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EXTRACTE

Aquest projecte neix amb la finalitat d’oferir up@rspectiva sobre les sonates iberiques
de les décades centrals del segle XVIIl, i en ceindels célebres compositors
Domenico Scarlatti, José de Nebra i Antoni Solent@da en alguns dels balls de
major popularitat a I'eépoca com son les seguidikds fandangos i els boleros. Algunes
de les sonates iberiques d’aquests compositors oegsponen amb molts dels
parametres que condicionen aquests balls i commsegdéncia s6n sonates que poden
ser ballades, tot i que desconeixem si a I'epacdespretaven amb ballarins. Al voltant
d’aquest tema se’ns formulen algunes preguntesergfe al génere i I'estil de les
sonates o a la relacio dels seus compositors asni@liments culturals de la ciutat de

Madrid que podien haver propiciat aquesta connexio.

Este proyecto nace con la finalidad de ofrecerperapectiva sobre las sonatas ibéricas
de las décadas centrales del siglo XVIII, concretste de los célebres compositores
Domenico Scarlatti, José de Nebra y Antoni Solentrada en algunos de los bailes de
mayor popularidad en la época, como son las sdiggidios fandangos y los boleros.
Algunas de las sonatas ibéricas de estos compasiser corresponden con muchos de
los parametros que condicionan estos bailes y, geswtado, son sonatas que pueden
ser bailadas, aunque desconocemos si en la époa#esgretaban con bailarines.
Entorno a este tema se formulan algunas preguefa®ntes al género y al estilo de las
sonatas o a la relacion de sus compositores camdegmientos culturales de la ciudad

de Madrid que podrian haber propiciado esta comexio

This project has the aim to offer a perspectiveualioe iberian sonates of the XVIlith
century, specially those written by Domenico Sdtrldosé de Nebra and Antoni Soler,
and based in some of the most popular dances tiittey, like seguidilla, fandango and
bolero. Some of those sonates deal with most opénameters that also identify these
dances and, consequently, can be danced althougltomereally know if they were
performed like that in that time. Around that subjeve can formulate some questions
referring to the genre and style of the sonatetherrelationship of their composers
whith the cultural movements in Madrid that couldvé favoured this connection

during that period.
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INTRODUCCIO

Justificacio:

La primera motivacié a I'hora d’escollir aquest malbe de recerca ha estat la dansa.
Malgrat que és un art molt present a casa nosna el moviment cultural, educatiu, de
recerca i innovacio avarca una dimensio comparaldie la muasica, encara son poques
les ocasions en que es fusionen musics i ballg@nsa interpretar conjuntament als
escenaris catalans, i en concret dins I'ambit denlsica antiga. Malgrat que aixo
representaria una major fidelitat als criteris dnisss, per diversos motius que poden
anar des del gust estetic fins a questions médgiguas, gran part d’aquesta musica

s’interpreta habitualment sense dansa.

Pel que fa al titol del projecte: Algunes de lesases ibériques dels tres compositors,
Scarlatti, Nebra i Soler, contenen una forta rélasnb els balls que apareixen al titol.
El motiu pel qual s’han escollit aquests tres bah® d’altres que segurament tambée
podriem trobar a les sonates, és pel fet que émuEs representatius de dues etapes
del segle XVIIl: La seguidilla i el fandango sonllbagque acostumem a trobar junts i
que durant les décades centrals constitueixen elgsbdlls més populars. El bolero és
posterior i il-lustra una nova corrent estetica tjndra meés repercussio a les darreres
decades del segle. Perd al mateix temps, el békewma evolucioé de la seguidilla. La
relacié, per tant, entre els tres balls em va samgou solida com per basar-ne la

recerca.

Afortunadament, com a music he pogut experimemtatiferents ocasions que els balls
i les danses s’interpreten i es comprenen millath&n ballat, o si s’ha tingut la ocasié
de treballar amb ballarins. D’aqui parteix la nedas de cercar una interpretacio de les
sonates ibériques a partir del ball. Evidentmerdaehcter fresc i alegre d’aquest tipus
de sonates vinculades als balls populars ha esdadltra de les motivacions. Considero
que el caracter en general d’aquestes sonategjukérisegueix responent al que

Scarlatti deia al proleg de la publicacio dessercizi per clavicembalie 1738:

Lector, no esperis, ja siguis aficionat o Professilp una profunda intel-ligéncia en

aguestes composicions, si no un joc enginyds dd, I#er entrenar-te en la



desimboltura al Clavicembal. No pretenen interesgidsusquen ambicions, siné que
m’empeny a publicar-les I'obediéncia. Potser euutes) agradables i en aquest cas
obeiré més a unes altres ordres de complaure’'t Bnestil més facil i variat:
mostra’t per tant més huma que critic i augmentaspropis delectaments. Per a
senyalar la disposicié de les mans, t'aviso que #mb s’indica la Dreta, i amb la
M I'Esquerra. Viu feli¢*

Objectius:

L’objectiu principal d’aquest objecte d'estudi émilzar a determinar, a partir de
parametres estudiats, algunes sonates ibériques cdamses en si mateixes. Al mateix
temps, diferenciar aquestes sonates de les queinfiteenciades per la dansa pero que
per la seva estructura i forma no arriben a serAmab aquest primer gran objectiu es

pretén establir un lligam fort entre les sonateésitues i la dansa.

Un altre dels objectius importants gira a I'entatels conceptes de musica culta i
musica popular. Sense arribar a oferir cap concluencreta sobre aquesta questio i
sense oferir cap tesis que al-legui que algundssdsonates ibéeriques podrien atribuir-
se a I'ambit de la musica tradicional o folklorigel seu lligam amb els balls de major
popularitat en diferents sectors de la vida publdims aquest projecte es pretén

provocar la reflexio entorn a la dualitat d’amlaits que podrien correspondre.

L’dltim objectiu important és reflexionar a I'entordel génere i I'estil de la sonata
ibérica. Un estil que s’ha obviat en ocasionsggéht a les influencies estrangeres
excessives 0 a la imprecisio d'un estil propi. @@ent, aguests arguments tenen una
important consideracio ja que no es pot entendsegle XVIII sense comprendre la
miscel-lania d’estils que impregnava tot Europa. iTaixo, algunes de les sonates que
es creen a la peninsula iberica per part d’algwnspositors (no tots) ofereixen entre
elles unes caracteristiques en comu, fruit de ddidido musical del continent que

inevitablement acaba repercutint en l'estil i cantien major o menor mesura als

! SCARLATTI, Domenico:Essercizi per clavicembalq1738) Stil, Paris, 1977, Proleg. (traduccié de
l'autora). “Lettore, non aspettarti, 0 DilentantePoofessore che tu sia, in questi Componimenti il
profondo intendimento, ma bensi lo scherzo ingegndsil’Arte, per addestrarti alla franchezza sul
Gravicembalo. Né viste d'interesse, né mire d'amipiz, ma ubbidenza mossemi a publicarli. Forse ti
saranno aggradevoli, e piu allora ubbidré ad alrnandi di compiacerti in piu facile e variato estil
mostrati dunque pit humano cue critico, e si aamsde propie diletazzioni. Per accenar la dispose
delle mani, avvisoti che dalla D viene indicat®létta, e dalla M la Manca. Vivi felice.”



compositors vers una direccio, i fruit també dénfauencia d’altres disciplines com la

dansa, la qual ofereix uns trets molt caractesist@xclusius a la peninsula.

Metodologia:

La manera com he plantejat la investigacié delqmtej €s, d’'una banda, a partir de la
lectura i estudi de la bibliografia corresponentle, I'altra, I'analisi de les sonates a

través de la comparacio d’aquestes amb la infoldreaguirida.

En quan a la bibliografia consultada, he investggdire les decades centrals del segle
XVIII dins I'ambit de la monarquia i els seus canwnterns per tal de veure quina
influéncia tenien els monarques en la vida mugjcal girava al seu entorn. També he
pogut establir relacions entre els tres principalsics: la seva vida, la possible relacio
gue podien tenir entre ells i I'obra que van prodilivoltant dels instruments per tecla.
Pel que fa a la dansa he realitzat un estudi jpielgi generes dramatics o para dramatics
on trobem aquest tipus de balls i els possibletegtgen que es representaven aquests
generes. Posteriorment, la lectura i analisis tlatgats i manuals del segle XVIII i de
les primeres decades del XIX en que apareixenéenedazs i explicacions sobre les tres
danses que veiem en aquest treball, aixi com tihine de literatura que m’ha resultat
interessant per a la comprensio d'aquest tipus alls lsom per exemple el tractat

dedicat a I'art de tocar les castanyoles de Fraodgustin Florencio.

El procés de recerca d’'aguesta informacio ha estmavés dels diferents tractats i
manuals que he pogut trobar digitalitzats a laiBibta Nacional i a la xarxa, aixi com
la bibliografia consultada a la Biblioteca de I'BecSuperior de Musica de Catalunya i
de la Universitat de Barcelona. Gran part de l&ner s’ha fet a partir de la musica
impresa dels tres compositors.

Un cop estudiada i analitzada aquesta informacigdgeit passar al segiient pas, que €s
el de la comparacio de les sonates iberiques gesdatlit com a models representatius
amb els patrons de dansa explicats a les difefents d’'informacié. En la possible
consideracio d’algunes sonates com a balls m'hat el gran ajuda el treball amb

ballarins, que m’han ofert un punt de vista méstma



El darrer aspecte metodologic que cal tenir en ¢erdp I'analisi i la reinterpretacio
d’algunes de les sonates d’'Scarlatti, Soler o Nedmarelacié a la seva influéncia amb
aquests tres balls i la possibilitat que aquestgsiip ser considerades propiament com

a danses o vinculades a la dansa.
Estat de la questio:

El primer aspecte a comentar en relacié6 amb I'eltdh questio d’aquest tema és que
les sonates ibériques han estat investigades, adtesdi interpretades per a molts
estudiosos en tots els sentits possibles, inclekede la dansa. L’autor del qual s’han
realitzat més estudis és D. Scarlatti. S’ha patkdttema de la dansa a les sonates
d’Scarlatti des d’enfocaments més generals enlgai@s els estudis que se n’han fet.
També es planteja, en gairebé totes les referempieses fan del compositor, la
vinculacio de la seva musica amb el folklore espgngncle que resulta una mica més
complex de defensar, perd no gens desestimablgu&mt a estudis especifics d'aquest
tema cal esmentar 'estudi que realitza Luisa Mzzr@in aquesta direcdd partir d’un
panorama d’investigacié en que les portes ja est@ntes, el meu enfocament pretén
aportar una reinterpretaci6 de les sonates reladesy amb les danses que

s’especifiquen al titol del projecte.

2 MORALES, Luisa:Domenico Scarlatti in SpairBarcelona: LEAL 2009
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1. CONTEXT HISTORIC | CULTURAL

1.1. La Cort de Madrid

En aquest primer capitol es pretén exposar de maysereral el periode compres entre
el canvi de dinastia, dels Austries als Borbonss il regnat de Carles Ill. Es fara una
especial atencid a les caracteristiques de l'acdnitesa, entenent que aquest era el
context en el que es va gestar la produccié mugisalens ocupa, i com l'arribada dels
Borbons a la cort espanyola va canviar costumadidions, desenvolupant un model

monarquic a imatge del frances.

L’any 1700 mor Carles Il sense descendéncia, iadexn a hereu al tro el princep
Felip, net del rei frances Lluis XIV. Aquesta op@onfronta amb un altre possible
candidat al tro: I'arxiduc Carles d’Austria. Despide molts estira i arronsa per part de
les poténcies europees, que veuen en el canvndstidi possibilitats de noves aliances,
i un cop acabada la Guerra de Successio, I'any Eélifs V és nomenat rei d’Espanya.
L'acord arriba a partir de la mort inesperada éenperador d’Austria Josep |, al qual
substituira Carles d’Austria, el candidat. La camsycom a Pau d’Utrecht afavoreix a

tots els paisos que s’han vist implicats en I'enaipolitic>

El regnat de Felip V es caracteritza per un castra que segueix el model frances.
Catalunya perd la seva xarxa institucional i s’@liem els furs de Valéncia i Arago. El
rei Felip V inicia una reforma estatal per conddlipais a la modernitzacio, partint del
centralisme absolut, coneguda com els Decrets dega NBlanta. Crea noves
dependencies i secretaries d’Estat, les precurstelss actuals Ministeris. Aquestes
reformes també afecten a I'ambit de I'educacid.nkl Estat intervé en I'educacio
universitaria, modernitzant-la i creant dues dedeadémies més antigues : La Real

Academia Espafiola I'any 1713 i la Real Academi&ddistoria al 1738.

Darrere de totes aquestes noves politiques estetessa imatge i semblanca del model
francés, hi havia un monarca amb tendencies d&irammalaltisses que s’anaven

incrementant i un caracter hipocondriac i paranbiavia contret matrimoni dues

3 RIERA, Enric: “Els canvis politics al segle XVIIIA Historia Universa) MOLAS, Pere (coordinacio),
Editorial 92 S.A., Barcelona, 1992, volum llI-Ed4bderna.
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vegades, la primera amb Maria Lluisa de Saboya gqunlva engendrar el seu hereu
Lluis que va esdevenir Lluis | d’Espanya el 1724 abdicar Felip V. Lluis | pero, va

morir al cap de mig any, cosa que feu tornar abtreeu pare. El segon fill era Ferran,
que esdevingué rei I'any 1746. La segona esposzelie V, Isabel de Farnesi, durant
els darrers anys de vida del rei tenia un contosbhut de tot el que passava a la cort |

de les decisions que prenia el rei.

La época esta muy bien documentada gracias al dulgu&aint-Simon, emisario
francés que tenia licencia del soberano para ensiarpermiso previo en su camara
privada. Saint-Simon nos dejé una crénica de vafaalculable. Gracias a su

vision, sabemos que la reina manejaba al monarga pganseguir sus propositos.
Para ello, tenia que soportar en la intimidad loinmaginable, aguantando las
extravagancias y los exabruptos del soberano. @olitrque cabe suponer en una
mujer de su caracter, agasajaba a su esposo. Leedwde cambio era que también
tomaba las decisiones por él. El monarca, cuanders®ntraba asi no era persona.
Cuentan las crénicas que, cuando se levantaba, adm gpaseos por el Alcazar

sevillano como un muerto viviente, con la boca mihié

El casament, I'any 1729, del nou hereu del reirdferi la princesa de Portugal Maria
Barbara de Braganca va ser un casament dobleeetmuealitat feren els monarques
fou un intercanvi d’infantes. Joao V va oferir MaBarbara a Ferran i Felip V oferi
Mariana Victoria a Don José de Portugal. Domenicarl&tti, que en aquells moments
ja treballava per al monarca portugues, va escrmuisica per les celebracions que es
feren a Lisboa i, mesos meés tard, a Badajoz. Aguesisica malauradament s’ha
perdut. La cort espanyola va viatjar amb uns 40iesUger I'ocasio. Qui també va
escriure per a celebrar el casament dels dos fuhansarques fou José de Nebra,
concretamenlfigénia en Aulideuna opera que Scarlatti també va escriure I'afiy8la

Roma.

No és fins al 1746 que Ferran VI esdevé rei d’Egpaa causa de la mort de Felip V.
Durant el periode previ a I'entronitzacio les redas entre els princeps d’Asturies i els
dos monarques vigents (Felip V i Isabel de Farnesilevingueren cada vegada meés
tenses, pel motiu que la reina tenia recel depfilihogénit de la primera dona i exercia

tota la seva influencia cap al rei per generara#nca vers les intencions de Ferran i

* MARQUEZ, MacarenaYida de Barbara de Braganz&ila Editores, Madrid, 2011, pp. 67
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Maria Barbara. El fet és que el nou monarca erd defm ho havia estat el seu pare, i el
pes de la figura de la reina Maria Barbara de Brggaa esdevenir crucial, com ho
havia estat la figura d’lsabel de Farnesi.

El embajador francés Vaureal, trancurridos un pardias de la muerte de Felipe V,
empezo a informar a Luis XV acerca de la sucesgpaf@ola. Lo hacia en cartas
cargadas de sarcasmo, en las que venia a deciraqu&spafia, era mas bien Maria
Barbara quien habia sucedido a Isabel y no Fernamd&elipe. EI comentario

estaba cargado de evidencia, aunque la realidadeneerraba no fuera reconocida

de forma oficial®

El periode en que regna Ferran VI es caractergzdapintervencio de dos importants
ministres, Carvajal i Ensenall@mbdés van optar per una postura neutral enfiest |
guerres europees, cosa que va afavorir la politesior del pais. On van centrar més
I'atencié va ser en la politica colonial i en esdrvolupament d’estructures estatals que
ja s’havien iniciat en la modernitzacié de Felip Aixi doncs, es desenvolupa la
industria naval, I'armamentistica i altres project¥enginyeria i desenvolupament
tecnologic, com ara la connexio fluvial de Castelleavés d’'un canal. En el terreny
cultural, I'epoca de Ferran VI és una de les méevants. L'any 1752 es crea
I’Academia Real de Bellas Artes de San Fernando.

La residencia oficial del monarques passa a s@&akdu del Buen Retiro a partir de
I'incendi de I'Alcasser dels Austries. Al marge pgeels reis tenien una série Reales
Sitios on passaven les diferents estacions de I'any,oddaamb la climatologia més
idonia de cadascun. La segona residencia preditggsa monarques, i sobretot dels
futurs monarques Ferran i Maria Barbara, era ehlPdlAranjuez, on hi passaven la
primavera. La tardor la passaven a I'Escorial ivBiin a la ciutat, entre els dos palaus
del Buen Retiro i del Pardo.

Com correspon a la manera de fer dels Borbonsnefgarques s’envoltaren de tot una
série de diversions a la francesa: musica, teediE i focs artificials. El fet que, durant

el regnat de Felip V, la reina els volgués mantapartats de tots els assumptes politics

® |bid., pp. 103

® |bid., pp.69
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va propiciar que es dediquessin a afers culturdientreteniment. La princesa Maria
Barbara va seguir cultivant amb escreix la sevaifager la musica, traslladant-la
també al seu marit, qui també va rebre classetade del mestre Domenico Scarldtti.

Ferran VI va fer construir a I'arquitecte SachkttCapella Reial del palau d’Aranjuez
I'any 1738, una de les dependencies més preuatlpslda barroc. Per aguesta capella
hi passaren musics de gran renom com FrancescellCorsJosé de Nebra, que
coincidiren en els carrecs de rector y viceredtbncendi del Palau d’Aranjuez I'any
1748 va destruir gran part dels documents del paatre ells molta de la musica
escrita. Corselli i Nebra van emprendre la tasceedempondre tota la musica religiosa
de la Capella Reial. Al Palau d’Aranjuez els monagj hi realitzaven nombrosos

esdeveniments musicals.

Explica la historiadora Macarena Marqligue Scarlatti tocava el clave cada vespre per
als monarques. També narra una de les activitassp@éuliars: l&Escuadra del Tajo
ideada per Farinelli, que coneixia la debilitatlaleeina pel riu. Es tractava d’'un sequit
de petites embarcacions anomenad#sas per navegar pel riu als voltants del palau.

En aquestes embarcacions s’hi pescava pero tarbé&®n concerts musicals. A la

" KIRKPATRICK, Ralph:Domenico ScarlattiPrinceton University Press, New Jersey, 1953

8 VAN LOO, Louis Michel : Detall deSextet(1768). Museu de I'Hermitage. El pintor Michel Vano
(1707-1771) treballa a la Cort espanyola entre 1i7B752. Es pressuposa que la persona que toca el
clave podria ser la reina Maria Barbara, envoltdeanusics que I'acompanyen al violi i al violoncel,
danvat del rei i la cort. El clave es de tipus éesiamb doble teclat.

® MARQUEZ, MacarenaOp. cit, pp.114
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ciutat de Madrid els monarques gaudien de la pmdwtoperes italianes al teatre del
Buen Retiro. Un cop acabades les operes convidavsilar a les dames de la reina i
als cavallers del rei a les dependéncies reialsiestg festes privades acostumaven a

fer-se a les dependéncies de la reina.

La mort de la reina Maria Barbara va precedir lasde marit. Ferran VI sempre havia

tingut un caracter fragil i es recolzava en la ffigde la reina. Segons les fons oficials,
al morir aquesta, el rei va decaure en una graredsid i va morir poc temps despreés.
Isabel de Farnesi fa tornar el seu fill CarlegjUé puja al tro I'any 1759, i aixi comenca

un nou periode monarquic. El gust per la cultwa concret per la masica no destaquen
entre les preferéncies del nou rei, malgrat ques diambit aristocratic seguiran

cultivant-lo el seu germa, I'iInfant Don Lluis igu fill I'iInfant Don Gabriel.

1.2. Els teatres de Madrid: I'etica i la moral crigiana enfront de

I'exuberancia.

L’atraccio i el gust per la moda italiana, sobrgtek fenomen de I'0pera, es feu notar en
el la construcci6 de teatres. El que havien estaicsa corrals de comédies
evolucionarien cap a models de teatres italiarsizatie mantindrien també algunes
tradicions propies d’aquests antics corrals. Ldaciens culturals amb Italia eren
constants. Per altra banda, els nexes politics Fnauca també ho eren i la moda i el
gust francés s’apreciaven. Aixi, els balls pubiiballs de mascares habituals a Franca
esdevingueren una de les majors atraccions a leqéa ibérica. Un dels aspectes
rellevants fou I'anada i vinguda de ballarins, mestde dansa i companyies senceres
que realitzaven gires per les ciutats i les cantsgees de més prestigi. Aixo0 comporta

una barreja d’estils que particularment a Espasyfawenotar molt'°

Madrid al segle XVIII era una ciutat amb un ambiealtural forca ampli i els teatres
eren el context per excel-lencia dels generes diaanantre els quals hi trobem tambée

els espectacles dansats. La ciutat estava prowangled diferents espais on s’hi

1 AMOROS, Andrés i BORQUE, J.M. Diez (coordinadoHiktoria de los Espectaculos en Espafia
Editorial Castalia, Madrid, 1999.
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realitzaven drames, comedies, sainets, opera,edasstionadilles, balls populars i altres
espectacles segons les tendéncies de cada peft@heralment als teatres s’hi

realitzaven espectacles dramatics i musicals deeraamdiferenciada. A part dels

generes propiament musicals com podien ser I'opéaasarsuela, moltes vegades a les
representacions purament teatrals també s’hi afegieneros musicals i danses. La
majoria dels teatres de la ciutat van comencamesserals de comedies pels voltants
del segle XVI. Aquests espais van aprofitar-segpler construccié de teatres meés solids
a nivell arquitectonic, com és el cas del teattePdimcipe o el de la Cruz, dos dels més

representatius del moment historic que ens octpa.

Els corrals passaven a anomenar-se teatres oulisecop s’havien remodelat, com
passa amb teatre o coliseu de la Cruz, que fourakepedifici construit a Madrid amb

la finalitat de representar-hi peces teatrals. &sanstruir 'any 1579 com un corral de
comeédies i 'any 1735 s'iniciaren els primers pagser a la seva reconstruccié. Seguint
la reforma d’antics corrals i cases de comédiesiisapla per Ferran VI, es reconstrueix
com un teatre modern amb capacitat per a 1500 qessdes obres arquitectoniques
van anar a carrec de Pedro de Ribera. El mateipasgsar amb I'antic corral del
Principe, originari de I'any 1583, I'inic que erca&s conserva dels que es corresponen
a un antic corral de comedies. Actualment rep el de Teatro Espariol.

Para la construcciéon de este theatro (del Pringige tomaron a censo, con
Facultad real concedida a don Esteban Joseph deiAlyaYmaz, Superintendente
general de sisas, 697.718 reales y 18 maravedisteaés de 3 por 100. Duré la
obra desde el dia 2 de junio de el afio 1744, ensguéi6 principio, hasta el 12 del
mismo mes de junio del siguiente de 1745, y sergstron la zarzuela intitulada El
rapto de Ganimedes [Cautelas contra cautelas yapta de Ganimedes, de José de

Nebra].*?

Un dels corrals de comedies que va esdevenir nogtlpr gracies a la companyia

italiana coneguda amb el nom de Trufaldines é®lsl @afios del Peral. La companyia,

' De la remodelaci6 dels antics corrals de coméetieparlen diferents autors que han investigat sobre
els teatres espanyols al segle XVIII, com s6n @way Mori, Maria José Ruiz Mayordomo dins elréb
Historia de los espectaculos en EspaBaDoménech Rico (autors i titols citats a la ibidplafia). La
reforma s’inicia I'any 1730, per0 el rei Ferranéfl sera un dels maxims impulsadors.

12 ARMONA, José Antonio deMemorias cronolégicas sobre el origen de la repnéseion de
comedias en Espafia, 178&dicién de Charles Davis by Tamesis, WoodbridgewNork, 2007, pp.
108
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dirigida per Francesco Bartoli, també actuavaaire del Buen Retiro, pero a la ciutat
va esdevenir tant popular que el corral es condatiagbé amb el nom Corral de los
Trufaldines. EI Marqués de Scotti va realitzar edcenatge per a la construccié d'un

edifici al mateix emplacament per a la represeatd@peres italianes.

En 1737 el marqués de Scotti pide al Ayuntamientosg faciliten todos los medios
para que pueda actuar en los Cafos del Peral unmpadiia de Opera. Las
desaveniencias con la Villa son ocasion para acatemuna vez por todas con los
conflictos entre Palacio y Ayuntamiento. El rey et@ilemoler el corral y construir
otro nuevo mas grande. El marqués de Scotti sergaade la construccion del que
seria el Coliseo de los Cafios del Peral ponienatuso su fortuna personal, lo que
terminé arruinandolo. Finalmente, gracias al mecega de un rico hacendado
madrilefio, Francisco Palomares, se acabd el teagoe se inaugur6 el 16 de
febrero de 1738, domingo de Carnaval, con la épBeanetrio, libreto de Pietro
Metastasio y musica de Adolfo Hasse. (...) Nos mramos con el primer teatro
exento de Madrid, el primero que se ofrece al mabtion un edificio singular. Ello
supone que hubo que derribar los edificios colindarnpara crear la plazuela en
donde se levantaba el teatro, ya que el lavadeeb @orral de Trufaldines tenian
edificios adyacentes. (...). Los planos conservadiesColiseo nos muestran un
teatro a la italiana con su caja escénica de buediasensiones, su embocadura de
doce metros y su sala de forma rectangular remafaataun semicirculo al fondo de
la misma. Cuatro pisos de palcos dispuestos endoauial sobre el patio, en donde
habia noventa asientos, lo que lo diferencia defdasos de mosqueteros de los
corrales madrilefios. De todas formas, el hecho adeservar la cazuela para las
mujeres, el aposento de Madrid y los palcos deuliart implica un cierto

compromiso entre las nuevas formas italianas yctatrumbres teatrales espafialas
13

La companyia dels Trufaldines fou la primera conymantaliana establerta a la
peninsula. Segons els documents conservats varaaribspanya I'any 1703 amb el rei
Felip V, després del viatge del monarca a Italilese sap que va assistir a nombroses
representacions teatrals, especialment a les <iuat domini espanyol. Segons

Doménech Rico, la companyia dels Trufaldines segard provenia de Mila:

13 DOMENECH RICO, Fernandd:a compaiiia de los Trufaldines y el primer teatedas Cafios del
Peral. Monografias RESAD, Madrid, 2003dem
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El texto de Il pomo d’oro, una de las pocas comedjae se conservan de su
repertorio, incluye réplicas dialectales que, ennign de Irina Bajini, su editora,
pertenecen a un dialecto del norte, de tipo lombawdental, con giros propios
de Mantua. Por otra parte, en la mojiganga La catd duende, atribuida por
Rafael Martin a Antonio de Zamora, se presentadia forma a los Trufaldines:

Benvenuto, me sefiori, vole vedere la danza e lmdpeMilano [vv. 325-333]*

Els comics italians fan al-legoria de les grandete$a monarquia borbonica i de la
bellesa de la reina Maria Lluisa a la comdtiomo d’orq per aixo €s ben probable
que fossin els propis monarques qui fessin vengolapanyia italiana a la peninsula
ibérica. La companyia dels Trufaldines estava catgpper set homes i tres dones, un
nombre habitual en una companyia de Comedia dédi; A diferéncia d’'una companyia

teatral espanyola de I'época, que solia estar fdanp&r una vintena de persones.

Durant el regnat de Ferran VI és quan els espaisate de Madrid adquireixen un
major prestigi i les produccions artistiques premea nova dimensio. El rei va procurar
que els espectacles culturals fossin constantsviaatant als teatres com en altres
espais publics. Ara bé, Ferran VI també procuralgudisbauxa no fos descontrolada,
per la qual cosa l'any 1751 va dictar unes Preocascreferents a les normes de
comportament i de conducta als teatres de la tagitaontinuacié en podem llegir

alguns punts:

la. Para evitar los desordenes que facilita la eivg&tad de la noche en concurso de
ambos sexos, se empiecen las representaciones eldocoliseos (en la version de
1763 nombra “coliseos” y en la anterior “corrale$™a las quatro en punto de la
tarde, desde Pasqua de Resurrecion hasta el diaailde septiembre, y a las dos y
media desde el primero de octubre hasta Carnesdalensin que se pueda atrasar
la hora sefialada con ningln pretexto ni motivo, que para ello se interesen
personas de autoridad, cuidando los autores popate de no hacer inutil esta
providencia con entremeses y sainetes molestodajadis, proporcionando el
festejo y cifiéndolo al término de tres horas, quanths, que es el suficiente a la
diversion y a la que se logre el fin de salir da.di

...6a. Que durante la representaciéon, ni antes i @inguna persona encienda
cigarros de tabaco ni lo tome en pipa, con riesgoalgun incendio y lo que se

ofende el humo y el olor a los demas del concurso..

% Ibidem
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...22. Que todo lo dispuesto en estas Precauciaee®bserve inviolablemente,
dando a los autores de las compafias un trasladciéate e impreso de ellas,
notificaddoles su cumplimiento en las partes quetEs, para que no aleguen
ignorancia, y apreciviendoles que por la contravéncde qualquiera de ellas se
prohivira absolutamente la representacion a su cafii@, procediendo a las demas
penas que fueren correspondientes, sin admitingsicca ni memorial sobre esta
instancia. Y por lo tocante a las providencias dpablan con el publico, se fixaran
los carteles de su contenido en las puertas de doliseos y demas sitios

acostrumbrados, para que llegue noticia de todds.

L’'obsessio per a establir un reglament no nomgw@duia a Madrid, sind arreu de la
peninsula. Aquests tipus de reglaments anaven mé# enlla d’unes normes de
conducta per entrar en questions de tipus etic mimsempre seguint les pautes que
dictava I'Església per tal de mantenir una aparelecanodestia i pulcritud. En ocasions

trobem quina havia de ser la forma de vestir:

Sobre los trajes se estipula que estaran biensvigtodisfraces relacionados con la
Comedia dell’Arte y los trajes regionales, perodaré prohibido el travestismo, asi
como los disfraces de magistrados, religiosos, ocldses bajas como gitanos;
ademas deberan estar hechos de “lienzos lisostadps) holandillas, indianas de
Catalufia o tafetanes”, no pudiendo utilizarse rmeésr mas nobles como telas de

oro y plata, encajes, gasas, bordado¥, ...

Aquesta obsessid per a guardar una posicié rettabdem també en el mén de la dansa,
contrariament al fet que les danses ibériques sés loxurioses respecte les d’altres
cultures veines. Malgrat ser les danses amb un @oamp erotic més marcat, la cultura
espanyola seguia imposant una rectitud moral quecabava d’encaixar amb el que els
ballarins transmetien. Els tractadistes del XVIHfaguen aquest tema amb certa
modeéstia. A la meitat del segle XVIII, d’acord ar@rectitud moral del regnat de

Ferran VI, trobem un tipus d’opinions d’opinié nasstera, com la de Ferriol Boxeraus

al seu llibreReglas utiles para los aficionados al dangar45):

1> ARMONA, José Antonio deDpus cit, pp. 131-134

16Reglamentcg para el bayle de mascaras en la ciuda8ealilla, en este carnaval de 1768, Sevilldat
a: RICO OSES, Clard:a contradanza en Espafia en el siglo XVIII: FergdBoxeraus, Minguet e Irol y
los bailes publicosAnuario musical n° 64 de la Univerisdad de Nizatga-Antipolis, 2009:
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Los copositores deben tener especial cuidado, podoieuanto esté de su parte en
disponer los bailes de modo que se aparte el negt@man indecente y que al paso,
gue la diversidad de sus mudanzas sean de agratiadlsion, muevan los animos a
una honesta recreacion; pues no sin fundada razdansentan los predicadores,
corrigiendo lo pernicioso de algunos bailes, que f[@ provocacion de sus
movimientos debian prohibirse; y en este supuestgirocurado con el mayor

desvelo escoger y componer los bailes de mas dacénc

Pero ja a finals del XVIII observem una llibertabminions més amplia. Mentre que
Juan Antonio de Iza ZaméacHlaritica alguns mestres oficials de bolero que eymse a
ballar d’'una forma indecent a les noies, reivindidambé que les normes no permeten
tocamientos de manos, movimientos impuros, ni aesiandecorosasJuan Jacinto

Rodriguez Calderdn s’atreveix a escriure que léssnensenyin les cuixes al ballar.

En una sola voz se comprenden muchas cosas juta®m se puede ver en la
palabra trenzados [tipus de mudanca]. En ellos lackabilidad de los buenos
bailarines de ambos sexos, y para que en la mupredan ser mas vistosos, es
indispensable, usen de calzones, y vistan faldaspporque no descubriéndose las
pantorrillas, de nada sirve molestarse en ejecettias diferencias. Algunas
bolerolégicas, séame permitido llamar asi a lagnés alumnas del ejercicio que
ensefio, rehdsan descubrir sus piernas que mafidsameuitan con sus largos
guardapieses o camisones, y me parece que este prpaede de ser patizambas, o

demasiado flacag’

1.3. Miscel-lania d’estils en ple segle XVIII: Laradicié musical iberica

enfront de la tradicié musical europea

El fet que les dues esposes del rei Felip V fosalianes va contribuir a la preséncia de
musics italians a la cort espanyola, i aquest feross trasllada als diferents escenaris

musicals de la ciutat de Madrid. Alguns dels mudiesjuest periode que convivien a la

' FERRIOL BOXERAUS Bartolomé: Reglas Utiles para los aficionados ahar. Madrid, 1745, pp.42

18 ZAMACOLA, Juan Antonio de IzaColeccién de las mejores seguidillas, tiranas yopajue se han
compuesto para cantar a la guitard799 y 1803), tercera edicion ampliada en Madliga de Joaquin
Ibarra, 1805.

19 RODRIGUEZ CALDERON, Juan Jacint@olerologia o Cuadro de las escruelas del baileebo)
tales cuales eran en 1794 y 1795, en la Corte gafizs Manuscrit de Philadelphia, 1807, pp. 17
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ciutat sén Antonio Ripa (1718-1795), Mestre de @apsel convent de las Descalzas
Reales, José Mir (1700-1764), Mestre de CapellaMiahestir de I'Encarnacién o
Nicolas Conforto (1718-1793), Mestre de Capelldagelnfantas, Sebastian de Albero
(1722-1756), organista de la Capella Reial o Caleschi, conegut amb el sobrenom
de Farinelli (1705-1782), el qual resulta una fegwssencial sobretot dins I'entorn
teatral de la ciutat. Des del primer moment quenE#r va arribar a la cort va captivar
el gust dels monarques. El gust de Barbara de Bcagaer la musica italiana, aixi com
la seva gran confianca amb Farinelli va contrilauiincrement de corrents estétiques i
generes musicals i dramatics provinents d’ltalibc&ntant i mecenes se li otorgaren
carrecs de responsabilitat: Fou responsable de tesefestes de Palau i dels Reales
Sitios, especialment del teatre del Buen Retird\rahjuez, durant el regnat de Ferran
VI (1746-1758).

Tot i la forta preséncia dels géneres italians, ttadicions autdctones continuaven
vigents. Aixi doncs, mentre I'Opera anava captivelst gustos de la societat, altres
géneres propis de la tradicié ibérica es seguiedyint. Es el cas, per exemple, del
villancet, que existia a la peninsula ja des dglesXV. Al segle XVIII la funcié del
villancet era molt semblant a la cantata italian@structura estava formada per una
introduccid, tornada i coplantroduccion, estribillo i coplg. Poc a poc el villancet
anira mesclant els recitatius i aries de les castamb l'estructura propia. Aixi com
amb els villancets, un altre genere que segueixiciom amb els géneres italians és el
de la sarsuela i més endavant el de la tonadilenésa, que també adquirira una gran
popularitat. De la mateixa manera que passa anadt, la sarsuela també va assimilant
I'estructura italiana, fins que en ambdds genemsenca a ser habitual trobar en un
primer terme els recitatius i aries da capo i ersegon terme les coples i les tonades

pastorals?

La convivencia de musics italians i espanyols emrmateix espai temps produeix en
alguns casos un tipus de llenguatge unic que tefletes tendéencies italianes i les
mescla amb les tradicionals ibériques, com és eldea José de Nebra. La mescla

d’estils és constant en les seves obres, i mokdaisment a les seves sarsueles. Es pot

0 CAPDEPON, Paulino: “Soler y Ramos, Antonio”. Biccionario de la Musica Espafiola e
HispanoamericanaCASARES RODICIO, Emilio (director i coordinadoengral), Sociedad General de
Autores y Editores, 1999 (vol. 9)
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percebre, per exemple, en la preséncia de pergmatgnmics o0 graciosos en contrast
amb els personatges de caire meés serids, nobleotdgic. Normalment la musica de
caire més popular s’atorga als personatges prapergre que les aries da capo es
destinen als personatges heroics. Nebra no deixditdar la forma de les coples -
seqguidilles, o coples - seguidilles - fandangoteraant-les amb recitatius i aries da

capo, mostrant una vegada més aquesta eclectisittistica >

2L L EZA, José Maximo: “José de NebraRevista de la Fundacién Juan MarcBemblanzas de
compositores espafiolddadrid 2008 - 2011
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2. TRACTATS | MANUALS DIDACTICS DE DANSA DEL SEGLE
XVIII

2.1. Introducci6

Fent un breu recorregut pels tractats de dansaedgé XVIII a la peninsula ibérica
veiem que el seu antecedenDéscursos sobre el arte del dancade Juan Esquivel, el
primer llibre especialitzat en dansa dins de laigmra, que data del 1642. Esquivel
descriu la practica de la dansa durant el regratAlestries, un periode en que la dansa
ibérica era una disciplina molt cultivada a leste@spanyoles i practicament tots els
representants de la dinastia dels Austries varstadar per a les seves habilitats al

dansar. La dansa ibérica ressaltava per a sepusmde dansa vigoro$a.

La teoritzacio i disciplina de la dansa va realitza a Francga, concretament a Paris,
d’'una manera molt consistent, arran de la creaeibAtademie Royal de DangE661).
Raoul-Auger Feuillet (ca.1660-1710) va idear utesi® de notacié de dansa que va ser
adoptat per la resta de paisos. El llibore de RAogler FeuilletChoréographigParis,
1700) va ser traduit a I'anglés per P. Sifise art of dancing1706 i per John Weaver,
Orchesography1722. No és fins al 1758 que, a Espanya, Pabiat el traduira al
castellaExplicacion a la ChoreografigAquest sistema de notacio va permetre difondre
més de 350 coreografies teatrals i de salé prageeEeuillet, Guillaume de Pecour,

Malpied, Kellom Tomlinson, eté?

Pablo Minguet (? - ca.1801) és, com veurem a coatid, un dels tractadistes meés
destacats en I'ambit de la dansa, també per la &= de difusid de les danses
franceses en un moment en que estaven molt de npeatdes explicacions practiques
gue realitza dels passos i les figures de dandajratges, quadres il-lustratius, notacio
de Feuillet i exemples musicals. Fent un breu reslais exemples destacats de

tractadistes de dansa, trobem, contemporani a MinguBartolomé Ferriol i Boxeraus

2 RUIZ MAYORDOMO, Maria José: “Capitulo Ill. Especisios de Baile y Danza”, a AMOROS,
Andrés i BORQUE, J.M. Diez (coordinadorsjistoria de los Espectaculos en Espafiaditorial
Castalia, Madrid, 1999

%3 GOSALVEZ LARA, Carlos José (Selecci6 i estudi danza cortesana en la Biblioteca Nacional
Servicio de partituras, registros sonoros y audigales de la Biblioteca Nacional. Impremta IMAGEN
S.A., Madrid
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que escriu leRReglas utiles para los aficionados a danZair58). En aquest llibre,
Ferriol també explica I&oreographie I'art de la dansa d’'una forma molt practica amb
exemples i descripcions concretés.

Un altre teoric posterior €s Juan Antonio de Izendeola qui rep el sobrenom de Don
Preciso (1756-1826) i té diferents titols relactsnamb la dansd.ibro de moda o
ensayo de la historia de los currutadds95),Elementos de la ciencia contradanzaria
(1796) oColeccion de las mejores coplas de seguidillagntss y polog1788), que
citarem en nombroses ocasions al seguent sub-cdpitaaltre autor és Juan Jacinto
Rodriguez Calderdn, contemporani a Zamacola, ggedena a coneixer les primeres
informacions referents a I'escola bolera. D’entle geus llibres també citarem amb
escreix laBolerologia o Cuadro de las escruelas del baileebo] tales cuales eran en
1794 y 1795, en la Corte de Espaifa la mateixa epoca, el llincenciat Francisco
Agustin Florencio escriu I&rotalogia o ciencia de las castafiuel@sr92) i l'il-lustrat
Felipe Roxo de Flores diratado de Recreacion instructiva sobre datx@93), dos

exemplars que pretenen oferir un discurs cierstftare I'art de la dan<a.

La importancia d’aquests textos, a més a més delceatingut, és el public a qui
anaven dirigits. Evidentment no anaven dirigit®ta fa poblacié en general, sin6 que
s’escrivien per als nobles i burgesos que voliaofapdir en els seus coneixements de
dansa. Aix0 ens aporta coneixements sobre quins &se gustos i les preferencies
d’aquest sector de la poblacié. El tipus de damgesestem analitzant, son d’origen
popular, es ballen a tot tipus d’entorns, pero #&sdn danses que, passades pel sedas
del refinament, conviuen amb els minuets i lesremi@inses d’'una forma molt habitual

als sectors més elevats.

¢ FERRIOL BOXERAUS, Bartolomé: Reglas Utiles para laficionados a danzar. Madrid, 1745.
Biblioteca universitaria de Madrid.

% FLORENCIO, Francisco Agustirotalogia 6 Ciencia de las Castafiuelas. Parte RriaValéncia,
Salvador Fauli, 1792.

ROXO DE FLORES, Felipetratado de recreacion instructiva sobre la dantmaprenta Real, Madrid,
1793
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2.2. Recorregut pels autors més representatius: Pkb Minguet,
Rodriguez Calderon, Juan Antonio de Iza ZamacolaAntonio Cairon.

D’entre tots els tractadistes que han parlat s@bidansa al llarg del segle XVIII, un
dels més destacats és Pablo Minguet e Irol. Dddigaajor part del seu recorregut
professional al negoci de la impremta musical a fdadssent un precursor dins el
pais. Una de les aportacions més grans que fa ggblecacio de nombrosos llibres
dedicats a la dansa. També publica diversos tsaesgiecifics de musi¢d Un dels
tractats més importants per aquest projecte ésudttArte de danzar a la francesa,
adornado con quarenta y tantas laminas, que ensefiamodo de hacer las danzas de
la corte O bé, a la tercera ediciArte de danzar a la francesa, afiadido en esta tarce
impresion con todos los pasos, 0 movimientos detataa la espafiola, con seis danzas
al dltimo ?’. Aqui, Minguet ens explica la dansa francesa pectoent les danses
iberiques més populars com sén la pavana, la dallal villano, I'espanyoleta, els
impossibles i ldhermosa Més tard, el llibréBreve tratado de los pasos del danzar a la
espafiola (...J1764)?® resultara també de gran interés per la seva caacjacque en
aquest exemplar hi trobem exemples musicals dustikn les danses que s’expliquen.
Aqui l'autor no nomeés fa referencia a les dansesndda com sén les franceses o
angleses sind que interrelaciona aquestes amipasyoles, de manera que ens mostra
la realitat del moment tal com era: Una barrejastamt de tendéncies i modes que

s’anaven alternant i alimentant les unes de lessalt

Aquest volum pero, és important en la mesura gaieldmses ibériques hi tenen un fort
pes, ja des de la informacié que se’'ns transmeepattada :

% Alguns exemples sérReglas y adverténcias generales que ensefian el med@fer todos los
instrumentos mejores y mas usuales (ca. 1754) oReglas y advertencias generales para tafier el
psalterio(...)con mucha facilidad y sin maegt@54)

2 MINGUET IROL, Pablo:Arte de danzar a la francesa, adornado con quarsntantas laminas, que
ensefian el modo de hacer las danzas de la ¢iteera impressio de 1755; MINGUET IROL, Pablo
Arte de danzar a la francesa, afiadido en esta taraapresion con todos los pasos, o movimientos del
danzar a la espafiola, con seis danzas al Ultim@era impressié, Madrid, Oficina de I'autor58Y

% MINGUET IROL, Pablo:Breve tratado de los pasos del danzar a la espafialaMadrid, Imprenta
del autor, 1764.
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BREVE TRATADO DE LOS PASSOS

DLL DANZAR A LA ESPANIOLA,

QUE OY SE ESTILAN EN LAS SEGUIDILLAS,
Fandango, y otros Tanidos,

Tambien firven en las Danzas Italianas , Francefas,
¢Inglefas,figniendo el compis de la Mufica,y las
figuras de fus Bayles,

CORREGIDO
EN ESTA SEGUNDA IMPRESSION
~ por {u Autor Pablo Minguet, Gravado~, de Sellos,
' Laminas , y Firmas.,

et o e e . v e~ el

Con Licencia : En Madrid, en 1a Imprenes del Autor, AR 1 7€ 40
Five frente la Carcel de (ofte, encima de 1z Botion , donde fe b
Unra efieyy 1odas fis Obras, y enlas Gradag dg § Rhelipe-

29

Al subtitol d’aguesta portada podem constatar lpontancia de la preséncia de les
seguidilles i els fandangos a I'any 1764. De ttdésslanses que es ballen a I'época, i de
les quals Minguet parla dins el tractat, només sigsedues s’anomenen a la portada, i
utilitzant I'expressid‘ los pasos que hoy se estilan”. Minguet en parla aoexemple
d'un estil o una escola especifica; la que mésvamdaevolucionara cap a l'escola
bolera. Minguet explica els passos que s’estilkgs @anses de tradicio ibérica i de com
son utilitzats a les figures o mudances (el queeardiriem les coreografies) d’altres
danses populars a Franca, Italia o Anglaterra. Amtifguet podem veure la manera
com es ballen les contradanses a I'entorn cortesdrileny, amb les peculiaritats

propies de la manera de ballar espanyola.

Unes décades després ens trobem amb dues pubigatieressants que ens permeten
veure amb retrospectiva la forma com van evolucibaguestes danses al llarg de la
segona meitat del segle XVIIl. Juan Antonio dedamacola publica la sev@oleccion

de las mejores coplas de seguidillas, tiranas ypeal 1788 i poc després Juan Jacinto

29 |pidem Portada
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Rodriguez Calderdn escriu Bolerologia o Cuadro de las escruelas del baileecbo)
tales cuales eran en 1794 y 1795, en la Corte gaifizs Ambdds mestres van conviure

a la mateixa época i fan referéncia a la mateigalasolera, des de dos punts de vista
lleugerament diferents. A partir d’ells podem esariaspectes historics sobre les danses
gue passen a anomenar-se boleras, a I’hora queeem&ten aclarir algunes questions

técniques®

Estan escrits en un moment en que I'escola bolemaencava a guanyar mes prestigi.
En varies ocasions els dos autors mostren diveditginions a les explicacions i
sovint les dades que ofereixen resulten ambigies)gpseva contraposicio. Resulta
molt interessant veure com la opinid que teneneawsples danses estrangeres ha
esdevingut més agressiva, respecte al que llegienitjans de segle. Si Minguet
treballava amb l'objectiu de difondre la dansa ¢esa a la peninsula, Calderon i Don
Preciso titllen les danses franceses d’avorridesipides al costat de les espanyoles. En
aquest aspecte cal remarcar la influencia delsisasacials, relacionats amb les

diferents ideologies que s’anaven expandint.

Con el discurso del tiempo fue este baile [el bmleiacilitdndose un caudal de
posturas que hoy en dia singularizan entre todas dtros, de tal suerte que el
cansado minuet y la insipida contradanza, de nadees si con él se comparan. Es
sin contradiccién alguna mas ameno, mas divertidas propio al caracter espafiol,
y aln si se me apura amado generalmente de todovds altos personajes, en cuyas

ilustres y dilatadas familias tiene sus respectivol®nos **

En aquest punt val a dir que la opinio de Juannamide Iza Zamacola és idéntica:

No podria menos de verme precisado & cotejar noestimado y gracioso bayle
espafiol con el languido y fastidioso del minué sp& obra de aquellos franceses

estipidos y aquixotados del siglo pasado

% RODRIGUEZ CALDERON, Juan Jacint@p. cit
ZAMACOLA, Juan Antonio 1zaOp. cit.
3l RODRIGUEZ CALDERON, Juan Jacint@p. cit. pp. 11

327AMACOLA, Juan Antonio 1zaOp.cit, pp. 13
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De les primeres décades del segle XIX ens restitdeds el tractadista Antonio
Cairdn, qui realitza un recull precis titu@mpendio de las principales reglas del baile
(1820) on apareixen totes les danses de la peainsldh forma com han anat

evolucionant des de mitjans del XVIII aproximadamen

2.3. L'estil ibéric als tractats i manuals didactis de dansa

A la meitat del segle XVIII la dansa ibéerica comerg veure’s cada vegada més
desplacada per les danses estrangeres. La daissald’'®olera encara es troba a les
beceroles, i no és fins decades més tard que gdageiansa espanyola. Les decades
centrals del XVIII representen un moment de pasunB’ banda, veiem com les
gallardes, pavanes, xacares, folies o sarabandesresinplacades per minuets i
contradanse¥’. La seguidilla, el fandango i altres danses eadrele la cultura popular,
contenen passos que s’hereten de la dansa ibéxce,i amb l'arribada de noves
tendéncies, s'utilitzen a les contradanses angledeanceses i conviuen amb els
minuets i elpassepiedsAquests balls que eren tipics de la peninsuksgta pel sedas
de la noblesa i el refinament, obriran cami a um@era de ballar que il-lustrara les
famosesgoyescasi que a Madrid i Castella representara la cultgbmajismg com

afirmen Zamacola i Calderon:

El trage mas cdmodo y gracioso para baylar seglaiglies el que llamamos de majo
en hombre y mujer, porque con él lucen mucho mashé&mosas variaciones y

actitudes de este bayle, que con los trages sqtiesusamos en el did

El bolero tiene su traje peculiar y propio, que $ido, es y sera en todos los tiempos
el de maja. La suprema asamblea Bolerolégica preh#o pena de impropiedad
notoria, que sus individuos masculinos y femeniansel territorio europeo y

colonias, se presenten en estrados y teatros qom larga®

¥ Antonio Cairén ens explica al seu tracBimpendio de las principales reglas del bgil820) que
aguestes danses ja gairebé no es ballaven durseddaa meitat del segle XVIII.

3 ZAMACOLA, Juan Antonio de Iz&Dp.cit, pp. 5

% RODRIGUEZ CALDERON, Juan Jacint@p. cit, pp. 17
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Durant la segona meitat del XVIII veiem créixer dansa bolera. Un dels teorics
fonamentals que se sap que més van influencidestigmatitzacié d’aquests balls fou

Don Pedro de la Rosa:

Apenas por los afios de 1740 se presenté en Madeidyuelta de sus viajes de
Italia, el célebre maestro de bayle Don Pedro ddjtssa (digno de mejor fortuna
por su nacimiento, y que hoy vive en Madrid sueta suerte que le proporciona
este exercicio) se instruyé a fondo de nuestroebmdnchego; y como hombre que
habia adquirido un perfecto conocimiento del arteddnzar, reduxo las seguidillas
y el fandango & principios y reglas sélidas, cos Ruales & poco tiempo pudo

formar discipulos que acreditaron su talento y nidas’

Justament d’aquesta época tenirBmdve tratado de los pasos del danzar a la espafiola
de Minguet, que ens dona algunes pistes sobrertia fellevancia que a mitjans del
segle XVIII tenien les seguidilles i el fandangojreg de I'onada de musica i dansa
italiana i francesa que tant d’interés suscitavangMet no parla del bolero perque, al
moment en que es publica aquest tractat, el baleno a génere propi encara s’esta

gestant, i el que trobem sén seguidilles-boleres.

% CAMARON BORONAT, José (1731-1803H Bolerg ca. 1785. Museo del Prado, Madrid.

3" RODRIGUEZ CALDERON, Juan Jacint@p. cit, pp. 19
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Molts dels passos anomenats di@nsa espanyolajue observem a I'explicacié de
Minguet sén de caracter enérgic i vigofdda gran majoria estan formats o contenen
salts i altres moviments complexos en la seva ex@ca bé variants d’aquests salts o
girs, d’el-laboraci6 encara més complexa i per tags virtuosa. L'abundancia de
cabrioles i girs que caracteritzen la dansa espartgmbé la trobem a la dansa italiana.
Segons la ballarina i investigadora Maria José Riagordomo*® es tracta d’un tipus
de dansa propia de ballarins amb molta potena@a admes i poca alcada, és a dir, amb
un centre de gravetat baix. Un dels grans tretggeafitials dels ballarins de la peninsula

ibérica és que també toquen les castanyoles alxnateps que ballen.

Dins els passos explicats al tractat de Mingueemiesn, en un primer moment, un
tipus de passos que serveixen per a ornamentadaleses, com son élloreo, la
Carrerilla, la Floreta passada la Floreta passada en bueltéa Floreta en bueltala
Campanelala Campanela de compas mayta Campanela por adentro el Borneo
trinado. Després trobem una gran varietat en la nomemalaleis saltsSalto y encaje
Salto y campanelaRastron Tropecillo Tropecillo en bueltaQuiebrqg Quiebro en
bueltg Sacudido Substenido con un pi&ubstenido con los dos pid3e la mateixa
manera, diferents formes de realitzar els girssacébriolesBuelta al descuiddBuelta
de pechos o Buelta de tornillde una, dos o tres bueldasedia cabriola Cabriola

texida Cabriola cruzadao Cabriola en bueltd®

L’explicacié de Minguet és una explicacié una macabigua en molts casos. Aixi, per
exemple, a I'explicacio de l&abriola en bueltaque és un dels passos meés virtuosos
que es poden realitzar, es dedueix que la formeedigar-la pot ser molt diversa i que

I'important és, al cap i a la fi, la bona propordel pas:

Cabriola en buelta: Componese de tres movimiergstg cabriola puede ser texida

o cruzada: lo mismo es la una que la otra para hiacen buelta; y asi podra

¥ MINGUET IROL, Pablo:Op. cit: Explicacién de los paspgp. 2

% RUIZ MAYORDOMO, Maria JoséOp. cit, pp. 305

“OMINGUET IROL, PabloOp. cit: Explicacién de los pasopp. 2
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formarla de la planta de quadrado, u del rompidéadiendole a el movimiento en

la execucion la buelta, de forma que quede plandadbuena porporciar*

Minguet no es limita a descriure els passos. Malgraitilitzacio d'un llenguatge poc
concis ens dona moltes idees sobre la forma dewdaws es limita a la descripcid, sin6
que a través de les explicacions ens transmet mauicib i una preocupacio per
'ensenyament:Donde estos puntapiés se hacen, caben medias triporque

ocupan el mismo compasa relacio dels passos amb la musica és presdes a

explicacions de Minguet:

El Substenido de los dos pies se obra levantanadoeipo sobre las puntas de los
dos pies, breve o largo, como lo pide el compasuiEsnovimiento grave, que se
practica mucho en los Tafidos, y la Musica, y ende destreza saberlos executar

en cualquier ocasion que se ofrece, asi en la Daca@o en la Misicd?

Un element clar de la dansa que evidencia la tekatib la musica és #inar o hacer
carrerilla. Un dels passos especifics de dansa ibérica remoral de carrerilla i
consisteix en fer un seguit de passos molt curépids cap a una direccio, ben bé

simulant un efecte de trinat amb els peus

La Carrerilla, es un movimiento compuesto de cuatroas veces se executa
natural, y otras violento, conforme el tiempo qeeaplica para aprobecharse de
ella; el modo de execucion es este: hacer un rdmduego doblar un poco las
rodillas, y el que va delante ha de ir atravesamthopoco, y el otro tras €él, y asi ir
caminando, menudamente de punta, y talon, desmudechien el pie que va
delante, con mucho donayre, haciendo una, dos ® dearerillas, o las que el
tafiido pidiese, y mientras mas menudas, son massasr llamanse carrerillas
porque se ha de ir corriendo con ellas a modo demz menudo, subtiniendo el

cuerpo cuando se hacen sobre las puntas de loddies

Minguet dona a entendre que a la peninsula ibériba una tradicié molt estesa en el

camp de la dansa, d’'un alt nivell. Pero ell ingxstn la necessitat de polir o refinar

“I MINGUET, Pablo:Op. cit, pp.11.

“2 bid. pp. 14

“ Ibid. pp. 2
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aquesta tradicio, i aqui €s on hi juga un papearf@ntal la preséncia de la dansa

francesa:
Muchos diestros hay en obrar de pies, que llevaheineuerpo, y no saben hacer una
cortesia bien hecha, con que se deslucen toda sttede; y asi porque no se ignore
la compostura que se debe tener, se valdran deghcacion que doy en el danzar a
la Francesa, que en lo de la dicha cortesia, ydmeo posiciones, lo mismo sirven

para el danzar a la Espafial&'

Rodriguez Calderdn escriu Bolerologia concretant molt el titolLa bolerologia o
Cuadro de las Escuelas del baile bolero, tales esi@ran en 1794 y 1795 en la Corte
de EspafaAqui veiem que dbaile boleroha esdevingut una especialitzacio, que s’ha
estigmatitzat i, finalment, que és un tipus de lmaktsent a la cort. Malgrat que
Rodriguez Calderdon concreta en dos anys el titdudst llibre, aquesta tradicié ja
venia estenent-se des de mitjants del XVIII. Malgog el de Calderén no és un tractat
escolastic en cap dels sentits. L'ironia i el sama hi s6n presents en tot moment. Ja a

linici del seu relat subtitul&nti-bolerologia, o la total ruina del baile bolefd

Rodriguez Calderdn parla de les mudances i elopassna manera molt poc concreta,
explicant en alguns casos un possible origen i'@itres algunes anecdotes referents a
hipotetics creadors. Resulta poc fiable a I'hordedeina investigacio rigorosa, pero a la
vegada no deixa de ser un testimoni escrit deal#idio oral. Al marge del poc rigor, a
la Bolerologia trobem explicats molt pocs passos, en comparauid el tractat de
Minguet que acabem de veure. Tot i aix0, els geeagmmena son Utils per copsar la

continuitat d’aquesta escola de dansa durant Ensegeitat del segle XVIII.

A les mudances observem com es mantenen el vistuesii la vigorositat dels
moviments que ja haviem vist a les explicacionMdwuet. En algunes mudances com
el Laberintos’explica la complexitat del moviment dels peluede hacerse enlace de

piernas méas sobresalient&®

“ Ibid. pp. 14
“RODRIGUEZ CALDERON, Juan Jacint@p. cit, pp. 1

“Ibid., pp. 14
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Hi trobem també informacié essencial per entendrenbnera de ballar de I'escola
bolera, com és el cas dehconeg una caracteristica rellevant d’aquest tipus desaa

que segons Calderdn fou un mallorqui qui ho imglant

Principi6 a ejercerle el taconeo en Cartagena, ggesiente nuesto secretario Pito-
Coloni, fue su inventor un zapatero mallorquin l&do Cornelio Zurrapa, que para

tener mejor despacho de sus tacones lo introdujespafia’’

També observem que entre les mudances del boleapaneixen molt sovint passos
marcials:Paso marcialo Avance con retiradaAquest fet resulta molt interessant a
I'hora de comparar la muasica escrita d’aquesta &poconcretament a les sonates per

tecla, on hi trobem la influéncia de les marxestars.

Una altra caracteristica que es manté respects axglicacions de Minguet és la
sensacio de lleugeresa i de vol. Mlalerologiatrobem explicacions de voltes, algunes
coincidents amb les que Minguet ens explicava, o¥fuelta de pechoAqui, aqui es
donde se conoce la agilidad y destreza de un baezatin, porque seguramente, es
preciso una ligereza inexplicable para ejecutaffa. També ens parla de lleugeresa a

lesPuntas
Son unas grotescas posturas que bien ejecutadasdlm merecen el general
aplauso sino que se reputan por las mas propiasdlogas al bolero; porque de

fuerte se colocan los pies que parece intenta wvellamilarin®

Una de les caracteristiques principals de la daokaa és eBien Parado Normalment

es realitza a les cadéncies que coincideixen anfibald’'una mudanca (o final d’una
copla) després d'uns compassos de preparatorisltde n que es preveu que s’esta a
punt de cadenciar. Tal com expliquen els tractasljs les postures del Bien Parado

rau gran part de I'encant dels boleros:

“"Ibid., pp. 15
“8 |bid., pp. 16

“®bidem
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En el bien-parado se reline casi toda la cienciaatts Bolerolégico. Si sefior: el
mejor bailarin que no sepa pararse a su tiempo, gmacia, despejo, y compas,

aunque ejecute primores, no merece el mas pequeéosa™

No és fins a l'escola bolera que el Bien Paradcewsduna norma indispensable,
sobretot a nivell estructural. Probablement abanseg duia a terme sota altres
nomenclatures que podien ser la Reveréncia o léeSlay passos que serveixen per
tancar una mudanca i que apareixen al tractat cgydt. Quan analitzem la musica
que s’atribueix a aquests balls podem decidir faaiit els llocs on els ballarins

realitzaran el Bien Parado. No s’ha d’escatimataeltargada del calderd durant tota
'estona que faci falta per tal que els ballaringyygn lluir les seves postures més
encertades. Igual que Calderén, Zamacola tambénamga que una de les lleis mes

originals del ball bolero és la del Bien Parado:

Los jovenes hacen estudio particular de concluiueas actitudes hermosas, que

tengan alguna dexibilidad y gracia para divertssaconcurrentes-

Ho explica com una caracteristica de la seguiddlieben quedarse los danzantes
inmobiles en la postura que les coja el ultimo golfe la seqguidilla y castafiuelAl
mateix temps afirma que és una de les lleis mégnais i precioses del ball bolero. En
relacid a aquesta mateixa frase, observem que sndéides cadencies de les sonates
ibériques acaben amb uappogiaturasobre la nota real que es pot sincronitzar amb els

darrers cops de castanyola.

Al tractat d’Antonio Cairon es denominen i es desn elsPasos y movimientos de la
danza espanyolaEn total en descriu delDerrengada, Girada, Golpe y encaje,
Fayanca Despernada, Cuatropeado, Cimbrado, Voleo, Mata tafa, Batidos i

Trenzada Molts d’ells demostren que aquesta escola efltzentiada pel que Cairon

qualifica com el genere grotesc, al descriure gemgple laDespernada

** RODRIGUEZ CALDERON, Juan Jacint@p. Cit, pp. 17

*1ZAMACOLA, Juan Antonio de 1zDp. Cit, pp. 20
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Cierta mudanca en el villano y otros bailes, quéhaee con un salto, cayendo con
las piernas abiertas, y volviéndose a levantar bgereza: los italianos la usan en
el genero grotesca®

També en aquests passos observem una inequivacaraimb els passos i danses de
Minguet com a I'explicacié debolpe y EncajeMinguet també ens el descriu com a pas
caracteristic del que ell anomena “estil iberinbipas encara “dansa espanyola” com ja
s’anomena a lI'epoca de Cairdn. La relacio amb damsiga ibérica la manifesta ell
mateix al explicar eCuatropeado

En tots els tractats que hem esmentat es comerdky@m moment o altre la presencia
de les castanyoles dins aquests balls. Mingueticaxge forma general com s’han de
tocar i la notacio que els pertoca.

Las figuras, o sefiales para saber tafier las Casl®icon la Mdsica, son las
siguientes. En la primera casilla las dos sefiatesptas, significan dar un golpe de
Castafiuela con ambas manos; en la segunda tringacr carrerilla con las dos;

en la tercera un golpe con una, etc. Y para queseyga acompafar, véase su
demostracion baxo la musica, y las pausas, o sefégepararse quando se danza,

sirven también para saber cuando no se ha de dioegoon las Castafiuelas, y con

. . . el 53
gué mano; véanse en la Danza de las Folias Espsjieltalianas

Figipara faber tariier las Caftarivelas con la
wmyfica en las Danzas Italianas,y Efpaiiolas.
Darconam| Tyingr- | Dd s+ \Darcon
? ars arcorn o £
basinanos. zg *ioiamano Trindr unaytrin.
3 ¥ =1 % 5"
= & a _%' - | I Y
Cw N w a1t 1 1 1 e
A e W AT | 5 O R VRS i1 | | e (7
+ T Lo =~ L - el B 1]
dd J . dcd 43— d.
S c — * d
———— 54

%2 CAIRON, Antonio:Compendio de las principales reglas del baMadrid, Imprenta de Repullés,
1820, pp. 159

> MINGUET, Pablo:Op. Cit, pp. 39

%4 |bidem
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55

Tan important era la preséncia de les castanyalesl’gny 1792, Francisco Agustin
Florencio escriu l&Crotalogia 6 Ciencia de las Castafiuelas un intent d’oferir un

compendi de I'estudi d’aquest instrument, moltatidia de la Il-lustracio.

Busqueme Vmd. ni un pliego de papel que trate si€#&stafiuelas, ni Sabio alguno
gue haya empleado su ingenio en formar un Cddige,tgnga las leyes y preceptos
que deben regir en su formacion, en su uso, y jpahmente en la actual aplicacion

al Bayle Bolero, para que fueron principalmentetilngdas. O yo entiendo poco de

cosas impresas, 6 no me encontrara Vmd. una titeesel asunto™

Per a Florencio, algunes de les raons de ser n@tamts de les castanyoles eren el
perfeccionament dels moviments dels ballarinsmahteniment i la direccié del tempo

per als musics.

2.4. Les sequidilles

Tal i com verifiqguen molts dels tractats i assalgsdansa del segle XVIII, la seguidilla

va arribar a ser una de les danses més populastdot el segle, en tots els sectors de
la societat. Eren ballades tan als teatres cons &ktes populars. Principalment a la
zona de Castella la Manxa van arribar a ser eldeateferéncia, de tal forma que hi ha

unes seguidilles que s’anomenen manxegues, en loteoregido que segons alguns

*5 |bidem.Exemple de la folia amb castanyoles.

* FLORENCIO, Francisco Agustirotalogia 6 Ciencia de las Castafiuelas. Parte RrianValéncia,
Salvador Fauli, 1792, pp.8
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tedrics fou el bressol d’aquest bHllAmb les explicacions de Minguet podem constatar

gue les seguidilles eren un ball popular als antbieortesans:

Nétese, que en todos estos pasos se pueden hader @anzas Extrangeras,
siguiendo el compas, y sus figuras, y en particaléas Seguidillas, que es el Bayle
espafiol que hoy se estila: También se pueden exeentella los pasos de las
dichas Danzas Extrangeras; y si las bailan quatab@lleros, y quatro Damas (que
llaman de quatro pares) se pueden hacer quasi ttlamudanzas que se hacen en
las Contradanzas (como sean honestas), y para taglae canta, y se acompafia

por lo regular en la Guitarra®®

Minguet explica la forma en que eren interpretadesicalment les seguidilles. Indica
gue era una dansa cantada, d'acord amb el que dnodis altres autors com ara
Zaméacola, també conegut com Don Preciso. Tot i aixgerts indrets que Minguet no

especifica, les seguidilles no es cantaven.

La mejor de todas [las danzas] son las Seguidilfgsgue mientras dexa de cantar
el que las tafie, tienen tiempo los que las bailaexplicarse la diferencia que ellos
quieren executar. Los Extrangeros las baylan y @amn su lengua, y las llaman la
Contradanza Espafiola; como tambien al Fandangoolalran la Danza continua.

Las dichas Seguidillas las pueden baylar sin cam@amo las estilan en algunos
Lugares, poniendose los hombres a un lado, y Igemsien otro, mudandose como

se hace en las Contradanzas largas, y redontlas

D’acord amb el caire nacionalista que a princigs segle XIX anava creixent, Don
Preciso afegeix a la portada del seu llibre ded&ales coplesVivan nuestras
seguidillas, fandango, polo, y tiranas, que a pesarnecios, son el chiste y la sal de
Espafia | inicia la seva llarga explicacio dieBhtre las muchas canciones que se han

conocido en diferentes tiempos, en las varias Piwas de Espafia, ninguna ha sido

> REY, Emilio: “Castilla la Mancha”. ADiccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamerizan
CASARES RODICIO, Emilio (director i coordinador geal), Sociedad General de Autores y Editores,
1999 (vol. 3), pp. 346.

* MINGUET, Pablo:Op. Cit, pp 15

** MINGUET, Pablo:Quadernillo curioso, de veinte contradanzas nuevadfmprenta del autor,
Madrid, 1733, pp.14.
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tan generalmente recibida como las seguidilfDins aquesta col-leccié, Don Preciso
pretén recopilar informacié sobre les seguidilles tal d’evitar que caiguin en I'oblit o
en l'incertesa, com ha passat amb el pas del temimisaltres danses que l'autor cita.
També assegura que, a mitjans del XVIII, les selpsdes ballaven amb molta

freqUencia a la peninsula:

Al mismo tiempo se veian composiciones de polesngos, cachirulos, y otras
canciones nacionales muy divertidas, y particulartaede seguidillas que llamavan
serias, tan agradables como capaces de mover desd® los corazones mas
duros; de forma que hubo un tiempo entonces enpgukamos los Espafioles
desafiar con nuestras propias canciones y baylesid@quier nacion que hubiese

creido tener preferencia sobre las denfas

Explica el mateix Zamacola que les seguidilles asaomen a cantar amb
'acompanyament d’'una guitarra rascada i algunadagmb violi, flauta o un altre
instrument. EI compas és ternari i per a ballardesilitza el recurs detaconeo

Antonio Cairon explica quina es la manera de bdbar seguidilles manxegues en

comparacié amb el boleto

Lo que llamamos seguidillas manchegas es sin difégealguna lo mismo que el
bolero, pues consta de las mismas pasadas, de issas estrivillos, y bien
parados, y todo se ejecuta en el mismo género gdicacion, y en igual nimero
de compases del mismo tiempo de tres por cuatio. |8dliversidad que tiene, es
Unicamente la de bailarse las manchegas con masawigtacion, y el serles mas
caracteristicas las mudanzas simples que las dolflesorta diferencia asi se

bailaba el bolero al principio de su invencifh.

%0 ZAMACOLA, Juan Antonio de IzaOp. Cit, pp.1
®1bid., pp. 23

62 Al dir “bolero” Cairén podria estar referint-santbé a les seguidilles-boleres, I'altra variant més
coneguda després de les manxegues.

83 CAIRON, Antonio:Op. Cit, pp. 113
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COMPOSICIO DE LES SEGUIDILLES

La relacio de text i musica de les seguidillesmesila que té el seu origen a la Manxa,
pero les seguidilles literaries ja les trobem gleséX| a lesjarchas hispano-hebrees, a
les Cantigasdel amigo Martin Cédax o a I€antigas de Santa Marid’Alfons X, aixi
com als canconers poético-musicals dels seglesXX¥, XVII ®*. Podem pensar que
les seguidilles han format part de la tradici6 odalrant tots aquests segles,
paral-lelament a la seva recopil-lacié per esétits podem basar en referencies
literaries que il-lustren escenes rurals amb lagmeia d’aquests versos, com ara la de

Don Quijotede Cervantes:

Pues qué, quando se humillan & componer un gérenedso que en Candaya se
usaba entonces, a quien ellos llamaban seguidilldi%ra el brincar de las almas,

el retorzar de los cuerpos, y finalmente el azogi¢odos los sentidd3
L’explicacio técnica de la seguidilla per Don Psecés la seglient:

Luego que se presentan de frente en medio de Uaalea jovenes de uno y otro
sexo & distancias de unas dos varas, comienz&oehelo 6 preludio de la musica:
después se insinua con la voz la seguidilla, caddasi es manchega el primer verso
de la copla, y si bolera los dos primeros en qu® s® deben ocupar quatro
compases: sigue la guitarra haciendo un pasacgl,quarto compéas se empieza &
cantar la seguidilla. Entonces rompen el bayle das castafiuelas 6 crétalos,
continuando por espacio de nueve compases, querete dconcluye la primera
parte. Continua la guitarra tocando el mismo padbgadurante el qual se mudan
al lugar opuesto los danzantes por medio de un@asey pausado y sencillo; y
volviendo & cantar al entrar tambien el quarto c@spva cada uno haciendo las
variaciones y diferencias de su escuela por otrgsve compases, que es la segunda
parte. Vuelven & mudar otra vez de puesto; y hdtéde cada uno de los danzantes
donde principi6 a baylar, sigue la tercera en losmos términos que la segunda; y
al sefalar el noveno compas cesan a un tiempo yoadenimproviso la voz, el

instrumento y las castafiuelas, quedando la salasiancio, y los bailarines

% REY, Emilio: “Castilla la Mancha”. ADiccionario de la Misica Espafiola e Hispanoameri&an
CASARES RODICIO, Emilio (director i coordinador geal), Sociedad General de Autores y Editores,
1999 (vol. 3), pp. 346

5 CERVANTES, Miguel deDon Quijote capitol XXXVIII, citat a ZAMACOLA, Juan Antonio @ |za:
Op. Cit, pp. 2
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plantados sin movimiento en varias actitudes heasogue es lo que llamamos
Bien Parado. Aqui es quando el concurso se desttando palmadas y aplausos;
porque ciertamente, digan quanto quieran los eamRdos contra nuestras
costumbres, es preciso confesar que llevamos nmeaftaja a los extrangeros en la
invencion, gracia y execucion de los bayles nadesjapues en ellos ya que no
sepamos fingir esos afectados sentimientos deréaslgs pasiones con decantados
bayles heroycos, sabemos & lo menos inclinar conillez y naturalidad nuestras
pasiones & la alegria y al contento, que creo cqelgedser el principal objeto de todo

bayle.®®

Tal i com afirmara Cairon a I'explicacié del bolei@on Preciso també diu que les
seguidilles manxegues es comencen a ballar degrideér moment en que senten la
veu cantatinsinuando la seguidillaperdo que aquesta manera de comencar el ball fou
corregida: este abuso se ha corregido en las bolerAsles seguidilles-boleres els

ballarins comencen a ballar al vuité compfas.

Zamacola escriu quatre classes de seguidillessava col-leccié6Coplas amorosas o
serias con estribillo, coplas jocosas con estrihillcantares serios sin estrivillo,
cantares jocosos de la misma espetis de la primera espécie, les coples amoroses o
series, les escriu per a ser cantades a mode diglilag patetiques i tristes. Segons diu
ell mateix, per a aquella musica que es composata de terceres menors. En canvi,
les de la segona espécie, jesosas estan pensades per a tot tipus de seguidilles per
ballar ®®. Les rimes de la seguidilla consisteixen en ltak@ca de versos de set i cinc
sil-labes, tal com podem veure als seglents exsnapkeets de l&oleccion de las
mejores coplas de seguidillas, tiranas y polos s@idhan compuesto para cantar a la

guitarra (1788) de Juan Antonio de Iza Zamacola, alias P@tiso:

% ZAMACOLA, Juan Antonio de Iza: Op. Cit., pp. 8-9
67 CAIRON, Antonio: Op. cit., pp.103

% ZAMACOLA, Juan Antonio de Iza: Op. cit.



40

Copla amorosa o seria:

Muger que manifiesta
A un hombre su amor,
Se expone & mil desprecios
Y a perder su honor;

Y asi aconsejo
Que su amor lo sepulte

En el silencio.

Copla alegre:

El Lunes me enamoro,
Martes lo digo,
Miercoles me declaro,
Jueves consigo:
Viernes doy zelos,
Y Sabado y Domingo

Busco amor nuevo.

2.5. El bolero

Per parlar del bolero cal realitzar una previaoiticcié del terme “bolero”, del seu
origen i dels conflictes linglistics que suposa.aluns casos, el bolero sembla ser un
ball concret que rivalitza amb el fandango. Rodrigalderén defensa el bolero per
damunt d’altres danses com el fandango, el charaha@érongo o el cachirulo, alegant
que cap dells no va poder combatre al victorioktmo Al marge del ball en si, el
bolero s’ha fet servir d’etiqueta per a un tipusddasa i una escola concreta que és la
dansa i escola bolera. Aquesta etiqueta pot vemadia pel fet que en el seu origen la
paraula “bolera” era un adjectiu que determinava nmanera de ballar les seguidilles:
seqguidilles-boleres. Tots els estudis que s’handes de Cairon fins a d’'altres més
recents com Cotarelo, i que a continuacié podremecér, apunten vers aquesta
direccio.

A I' Encyclopédie pittoresque de la musiq@835) Fernando Sor hi escriu I'entrada del

bolero. Es una de les primeres cites oficials quéep d’aquesta dansa:

La palabra Bolero, que en su origuen era solo ujetat, se emplea hoy como
sustantivo para designar una danza espafiola deraainsin embargo, seguidilla,
en la que un bailarin llamado Bolero, introdujo wnpasos que exigieron algunas
modificaciones en el movimiento y en el ritmo debrapafiamiento del aire

primitivo. Al hablar del aire asi modificado se llamaba seguidilla bolera, y al
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hablar de su danza, el baile bolero (la danse hetare), terminandose por decir

Gnicamante boler8’

El ballari que va introduir el bolero (al qual fafaréncia Sor) és, segons Rodriguez
Calderdn el celebre ballari Anton Boliche, al queraenaven Bolero, per la seva
lleugeresa al ballar, de tal manera que semblagavglava. Antén Boliche mori al
1794 a Cadis i el bolero, o les seguidilles boleres remunten al 1750
aproximadamenf. Don Preciso ens explica una altra versié deliptesi;troductor del

bolero:

Por los afios de 80 se invent6é en la misma provideida Mancha, con el titulo de
Bolero, otro ayre 6 manejo mas redoble en la gu#arpero con mayor

precipitacion en las diferencias 6 pasos de lasigkblips. Este titulo de Bolero tuvo
su origen, de que habiendo pasado & su pueblo Btatecha Don Sebastian Zerezo,
uno de los mejores bailarines de su tiempo, y \dknbaylar los mozos por alto un
compas muy pausado, al paso que redoblaba lasediféas que ellos tenian para

sus seguidillas, creyeron que volaba

Pel que expliquen ambdss teorics, el bolero ésdamsa que alenteix el tempo de la
seguidilla, permetent aixi la realitzacié de passés virtuosos entremig. EI musicoleg
Emilio Cotarelo y Mori (1857-1936) parla de I'eéxjue tingué el bolero i de com va

prendre el relleu a les seguidilles manxegues:

Parecid tan acertada esta reforma y agradoé tantpatblo, que no tard6 en pasar
al teatro. Y apenas entrado en él redujo a la ngdauyenté a todos los demas
bailes. En las listas de compafiias no se escriBiailarina la, Bailarin lo, sin6
Bolera la, Bolero lo. Desde entonces el bolero dcepsegundo intermedio de la
representacion, acompafiado a veces de una seguomdailia (...). El bolero se
bailaba por una sola pareja, y esta pobreza y langtonia indujo a los maestros

espafioles de baile a aumentar el nUmero de lostiads, relacionando unas con

%9 SOR, Fernando: “Le Bolero”. A Ledhuy i H. Bertihcyclopédie Pittoresque de la Musique, Paris: H.
Delloye, 1835, t. I, pp. 88-97

0 SUAREZ-PAJARES, Javier: “Bolero”. Miccionario de la Muisica Espafiola e Hispanoamerian
CASARES RODICIO, Emilio (director i coordinador geal), Sociedad General de Autores y Editores,
1999. (vol.2) pp. 553.

1ZAMACOLA, Juan Antonio de 1zDp. cit, pp. 19
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otras las nuevas parejas y haciendo cruces, lazogas mil combinaciones entre

ellos. Asi nacieron las boleras

D’acord amb el que hem llegit, explica Calderén qag a les ultimes decades del segle
XVIII, el mestre de dansa Requejo va realitzar important remodelacié: La dansa
bolera s’havia de ballar a un tempo molt més lemtcom es feia. Aquest nou
plantejament comporta algunes controversies dspmfessionals dansaires, tal com
explica Juan Jacinto Rodriguez Calderdn a la 8ntarologia Després de la reforma
de Requejo els passos del bolero, la manera dar b#iktstil en general esdevenen més
estilitzats i s’abandonen els salts i \egltas de pechper a una manera de ballar més

fina:

La serenidad en los pasos y mudanzas dificilesagwimera cosa que se debe
observar en este baile: nada hay mas ridiculo gueee a un bailarin haciendo
esfuerzos y contorsiones para ejecutar cualquiesopay particularmente en el
bolero, en donde es preciso poner todo el cuidaata pue las mudanzas sean de
una composicion de pasos brillantes pero de naémal corrientes, suaves y
vistosos: muchos se persuaden que con ejecutamuititud de pasos ligados y
costosos, y otras cabriolas y saltos forzados,ceddstante para bailarlo bien:
jcuanto se engafian! ¢Cémo es posible que en unanmacencadenada de pasos

dificultisimos y apretados se puedan mover losds@pn dulzura y suavidad?

Per a Cairén, que escriu el seu llibre gairebé dAys adesprés que Zamacola, és
imprescindible ballar el bolero a un tempo méstajuso precipitat com es feia a causa
de I'heréncia de la seguidilla-bolera. Es per atumestiu que Cairén defineix les

seguidilles com un ball més precipitat que el ml@erque ho fa des d’'una definicid

del bolero post-reformista.

Cairon descriu eVoleq un tipus de moviment relacionat amb el que d€lalderon i
Zamacola al explicar el naixement del bolero. & gxplica Cairon és un moviment
molt concret perd ens resulta util per exemplifibafiecte de vol que segons els altres
autors va propiciar que aguesta nova forma dertsilaabés anomenant ball bolero:

2 COTARELO Y MORI, Emilio:Historia de la Zarzuela, o sea el drama lirico espBfia desde su
origen a fines del siglo XIXnstituto Complutense de Ciencias Musicales, @000, pp. 282-283

3 CAIRON, Antonio: Op.cit., pp. 104
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Voleo. Movimiento de la danza espanyola: es ungpiétque se da en algunas
mudanzas, levantando el pie lo mas alto que seeuiétnase voleo por ejecutarse

al vuelo en el airé*

COMPOSICIO DEL BOLERO:

L’estructura del ball bolero explicada per Antofiairon és la segient:

El bolero consta de tres partes iguales, que sadia coplas, y en cada copla se
hace una suspension, a la que se llama bien-pargde, sirve para descansar
entretanto que se repite el ritornelo. Cada coptadévide también en tres partes,
llamandose cada una de ellas un estrivillo: tambiery en cada una de las dichas
coplas dos mudanzas de puesto, cambiando el I[Udamabre con la muger, a las

que se da el nombre de pasadas

Les mudances, un terme que ja em vist en els tsad&a Minguet, constitueixen un
ligament de passos que, mudant dels uns a ets aformen una frase que ha de durar
els nou compassos de la tornada. Tal i com explaiadon, aquestes mudances poden
ser dobles o senzilles. A les dobles es repeteixeal sentit oposat els primers quatre
compassos i caiguda del cinqué. En canvi, les muggasimples només contenen una
variacio de dos compassos i caiguda del tercea gos fa que s’hagi de repetir agquesta
variacié quatre vegades seguid®&uisa Morales explica que el nombre de coples o
mudances depén de cada regid i dels costums qué ttada mestre de bolero, pero
generalment s’estructura en tres o quatre parts eopbes o mudances diferents

cadascuna d’elle¥.

Pel que fa a l'estil, Cairén fa referéncia tantaddrma de ballar el bolero com a les

vestimentes que han de dur els ballarins, que ba®idajustades i cenyides al cos:

" bid., pp. 160
S bid., pp.106
® lbidem

""MORALES, Luisa:Op. cit
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El primer estrivilo que se baila en la primera dapse llama paseo, porque
regularmente es un paseo simple y bajo, que sinieathente para demostrar la

destreza del braceo, que asi se llama el arte deejaalos brazog®

Aixi s’entén molta de la musica escrita per a Ibala boleros, en que els primers 8
compassos solen ser més melodics i menys ritmeglgugue venen a continuacio, tal i

com podrem veure als exemples analitzats al deastol.

2.6. El fandango

Segons eDiccionario de Autoridadesle 1735 el fandango fou introduit per els que
havien estat @Reino de Indiasés a dir a les colonies sud-americanes. La tacidrde

la paraula en-ngofa pensar en una molt possible arrel afro-ameaichan la paraula,
com ho és tambi&nga

Al parlar del ballari Anton Boliche a qui s’atribume’origen del bolero, Rodriguez
Calderon comenta una mica la forta preséencia quéakia al mateix temps de
I'antiquissimfandango i I'existéncia del fandango de CadisfaBtiango i la seguidilla
son dos balls molt relacionats I'un a l'altre. Dendlangos en trobem als generes
instrumentals, pero és un tipus de ball que tantb&amta. En trobem nombrosos

exemples a les sarsueles o a les tonadilles deckep

Antonio Cairén explica el fandango de la seguienera

El fangango tiene mucha gracia: no es un bailéada capacidad como el bolero,
ni se requiere tanto arte para bailarlo, pues auaqel bolero sea en parte una
imitacion del fandango, con todo, este Ultimo esmoumas facil, quiere decir que
los pasos que le son caracteristicos, son rastregras compas precipitado y veloz,
lo que no da lugar a que en él se puedan ejecudaop desplegados y majestuosos,

como se pueden hacer en el bol&ro

8 CAIRON, Antonio :Op.cit, pp. 108

" Ibid., pp. 110
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Segons l'entrada de “fandango” del Diccionario deusMa Espafiola e
Hiberoamericana, el fandango es pot conéixer amesahoms com rondenya o
malaguenya, i durant el segle XVIII havia estatbhati que despertava molt interes,

sobretot a I'estranger.

GAVOTING, dans le Lrocis du Fandango.

dovwrclle

COMPOSICIO DEL FANDANGO:

Cairén afirma que les diferéncies existents erdareldngo i bolero no sén radicéfs
Estem parlant d’'un tipus de balls que tenen urel arolt similar, la diferéncia rau més
en una questio de tempo i caracter. Igual que daiddla i el bolero, el fandango es

composa a partir d'un ritme ternari. Una caradiedsprimordial al fandango és

8 VAUDEVILLE, Th. de : Gavotino, dans le procés du Fandangb Paris, chez Martinet Libraire.
Grabat francés de finals del segle XVIII. Biblicdedacional, Madrid, B.A./ 16197

8. CAIRON, Antonio :Op. cit, pp. 110
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I'alternanca reiterant de la dominant a la tonlcastructura bimodal que va associada

al pas de I'estrofa a la tornada també la trobenalides dos balls.

Degut a que el bolero i el fandango no estan taryla nivell formal, les mudances que
serveixen per a un poden servir també per a |'dltecla mateixa manera que al bolero,
també s'inicia el ball amb upaseo que no se debe hacer mas que cuatro veces
alternativamente una con cada pie, pues la repmties siempre son moltest4s

2.7. La contradansa miscel-lania

En molts dels llibres que contenen explicacionslaesa o bé simplement reculls de
partitures que s’utilitzaven a diferents ciutats Ipalls de mascares i altre tipus de balls
publics, trobem que una de les danses més popédala contradansa. Minguet ens
transmet les contradanses angleses i francesesat@sbles seves variants, al mateix
temps que explica l'estil iberic propi de la peniasal ballar aquestes contradanses
importades. També hem vist com explica que lesidiigs, o els passos de seguidilla,

es poden acoblar a les contradanses. Minguet eedalmbé la versatilitat de la

contradansa a I'hora de combinar-la amb d’altresds.

En aquest aspecte, cal fer atencié a la contradaiszel-lania com una variant molt

peculiar que trobem en diferents fonts i que coeigien realitzar les seguidilles i el

fandango a continuacié d’'una contradansa tipicatd® ens queda una estructura que
es mou a partir d'un esquema semblant al seglientangassos de contradansa en
compas binari o quaternari / 4 compassos de caderseguidilles / 4 compassos de
cadena de fandangos. La musica que trobem recapladlibres de dansa ens ofereix
variants musicals molt minimes en relacié a aqgesere. El patrd0 musical dels tres
balls era molt clar, i per miscel-lar-lo no cakalitzar cap filigrana, simplement que la

ritmica i I'estructura quedessin ben determinafsure '’Annex1, pp. 81)

8 |bidem
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3. LA DANSA A LES SONATES IBERIQUES

3.1. La sonata iberica bipartida

El terme sonata es comenca a utilitzar a partirsdgle Xlll dins els contexts literaris
italians per fer referéncia a la musica instrumergaaquelles peces que han de ser
“sonades”. Aquest tipus de peces, en un principiapéalt, comencen a desenvolupar-
se durant el segle XVI. Dins I'ambit ibéric s’adapl terme italia, que apareix per
primera vegada al llibré&l Maestrode Luis Milan (1536) parlant deillancicos y
sonadas Generalment aquestes peces apareixen com aripaimts instrumentals de
les canconschansorfrancesa). Durant la primera meitat del segle X&fiterme encara
es troba barrejat amb altre tipus de terminologien canzone,simfonia, ricercare,
fantasia, capriccio, concert o tocatta Aixi, trobem molts titols ambigus com ara
Canzoni et Sonat€l615) de G. Gabrieli. A finals del segle XVII tein, de forma
esporadica, primeres composicions de sonates pmepiaper a teclatlL’'organo
suonarino d’Adriano Banchieri (1605) és un dels primers egla®m on trobem tres
peces per a orgue titulad8snag, pero en realitat son petites obres de 20 compass
que podrien haver estat escrites amb finalitatafick No sera fins al segle XVIII,
moment en que els instruments de tecla comence#ix@ que trobem una produccio
de sonates per a tecla important practicamensatstpaisos, la qual anira creixent fins

a esdevenir el génere per excel-léncia d’aquast dnstrument§>

Al Dictionaire de Brossard publicat 'any 1701 s’explica el tersomata partint de la
musica instrumental, perd en cap moment fent neééméa la muasica per a teclat. El que
és interessant d’aquesta definicid és I'explical®dl’'us de la fantasia i la llibertat del

compositor:

Aquesta paraula ve de Suono o Sonare, perquée tdipess de peces nomeés
s'executen mitjancant el So dels Instruments, ¢jgeaden a les Veus. (...) Es a dir,
les Sonates sén propiament grans peces, Fantasieselodis, variades amb tot
tipus de moviments i d’expressions, d’'acords reatsso extraordinaris, de Fugues

simples o dobles, etc., tot aixd simplement d’acrd fantasia del Compositor,

8 Informaci6 recopil-lada de PEDRERO-ENCABO, Aguelda:sonata para tecladesu configuracion
en EspafaUniversidad de Valladolid, 1997
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gue, sense estar subjecte a les regles generalGatdtapunt, no té un nimero fixe
0 un tipus particular de mesura, deixant via lliusé foc del seu geni, canvia de

mesura i de Mode quan ell ho considera aproffat.

Aquesta llibertat i fantasia del compositor és @& geiem també al genere deéntos

per a orgue de la peninsula ibérica. La llibedatil que permet el genere de la sonata
sera una caracteristica constant durant tot ees€glll. En nombroses ocasions s’han
intentat emmarcar les estructures formals de leates, pero resulta una tasca dificil ja
que sempre apareixen hibrids, casos especialsajgaagaixen amb els models que es
pretenen imposar. També Francesc Vallslapa Arménico Practicq1742) ens parla
d’aquesta llibertat de I'estil fantastic:

Estilo Phantastico: Es una composicion desatadandedo libre y suelto, donde el
compositor puede hecharse por dénde quiere; sisvas® para musica de érgano,
clavicémbalo, arpa, guitarra y cualquier instrumergue con él solo se pulsen o se
tafien tres o cuatro voces. Las composiciones detoe Resercatas, Simphonias,

concertos, tocatas y sonatas, pertenecen a esilte.gést

En aquesta definicio de Valls veiem com [l'estiltéestic, que no deixa de ser altra cosa
que la llibertat del compositor, repercuteix tamtientoscom en sonates, a més d’altres
termes amb que s’indiquen els noms de les obresrgioem a la peninsula iberica. No

és d’estranyar, per tant, que en la nomenclatulagddiferents obres dels compositors
gue ens ocupen hi trobem altres termes conoaedta

A la definicié de sonata de J.G. Waltherlisicalisches Lexicode 1732 apareix la
referéncia a l'alternancia de tempd$e sonata is a piece for instruments, especially
the violin, of a serious and artful nature, in wiiadagios and allegros alternat

Efectivament les sonates que anem veient per acena& cambra durant els segles

8 BROSSARD, SDictionaire de Musique, 3?2 editiplmsterdam ca. 1710, pp.139-140. (traduccié de
l'autora) “Ce mot vient de Suono o Sonare, parce @ast uniguement par le Son des Instruments qu’on
exécute ces sortes de piéces, qui sont a I'égasdMiex. (...) C'est-a-dire que les Sonates sont
proprement des grandes pieces, Fantaisies ou Bs¢lett. variées de toutes sortes de mouvements et
d’expressions, d'accords recherchez ou extraomdisaide Fugues simples ou doubles, etc. tout cela
purement selon la fantaisie su Compositeur, qus §aire assujeti qu'aux regles generales du Coritrgpo

n'y a aucun nombre fixe ou spece particuliere deures donne I'essort au feu de son genie, change de
mesure et de Mode quand il le juge a propos, etc.”

8 VALLS, FrancescMapa Armoénico PracticoMs. 1071 (BN) fol. 229v-230

8 WALTHER. J.G.:Musicalisches Lexicode 1732. Citat a PEDRERO-ENCABO, Ague@y. cit
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XVII i XVIII alternen moviments rapids i lents, tatom apareix alMusicalisches
Lexicon La doctora Agueda Pedrero-Encacens explica que Scarlatti a les seves
sonates més arcaiques també utilitza aquest esgueswmque reflecteix I'heréncia de
la musica instrumental. Aquestes sonates que cemtdiferents moviments pertanyen
totes elles al codi Venecia XIV. Els seus postsriegserzici per clavicembald738)
formen part d'un model de sonata bipartida en uh moviment que seguira

desenvolupant en la major part de la seva prodsmriatistica:

Curiosamente, todas las sonatas que configuramleccion de los treinta Esserzici
constan de un Unico movimiento bipartido. La el@adile este esquema bipartido
para la sonata de teclado, aparece en este congrosié forma claramente

predominante (mucho mas si tenemos en cuentaaptoduccion sonatistica, que

a partir de las fuentes de 1752, le concede abagtimacia. %

Aquest model de sonata bipartida pot estar invatuamb eltiento per a orgue tan
desenvolupat a la peninsula ibérica, aixi com amintencié didactica que d’altres
compositors de I'epoca tenien amb les seves obgee iPedrero-Encabo, partint d’'un

anterior argument del musicoleg Klaus F. Heimeppsa:

En este periodo, el caracter de predominio del eaBpetécnico sobre la

preocupacion del aspecto formal, es muy claroespiensa que en Inglaterra se usa
el término lesson, y muchos autores las escribem fomes pedagdgicos, con
intencionalidad instructiva. Tal es el caso de G. Felemann (1681-1767), que

titula sus sonatas para conjunto Essercizi mudigigonatas a solo y 12 en #f8

El passat cultural comu entre Espanya i Portugaésarrellevant. Eltiento era un
genere extensament desenvolupat també a Portugilgue durant els seus anys a
Lisboa, Scarlatti va conéixer i conviure amb aqgeésiere que, segons els especialistes,

es podria considerar un antecedent de la sonateabé

Compositors com Nebra, Soler o Scarlatti tenenarfil gingular cadascun, i malgrat la

seva confluéncia en un mateix espai-temps durargeniode concret, cadascun té un

8 PEDRERO-ENCABO, AguedaOp. cit Pp. 205
8 |bidem

8 bid., pp. 31
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passat particular que el condiciona i intervé ersdaa forma de compondre. Quins
elements reben de la tradicié organistica antebges de la figura d’Scarlatti damunt
de tots els compositors de la peninsula ibéricaecoporanis o posteriors a l'italia ha
estat emfatitzat durant els segles XIX i XX, retsdlla figura d’Scarlatti i potenciant
les caracteristigues espanyoles dins la seva masica a emblema folkloric. Cal
reconsiderar aquesta opinié observant els fets lanmbajor objectivitat possible i tal
com diu Pedrero-Encabo, basar-nos en la musicaadascun per valorar si aguesta

influéncia és certa o no:

¢Responde o no su obra al influjo de la sonatalati&ana? Sin duda, esta es una
de las cuestiones que con mas frecuéncia es adnmitid algunos estudiosos, en el
caso de obras cuya fecha no estamos seguros, pergertenencen al grupo de
compositores que florecen en Espafia de mediadoslad del siglo XVIII, para los

cuales se acepta una indudable derivacién del itepierscarlattiano. A medida que
se estudia detenidamente la musica de algunos @es esmpositores (...) esta
influencia es minimizada, a pesar de que los cdotade estos musicos con
Scarlatti sean menos cuestionables: esta clarogju®ntacto entre varios musicos

s6lo debe ser valorado a través de su mustca

En aquesta linia caldria, primerament, questiohggrmesonata scarlattianai més si
considerem la possibilitat que la forma bipartidee gl compositor italia potencia ja
existis a la peninsula ibérica en el generetd=isosper a orgue. Si realment es posa en
dubte la influencia d’'Scarlatti damunt dels altegsnpositors iberics, cal abandonar
aquest concepte. Existeixen més compositors comtemis a Scarlatti que escriuen per
aguest genere, entre ells Carlos Seixas (1704-1F&pricament esta comprobat que
va mantenir contacte amb Scarlatti a Lisboa i n@sés vegades s’ha especulat sobre la
influéncia que exerciren ambdos compositors de dameciproca, ja que sembla ser que
Seixas tocava el clave utilitzant la musica popolan a font d’inspiracié. Segons el

professor Roberto Pagano:

Quizéa se ha insistido en exceso en la incidencieeldenentos folcléricos en la
produccion del masico portugués, pero vale la peaasiderar la posibilidad de
que la estructura de sus sonatas sugiriera un nwdetmal al cual se habria
ajustado Scarlatti, con infinita variedad de soluweés: si fué realmente Seixas quien

inspir6 el recurso al canto popular, resulta faefrimar que el ilustre y presunto

Obid., pp 199
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“discipulo” supo llevar el juego mucho mas alla kds alusiones que le insinuara el

“maestro”.™*

3.2. Domenico Scarlatti, José de Nebra i Antoni Sai

Domenico Scarlatti
(Napols, 1685- Madrid, 1757)

El primer contacte de Domenico Scarlatti amb laip&na ibérica es produeix a través
de la cort del rei Joao V de Portugal, per quireadllar a partir de I'any 1719 dirigint
la capella de La Patriarcal de Lisboa i ocupantisela formacio musical de Don
Antonio, germa petit del rei, i de I'lnfanta Maigarbara. Domenico Scarlatti tenia en
aquests moments al voltant de 24 anys. Diversdsn@sis que han parlat de Barbara
de Braganca han corroborat que el talent musicl gancesa i futura reina d’Espanya
era molt notable, fins al punt que la musica foseasial al llarg de la seva vid&.
Probablement el motiu que impulsa Scarlatti a rairaral servei de Maria Barbara
durant tota la seva vida fou aquesta passiéo coidpaper la muasica i la proteccio

vitalicea que la princesa li oferi.

Scarlatti va passar entre 7 i 8 anys a Lisboai tpte durant aquest temps realitzava
viatges a Italia. A partir de I'any 1729 Scarlatéixa Portugal per marxar al servei de
Maria Barbara, esdevinguda princesa d’Asturies tdabseu enlla¢ amb Ferran VI, fill
de Felip V, rei d’Espanya. Aquest enllag entre MaBarbara i Ferran VI és
importantissim en la vida d’Scarlatti ja que detearel seu desti: la cort espanydla.
Segons Kirkpatrick, el periode d'Scarlatti a Esmamgpresenta el més intens. Un
periode en el qual es produeix un enriqguiment eselaa figura de compositor de

sonates per clave.

1 PAGANO, Roberto: “Domenico ScarlattiRevista de la Fundacién Juan MarcBemblanzas de
compositores espafoldgadrid 2008 - 2011

92 MARQUEZ, MacarenaOp. cit, pp. 26
% WHENHAM, John: “Scarlatti: (7) Domenico ScarlattiA The New Grove Dictionary of Music and

Musicians Segona edicié a carrec de Stanley Sadie . TYRRBbhn (editor executiu). Macmillan
Publishers Limited, 2001
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Malgrat tot, la musica era el més gran consol deisl8arbara, gairebé com
si s’hagués volgut resguardar de la melancolia blzgeria de I'atmosfera a
la que s’havia vist empesa. La muasica també foseal mitja principal per
divertir i entretenir al princep (curiosament, @wspare, que va rebre algunes
de les terapies musicals més famoses de la histé@iamuisica li era
indiferent). Perd probablement la major qualitat #erran, amb la seva
personalitat desganada i poc imaginativa, era el aeor per la misica. Per
aquesta ra6 parlem del regnat de Ferran i Maria Baia com del regnat dels
melomans. Els comunicats de la cort reporten rejaetient que Domenico
Scarlatti estava present i actiu sense cap dubsediertit especular com
sonava el clave d’Scarlatti sota el sostre moried’'dlcasser, especular si la
seva musica ja havia desenvolupat qualitats orientéielaborada decoracio

de les superficies li servien d’inspiracié, aixhtatmosfera de Sevilld

Al traslladar-se a Espanya, Maria Barbara s’empatguns pianos florentins,
probablement de Bartolomeo Cristofori, el primenstouctor de pianofortes a Italia. Es
coneix que Cristofori va enviar pianos a Portugalkspanya, i també ens consta que
Domenico Scarlatti va establir relaci6 amb el camdor durant el seu viatge a
Floréncia I'any 1702% En aquella época, Cristofori construia clavesgpEernando de
Medici i a la vegada realitzava els seus primepesments amb el “gravicembalo col
piano e forte”. Es molt plausible que Scarlatti @pmés els nous progressos del
constructror amb el segravicembaloi que l'adquisici6 de pianofortes de Maria

Barbara tingués alguna cosa a veure amb aqueatitrel

% KIRKPATRICK, Ralph: Domenico ScarlattiPrinceton University Press, New Jersey, 19538pp
(traduccio de I'autora) “Music however was MariarBara's chief solace, almost as if she had sought t
Ward off the underlying melancholy and incipientdnass of the atmosphere into which she had been
thrust. It became her chief means of diverting antértaining the Prince as well. (Curiously enough,
father, on whom was later performed some of thet famsous musical therapy of all history, was as thi
time notoriously indifferent to music) But perhapg most enlightened trait in Fernando’s sluggisth a
fundamentally unimaginative nature was his lovenoic. It is not without reason that we later spefik
the reign of Fernando and M Barbara as that of mat®es. Repeatedky the court communiqués report
evenings Domenico Scarlatti was undoubtedly presedtactive. It is amusing to speculate on the doun
of Scarlatti’'s harpsichord under the Moorish cej$irof the Alcazar, to speculate whether his muait h
already developed the oriental traits and the ettbosurface decoration that rendered it not urtilse
surroundings in Sevilla.”

% RUIZ TARAZONA, Andrés i PEDRERO-ENCABO, Agueda: ¢&latti, Domenico”. A Diccionario
de la Mdsica Espafiola e Hispanoamericat@®ASARES RODICIO, Emilio (director i coordinador
general), Sociedad General de Autores y Edito@39 {vol. 9), pp. 854
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Després de 5 mesos a Sevilla, Scarlatti deguéattlasise a Madrid pels volts de maig
de l'any 1729, quan els monarques i els princep&iden tornar a la capital. Es té
constancia de dues de les residéncies on visq&rantatti i la seva familia a Madrid
durant els anys en que va treballar per a la gpamyola. L'una és a les cases del
Noviciado de la Compafia de Jesus, Calle AnchaasteB®rnardo tal com consta a la
partida de naixement de la seva segona filla I'BA¥5 i a la partida de defuncio de la
primera esposa I'any seglent. Més tard es trastlbdarrer de Leganitos, a les cases de
Don José Borgofia, i en tenim constancia per ladaade naixement de la primera filla
del seu segon matrimoni, 'any 1743. Aquesta fllahomena Maria Barbara, mentre

que el seu segon fill es digué Fernarifo.

Els anys compresos entre 1746 i 1757 represenitimia etapa de la vida d’Scarlatti,
en que Ferran VI i Maria Barbara son reis d’Espariya dels fets que demostra
I'especial interés per la musica dels nous monargsela contractacié del constructor
de claves Diego Fernandez, amb un salari fixe. &imsoment, Diego Fernandez havia
treballat per la monarquia en la fabricacié d’iasients i en els serveis de manteniment
pero amb el reinat de Ferran VI la seva situaciforai Gracies, especialment, a Maria
Barbara, el nivell musical a la cort va pujar déegaria. Hem de tenir en compte
diversos fets que ho corroboren, com son l'arribaatestant d’artistes italians (musics,
interprets, ballarins, companyies) I'elevat nombdee producciéns musicals d’aquells

anys o la compra d’instruments, sobretot d'instmisee tecld’

A Madrid, Scarlatti va entrar en contacte amb naligalians i espanyols que vivien al
voltant de la producci6 musical reial del momentarfeesco Corselli, Farinelli,

Sebastian de Albero, José de Nebra, José Herr&gistino Massa, entre d’altres.
També es relaciona amb Carles Broschi, conegutedmbm aristic de Farinelli, que

fou contractat per la reina Isabel de Farnesi edeslupa un fort paper en la vida
musical de palau. Aixi com Scarlatti era una peasowlt discreta i amb tendencia a
passar desapercebuda, Farinelli va esdevenir wometge molt popular. Arriba a

Madrid pels vols de 1736 i va deleitar les oretlets monarques i els princeps amb el

% |bidem

°” BOYD, Malcom i CARRERAS, Juan José (editors): Laisina en Espafia en el siglo XVIII.
Cambridge University Press, 1998. Edicidn espadieldosé Maximiliano Leza, 2000, pp. 210
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seu registre deastrati De la seva relacio amb Domenico sabem que jaesiden
d’ltalia i que mantenien una possible amistat. Aipale documents que parlen de la
relaci6 de Farinelli amb Scarlatti es descobreixptabable addiccié al joc del

compositor’?

En relacié a I'obra musical del compositor, valiaqle la principal importancia se
'enduen les més de 560 sonates que va escriultarglde la seva vida. Aquestes
sonates, tan per la prolifica quantitat com pegualitat constitueixen un referent en el
repertori per tecla de la musica occidental i és geuuest motiu que nombrosos
musicolegs, intérprets o editors hi han dedicah grart del seu temps. Entre ells, cal
destacar la figura d’Alessandro Longo (1864-194%)qual va realitzar una primera
catalogacio i estudi de les sonates I'any 1900primera edicié de 554 sonates I'any
1913. El segon referent important, deixant-ne muoks de banda, és Ralph Kirkpatrick
(1911-1984), qui va realitzar un estudi a fons al&ila del compositor i una segona
catalogacio i edicié de 555 sonates més exaustmadisa. Kirckpatrick publica la
biografia de Domenico Scarlatti al 1953 i I'edicié les sonates data del 1954. Tot i que
el seu estil és més aviat novel-lesc que no paiftie representa el primer estudi
biografic que es realitza del compositor. Es carsicel primer cataleg cronologic de
numeracié de les 555 sonates, pero és cert quelspincipals problemes de I'estudi

de la produccio d’Scarlatti és justament I'ordedawonologica de les sonates.

No sabemos —en la mayoria de los casos- qué sosatéan compuestas en ltalia
antes de la llegada de Domenico a Lisboa, cualeselfan durante su estancia en
Portugal, y tampoco estamos seguros del periodgua corresponden las que

proceden de fuentes espafiofdls

Existeix una sola edicié del segle XVIlI feta edaidel compositor que conté un recull
de 30 obres (29 sonates i una fuga) titul&daercizi per Gravicembal(Editorial

Roisengrave. Londres, 1739). Al marge d’aquestdigadid la resta de les sonates
conegudes del compositor es troben en dos marsugxiiicipals: EI Codi Venécia

(Biblioteca Marciana) que conté 496 sonates i elliC®arma (Conservatorio Arrigo

% RUIZ TARAZONA, Andrés i PEDRERO-ENCABO, Aguedap. cit pp.854

% PEDRERO-ENCABO, Agued®p. Cit, pp. 202
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Boito) que en conté 463, de les quals dotze noeaggar al Codi Venécia. Sembla ser
gue ambdues fonts estan copiades dels mateixasalsigSegons Kirkpatrick, el Codi

Venecia és el que va estar copiat oficialment garraina Maria Barbara i formava part
de la seva col-lecci6 personal. Aquesta col-legaiitament amb els instruments de
teclat, la va heretar Farinelli i se la va enduBaonya. Del manuscrit de Venecia

existeix una edicié en facsimil de I'Editorial SPE%

Sobre el o els copistes de les sonates d’'Scaslhtin realitzant moltes especulacions.
Les dates de les copies son les seguents: Entié&sgli 1757 es copien els 13 primers
volums del manuscrit de Venécia, mentre que elsmsIXIV i XV daten d’'una copia
anterior, entre 1742 i 1749. Les dates de la cdpia 15 volums del manuscrit de
Parma ronden també entre el 1752 i 1757. S’ha agtanla possibilitat que Soler fos
el copista, també de que ho fos Albero. Pero tatespeculacions, no hi ha cap fet
comprobable. En relacié a la data en que forentesdes sonates, segons Pedrero-
Encabo només podem estar segurs que les sonat@sageb al 1739 van ser escrites
abans d’aquest any, i que les sonates que correspais volums XIV i XV del

manuscrit Venéecia foren escrites abans del 1742.

Les sonates per tecla d’Scarlatti constitueixepad més important de la seva carrera
musical, pero el masic també va treballar altreseges, sobretot vocals, com I'Opera o
la cantata. La publicacié de les 555 sonates di&tiaper I'editorial Le Pupitre I'any
1983, sota la direcci6 de Kenneth Gilbert, reprizsdiedicio més fidedigna fins a
l'actualitat. Per aquesta edicido es feu una revdefs manuscrits en un sentit mes
estricte. L’ordre i la numeracié de les sonatepeet el del cataleg de Kirkpatrick que,

altrament, esta fet a partir dels dos manuscriBatena i Venécia.

100 5onate per clavicembal(Riproduzione in fac-simile dei 15 volumi manosicrdella Biblioteca
Nazionale Marciana di Venezia).1l/l. (61) Sonate §embalo del Cavalier Don Domenico Scarlatti,
1742, ms. 9770
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José de Nebra
(1702-1768)

El compositor i célebre organista d’origen aragahese de Nebra va arribar a Madrid
al voltant de I'any 1717. La primera caracteristic& cal esmentar de Nebra és que fou
un music d'ofici, en el sentit que va saber adagéaa generes i estils amb I'objectiu
d’atendre els gustos i les tendéncies de I'épotanateix temps que ens deixa
composicions de gran qualitat musical. Aixi donjasjes del seu primer contacte amb
la capital s’interessa pels géeneres dramatics gteven en voga: operes, sarsueles,
comeédies de sants, comédies de magia, autos satadgneainets i entremesos. Estudia
amb el compositor José de Torres, del qui herefadicié vocal hispanicd*

Des de la seva arribada a Madrid ocupa el carremgahista del monestir de les
Descalzas Reales, que compaginava amb una altia dem a music de cambra dels
ducs d’Osuna, malgrat que no coneixem les datestesxan que hi treballa. Arran del
seu gran talent amb l'orgue, 'any 1724 esdevingegon organista de la Capella Reial,
| poc a poc va anar adquirint una fama i un renamlgpermeteren anar ascendint en la

seva carrera musicdl?

L’activitat de Nebra dins el teatre madrileny esplega des de l'any 1723 i fins al
1751, any en que Ferran VI el nomena Vicerectoladeapella Reial i Vicerector del
Colegio de Nifios Cantores. Aguesta nova resporisdldt que hagi d’abandonar la
composicié de sarsueles i autos sacramentals, éosregs que havia cultivat amb
escreix. Pel que fa a la seva nova tasca, val quéifNebra és un dels primers mestres
en interessar-se per questions pedagogiques qgialfimoment no es plantejaven, com
ara el fet que cada nen tenia un caracter diférealia estimular diferents processos i

ser cur6s a I'hora de considerar les millors agsitde cadasculi

101 ALVAREZ MARTINEZ, Maria Salud: “Nebra Blasco, Jos#e”. A Diccionario de la Musica
Espafiola e Hispanoamerican@ASARES RODICIO, Emilio (director i coordinadoemngral), Sociedad
General de Autores y Editores, 1999 (vol. 7), 3L

192 pidem

193bid., pp. 1004
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L’any 1734 l'incendi de I'Alcazar de Madrid fa ges perdin molts documents. Nebra,
juntament amb Francesco Corselli, que l'any 173&h@wenat Mestre de Capella,
s’encarrega de compondre una gran quantitat decenésligiosa per a refer els arxius.
Durant aquesta epoca Nebra es dedica sobretotiaressalves, himnes, lamentacions,
misses, responsoris, cantates i villancets, coater I'Arxiu del Palacio Real i en
d’altres arxius de la peninsula i de Llatinoameritambé va escriure el Réquiem per a
la mort de la reina Maria Barbara I'any 1758, uguiém que s’associa als funerals de
la familia reial espanyola fins a ben entrat eles¢gX.'** Des de I'any 1761 i fins a la
seva mort, Nebra fou mestre de clave de l'infant @@briel, fill de Carles Ill. També
fou mestre de clave d’Antoni Soler, José Lidon ¢ sk nebot Manuel Blasco de
Nebra.

La musica de Nebra es caracteritza d’'una formacespgeer I'Us que fa de les formes i
I'estil italia, a 'hora que manté la tradicio il@a. D’entre el seu llegat musical les
sarsueles ocupen un lloc molt destacat. Nebraabok& amb principals dramaturgs del
moment com José Cafiizares o Nicolas Gonzalez Martiraltra banda, Nebra mai va
viatjar fora d’Espanya, aixi que la influéncia dentlsica italiana en la seva obra es deu
al contacte amb musics italians dins la cort esplangom Facco, Falconi o el mateix
Corselli®® Als teatres madrilenys, coincideix des de la daadels 30 amb Francesco
Corradini, d’origen napolita i, més tard, amb GiovaBattista Mele. Coincideix també
amb Farinelli, Scarlatti i més tard amb Confortiogeal ocupa, juntament amb Nebra,

un dels claves de I'orquestra del Coliseo del BRetiro durant el regnat de Ferran VI.

Tal com explica Maria Salud Alvarez al proleg deditié Tecla aragonesa fif°, pel
que fa a les obres per clave, sén molt pocs elardents que s’han trobat de José de
Nebra. Hi ha diversos factors que poden explicaresiz escassetat de documents,
d’'una banda el fet que, com a organista, Nebrania t'obligacié d’entregar les seves

obres a la Capella, sind que eren de la seva pabpie l'altra, la debil impremta

104 LEZA, José Maximo: “José de NebraRevista de la Fundaciéon Juan MarcBemblanzas de
compositores espafiolddadrid 2008 — 2011, pp. 5.

105 | pidem

196 ALVAREZ MARTINEZ, Maria Salud: “Obras inéditas marinstrumentos de tecla.”. Aecla
Aragonesa lll, Joseph Nebra (1702-1768) Obras im@&dpara teclalnstitucion “Fernando el Catélico”,
Zaragoza, 1995.
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musical a Espanya feu que s’edités poca musicaoerparacio amb altres paisos.
Probablement la seva produccié sonatistica estestindda a I'aprenentatge dels seus
alumnes, ja que a priori no existeix cap copia mewlzi la intencié d’'una possible
edici6 de les peces. La col-leccio de Tecla Araganeditada per la Institucion
“Fernando el Catolico” 'any 1995 recull bona pdé I'obra per tecla del compositor.
En total s’han editat quatre les sonates de Jobiebis, ja que la resta de peces consten
com a tocates. Aquestes quatre sonates es trob&ine¥aos manuscrits; dues d'elles a
I'arxiu privat del musicoleg Lothar Siemens, coppbp del 1800, l'altra a I'Arxiu
Diocesa de la Catedral de La Laguna i per ultinm $dba una al manuscrit titulat
Cuaderno de Sonatas para la expedicion de Joséuiteé¢ban,Morella, de la col-leccid
de pascual Bonet i José de Guimeran (o Guintéfa)

Creemos pues, que no les dio la misma importangidaf sonatas] que otros
compositores de su entorno, como Elias, Scarlaftibero; de ahi que no se hayan
conservado sino unas pocas piezas, y que éstas/dmlsido en copias manuscritas
muy dispersas y, curiosamente, todas fuera de MaBebemos pensar que muchos
de sus discipulos copiaron estas composiciones)géimdolas en otras areas de
Espafia. (...) Por razones de sus cargos podemgstacar que se dedico a ellas a
partir de sus hombramientos como vicerrector deleGim de Nifios Cantores v,
mas aun, como maestro de clave del infante Don i€laliEs decir, después de
haber subido al trono Fernando VI y haber abandanéa musica para la escena
hasta su muert&®

Antoni Soler
(1729-1783)

Compositor catala que, format al monestir de Mordsees trasllada a I'Escorial I'any

1752, és a dir a I'edat de 23 anys. A la déeanoria Sepulcras’explica la voluntat de

Soler d’ordenar-se monjoesde luego queria tomar el habito y retirarserdahdo'®®

107 ESCALAS, Roma:Joseph Nebra (1702-1768), Tocatas y Sonatas pagamr 6 Clave Tecla
Aragonesa |, Instituciéon “Fernando el Catdlico”r@goza, , 1987.

198 ALVAREZ, Maria Salud: Obras ineditas de José de Nebra para instrumen®stetla Tecla
aragonesa lll, Joseph Nebra (1702-1068). Instituth@rnando el Catolico”, Zaragoza, 1995.

199 CAPDEPON, Paulino: “Soler y Ramos, Antonio”. Biccionario de la Muisica Espafiola e
HispanoamericanaCASARES RODICIO, Emilio (director i coordinadoemgral), Sociedad General de
Autores y Editores, 1999 (vol. 9), pp. 1122
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Aquesta voluntat resulta paradoxa, ja que potskar $epresenta un dels musics que ha
estat més “dins el mon”.

Al 1757 fou nomenat mestre de capella del mondstiFEscorial. Durant els primers
anys que Soler residi a I'Escorial va entrar entamie amb musics de I'entorn
madrileny com ho podien ser Nebra, Sabatini, FlriaeScarlatti. Amb aquest darrer
coincidiren cinc anys (1752-1757). S’ha especulalt mobre la possibilitat que Soler
rebés classes d’'Scarlatti 0 sobre la possibilited tps el copista d’algun dels seus
manuscrits. En tot cas, ell es declara a si mdtgikeble d’Scarlatti en una carta al Pare
Martini del 27 de juny del 1765. Que fos alumneldsé de Nebra és més veridic ja que
Nebra en parla de forma elogiosa a la censurdiled te Solet_lave de la modulacion

y antiguedades de la musica

Y aunque el amor de haber sido su maestro algunptiepudiera oponerse a la
rectitud del censor, el merito del alumno (a quéamfieso el exceso) no necessita
implorar la gracia, siné que le hagan justicia. Gieso con ingenuidad que nunca
discurri se pudieran dar reglas fijas para modutaws tan extrafias; vivia en el

concepto que las producia la practica, el buen gyda fuerza del oid®

Segons el Pare Samuel Rubio les classes de SdbkeSeanlatti (en cas que existissin) i
amb Nebra podrien haver tingut lloc al monestit'Bscorial, ja que durant una part de
I'any la cort s’instal-lava al monestir i és prolealjue tant Scarlatti com Nebra s’hi
instal-lessin també, en la seva qualitat de masda cort. Malgrat aquesta probabilitat,
s’argumenta la possibilitat que Soler frequentésil@at de Madrid, on tenia estreta
relaci6 amb al convent dels Jeronimos, i que per ¢h contacte directe amb altres

musics es fes directament a la ciutat.

Com feu el seu mestre José de Nebra, s'interesphaament per als generes escenics,
tot i que en la seva qualitat de monjo el géneeeayltiva és el del villancet, dels quals
se’n conserven uns 125 de l'autor. El genere dieinget es veu estretament lligat a les
corrents esceniques de I'época, tot i trobar-se dirmarc religiés. En aquest aspecte
trobem la influéncia de Nebra a I'obra de Solema@ra en la duplicitat de llenguatges

musicals italia i espanyol dins les seves obres.

1ONEBRA, José de: Censura del llibre d’A. Sdlerllave de la modulaciérCitat a CAPDEPON,
Paulino:Op. cit Pp. 1122
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Soler havia mostrat molt interés en tenir un cao@m el que havien tingut els seus
predecessors, Scarlatti o Nebra, de mestre de dlalgun princep o princesa. George
Truett Hollis ens ho demostra al seu article “Ebiib se viste de fraile” a partir de la

correspondéencia que mantenia Soler amb el Duc dinst&Sidonia.

En marzo de 1765 Soler se enter6 de la noticiamdelbramiento del duque [Duque
de Medina Sidonia] y su esposa para formar parteladeorte del Principe y la

Princesa de Asturias, futuros Carlos IV y Maria $alide Parma. Le escribe una
carta muy efusiva para manisfestarle felicitacioyealegria, tan efusiva que hace
sospechar que quizas vio en el nombramiento deuBla posibilidad de un puesto
para si mismo, como el de maestro de musica deaMarisa, como Scarlatti lo fue
de Braganza.(...) El 27 de noviembre de 1765 Solgiibesuna carta al Duque

explicando su intento de tocar para la princesafdturias, Maria Luisa, y hacerle
un obsequio con sus sonatas. Le dijeron que segoidama y no aceptaba
obsequios privados. A pesar de esto, Soler dejédaatas a la hija de la camarera
mayor de la princesa. Quizas una copia de ellaslarsonata para la princesa de
Asturias de Soler, que fue encontrada en una hdse particular y publicada en

una edicién de Antonio Baciero (Madrid, 1978).

Malgrat els intents, pero, Soler no aconsegueixrsEstre de la princesa Maria Lluisa.
Fou més tard, a partir de 1766, que rebé I'encalteeesponsabilitzar-se de la formacio
musical dels Infants Antoni i Grabriel. Aquest mifil'Infant Gabriel, al contrari del seu

pare Carles lll, tenia una gran aficié per la maisita havia estat alumne de clave i
orgue dels musics José de Nebra i de Confortolhéamebia classes de violi de Sabatini

i Brunetti.

Merecié dar leccion de Clave al Smo Sr Infante Dabf&l todas la jornadas que

vino la Corte a esta Real Casa [El Escorial]. Ydempuso a su alteza mucha
musica especial al juicio de los inteligentes, caraoespondia a una persona Real
y que le habian de ver y oir tantos facultativosr Buyo trabajo le daba su Alteza

todos los afios 25 doblones para sus urgenciasioskg'*

M TRUET HOLLIS, George: “El diablo se viste de fegi propdsito de alguna correspondencia inédita
del padre Soler”. A BOYD, Malcom i CARRERAS, Juasd (editors)L.a musica en Espafia en el siglo
XVIII. Cambridge University Press, 1998. Edicién espaitlelJosé Maximo Leza, 2000.

112cAPDEPON, Paulinddp. cit, pp. 1123
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Molta de la musica que Soler va escrire per aunsgnt de teclat ho feu pensant en el
seu alumne, per al seu entreteniment i diversiGs@nexemple les seves 120 sonates i
els sis quintets dedicatBara la Real Camara del Serenisimo Sr. Infante BbiI,
compuesta y dedicada a su Alteza por el P. Fr. diotSoler.**®* A més, I'Infant es va
fer construir un petit palau amb la finalitat dealitzar recitals musicals. L'obra
arquitectonica, coneguda com “casita del infanté'tasita de arriba” s’emplaca al
municipi de San Lorenzo del Escorial i es realéndre els anys 1768 i 1772 sota la
direcci6 de Juan de Villanueva. D’entre les obsgsites per a I'Infant Gabriel es poden
incloure els concerts per a dos orgues, un gemeditiper al qual es feu construir

expressament un orgue de dos teclats anomenai-tiis= 1

Pel que fa a la produccié de sonates de Soler,laatrdd cas d’Scarlatti, 27 d’aguestes
foren publicades a Londres. La resta han poguterwasse gracies a les copies que
Soler enviava al Monestir de Montserrat. Durargrienera etapa de sonates de Soler hi
trobem la forma de la sonata bipartida, mentrelgsi@osteriors acostumen a ser de tres
moviments i mostren més semblances al que mées'tamdetiquetat com a classicisme
vienes. El musicoleg i organista Samuel Rubio (18A86) va dedicar gran part de la

seva vida a 'estudi de I'obra de Soler i a la legfaci6 i edicié de les seves sondtes.

Soler també es dedica a escriure tractats musiEhisiés destacat dsa Llave de la
modulacion publicat al 1762. Les repliques que va rebrerSuée part de Roel del Rio

i les contrarrepligues de SoleBdtisfacion a los reparos precisos hechos por don
Antonio Roel a la Llave,.1765) recorden a les de Rameau i Rousseau asirojgdla
publicacio de I'article sobre la musica a 'Encipéulia de Musica. Soler té altres estudis
teorics comCombinacioén de monedas y calculo manifi€di71) o bé I'escrilheorica

y practica del temple para los organos y clavé¥L’'any 1777, ja als darrers anys de la
seva vida, el Pare Soler va sol-licitar el trasll&@ranada i fins i tot va tenir la intencié

de penjar el habits, dues peticions que li foramedades.

1131bid. pp.1125

114 PEDRERO-ENCABO, Agueda: “Antonio SolefRevista de la Fundacién Juan MarcBemblanzas
de compositores espafialésadrid 2008 — 2011, pp. 3

15 p. Antonio SolerSonatas para instrumentos de tedRevision, transcripcion y estudio: P. Samuel
Rubio. Union Musical Ediciones, Madrid

116 CAPDEPON, Paulino: Op. cit., pp. 1127-1128
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Conclusio sobre la produccié de sonates dels tresmapositors:

El periode en que coincideixen els tres musics dridas tan sols de 5 anys, entre el
1752 i el 1757. Tot i aixo, Nebra i Scarlatti hahita Madrid simultaniament des de
'any 1729. Les possibilitats que tinguessin algipus de relacié sé6n molt altes,

treballant tots dos per a la mateixa casa reial.

Segons Agueda Pedrero-Encabo, les paraules déistéai musicoleg Roma Escalas
(1945-) al proleg de l'edici6 de sonates i tocalesJosé de Nebra, fan resso de la
importancia dels elements propis del compositorg@aras que demostren el
desenvolupament d’'un estil compositiu. Un fet qeepet traslladar també a altres
compositors contemporanis a Nebra. | aquest ésnsdgedrero-Encabo, 'estat actual
de la glestio de les investigacions sobre la san&spanya, en la linia de defensar que
les sonates d’Scarlatti no van tenir la repercugsése’ls ha intentat atribuir.

Estas obras de Joseph de Nebra afirman la exisdtepcilesarrollo de un estilo
espafiol de musica de tecla a partir de la primeiitachdel siglo XVIII, en que la
forma, el tratamiento de la disonancia, la vivaaddtmica, el cromatismo y su
relacion con la tonalidad, no difieren en nada @edue hasta ahora se habian
considerado atributos del estilo personal de Sdtilaque debemos rescatar como
elementos propios de nuestra musica, a fin de aentrdefinir el concepto de

Sonata espafiola para tecfa’

Es impossible comprovar quina era la repercussib de les sonates d’Scarlatti, aixi
com també és molt dificil dictaminar quina erarlgeriaccié entre ambdds compositors,
ja que no tenim cap document que corrobori que deséebra conegués a Scarlatti. Es
facil suposar que Scarlatti va conéixer I'obra debid, ja que les seves obres teatrals i
religioses es van interpretar a la cort de FerrarAVmarge de si les sonates d’Scarlatti
van ser o no influents en la resta de compositaistenir en compte el factor oposat;
que I'obra de Nebra repercutis en les sonatesotepasitor italia, sobretot en aquelles
en que hi trobem ritmes de seguidilles i fandanges impregnen les sarsueles de

Nebra, o en aquelles en que es pot captar la iGtératral en el discurs musical.

17ESCALAS. RomaObras ineditas de José de Nebra para instrumentéaeda(Introduccion). Tecla
aragonesa |, Joseph Nebra (1702-1068). Institdéiemando el Catdlico”, Zaragoza, 1995.
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A I'Orfe6 Catala de Barcelona es va trobar un marituamb copies d’'algunBssercizi
d’Scarlatti titulat Sonate per cembalo del Sgr. Domenico Scaylatsitat de 1740.
Aquest manuscrit demostraria la difusio de I'olrarkattiana fora de la capital. D’altra
banda, el fet que Barbara de Braganca organitaziades musicals on, segons afirmen
Macarena Marquez i Agueda Pedrero-Encabo, Scaitdétipretava les seves obres,
també suma al moment de suposar que les sonatesrldt8 no només es quedaven a

les sales d’estudi.

3.3. Subgéneres dins les sonates iberiques : El dasla sonata-bolero

La clavecinista i investigadora Luisa Morales hanptjat el terme de “sonata-bolero”

per fer referéncia a aquelles sonates ibériguesegoaixen dins els models que es
coneixen d’aquest ball. Models que han arribatsaltiees de diverses maneres, ja sigui
per transmissio oral com pels tractats que s’harites llarg dels anys, i que depenent
de cada regié mostren diferéncies que en segons gasos poden a ser molt rellevants.
Pot succeir que, degut als canvis de regio, I'esiira o la terminologia especifica es
vegi alterada. Aix0 passa a tota la peninsuladhédiegut a la gran varietat cultural i

idiomatica.

Proponemos que las sonatas K.380, K.454 y K.49%hatkas en los manuscritos
de Venecia de 1754 a 1756- son, de hecho, sonatemssb ya que tienen la
estructura de las danzas tradicionales de bolersm@ose han conservado en
diferentes regiones de Espafia a través de la trawlioral hasta el presente. Mas
aun, concluimos que las sonatas mencionadas amtegioste son los boleros mas
antiguos que se conocen hasta ahora y por lo taque, Domenico Scarlatti es el

primer musico documentado que se sabe que complmos*®

Tal com Agueda Pedrero Encabo també argumentaelarpdnts de vista que ressalten
a I'obra sonatistica d’Scarlatti és la dansa. Tquie el punt de mira de Pedrero-Encabo
és el de les danses que son denominades compeltalopi Scarlatti. Entre aquestes hi
figuren alguns minuets, una giga i una gavota, sdaata K.430 que rep la indicacio

118 MORALES, Luisa: Domenico Scarlatti in Spain. Bdorm LEAL 2009, pp. 322
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Non presto ma a tempo di ballél punt de vista que ens interessa aqui és e aiblt
més dificil de dictaminar, justament perque no podasar-nos en una certesa, siné en
una interpretacio “a posteriori”. Es tracta de deirar quines de les sonates que es
troben escrites amb els generiddlegro, Allegretto etc., contenen una forma i

estructura de dansa, i en concret quines corregirimlero.

Com hem dit, la tradici6é oral i la seva inabastadipansio ha fet que els termes no
siguin els mateixos en totes les regions de langsefd. Hi ha moltes varietats de
boleros i de fandangos. Té una certa logica pensata informacio que hem recopilat
dels tractats i manuals és informacié que podiachaassat per les mans dels
compositors que estem estudiant, ja que el tipuballe i danses que suposem que
podien frequientar eren les cortesanes. Partirqudekem pogut veure fins ara, en aquest
darrer capitol del projecte pretenem mostrar I'ggdenconcret d’'una sonata d’Scarlatti
gue podria encaixar dins el subgénere definit cdsoaata-bolero” proposat per Luisa
Morales. Mostrarem també un altre exemple de bateseguidilla-bolera de Soler i

influéncies del fandango dins algunes sonates ecreb

Si ens basem en les dates d’aparicié del bolerchgaepogut veure al capitol 2.5 i les
comparem amb les dates aproximades de la proddecsdnates d’Scarlatti veiem que
és dificil establir la certesa que aquestes sonatiggéssin ser pensades com a boleros,
pero no tan dificil que fossin pensades com a déps-boleres. Dins la tradicid
d’escola bolera pero, el tipus de sonates a leseqaaeferim encaixarien dins el que
s’entén com a bolero. Morales defineix tres sonates a “sonata-bolero”, en concret
les K.380, K454 i K.491.

La sonata que jo proposo com a sonata-bolero éerlata K. 239 en Fa menor, una
tonalitat molt apreciada per al compositor (Vetukahex 2, pp. 82). En ella hi podem

trobar moltes de les caracteristiques propies alerd, tant des del punt de vista ritmic
com d’estructura. Si partim de I'explicacié de @airel bolero conté I'alternanca de
coples i tornades. Al final de cada copla es prbduea cadencia en la qual es realitza
el Bien Parado i a continuacié trobemribrnello que serveix perqué els ballarins
reposin una mica, ja que durant les coples edzealles mudances de major dificultat,

variacio i lluiment.
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D’entrada, ja veiem que tan la musica d’'Scarlaithda de Nebra o Soler relacionada
amb les danses es presta a realitzar calderon® mésnysad libitum a les cadencies
gue van apareixent per delimitar les diferentsisasc En algunes sonates aix0 és més
acusat que en d’altres. No hi ha dubte que a apiesidencies els correspon la
realitzacio del Bien Parado. Un altre fet que ermgierfectament amb el motlle
estructural és la primera seccio introductoriageqgue els ballarins realitzen paseg

per tal de posicionar-se.

El nombre de compassos que trobem en cadascuea dedcions en que podem dividir
la sonata, segons l'atribucié de I'esquema delrboleo és sempre regular. Pero en les
danses d’escola bolera aquest nombre pot ser mlifsegons els costums i la voluntat
del mestre, aixi que d’entrada aix0 no suposa ahl@ma. Tenint en compte tot aixo,

I'estructura de la sonata K. 239 quedaria repadaléa seglient manera:

SECCIO Introduccié | Ritornello | Copla Copla | Ritornell | Copl | Copla | Ritornell | Copl | Copla
Paseo + + + + a +
Bien Pasada Bien Pasada Bien
Parad Parad Parad
o
COMPAS | 1-9 10-14 15-20 21-37 38-46 47-54 55-74 488- 47-54 | 55-74
(bis) (bis) | (bis)

Pel que fa a I'estructura, en aquest cas repetitda@nsols la segona part de la sonata, ja
que repetir la primera suposaria tornar a fer teodtuccio, cosa poc habitual a les
danses. Cal entendre que el model o esquema musica de correspondre’s a una
sonata bipartida, en la qual es repeteixen ambglrs a voluntat de I'intérpret. L'altre
aspecte a tenir en compte és la llargada d’algoopkes com la segona, la quarta i la
sisena, en que la cadéncia final s’estén duramin®assos i per tant el preparatori de
voltes per a la cadéncia sera més llarg del quea serun bolero habitual. Una altra
peculiaritat d’aquesta sonata-bolero és I'encadenarde dues coples seguides, quan
normalment, dins I'estructura canonica del boldwa{ernanca habitual és de copla-
ritornello. Després de questionar aquests temeshatidrins especialistes, arribem a la
conclusidé que es tracta de casos especifics qeeipmsarien un problema a I'hora de

ballar.
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La base sobre la qual es construeix el patr¢ ritlais boleros seria la segient:
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A la sonata K. 239 el motiu principal es configgeguint un patré6 molt semblant, que

podem veure a continuacio:
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El redoble de semicorxeres és de dues, pero taodr@aser de tres o de quatre. Aquest
patré ritmic és reiterant al llarg de tota la san&carlatti el desenvolupa tant a les parts
corresponents al ritornello com a les diferentded.a gracia de com ho fa rau en les
modulacions harmoniques constants i en la liniaddied del baix, que presenta
lleugeres variacions. Aix0 fa que el contrast emtternellos i coples sigui menys

evident del que ho seria en un bolero convencional.

Normalment, als boleros, la part més elaboradampbexa és la copla, com ja hem
explicat. A la sonata K.239 d’'Scarlatti les parts qaie hem atribuit les coples son,
d’entrada, més extenses, amb processos cadentaals li on es realitzen les
modulacions harmoniques meés elaborades. El joc bilmlodalisme caracteristic
d’aquesta musica el trobem de manera molt claagparinera part, ja que si el ritornello
esta en Fa menor, la primera copla apareix en Udajpr. A la segona part el
bimodalisme no és tan evident pero si que ho ésretast tonal de les dues seccions.

A la sonata hi apareix un motiu melodico-ritmic quemca amb la verticalitat del patro

ritmic que acabem de veure. Aguest motiu és eh detdoduccié gaseo
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El mateix motiu Scarlatti I'utilitza per a tancaada seccid, és a dir per arribar a la
cadencia on es realitza el Bien Parado:

Una altra de les sonates que podria relacionambeusma sonata-bolero és la Sonata R.4
d’Antoni Soler, escrita en la tonalitat de Sol Maj@/eure I'’Annex 3, pp. 86). El patro

ritmic principal pot associar-se al patro ritmi¢ lo@ero.
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Com hem pogut veure al llarg del segon capitolb@kro és una evolucio de la
seguidilla, concretament de la seguidilla-bolerahfl dos elements d’aguesta sonata
gue ens fan pensar en alguns exemples de seguidédléa meitat del XVIII: L'un és
que la melodia comenca de forma tetica al primmipte i no amb contratemps. L'altre
element que ens fa pensar en la seguidilla és laicaele la frase del ritornello:
alternanca de versos de 7 i 5 sil-labes. Si eemfign d’altres exemples de seguidilles
podem veure com contenen un dibuix melodico-riteeimblant. A continuaciéo podem
veure un fragment de seguidilla de la sarsiaea obsequio de la deydad, nunca es
culto la crueldad, y Iphigenia en Tracide José de Nebra (1747):



68

Tem-pes - tad  gran-dea mi-go sear moenla  se-va sear moenla sel -va
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Pel que fa a l'estructura, aquesta sonata no eesait evident com els exemples
esmentats. Podria associar-se a l'estructura dalerdy tal i com explica Cairdn:
Alternanca de ritornello i coples. Pero el condietI’hora de ballar la sonata es presenta
en el moment que les coples sGn massa curtes aoraghézar les mudances que els hi
serien pertinents i les pauses corresponents al Berado es troben al final dels
ritornellos enlloc de les coples. Per tant, a higstructural no podem determinar que la
sonata encaixi dins un model de bolero. A més,résantacié del ritornello no es
realitza de la manera convencional, que seria dsgje la introduccié. Contrariament,

al compas 1 hi trobem el ritornello, seguit del mngjue despres s'utilitza com a copla:

SECCIO Introduccié| Copla Ritornello| Copla| Copla Ritornellp  CoplaCopla | Ritornello
Ritornello- (bis) (bis) (bis)
Paseo

COMPASSOS| 1-14 15-20 21-34 35-417 48-58 53 - 67 B5-448-53 | 53-67

En aquest exemple de Soler hi veiem d’'una forma moatent 'ambivalencia modal
constant entre les seccions. A linici de la prismeopla (o ritornello) hi trobem la
diferéncia d’una tercera menor descendent, prog®lubleros, per després reprendre el
seguent ritornello (o copla) amb el to en que hdeiaat I'anterior. Aquest procés torna
a repetir-se a la segona seccio de la sonata. faixpue les diferents seccions quedin

molt ben delimitades, i les cadéncies obtenen wajarmellevancia.

De la mateixa manera que em vist amb Scarlattsahata K.239, Soler també combina
dos motius al llarg de la seva sonata. El segonunguie Soler utilitza també es
desenvolupa a partir de semicorxeres i, igual qu8darlatti, també el repeteix varies

vegades fins a arribar a la cadéncia:
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Soler potencia els recurs de la variaci6 melodipgarér de motius freqlents en el seu
llenguatge com sbén els arpegis descendents o less mepetides. En I'exemple
d’Scarlatti hem vist la utilitzacio de les modulmts harmoniques per sorprendre
I'oient. En qualsevol cas, ambdds recursos soniéets tant en Soler com en Scarlatti.
Pel que fa a aquest tipus de subgenere que podgmetat com a sonata-bolero, veiem
com ambdos compositors se’n serveixen d’una méaioega similar. Probablement en

tots dos existia l'interés i el coneixement d’aqugsis de balls.

Pel que fa a la influencia del fandango a I'obragdests compositors, I'exemple més
destacat és éfandangod’Antoni Soler'*®. Com a document és un dels exemples més
concrets d’aquest genere a la peninsula, juntamert d’altres com poden ser el
fandango del quintet per guitarra i corda en Reok@;798) de Luigi Boccherini (1743-
1805). A partir d’aquests models podem determinapreséncia del fandango a les

sonates.

El ritme del fandango es caracteritza per ser umeriternari subdividit en 6 corxeres,
guedant accentuada la segona corxera de cada tehfpisque sigui un 3/4 enlloc d’'un
6/8 és perque la pulsacié a la negra acaba sentagtiégant que la subdivisio a la
corxera. A continuacié trobem uns quants exempkedaddangos. El primer és un
fragment delFandangod’Antoni Soler en que apreciem dues de les caiatitpies
principals d’aquest génere: l'alternanca constariteedominant i tonica, i el baix
reiteratiu a corxeres, que feia que a d'altresgsaid fandango es conegués com la

“contradansa continua’:

119 Fandango de Soler. Editado por samuel Rubio, UNidsical Espafiola, Madrid, 1971
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Exemple d’'un fandango del Manuscrit de Tenerifespngptament atribuit a Doménico

Scarlatti :

Exemple de José de Nebra al fandango de la sargeald@ado es amor, no es ciego
(1744): Aqui apreciem la dualitat entre I'hipotéi@ de la melodia amb el clarissim 3/4

del baix:
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A les sonates d’'Scarlatti trobem la sonata K. 49Re Major que en ocasions ha estat
considerada com un fandango, pero resulta un cdis poo clar. La influencia del
fandango la trobem en passatges molt concrets,acpumst, tot i que el pes del 6/8 i la
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pulsacié binaria que aguest compas comporta soeanm@Essents en la sonata com per

gue pugui ser un fandango:
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També trobem rastres de fandango a la sonata Kldl1fmateix compositor, pero tal i
com succeeix a la sonata K.492, només es tractaadaminiscéncia puntual del

fandango:

A la sonata en Fa Major de José de Nebra, la nufneml'edicié de Tecla Aragonesa

[ll, també hi trobem la presencia del ritme deldango, en aquest cas escrit en un 3/8:

Tot i aix0, aquesta sonata, escrita en un llenguatglt ibéric, denota una tendéncia
més cap a la jota. Aquest ball també és forca pteskes sonates ibériques, malgrat que
la denominacio de “jota”, segons Emilio Cotarelblgri, és posterior al segle XVII. En
aguest sentit, és interessant remarcar I'existaeidandango mallorqui, que és com
una jota a la baixa comu de la peninsula. Explic&@lo, que als teatres, i sobretot als

entremesos, hi trobavem la jota en companyia dedaidilla i el fandango.
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Totes les sonates que hem estat esmentant maniaaerelacié molt directa amb el
ball, i com a conseqiéncia, també s’hi pot vincuérllenguatge ritmic de les
castanyoles. Si analitzem cadascun dels elememiécsi que contenen hi veurem
clarament aquesta relacio. A la sonata que acaleetitad de José de Nebra ho trobem
d’'una manera explicita, ja que es tracta d’'unatsomelt ritmica, com també ho és la
K.239 d'Scarlatti 0 moltes de les sonates de Sobten la R. 84. Podem sentir les

castanyoles als primers compassos de la numerdNel=:
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| finalment, si ens cenyim al tipus de llenguatgeacteristic de la dansa ibérica també
trobem similituds amb la musica per tecla. Recordeim aguesta dansa es caracteritza
per la virtuositat i vigorositat dels seus passagls i a la vegada robustos, plens de
salts i cabrioles que podem associar amb algursafges musicals com el que veiem a

continuacio, extret de la mateixa sonata de Nebf@aeMajor:
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CONCLUSIONS

A mode de conclusions, m'agradaria reflexionar erpumer moment sobre com s’ha
desenvolupat el sujecte de la recerca al llarg taddall. Hem pogut constatar la
popularitat de les seguidilles i els fandangos gans del segle XVIII, i hem vist com
les sonates ibériques es fan resso d’aquest llégguaixi mateix, la continua evolucié
d’aquests balls, com l'aparicié de la dansa bolenabé es fa palesa a la producci6 de
sonates ibériques, ja que la produccié sonatistida que ens referim abarca fins

aproximadament I'any de la mort d’Antoni Soler1@B3.

1. El terme “sonata-bolero” m’ha semblat prou inteaessde mantenir, ja que
efectivament el bolero engloba les tendencies diatesa iberica, fusionant-les
amb les corrents posteriors. Per tant, dient “sohatero” estem atorgant un
valor d’actualitat i vigencia a les sonates aldldel segle XVIIl. Malgrat tot, en
el cas d’'Scarlatti potser seria més apropiat patéaisonata-seguidilla, ja que
tedricament el bolero apareix més tard, encaranguénguem dates precises
d’aquesta aparicio. No hi ha cap document que Ip@odsqui i I'nic que
podem fer és especular sobre els anys en que esquodencar a ballar a I'estil

bolero.

2. Hem pogut veure que, en el cas de les sonatesguiestila dificultat a I'hora de
determinar els exemples de sonates-bolero la trobebmetot en el marc
estructural de les sonates. Es aqui on evidenciantal i com Valls explica, la
sonata pertany a I'estil fantastic, i la llibertaimpositiva dels musics predomina
sobre la necessitat estructural de les dansesabnajoria de casos el que
trobem son reminiscéncies, inspiracions o fantadgebolero i de fandango. En
algun cas, com els que hem vist, podem definir estauctura ballable, pero
sempre tenint en compte que els ballarins hauradagtar-se a la musica
escrita, i no al revés com acostuma a passar Bmsica escrita expressament
per a ser ballada. Al marge de les dificultatsuestirals, a nivell de llenguatge

musical hem pogut comprovar que les correspondeséie forgca evidents.

3. El fet de trobar una correspondéncia tan gran amfpenere com el de la dansa,

que es troba a mig cami entre genere popular irgandte, ens fa reflexionar
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també sobre on hem de situar aquest tipus de somditena banda, és evident
que aquests balls tenien, i tenen també en l'atatialna vessant popular i oral
molt estesa arreu del territori. De l'altra, veieam dins I'ambit cortesa i burgés
també es produien, segurament amb algunes vagaetso podem apreciar.
Nosaltres disposem de tractats de dansa que eenp@ero aquests tractats
anaven dirigits a l'alta societat. En aquest séesitsonates s’haurien de seguir
considerant com fins ara, malgrat que tinguin uo peat dins les corrents

populars.

4. Al llarg de la investigacié he anat veient que wisdemes més perseguits

durant els segles XIX i XX ha estat el de considkrandsica peninsular com a
propia i autoctona, desvinculant-la de la influenitaliana o francesa, o bé
menystenint aquestes dues per tal de realcar Hgsfm Es absurd negar la
preséncia de musica estrangera en un moment egrged factor dominant. Les
diferents corrents musicals dins la peninsula actwen un moviment fluctuant
que fa avancar els estils cap a un cantd o caplteel’ L’'Opera va esdevenir
I'espectacle per excel-léncia, pero la sarsuelddéaperdura, al mateix temps
gue la tonadilla escénica es popularitzava. Pelfgues danses ibériques, tal i
com manifesten els autors, moltes d’elles cauehioblit perdo també I'escola

bolera en crea de noves i les fusiona, situanétegana altre pla artistic. Totes
aguestes tendencies estan involucrades amb elsneiata socials del moment,

amb els canvis dinastics o corrents de pensament

Pel que fa a les sonates per tecla, resulta gaatifiveure-ho des d’'un punt de
vista similar. Cada compositor mostra les sevesicpdaritats, i a la vegada
s’autoalimenten entre ells. Els tres compositore diem pogut estudiar
ofereixen un llenguatge comu a través de la ddrisdensa activitat teatral de
I'época a la ciutat de Madrid propiciava la creadi@spectacles de grans
dimensions ens els quals la dansa hi era presanudst fet va repercutir als
compositors. En el cas de Nebra, és facil de veora el llenguatge que
utilitzava a la seva musica escénica va intercadies sonates ibériques. Es
probable que moltes de les seves sonates s’hagintpgmb el temps, ja que
Nebra tenia una intensa activitat pedagogica qedasuposar que la seva obra

per a tecla havia de ser major, tal i com succasil els altres dos compositors.
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Al llarg dels anys, s’ha posat tant d’interes efongar la relacié entre Scarlatti i
Soler com en desestimar-la. Autors com Rafael khtj@ el mateix Samuel
Rubio argumenten que I'obra de Soler és prou patsmm per no considerar el
compositor com un segon Scarlatti. Certament és b personalitat musical
de Soler és immensa i podriem trobar nombrososvagis musicals que ho
demostrarien. Pero també és veritat que Soler weergar a escriure sonates per
tecla en un estil molt semblant al d’Scarlatti.

En qualsevol cas, aquest projecte obre les porfesuees investigacions en aquesta
direccid, ja sigui intentant descobrir noves sesdtolero, en els tres compositors o en
d’altres, com per investigar el ball de la jotasdies sonates, etc. La possibilitat de
treballar amb ballarins ens fa descobrir i evidananolts aspectes musicals. Un cop
meés, rehivindico la necessitar de que el music¢ balle convisqui amb la dansa, ja que
és un factor essencial per a compendre la musis@oBeixements que els ballarins ens

poden aportar sGn immensos.
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ANNEXOS

Annex 1

Contradanséos presumidasLamina de MINGUET, Pabld@reve tratado de los pasos
del danzar a la espafaldadrid, Imprenta del autor, 1764.
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Annex 2

Sonata K.239 de Domenico Scarlattie Pupitre, collection de musique ancienne
publiée sous la direction de Francois Lesuge. Heugel, Paris, vol. 5
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Annex 3
Sonata R. 4 dAntoni SolerSonatas para instrumentos de tecla. Revision,
transcripicion y estudio: Samuel Rubldnion Musical Ed., Madrid, vol. 1
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