocales, aunque en el catalogo de Hidalgo
ambas tipologias abundan maés que en la produccién de sus contemporaneos.
Los tonos a duo de tiple, tenor y acompanamiento, Anarda divina y Cielos, que florece
el ampo, el primero “a lo humano” y el segundo “a lo divino”, muestran una
factura muy similar, aparte de que presenten las habituales secciones de estri-
billo y coplas en diferente orden. Los estribillos se conciben como canones casi
perfectos entre ambas voces, mientras que las coplas se desgranan en una textura
homofénica que privilegia la plena inteligibilidad del texto y que contrasta con
el estilo del estribillo. La unica diferencia resefiable entre ambos es la presencia,
en Anarda divina, de una breve “respuesta de coplas” que retoma tras cada copla la
textura imitativa del estribillo, otorgando organicidad y coherencia al discur-
so poético-musical. El duo restante, Escuchad mivoz, en este caso para dos tiples,
presenta algo mas de variedad en su escritura: aunque el estilo del estribillo es
predominantemente imitativo, como en los duos anteriores, encontramos pa-
sajes donde el contrapunto es mas libre e incluso resuelve, sin solucién de con-
tinuidad, en breves fragmentos homofénicos, de escritura paralela entre ambas
voces. Cada copla, cantada a solo alternadamente por cada uno de los tiples, se
cierra con un ritornello parcialmente basado en la melodia del estribillo.

Los trios —o “treses” — vocales incluidos en el programa de hoy son todos
ellos “alo divino” —dos al Santisimo Sacramento y uno mas para el Miserere—y,
al contrario de lo que sucedia con los duos, presentan entre si unas diferencias
de factura notables, siempre dentro de la convencional estructura biseccional de
estribillo y coplas. Mas jay, piedad! procede de la catedral de La Plata (Bolivia) y apa-
rece resefiado en la fuente como un villancico de “miserere”, esto es, destinado
a interpretarse a lo largo del Triduo Sacro. A diferencia del resto de las advoca-
ciones tipicas que presentan los villancicos —de Navidad, de Corpus, ala Virgen,
alos Santos, etc. —, s6lidamente establecidas lo largo del siglo xvil'y, a juzgar por
las fuentes conservadas en los archivos musicales eclesiasticos, parece ser que la
costumbre de interpretar obras en castellano durante la Semana Santa era muy
reciente. Es muy probable que, al igual que pasaba con otros géneros musicales,
también las composiciones en estilo “ de romance” fueran consideradas durante
mucho tiempo inadecuadas en un tiempo liturgico caracterizado por su grave-
dad y seriedad. Quiza ello explica en parte la contencién en la escritura musical
alo largo del estribillo, nada artificiosa y escasamente variada por lo que respecta
a la conduccién de las voces: predomina la textura homofénica, puntuada por
fragmentos en donde una de las voces se muestra independiente frente a las
otras dos; sin embargo, la escritura armoénica es notablemente expresiva, y se

basa en la utilizacion relativamente abundante de disonancias, que intensifican

notablemente la expresion de los afectos presentes en el texto literario y otorgan
cierto dramatismo a la composicion. La serie de coplas de romance que le sigue,
a solo de tenor, resulta mas convencional desde el punto de vista musical. Tras
la cuarta de ellas, una respuesta polifénica extraida de los altimos compases del
estribillo reactualiza el afecto principal de la pieza. Cuando al alba aplaude alguno, al
Santisimo y a la Virgen, contrasta con el villancico anterior por lo que respecta
a la escritura de las voces, marcadamente mediatizada por el texto —imagen de
Dios uno y trino— del estribillo. Asi pues, en la primera parte de éste, dado que
el texto es dialogado, dominan las intervenciones solisticas, y en la segunda, una
vez unidas las voces, éstas se mantienen relativamente independientes al privile-
giar el uso de una escritura contrapuntistica plagada de motivos imitativos. Las
cuatro coplas que siguen a continuacién presentan una estructura similar a la
del estribillo. En el ultimo “tres”, Aunque en el pan del cielo, al Santisimo Sacramen-
to, destaca la presencia, al final del estribillo, de una seccién contrastante en
ritmo binario, la cual anticipa la musica de la seccién de coplas; esta economia
de medios melédicos y arménicos contrasta con la notable variedad textural de
que hace gala Hidalgo a lo largo de toda la composicién.

© Carmelo Caballero Fernandez-Rufete




MUSICA PARA EL REY PLANETA

Texto: Anénimo

[Introduccion]

iVenid, querubines alados,
corred, moradores del cielo,
que hoy a la tierra

sus luces reparte

un sol que sin sombras

sabe amanecer!

iVenid a la mistica fiesta,
corred, cortesanos del cielo,
que hoy de Maria

el albor reverencia

la candida aurora

en su amanecer!

Estribillo
iEscuchad, atended,
que el clarin de su aurora

mi voz ha de ser!

Coplas

Tan lleno de luz asoma

el sol de gracia feliz

que desde el nadir ostenta

claridades del cenit.

Sus fecundos rayos hacen
florecer y producir,
como en su aurora publica

la mas estéril raiz.

Las lagrimas de la noche
enjuga su ardor sutil
dando al aspid que llorar

y a las flores que reir.

Ya desterrada la culpa
huye a su oscuro confin
y, muerta la noche, hace

el sol al dia vivir.

Mas, jAY, PIEDAD!

Texto: Anénimo

Estribillo

Mas, jay, piedad!
iSocorro, cielos, mi Dios!,
que acredita su nobleza

quien la ofensa perdoné.

Coplas

Monarca de tanto imperio,
Pastor, rey, hombre y Dios,
que por ser mas en la cruz

disimulais lo que sois.

Elevado en el madero
os clava ministro atroz,
y el golpe que yerra el clavo

acertaba en el dolor.

Vuestro pueblo mas querido
contra Vos se conspird,
mas cuando una fineza

no es, paga una sinrazén.

Heriros para mataros
fue barbara indignacién,
que tiene de mas la herida

quien la injuria padecié.

iOH, ADMIRABLE SACRAMENTO...!

Texto: Anénimo

iOh, admirable Sacramento,
de Dios ultima fineza!,

seas por siempre alabado

en los cielosy en la tierra,

y su Concepcién, Maria

del mundo y del cielo Reina,
sin pecado original,

por siempre alabada sea.

ROMPA EL AIRE EN SUSPIROS
Texto: ANONIMO

Rompa el aire en suspiros,

queja sin voz, y voz de mi silencio
templada con el llanto

porque no abrase la regién del viento.
De las supremas luces

en su crueldad me quejo:

jdioses de la hermosura,

si labrais imposibles, haced ciegos!
iBorradme la razén!,

con que, si es, en mi dolor, influjo
vuestro,

jquitarme el albedrio!

¢Para qué quiero yo el entendimiento?
La beldad de Narcisa adoro

entre las aras de un incendio,

en cuyo sacrificio

aun de temeridad se viste al ruego

que a imaginar no alcanzo

de tu hermosura el soberano imperio,
que, al querer contemplar,

se me turba también el pensamiento.
Retratada con el alma,

idolatro, la admiro y me suspendo.
6Cual serd la fatiga,

dénde es la diversién?

El sentimiento callo,

y, por mas desgracia,

heri en lo mismo que callo.

No, no me merezco,

que aunque quiera decirlo

no sé cémo se llama mi tormento.
Ejemplo, y no milagro

de tu deidad, en el hermoso templo,
a un corazén de bronce,

rendido colgaré de cera un pecho.

HERMOSO PREMIO DE UN ALMA
Texto: ANONIMO

Estribillo

Hermoso premio de un alma amante,
que no tenga sentidos para gozarle,
ni el recibirle del desearle,

entretenga las glorias con suavidades.

Coplas

Nuevo Fénix del amor,

quien siempre muere renace,
porque cortinas de nieve

celan ascuas inmortales.

jAy si supiese tanto emplearme

que no tenga sentidos para gozarle!

Fuego enciende en las potencias
de tan raras calidades

que reprime los ardores

de consuelos materiales.
Porque al sentido asi embarace

entretenga las glorias con suavidades.



iAY, CORAZON AMANTE!

Texto: Anénimo

Estribillo

jAy, corazén amante!

jAy, dulce pena,

cé6mo halagas

al paso que atormentas!
iPiedad, divinos cielos!,

que alborotado el mar

en olas de tormentos,

llegé hasta las estrellas

con la proay el ruego,

la misera barquilla del afecto,
y bajé rayo el que subié deseo.
iPiedad, divinos cielos,

redimid a un amante prisionero!

Coplas

Cautivo de una ausencia,
y en su memoria preso,
en la cadena amable

de eslabonados, dulces, pensamientos,

aquel pescadorcillo
que arrojc’) en mar sin puerto,
la red de su cuidado

a las inciertas olas del silencio,

vive tan sin descanso
que sin duda aprendieron
de sus continuas penas

a enlazarse las horas de momentos.

De sus lagrimas tristes
al agua entrega el pecho
para que le compitan

inmenso llanto con inmenso fuego.

Q[JEDITO , PASITO

Texto: Pedro Calderén de la Barca

Quedito, pasito,
que duerme mi duefio.
Quedito, pasito,

que duerme mi amor.

Estribillo

Si cantais dulces querellas
o matizados primores,
que siendo del cielo flores
también sois del campo estrellas,
no me despertéis con ellas
al alma que adoro,
quedito el rumor.

La vida que estimo,

pasito al amor,

y ya que le dais

este alivio pequefio,
quedito, pasito,

que duerme mi duefio.
Quedito, pasito,

que duerme mi amor.

ANARDA DIVINA

Texto: Anénimo

Estribillo

Anarda divina,

si quieres saber

lo que en mi es amor
y en ti aborrecer,

6yeme y sabras lo que es.

Coplas

En mi es amor un volcan
que, alevemente cruel,
no me acaba de abrasar
porque no cese de arder.
Y en ti el aborrecimiento

es otro volcan también,

pues es fuego lo que oculta
y yelo lo que se ve.
Esto en mi es amor

y en ti aborrecer.

Es en mi amor un desvelo
tan inamente cortés

que, ocupado en el servir,
se olvida del pretender.
Y en ti el aborrecimiento
es una hermosa altivez
que desprecia el sacrificio
de las aras de la fe.

Esto en mi es amor

y en ti aborrecer.

CUANDO EL ALBA APLAUDE ALGUNO
Texto: Anénimo

Coplas

- 6Quién puede en Maria aurora
percebir lo hermoso bien,
cuando claramente oculto

todo el sol en su prefiez?

- Yo responderé.

- Y yo también,

que hay que responder

que admirarla mas y mas

es lo mas del entender.

- jPues digamos todos tres

que admirarla mas y mas

es lo mas del entender!

- Quien de amor arde en sus aras
sin recelar el arder

cuando es de un volcan afecto
pavesa la intrepidez.

- Yo responderé.

- Y yo también,

que hay que responder

que es mas ardor el que atun brota

ceniza en el encender.

- jPues digamos todos tres
ue es mas ardor el que atin brota
q q

ceniza en el encender!

- 6Quién en su aficién piadosa
averigua en lo cruel
cuando da la vida al alma
suavidad al padecer?

- Yo responderé.

- Y yo también,

que hay que responder
que de la pasiéon de amarla
es gloria el adolecer.

- jPues digamos todos tres
que de la pasiéon de amarla

es gloria el adolecer!

Estribillo

- Cuando el alba aplaude alguno ,
é4qué sera mas oportuno:

cantar uno?

- &Y si oculta un sol que es Dios?
- Cantar a dos.

- ¢Y si ese Dios trino es?

- Cantar a tres.

- jPues cantémosle

a dos a modo de uno,

o a uno a modo de tres!

ANTORCHA BRILLANTE

Texto: Anénimo

Introduccion

Antorcha brillante,
imagen flamante

del ser que respiro,
pues, si tu luz miro

tan siempre encendida,

siempre te esta costando la vida.



Tu simbolo advierte

la vida y la muerte

de un Dios que me alienta
cuando me alimenta,

y amante presumo

que sélo le halago cuando le consumo.

Estribillo

Cuidado, desvelos;
cuidado, ansias
tened temor,

que anda el amor

disfrazado en nieve y llamas.

Coplas

Con tan secreto impulso
hieren sus armas

que al volar de la flecha

ya siente la herida el alma.

iOh, qué feliz mi pecho
sera, si alcanza
ser el blanco dichoso

que acierte puntas su aljabal

PAV\‘].V\RILLO QUE CANTAS ALEGRE

Texto: Anénimo

Estribillo

Pajarillo que cantas alegre,
suspende la voz;

si a Francisco acompanas,
llorar es mejor,

que no cabe alegria

en quien, con dolor,

de las llagas renueva

su amante pasion.

Llorar es mejor...

jPero no, pero no:
cantar es mejor,

que es lisonja la herida

que ha dado el amor!

Coplas

Canta, que lo fatigado
es dulzura y no rigor
cuando la herida celebra

al brazo de quien la dio.

Canta, y diga tu armonia
con discreta admiracién
que hay heridas que en la pena

tienen la gloria mayor.

Cantay, siendo de los vientos
clarin tu dulce cancién,
llene el ambito del mundo

su fama en tu eco veloz.

LucEros v FLORES, ARDED Y LUCID

Texto: Anénimo

Estribillo

Lucerosy flores,
arded y lucid,

al ver una estrella,

que ilustra el zafir.

Coplas

Las flores del cielo ardan,
los astros del campo brillen,
y exhalando sus alientos

en esferas y pensiles,

las flores ardan,

los astros brillen.

La estrella a sus ojos muere,
el alba al valiente vive,

que a la luz de sus candores,
en encuentros tan felices,
la estrella muere,

el alba vive.

Luceros su planta huella,
claveles su vista tifie,

pues con puras influencias
en milagros de matices,
luceros huella,

claveles tifie.

AU\QUE EN EL PAN DEL CIELO

Texto: Anénimo

Estribillo

- Aunque en el pan del cielo
mi ventura adverti,

yo lloré, yo canté,

yo rei, ta... jsi!

- Que al adorar las luces
que Amor hace encubrir

es una, en tres finezas,

llorar, cantar, reir.

Coplas

- No llores, alma noble,

que en tu empresa feliz

seras viva ensefianza de fineza.

- Al oir el nombre de fineza,
équién pudo discurrir

sin jubilo lo que ostente la ventura?
- Yo fui tan vencido del gozo

que en risa prorrumpi,
consagrando, decente, el contento.
- jAy de mi, que yo sin llanto

temo que el mérito perdi!,

porque Amor sin ventura

vale poco... jPues di!

- Que al adorar las luces

que Amor hace encubrir

es una, en tres finezas,

llorar, cantar, reir.

- No quieras, cuerdo amante,

del alborozo huir,

que el alma enamorada ya es del cielo.

- Ya vi que el amor decoroso

le da alegre matiz,

que es como nuevo esmalte de su vida,
y asi la risa en el semblante
tropieza por salir

de finezas gozosas impelida.

- jAy de ti, amante, que no lloras,
que aun llegara infeliz,

y aun sin lagrimas dudo

que me haga decir

que al adorar las luces

que Amor hace encubrir

es una, en tres finezas,

llorar, cantar, reir.

OIGAN EN ECOS Y ESDRUJULOS

Texto: Anénimo

Estribillo

Oigan en ecos y esdrujulos,
y en artificiosos nimeros,
un romance de provecho
hecho con humilde calamo;
que de este pan admirable
hable con estilo placido.
]Oiganlo, diganlo,
escuchenlo, cantenlo

que todo es poco

para un Dios tan maximo
que es de cielos y tierra,

y mares arbitro!

Coplas

Para celebrar la palma,
alma del divino viatico,
repitan los montes huecos

ecos de tus dulce canticos.

El fénix de los amantes
antes determina su transito,
que quiere llegar a verle;

verle entre espigas y pampanos.



En accidentes repara
para rusticos y pléticos
un manjar cuya templanza

lanza las furias del tartaro.

Quien de este pan se mantiene

tiene en su circulo candido

para conocer las faltas

altas luces del Paraclito.

Porque tu salud apreste
este alimento serafico
con eficacia resuelta,

suelta deleites invalidos.

i ESCUCHAD, ATENDED,...!

Texto: Anénimo

Estribillo
iEscuchad, atended,
que el clarin de la aurora

mi voz ha de ser!

Coplas
De la omnipotente mano

un sol se ve desprender;

virgen, sol, en quien se estrecha

toda su deidad después.

Nace virgen, hija y madre,

que desde su amanecer

parece que aun ha excedido

la raya del merecer.

Luna nace, y no pudiendo

a mayor cumbre ascender,

por descollarse en si misma,

postra la luna a sus pies.

Dad a la naturaleza
nuevo aliento y nuevo ser,
ya que como Eva segunda

por la redencién nacéis.

iVenid a la mistica fiesta, corred,
cortesanos del cielo,

que hoy de Maria

las glorias se cantan

en tiernos halagos

de su amanecer!

ALBERT

RECASENS

DIRECTOR

© Santiago Torralba

Nacié en Cambrils, Tarragona. Inici6, desde temprana edad, sus estudios musi-
cales bajo la direccion de su padre, el pedagogo y director Angel Recasens, prin-
cipalmente en el Conservatorio Profesional de Vilaseca y Salou. Perfeccioné sus
conocimientos musicales en la Escola de Musica de Barcelona, Conservatorio de
Brujas y Real Conservatorio de Gante —piano, direccién, canto coral, historia de
la musica y composicién—. Asistié a numerosos cursos y seminarios de pedagogia
musical, canto coral y direccién —Jorma Panula, Roland Bérger—. Paralelamente
curso la carrera de musicologia en la Universidad Catélica de Lovaina, en las sec-
ciones neerlandesa y francesa. Es doctor en musicologia por esta universidad con
una tesis sobre la musica escénica madrilefia del siglo xviir.

Desde entonces, combina la practica musical, la gestion y la investigacién mu-
sicolégica, convencido de que es necesario un esfuerzo interdisciplinar y un com-
promiso total para divulgar el patrimonio musical olvidado. Ha publicado articu-
los musicolégicos en varias revistas y enciclopedias, nacionales y extranjeras, y ha
realizado la edicién critica de la zarzuela Briseida (ICCMU) y las Canciones instrumentales
(Caja Madrid), ambas de Antonio Rodriguez de Hita y el Liber primus missarum de
Alonso Lobo (Junta de Andalucia). Igualmente, ha sido miembro de proyectos
de investigacién sobre la tonadilla escénica (UAM), Red “Sélo Madrid es Corte”
y Aula Musica Poética (Universitat de Barcelona). Ha sido profesor en las univer-
sidades de Valencia y Auténoma de Madrid. Actualmente, su actividad docente se
concentra en la Universidad Carlos III de Madrid (Master de Gestién Cultural) y
en la Universidad de Valladolid (Jornadas de Musica Antigua).



En 2005 inicié, junto a su padre, un ambicioso proyecto de recuperacién del
patrimonio musical espafiol para colmar las lagunas de las instituciones publicas y
universitarias, con la fundacién del conjunto La Grande Chapelle y el sello disco-
grafico Lauda, que culminan todo un proceso de recuperacién, desde la investiga-
cion cientifica de excelencia hasta la interpretacion musical. Desde entonces, esta
dando a conocer obras inéditas de los siglos xvir y xvir —J.P. Pujol, C. Patifio, C.
Galan, J. Garcia de Salazar, F. Valls, J. de Nebra, A. Rodriguez de Hita, F.]. Garcia
Fajer, J. Lidén, etc.— en lo que constituyen estrenos o primeras grabaciones mun-
diales, contribuyendo asi a la difusiéon del patrimonio histérico. Ademas del éxito
de criticay publico, La Grande Chapelle, Lauday su coleccién Musica Poética han
sido consideradas como paradigma de transferencia de conocimiento al entorno
socioeconémico en el ambito de las Humanidades y las Ciencias Sociales del Con-
sejo Superior de Investigaciones Cientificas (CSIC).

En agosto de 2007, asumi6 la direccién artistica de La Grande Chapelle. Des-
de entonces ha dirigido numerosos conciertos tanto de polifonia como de musica
barroca, destacando los ofrecidos en el Auditorio Nacional de Madrid, la Cité de
la Musique de Paris, el OsterKlang-Festival de Viena, la Sala Nezahualcoyotl y el
Festival Internacional Cervantino de México. Entre los estrenos de musica teatral,
cabe citar el auto sacramental La Paz Universal de Calderén de la Barca en la Semana de
Musica Religiosa Cuenca —con Antiqua Escena y Ana Yepes—y la 6pera Compendio
sucinto de la revolucion espariola (1815) de Ramoén Garay, en Ubeda, Oviedo y Vigo. Entre
sus grabaciones recientes para Lauda figuran la reconstruccién de la Fiesta de Pas-

cua en Piazza Navona en tiempos de T. L. de Victoriay el CD dedicado a misas de
Alonso Lobo.

mhristo Cowrie

LA GRANDE CHAPELLE

La Grande Chapelle es un conjunto vocal e instrumental de musica antigua con
vocacion europea. Toma su nombre de la célebre capilla musical de la Casa de
Borgona y, posteriormente, de Habsburgo, que sirvié a la rama espafiola hasta
entrado el siglo Xxvil —conocida también como —capilla flamenca—, y a cuyo frente
estuvieron maestros como N. Gombert, F. Rogier o M. Romero. Como en su
época, La Grande Chapelle estd formada por avezados intérpretes procedentes
de diferentes paises europeos. Esta heterogeneidad de la plantilla constituye un
sello distintivo del conjunto, que rehuye la uniformidad timbricay da prioridad
a los relieves sonoros.

Fundada por el maestro Angel Recasens y dirigida actualmente por Albert
Recasens, inicia su empresa en 2005, a partir de los resultados de la antigua
Capilla Principe de Viana. Dicha transformacién fue motivada por la necesidad
de emplear grandes efectivos, a la luz de las investigaciones musicolégicas propias
llevadas a cabo en los ultimos afios.

La musica sacra centra primordialmente el interés de La Grande Chapelle.
Su principal objetivo es realizar una nueva lectura de las grandes obras vocales
espafiolas de los siglos Xvi a XvIII, con especial predileccién por la produccién

policoral del Barroco. Al mismo tiempo, tiene el propésito de contribuir a la



acuciante labor de recuperacion del repertorio musical hispano. De ahi que, des-
de su seno, se estimule la investigacién —acopio de materiales, inventario, estudio
y transcripcién—, el estreno de repertorio desconocido, la grabacién discografica
e incluso la edicién de obras segin la metodologia cientifica mas contrastada.

Entre los encargos de recuperacién musical realizados por La Grande Cha-
pelle destacan el Oficio de difuntos en la Catedral de México (ca. 1700), Festival
de Ijbeday Baeza, 2005; musica liturgica de Domenico Scarlatti, Festival de Arte
Sacro de Madrid, 2007; la zarzuela Briseida de Antonio Rodriguez de Hita, Via
Stellae de Santiago de Compostela, 2007; el auto sacramental La Paz Universal 6
El Lirio y la Azucena de Calderén de la Barca / Peyr6, Semana de Musica de Cuen-
ca, 2008; Compendio sucinto de la revolucion espariola (1815) de Ramén Garay (SECC,
2009); obras sacras de José Lidon y Manuel J. Doyagiie, Arte Sacro de Madrid,
2009; In Dominica Palmarum de Juan Garcia de Salazar, Festival Portico de Zamora,
2010; el Te Deum de Nicolas Zabala, Consorcio para la Conmemoracién de la
Constitucion de 1812; monografico Alonso Juérez, Semana de Musica de Cuen-
ca, 2013; la Misa “Scala Aretina” y otras obras religiosas de Francesc Valls, Festival de
Musica Antiga dels Pirineus, 2013, etc.

La Grande Chapelle ha actuado en los principales ciclos de Espafia y en los
festivales de Picardie, Haut-Jura, Musica Sacra Maastricht, Laus Polyphoniae de
Amberes, Rencontres musicales de Noirlac, OsterKlang-Festival (Theater an
der Wien) de Viena, Cervantino de Guanajuato, Radio France et Montpellier,
Ribeauvillé o en las temporadas de la Cité de la Musique de Paris o UNAM de
México (Sala Nezahualcc’)yotl), entre otros. Ha sido invitada a realizar giras por
Alemania, Gran Bretafia, EEUU, Canada, Japén y China.

En 2005, inici6 una ambiciosa serie de grabaciones creando su propio sello,
Lauda, con el que ha editado trece discos hasta el momento. Dos han sido los
principales ejes: explorar la relaciéon entre musica y literatura de los Siglos de
Oro —Entre aventuras y encantamientos, LAUOOT; El vuelo de Icaro, LAUo03Yy Elgran Burla-
dor, LAUOO6—y recuperar la produccién sacra de grandes compositores espafio-
les, generalmente a través de una reconstrucciones musicolégicas rigurosas que
ponen en su correcto contexto las obras liturgicas —Missa pro Defunctis de Mateo Ro-
mero, LAU002; Visperas de Confesores de José de Nebra, LAU004; Canciones
instrumentales de Antonio Rodriguez de Hita, LAUOO#R; Musica para el Corpus
de Joan Pau Pujol, LAU0O? y el Oficio de difuntos de Francisco Garcia Fajer,
LAUo008; Misa O Gloriosa Virginum, de Rodriguez de Hita, LAU009; In Dominica Pal-
marum de Juan Garcia de Salazar, LAUOI1 y La fiesta de Pascua en Piazza Navona.
Tomas Luis de Victoria, LAUOI2—. Para esta segunda serie, generalmente cola-
bora con la Schola Antiqua de Juan Carlos Asensio. A finales de 2010, edit6 un
doble CD dedicado a Cristébal Galan, LAUOI0, en lo que constituye el primer

monografico dedicado a uno de los principales compositores esparioles del siglo
xviL. Su ultimo CD (2013) recupera dos misas de Alonso Lobo, el maestro de la
catedral de Sevillay Toledo en tiempos de El Greco.

Por su calidad y su solvencia artistica, los discos de La Grande Chapelle /
Lauda han obtenido galardones y premios nacionales e internacionales de re-
conocido prestigio en el mundo de la musica antigua, tales como dos Orphées
d’Or —Academia del Disco Lirico de Paris, en 2007 y 2009—, Sello del afio de
los Prelude Classical Music Awards 2007 (Holanda), 5 de Diapason, CD Excep-
cional de Scherzo, etc. Ha recibido el I Premio FestClasica —Asociacién Espafiola
de Festivales de Musica Clasica—, por su contribucién a la interpretacién y recu-
peracién de musica inéditas espafiola durante el afio 2010. Recientemente, su
CD sobre La fiesta de Pascua en Piazza Navona ha sido galardonado con el Preis
der deutschen Schallplattenkritik (PdSK), el prestigioso Premio de la Critica
Discogréfica Alemana, en la categoria de Musica Antigua (Bestenliste 4-2012) y el
Critic’s Choice (seleccién de la critica) de la célebre revista britanica Gramophone,
diciembre 2012.

LA GRANDE CHAPELLE
Albert Recasens, direccion

SOLISTAS
Eugenia Boix, soprano
Lidia Vinyes Curtis, soprano
Gabriel Diaz Cuesta, contratenor

Francisco Fernandez-Rueda, tenor

CONJUNTO INSTRUMENTAL
Veronika Skuplik, Judith Steenbrink, violines
Sara Ruiz, Maria Elena Medina, violas de gamba
Eyall Street, bajon
Charles-Edouard Fantin, tiorba
Johanna Seitz, arpa
Marc Clos, percusion

Herman Stinders, drgano positivo
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