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ORGANOS Y CAPILLAS MUSICALES EN LA BAJA EXTREMADURA EN
EL SIGLO XVIII

ORGANS AND MUSICAL CHAPELS IN LOW EXTREMADURA IN THE
18TH CENTURY

Miguel del Barco Diaz

Conservatorio Oficial de Musica Hermanos Berzosa (Caceres)
mdelbarcodiaz@gmail.com

RESUMEN: El siglo XVIII fue el tiltimo testigo del esplendor de las capillas
musicales y los instrumentos asociados a ellas en Espaiia, en particular los
drganos. Los acontecimientos histéricos y las desamortizaciones que se su-
cedieron desde los tltimos afios del siglo y sobre todo a lo largo del siglo XIX,
diezmaron a las capillas reduciéndolas a la minima expresion, mermando
considerablemente su calidad musical y la de sus miembros. Extremadura
no fue ajena a este esplendor y posterior decadencia, habiendo contado en-
tre sus maestros de capilla y organistas con figuras de la talla de Cristébal
de Morales, Juan Vdsquez o Manuel Rodrigues Coelho en los siglos XVIy XVII.
El siglo XVIII supuso un cambio en la estética de la musica religiosa, que la
acercé mds a la épera y a la musica del clasicismo vienés, en la que se dejo
notar la influencia de Haydn, entre otros.

ABSTRACT: The eighteenth century was the last witness to the splendour
of the musical chapels and the instruments associated with them in Spain, in
particular the organs. The historical events and the confiscations that took
place in the last years of the century and especially throughout the 19th cen-
tury, decimated the chapels, reducing them to the minimum expression and
considerably lowering their musical quality and that of their members. Ex-
tremadura was no stranger to this splendour and subsequent decline, hav-
ing counted among its choirmasters and organists figures such as Cristébal
de Morales, Juan Vdsquez or Manuel Rodrigues Coelho in the 16th and 17th
centuries. The 18th century meant a change in the aesthetics of religious
music, which brought it closer to opera and the music of Viennese classicism,
in which the influence of Haydn, among others, was pre-sent.
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Organos y capillas musicales en la Baja Extremadura en el siglo XVIII

I. ;QUE ES UNA CAPILLA MUSICAL?

La capilla musical, o simplemente capilla, es el grupo de musi-
cos encargados de la musica durante los servicios religiosos.
Este término comenzoé a emplearse desde el momento en que
la musica litirgica requiere de intérpretes profesionales,
frente al coro tradicional de monjes que entonaban el canto
llano, sobre todo a raiz de la consolidacion de la polifonia a
partir del siglo XIII, a pesar de las numerosas restricciones que se intentaron
imponer a su uso en el culto.

o

Es sobre todo en el siglo XVI cuando se puede asistir a una verdadera pro-
fesionalizacion de estas capillas, por toda Europa occidental, alcanzando cotas
de gran calidad y dotando al culto de un esplendor musical que se mantendra
hasta el siglo XVIII. No todas las capillas gozaban de la misma calidad, siendo
mayor en aquellos centros religiosos de importancia y con un alto poder econ6-
mico, desde Roma a obispados como los de Milan, Colonia, Toledo, Sevilla y un
largo etcétera que incluiria a las sedes extremefias de Badajoz, Coria y Plasen-
cia, sobre todo ésta ultima, que tuvo una de las mejores capillas espafiolas de
los siglos XVI y XVII contando entre sus maestros a Cristébal de Morales, consi-
derado el mejor polifonista europeo de su tiempo.

Por otro lado, también fueron capillas de gran calidad las vinculadas a las
casas reales o imperiales, como la de Viena, Paris o la Capilla Real de Madrid,
que gozo6 en el siglo XVIII de un esplendor desconocido hasta entonces en Es-
pafiay sirvié de modelo a otras capillas espafiolas de la Peninsula y de Ultramar.

II. FUNCIONAMIENTO DE UNA CAPILLA

La jerarquia de estas capillas estaba muy definida desde el siglo XVI, con
el siguiente orden de cargos:

- Maestro de Capilla: al frente de la capilla, cuyas funciones iban desde la
instruccion de los nifios cantores, la composiciéon de piezas para la liturgia, la
direccion de las interpretaciones musicales y asumir la presidencia en las opo-
siciones a los diversos puestos. Un texto anénimo de la primera mitad del siglo
XVIII dice sobre el maestro de capilla:

“Compositor y Maestro de Capilla es el que rixe y gobierna a todos los

musicos, y ensefia todo género de musica a los Ministriles de la Iglesia.
Hace todas las composiciones necesarias, registra y enmienda los libros de
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Miguel del Barco Diaz

musica y, en fin, acerca del canto llano, de 6rgano y contrapunto, lo mismo
es decir Maestro de Capilla que Maestro del Coro”1.

- Cantores y Ministriles: eran los siguientes en la jerarquia que, segtn el
mismo texto antes citado, se definian como:

“Ministril es voz francesa y significa cualquiera que toca algun instru-

mento musico en el coro, como corneta, baxon, chirimia u érgano, etc., aun-

que es verdad que éstos son llamados organistas, pero no por eso salen de

la esfera de los ministriles. Estos unos son llamados musicos de mano y
otros de cuerda y los organistas; los de aliento son los que tocan instru-

mentos pneumaticos o de aire. A los cuales se juntan los musicos de voz2”.

A pesar de la inclusién de los organistas entre los ministriles, estos musi-
cos seran considerados de una categoria superiors3, ejerciendo en muchas oca-
siones como sustitutos de los maestros de capilla; igualmente, muchos maes-
tros de capilla eran también organistas de formacion. Este hecho fue debido a
que el drgano, por sus caracteristicas polifénicas y sonoridad, podia acompaiar
al mismo tiempo a todas las voces o incluso suplir por completo al coro, cosa
que ningun otro instrumento polifénico del momento, como el arpa o la guita-
rra, podian realizar con el mismo resultado y perfeccion.

Solia haber dos organistas salvo en las iglesias mas modestas, designados
como “primero” y “segundo”. Aunque no estaba estipulado como tal, el primer
organista solia ser clérigo y el segundo seglar, esta norma no quedara formal-
mente establecida hasta la firma del Concordato de 1851 entre el Gobierno de
Isabel Il y la Santa Sede*.

Entre los organistas existian los “prebendados” y los “asalariados”, los
primeros recibian una renta fija asociada a su plaza a la que habian accedido
por oposicién mientras que los segundos recibian un salario ocupando la plaza
de manera interinas.

El coro estaba formado por nifios “cantorcicos” y, en los centros de mayor
poder adquisitivo, por un coro de voces graves, aunque siempre susceptibles de
ser sustituidos por instrumentos. En Madrid, ya desde el siglo XV, existid el lla-
mado Real Colegio de Cantores de la Real Capilla, mas conocido como “Colegio
de Ninos Cantorcicos”, asociado a la Real Capilla y fundado hacia 1590,

1 MARTIN MORENO, A. Historia de la Misica Espariola, Madrid, Alianza Musica, 2006, vol. 4, p. 24.
2 Ibidem, p.24.

3 Ibid., p.26.

4+ OVEJERO, I. “De los organistas”, en Gaceta Musical de Madrid, n® 26, 1855, pp. 202-203.

5 MARTIN MORENO, A. Historia de la Misica Espaiiola..., p. 26.
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Organos y capillas musicales en la Baja Extremadura en el siglo XVIII

manteniendo su actividad hasta 1834 en que fue suprimido por la Reina Maria
Cristina®.

El acceso a los diversos puestos se realizaba mediante concurso-oposi-
cion, salvo en catedrales importantes como Santiago o la Capilla Real de Madrid,
a las que se accedia por méritos’.

La capilla Real de Madrid era, pues, la élite de las capillas musicales, en
ella se reunian los musicos mas selectos del reino que, a mediados del siglo
XVIII, contaba con un considerable niimero de italianos. Su composicion y suel-
dos de los integrantes puede dar una idea aproximada de lo que podia contener
una capilla espafiola a mediados del siglo, aunque fuera de modestas propor-

ciones.

LA CAPILLA REAL EN 17568

N® Cargo Sueldo (reales)
1 | Maestro (F. Corselli)
1 | Vicemaestro (J. de Nebra)
1 | Organista 12 (J. de Nebra) 16.000
1 | Organista 22 (A. Literes) 12.000
1 | Organista 32 (M. Rabasa) 9.000

12 | Violinistas (italianos) 7.000-12.000
4 | Violas 7.000-7.500
3 | Bajones 7.000-9.000
2 | Fagotes 7.000
3 | Violoncellos 8.000-12.000
3 | Contrabajos 7.000-10.000
4 | Oboesy flautas (L. Misén) 8.000-12.000
2 | Clarines 10.000
2 | Trompas 9.000
4 | Tiples (Masculinos) 12.000-18.000
4 | Contraltos (Masculinos) 12.000-15.000
4 | Tenores 10.000-15.000
3 | Bajos 12.000-15.000

6 DELGADO, F. Los gobiernos de Espafia y la formacion del musico (1812-1959), Universidad de
Sevilla, 2003, p. 104.

7 MARTIN MORENO, A. Historia de la Misica Espaiiola..., p. 27.

8 [bidem, p. 55
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2 | Copiantes o copistas 3.000
1 | Puntador (Apuntador) 6.000
1 | Afinador de 6rganos (Echeverria) | 2.200
1 | Barrendero y entonador 3.000

Hacia finales del siglo comienza una decadencia de la musica religiosa que
va a desembocar en la ruina total de este género en Espafia a comienzos del
siglo XIX, que se extendera hasta la década de 1850, provocado por unalado por
ciertas corrientes filoséficas, provenientes sobre todo de Francia, que ponen
distancia con la religidn y la Iglesia, unido al gusto musical del momento hacia
la 6peray el piano, y por otro los conflictos bélicos, principalmente la Guerra de
la Independencia, entre 1808 y 1814, y la Primera Guerra Carlista de 1833 a
1839, sin olvidar, por supuesto, las desamortizaciones iniciadas ya a finales del
siglo XVIII y que tendran su punto algido con la llevada a cabo por Juan Alvarez
Mendizabal entre 1836 y 1837.

Estos acontecimientos haran desaparecer por completo muchas capillas
y provocaran el abandono de érganos por toda Espaiia, siendo Extremadura
una regiéon muy castigada a tal efecto. Los organistas apenas cobraran 1.400
reales anuales, en el mejor de los casos, teniendo que descontar de su sueldo el
salario de los cantantes si querian contar con ellos®. Los maestros de capilla, ya
entrado el siglo XIX, cobrarian lo mismo que el resto de los musicos de la capilla,
pero sin ver reducido el volumen de su trabajo.

I1. ORGANOS E INSTRUMENTOS DE TECLA
I11.1. Tipos de érganos

El 6rgano, como uno de los instrumentos mas antiguos y que mas han
evolucionado, presenta enormes diferencias entre las distintas épocas y las dis-
tintas zonas geograficas. A partir de las reformas protestantes del siglo XVI, asi
como la aparicion de doctrinas como la calvinista, los 6rganos sufrirdn cambios
importantes en funcién de su servicio a los protestantes o a los catélicos o su
prohibiciéon para el culto, como en el caso de los calvinistas.

Mientras que en el centro y norte de Europa los drganos alcanzan grandes
dimensiones, disponiendo de varios teclados manuales y un teclado de pedal, en el
sur seran mas pequeiios, con un solo teclado y la ausencia de teclado de pedal. Este
fendmeno se debia al uso que se le daba en la liturgia: mientras los protestantes

9 OVEJERO, I. “De los organistas..., p. 202.
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Organos y capillas musicales en la Baja Extremadura en el siglo XVIII

permitian la participacion en los canticos de la iglesia a todos los fieles asistentes,
los catélicos solo contemplaban la musica interpretada por la capilla. Los érganos
de las zonas protestantes, por tanto, eran de mayor tamafio para poder acompafiar
en la entonacion de los corales luteranos o los anthems anglicanos a todos los pre-
sentes en la iglesia, ademas de acompaiiar a los musicos de la capilla, compuesta ya
en el siglo XVIII por coro, solistas y orquesta de cuerda y viento.

Los dérganos del sur, y en concreto los ibéricos, se destinaban al acompa-
fnamiento del coro y solistas de la capilla exclusivamente, asi como de los minis-
triles, no necesitando, por tanto, un gran tamafio, ademas de un teclado redu-
cido a los limites de la voz humana en los coros del periodo.

Esta razdn es la que impide a los organistas actuales poder interpretar
cualquier pieza del repertorio organistico en todo tipo de érgano debido al di-
ferente nimero y extension de los teclados manuales (42 a 45 teclas en los ibé-
ricos y 54 a 56 en los luteranos), la ausencia de pedal, o las caracteristicas tim-
bricas y mecanicas del instrumento10.

Dentro de las diferencias expuestas, se pueden distinguir, por su tamaifio,
varios tipos de 6rganos:

Comenzando con el llamado drgano portativo que consiste en un instru-
mento de pequefas dimensiones que, como su nombre indica, se transportaba
de un lugar a otro mediante andas y solian utilizarse para celebraciones religio-
sas privadas, procesiones y musica profana de camara.

También de pequefias dimensiones es el positivo, cuyo nombre podria de-
rivar del verbo latino “ponere”, ya que carecia de soporte propio y se colocaba
sobre una mesa. También recibira este nombre uno de los teclados del érgano
con sus tubos independientes, que en los grandes 6rganos suelen ubicarse de-
tras del organista en una caja separada del cuerpo principal o bien en el fondo
de la caja principal.

El realejo es un instrumento también de pequefias dimensiones cuyo tubo
mas grave es mas agudo que el de un 6rgano grande, por lo que se decia que no
daba el tono real, por lo que era realejo (menos que real). Esta entroncado di-
rectamente con los érganos portativos para procesiones.

10 OWEN, B., WILLIAMS, P. y BICKNELL, S. “Organ”, New Grove Dictionary of Music and Musicians,
Oxford University Press, 2001.
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I11.2. El registro partido o medio registro

Dada la importancia de esta innovacion es conveniente dedicarle unos pa-
rrafos para explicar mejor su funcionamiento e influencia en los 6rganos y su mu-
sica. Este sistema permite al intérprete hacer sonar de manera distinta las dos
mitades del teclado. La aparicion de este ingenio y sobre todo su aplicacién y di-
fusion tiene varias explicaciones posibles, por un lado la construccion del 6rgano
resulta mas econémica dado que no se necesitan dos teclados para disponer de
dos sonoridades diferentes, una con cada mano, por otro la temprana ubicacién
de los érganos en las naves laterales de las iglesias y catedrales espafiolas hace
que los organeros no dispongan de tanto espacio como en los coros altos o trase-
ros, por lo que con el registro partido se consigue mayor variedad timbrica en un
espacio menor; también los érganos mas pequenos se benefician en este aspecto
al sacar mas partido a los pocos registros de que disponen.

Los registros partidos, que provenian de Flandes, fueron, al parecer, intro-
ducidos en el altimo tercio del siglo XVI por maestros organeros espafioles como
Melchor de Miranda, pero también por influencia de organeros flamencos que vie-
nen a trabajar a Espafia, tal es el caso de la familia Brevos, autora de los érganos de
la basilica de San Lorenzo del Escorial de los que aun hoy conservamos sus cajas.
En el primer tercio del siglo XVII el medio registro se habia extendido por toda la
Peninsula. En un principio no afecta a todos los registros, siendo los de lengiieta los
primeros en ser tratados de este modo, pero en poco tiempo los flautados se cons-
truirdn con este sistema, existiendo, ademas, otros registros exclusivamente de
mano derecha (agudos) o de mano izquierda (graves).

Este ingenio se consigue mediante la divisién en dos de las correderas de
los registros. Siendo independientes la de mano derecha y mano izquierda o “de
tiple” y “de bajo”, con sus tiradores propios.

La aparicién del medio registro en Extremadura y mas concretamente en
la Baja Extremadura, es tardia en comparacion con otras zonas de Espana. La in-
formacién mas antigua de la que disponemos pertenece a la Catedral de Badajoz,
constatando que entre los afios 1624 y 1625 el maestro organero italiano José
Lombarda parte los registros de los 6rganos de las naves de San Blas y la Antigua
concertado con los canénigos. Por otro lado, y en torno a estas fechas, el clérigo y
organero Rodrigo Alonso construia un 6rgano para la iglesia mayor de Talavera
la Real que ya incluia medios registros, aunque habra que esperar hasta el siglo
XVIII para encontrarlos como algo habitual en los 6rganos extremefios!!.

11 SQLIS, C. El 6rgano en Extremadura, Universidad de Extremadura, 1982.
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I11.3. Otros instrumentos de tecla

El 6rgano no era el Unico instrumento de tecla presente en las capillas,
siendo el clave el segundo en importancia y sustituto del 6rgano en numerosas
ocasiones, bien por cuestiones litirgicas o bien por cuestiones practicas. La or-
ganizacién del afio litargico prohibia el uso del érgano en determinados mo-
mentos, como la cuaresmay el adviento, practica que sera ratificada en diversos
momentos posteriores como el Motu Proprio de 1903, permitiéndose solo para
“sostener el canto” (acompaiiar).

Junto al érgano, por tanto, se encontraban otros instrumentos de tecla,
principalmente el clave, que sustituia a aquel en los momentos litirgicos antes
mencionados y se empleaba igualmente para el acompafamiento, cumpliendo
dos funciones principales: la de generar la armonia o acordes y la de servir
como elemento de medida ritmica, a modo de percusién o metrénomo, em-
pleando el instrumentista para ello su mano derecha, cuya parte no estaba es-
crita en la partitura, siendo siempre improvisada y otorgando asi libertad al in-
térprete. El clave servia ademas para la practica diaria de los organistas, dado
que no siempre se podia contar con un “entonador” que moviera los fuelles del
organo. Llegando a existir, por ejemplo, en el ambito alemdn, claves con pedal
al igual que los érganos.

No existia distincion entre unos instrumentistas de tecla y otros, como ocu-
rre hoy en dia en muchos casos. Un instrumentista de tecla tocaba todos los ins-
trumentos existentes, empleando el término “organista” de forma genérica.

Otro instrumento muy empleado fue el clavicordio, que se asemeja mas
al piano en cuanto a que produce su sonido golpeando la cuerda con una pieza
de metal llamada tangente, quedando “atrapada” la cuerda con esta pieza y pu-
diendo realizar incluso vibratos como en los instrumentos de cuerda. El clavi-
cordio tenia la ventaja de poder realizar matices y dindmicas, a diferencia del
organo y del clave, pero tenia un inconveniente de importancia: su sonido era
muy débil y no podia emplearse para acompafiar, al menos a mas de un instru-
mento o voz, por lo que se utilizaba fundamentalmente para tocar a solo y prac-
ticar.

El piano o Fortepiano, como se le conocia en el siglo XVIII, se habia inven-
tado en Florencia en torno a 1700, aunque no empezaria a cobrar protagonismo
hasta la segunda mitad del siglo. Atn eran instrumentos con ciertas imperfec-
ciones, en pleno proceso de consolidacion, que se parecian mucho al clave en
cuanto a sus dimensiones y sonoridad. No obstante, la posibilidad de poder
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tocar mas fuerte y mas suave (Forte e piano) provocara el abandono paulatino
de los claves y clavicordios a favor de esta nueva invencion.

IV. REPERTORIO
IV.1. Obras instrumentales para los ministriles

Los ministriles no solo acompafiaban al coro en sus intervenciones litar-
gicas, sino que también interpretaban obras instrumentales con cierta frecuen-
cia ya desde el siglo XVI. Son numerosas las catedrales espafiolas que estable-
cieron reglas para estas intervenciones, demostrando la importancia que se le
daba a la musica en el culto religioso!2.

El siglo XVII aporté un repertorio instrumental de gran calidad, aunque
ain muy emparentado con la polifonia vocal, situacién que comenzara a cam-
biar a finales del siglo con la introduccién paulatina del estilo italiano liderado
por la sonata establecida por Arcangelo Corelli, compositor elogiado por com-
positores espafioles como Francisco Valls, que abarcara hasta la mitad del siglo
XVII. Esta sonata, escrita habitualmente para uno o dos violines y bajo continuo,
aunque también para otros instrumentos solistas, coexistira con la tradicion es-
pafiola de piezas instrumentales de caracter vocal que reciben el nombre de
canciones “a tres”, “a cuatro” o “a solo” segtin el nimero de voces que intervie-
nen, sin especificar, por lo general, el instrumento que debe tocar cada parte o
voz, dejando la eleccion a la tesitura de los mismos y a su disponibilidad.

Una segunda etapa se produce pasada ya la mitad del siglo, con la llegada
a Espana del estilo musical italiano mas moderno, representado por el concierto
de Vivaldi, para uno dos o hasta cuatro solistas con orquesta y bajo continuo.
Este nuevo estilo se aposenta principalmente a través de musicos y composito-
res italianos que llegan a Espafia para ocupar puestos en las capillas y las or-
questas privadas, o bien como profesores de miembros de la nobleza o la Casa
Real. Tales casos son los de Carlo Broschi “Farinelli”, Domenico Scarlatti, Luigi
Boccherini, Giacomo Facco, o Francesco Corselli, entre otros muchos.

También influencias mas lejanas, como el clasicismo vienés, encabezado
por Franz Joseph Haydn y Wolfgang Amadeus Mozart, se dejaran sentir en Es-
pafia a partir de 1780 por varios medios, entre ellos los contratos establecidos
con musicos del ambito austriaco, principalmente con Haydn, entre las casas

12 GARBAYO, J. “Musica instrumental y liturgia en las catedrales espafiolas en tiempos de Ba-
rroco”, Quintana. Revista de estudios do Departamento de Historia da Arte, Vol. 1, n®. 1, 2002 (pp.
211-224), pp. 212-215.
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ducales de Osuna y Alba, asi como la adquisicidn de obras de estos autores por
el rey Carlos 1V, o encargos privados como el del Oratorio de la “Santa Cueva”
de Cadiz a Haydn con el cuarteto “Las Siete Palabras de Cristo en la Cruz”, igual-
mente se interpretaban sinfonias de Haydn en la abadia de Montserrat, de lo
cual fue testigo Fernando Sor13.

Estos estilos italianos y centroeuropeos, que se materializaran en el uso
cada vez mayor del concierto y la sinfonia, provocaran el abandono y desinterés
progresivo de la musica para érgano, escribiendo para grupos de instrumentos,
formas musicales tradicionalmente organisticas como la tocata o los versos
para alternar, sobre todo a partir de la década de 177014,

De este tipo de piezas se conserva un numero considerable de ejemplos
en el archivo de la Catedral de Badajoz, algunas de ellas transcritas y reestrena-
das por Miguel Angel Rodriguez Velasquez, de autores como Francisco de Paula
Trujillo, Juan Isidoro Carvallo y Capblanco, etc.

La rapida expansion de la sinfonia y el estilo clasico por las catedrales es-
pafiolas dio lugar a excesivas licencias compositivas en la musica religiosa se-
gun la opinién de diversos autores, ya desde las criticas de Francisco Valls hacia
el abuso del estilo italiano del concerto y la sonata, seran numerosas las voces
que eleven sus quejas hacia lo que consideraban un camino que podia llevar a
desvirtuar la musica religiosa. Tal es el caso del violinista y organista de la ca-
tedral de Tarragona, Antonio Rafols que en 1801 publicé un tratado sobre la
sinfonia en el que defiende el estilo de Haydn frente al estilo italiano y expone
tres principios por los que deben regirse las sinfonias para la iglesials:

1. Ser recta (dentro de las reglas musicales, sin innovaciones innecesarias).

2. Estar acorde con el lugar donde se interprete y mas si es en un templo.
Dice Rafols sobre este precepto: “los jueguecitos y tonadas saltarinas quédense
para las danzas pastoriles; los estruendos y alborozos vayanse a los campos de
Marte; que el tabernaculo del Sefior solo admite sinfonias devotas, tiernas, gra-
ves, majestuosas, propias, en fin, de Dios!e.

3. Deben conformarse con el tiempo: “alegres en tiempo alegre”, finebres
en tiempo triste” siguiendo siempre el espiritu de la iglesia en sus diversas so-
lemnidades.

13 Ibidem, p. 218.
14 Ibid.

15 1h.

16 Ih.
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Las criticas de Rafols se centran sobre todo en el ultimo punto?l’, cons-
tando algo que sera comun y cada vez méas extendido como es el emplear sinfo-
nias profanas de éxito con fines litirgicos, lo que se convertira en algo general
en todos los dmbitos de la musica religiosa, incluida la de 6rgano, en la que se
iran sustituyendo las piezas de caracter religioso por otras mas acordes con los
gustos y modas del momento, sobre todo la 6pera y el piano de sal6n. Esta de-
generacién de la musica en los templos se agravara en la primera mitad del siglo
XIX contribuyendo aiin mas al abandono y desaparicién de las capillas y de los
organos en Espafia.

IV.2. Obras para érgano

La forma musical o tipo de composicion litirgica por excelencia en el 6r-
gano ibérico, ya desde el siglo XVI, fue el tiento o “intento”, como se conocera en
el siglo XVIII, que no deja de ser una pieza de caracter vocal, generalmente a
cuatro voces, escrita para ser tocada en el 6rgano o instrumento de tecla, por
otro lado nos encontramos también con los versos, piezas de pequefias dimen-
siones que constituyen una improvisacion sobre el versiculo de un salmo o
texto del ordinario de la misa, con el fin de alternar la polifonia vocal y el canto
llano con la interpretacién al 6rgano.

El medio registro o registro partido dara lugar también a una serie de for-
mas musicales que enriqueceran las ya existentes y formaran parte en los dos
siglos posteriores del repertorio habitual de los organistas espafioles. Estas for-
mas reciben el nombre de tientos partidos o de medio registro “de tiple” o “de
mano derecha”, si la melodia principal se interpreta con la parte derecha del te-
clado, o bien “de bajo” o0 “de mano izquierda”, si es la parte izquierda la empleada.

V. ALTERNATIM

El término Alternatim se refiere a la practica de dividir secciones de un
texto litirgico entre el érgano y el coro. El coro normalmente canta un canto
llano de la Misa cuando alterna con el drgano, aunque también se empleaba con
la polifonia. La practica fue casi exclusivamente de la liturgia de la Iglesia Cato-
lica Romanas.

Esta practica enriqueci6 la literatura organistica existente con la apari-
cion de las misas para drgano, que abarcan la mayor parte de la cristiandad

17 1b.
18 HIGGINBOTTOM, E. “Alternatim”, New Grove Dictionary of Music and Musicians, Oxford Univer-
sity Press, 2001.

26



Organos y capillas musicales en la Baja Extremadura en el siglo XVIII

occidental y unos 500 afios de historia de la musica, comenzando alrededor de
1400 y terminando a finales del siglo XIX con obras como L'organiste a la messe
de Justin en la década de 187019,

V.1. La legislacion eclesidstica y la liturgia

La misa para 6rgano es esencialmente una practica y no una forma musi-
cal y como tal fue objeto de regulacién por parte de la Iglesia. El documento mas
antiguo emitido por la Sede Apostolica para referirse en detalle a la musica de
organo liturgico es el Caeremoniale Episcoporum o Ceremonial de los obispos del
Papa Clemente VIII publicado en Roma en 160020,

Este ceremonial permite el uso del 6rgano todos los domingos, excepto
los de Adviento y Cuaresma, y en todos los dias festivos importantes, y enumera
los momentos en los oficios en que el 6rgano puede intervenir. La seccién rela-
tiva a la Misa dice: “En la Misa solemne se toca el 6rgano alternativamente para
el Kyrie eleison y el Gloria in excelsis...; igualmente al final de la Epistola y en el
Ofertorio; para el Sanctus, alternativamente; luego mas grave y suavemente du-
rante la Elevacion del Santisimo Sacramento; para el Agnus Dei, alternativa-
mente, y en el verso antes de la oracién posterior a la Comunidn; también al
final de la Misa”21.

Esta disposicidn, que ya se practicaba a grandes rasgos desde hacia mas
de 200 afos, se mantuvo hasta principios del siglo XX. Fue sostenida, no solo
por la autoridad del Caeremoniale Episcoporum, sino también por los numero-
sos ceremoniales diocesanos locales y por los ceremoniales publicados para el
uso de las 6rdenes religiosas. Finalmente fue cambiado por el Papa Pio X, cuyo
Motu proprio (1903) impuso una prohibicién formal a la musica alternativa de
organo en general?2.

Por lo general, los versos solian ser improvisados, aunque los organistas
de buena formacion eran conocedores de que no todos los de su oficio llegaban
a tener el nivel suficiente de conocimientos para la improvisacidn, que requeria
de una formaciéon muy minuciosa y de afios de estudio de numerosas discipli-
nas, como el contrapunto, el Canto Llano, el bajo continuo o acompafiamiento y
la composicidn, ademas de la técnica propia del instrumento.

19 [bidem.
20 Ibid.

21 Ib.

22 Ib.
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Es por ello que tantos organistas compusieran y publicaran numerosas
colecciones de versos en los distintos tonos al uso, para ser empleados por
aquellos organistas con menos habilidad. Estas colecciones podian ser especifi-
cas sobre una parte del ordinario de la misa o del Oficio (Salmodia), o ser de uso
general teniendo al Tono como tinico elemento comun con los salmos, antifonas
o partes del ordinario con los que se alternaban.

SECUENCIA DE ALTERNATIM EN EL MAGNIFICAT SEGUN FRAY FRANCISCO DE
CACERES EN 159123

Fecit potentiam... Canto
Deposuit potentes... Organo
Esurientes implevit... Canto
Suscepit Israel... Organo
Sicut locutus est... Canto
Gloria Patri... Organo
Sicut erat... Canto
Amen Organo

La danza se convirtid, ya desde el siglo XVI, en uno de los pilares de la edu-
cacion de las clases privilegiadas en toda Europa, llegando a estar presente en un
alto porcentaje en la musica instrumental a modo de suites al estilo francés.

En el siglo XVII habia alcanzado este arte su punto algido, sobre todo en
la Francia de Luis XIV que podia ser considerado como un bailarin profesional
a todas luces y donde florecid el ballet de cour, de la mano de compositores
como Jean-Baptiste Lully. No obstante, la danza francesa tuvo un marcado ori-
gen espafiol al llegar, con el séquito de la Reina Ana de Austria, esposa de Luis
XIIl y madre de Luis XIV, maestros de danza que llevé desde Madrid y que en-
sefiaron su hijo.

Las piezas de danza o que tuvieron su origen en este arte, también estu-
vieron presentes en el repertorio litdrgico. Ejemplos de ello son las chaconas y
los pasacalles, piezas realizadas con variaciones sobre un bajo ostinato (bajo
cuya secuencia de notas se repite siempre igual, hasta el final), que llegaron a
ser consideradas de tal solemnidad que fueron admitidas como piezas religio-
sas. No se debe olvidar, que dentro de la iglesia también estaba permitida la
danza, con los célebres seises.

23 BERNAL RIPOLL, M. “El papel de la musica de érgano en la liturgia a través del testimonio de
Fray Francisco de Caceres (1591)”, Ars et Sapientia, n® 11, 2007, p. 7.
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Muchas de estas piezas eran interpretadas también fuera de la liturgia
dentro de los conciertos que se ofrecian de forma gratuita para toda persona
que deseara quedarse a escuchar musica en la iglesia una vez acabado el culto.
En ese momento no existian restricciones por parte de la iglesia hacia la musica
que se podia interpretar, a diferencia de la actualidad en la que se exige, en mu-
chos casos, a los organistas, demostrar que los programas de concierto son to-
dos de piezas religiosas, dejando de lado y en muchas ocasiones despreciando
obras de excelente calidad, que fueron escritas para hacerse sonar en los 6rga-
nos de los templos y que no implican falta de respeto alguna hacia lo que repre-
senta el lugar de interpretacidn, dado que las iglesias fueron siempre centros
de difusion de la cultura, ademas de templos de fe.

Dentro del repertorio organistico, también llegé a Espafia la tocata ita-
liana. En origen, la tocata era una forma para tecla en la que se alternan diferen-
tes secciones con cambios de tempo (Rapidas o lentas) y de textura (Libre o
contrapuntistica), su practica comenz6 en las ultimas décadas del siglo XVI con-
solidandose a principios del siglo XVII sobre todo de la mano de Girolamo Fres-
cobaldi (1553-1643).

No obstante, la tocata en Espafia fue en principio asociada a los instru-
mentos de viento, posteriormente Tocata, Sonata y sinfonia, serian considera-
das generalmente como una misma pieza, empleando un término u otro tan solo
por cuestiones litirgicas o por tradicion. El mencionado Francisco Valls en su
Mapa Arménico de 1742, ya hace referencia a este fendmeno de similitud entre
estas tres formas musicales, diferenciando tan solo a la sinfonia en cuanto al
numero de instrumentos que la interpretanz4.

VI. ORGANOS, ORGANEROS Y ORGANISTAS EN EL SIGLO XVIII
VI.1. El 6rgano del siglo XVIII

Los érganos del siglo XVIII van a sufrir una transformacién a lo largo del
siglo, aunque se mantienen en la tradicién del siglo XVII en el que se habia con-
solidado la disposicion de los tres grupos o coros habituales de registros: Flau-
tados, Flautas y Lengiietas. Los cambios mas significativos con respecto al siglo
XVII afectan fundamentalmente al coro de lenglieteria, que amplia su espectro
de timbres y registros, exteriores e interiores, llevando al 6rgano ibérico a su
méaximo esplendor durante este siglo, también debemos considerar el afiadido

» o« » o«

de registros de adorno como “pajaritos”, “tambores”, “timbales” o “cascabeles”.

24 GARBAYO, ].: “Musica instrumental y liturgia...
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También encontraremos instrumentos de dos teclados, en un nimero
muy reducido, asi como nuevos registros con nombres mas acordes a la evolu-
cion de la musica y los instrumentos del momento como son la “flauta trave-
sera” o el “clarinete”. El ejemplar mas innovador y de mayores dimensiones de
este periodo es el que construyeron los organeros Leonardo Fernandez Davila
y el mallorquin Jorge Bosch, que lo concluirian en 1778 para la Capilla del Pala-
cio Real de Madrid, que dispone de tres teclados manuales y uno de pedal cro-
matico, siendo el primero de esta indole en nuestro pais.

V1.2. Organeros?>

El siglo XVIII se inicia en Espafia con la Guerra de Sucesion, que supondra
un paréntesis en cuanto a produccion artistica y constructiva de érganos hasta
su fin en 1714. Una vez concluido el conflicto y vueltas las aguas a su cauce a
pesar de los cambios acontecidos en la nacion tras lallegada de Felipe V al trono,
puede comprobarse como la Baja Extremadura presenta una actividad orga-
nera mayor que la que se observa en los pueblos y localidades de la Alta.

La catedral de Badajoz fue ampliada a finales del siglo XVII por el obispo
don Juan Marin de Rodezno. Esta ampliacién y su decoracion, mas acorde con
los nuevos tiempos, culminaria con la construccién de un nuevo érgano que for-
maria parte, con los dos ya existentes, de uno de los grupos de 6rganos mas
importantes de Extremadura. Se encargé la obra de este instrumento al orga-
nero salmantino José Martin Herndndez, que ya habia trabajado sobradamente
en la provincia de Caceres y en Zafra, donde en 1717 construye el monumental
organo de la colegiata de dicha villa, asi como el del Convento de San Francisco
y el de la ermita de la Coronada de Villafranca de los Barros, estos dos tltimos
desaparecidos. Los contactos de Martin Fernandez con la Catedral se manten-
dran hasta su muerte en 1739.

La ubicacidn de éste gran 6rgano fue controvertida y se consultd a dife-
rentes expertos, incluido el ingeniero militar Bordique, que era de la opinién de
ubicarlo sobre la cabecera de la silleria, lugar que ocupa en la actualidad su caja,
ya que el érgano como tal fue sustituido por uno nuevo de caracter sinfénico en
1925, obra de Albert Merklin.

25 El listado y la informacién sobre los organeros que se muestran en esta seccidon procede inte-
gramente de la tesis de Carmelo Solis sobre el 6rgano en Extremadura, dado que no existe, hasta
la fecha, otro trabajo tan completo como el citado.
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En 1731 se encarga desde el cabildo de la Catedral de Badajoz a José Mar-
tin un “Realejo a la moda de los de Madrid”; por enfermedad del maestro no se
entregaria el instrumento. Por otro lado, mientras trabaja en la construccién del
organo grande de la Catedral, atendera el encargo hecho desde Jerez de los Ca-
balleros para la parroquial de San Bartolomé. Este instrumento se perderia en
el terremoto de Lisboa de 1755, existiendo otro en la actualidad de 1766.

En Salvatierra de los Barros trabaja a finales del siglo XVII Joseph de
Aranda y Chavarria, “maestro de aderezar 6rganos”, seguido en sus labores por
el portugués Pedro Nufez. En la zona de Jerez de los Caballeros se localiza a la
familia de organeros Olmedo, compuesta por Francisco, Juan, Pedro y Manuel,
que trabajaran entre otros centros en Salvatierra, Burguillos del Cerro, Medina
de las Torres y en Jerez, también los encontraremos en Bodonal de la Sierra.
Asimismo, Fernando Manuel, “maestro organero”, vecino de Fregenal de la Sie-
rra, que en 1729 recibe el encargo de la construccidn de un drgano para la pa-
rroquial de Santa Maria de Jerez de los Caballeros.

Llerena, dada su importancia como centro artistico y capital del Proviso-
rato del mismo nombre en la provincia de San Marcos de Leon, dispone de una
importante lista de organeros en el siglo XVIII como Diego Gallego, sucedido por
su hijo Alonso en el oficio, cuyo primer trabajo documentado se ubica en Cam-
pillo de Llerena, tasando un 6rgano construido por Juan Bonilla de Guadalcanal
en 1682.

Antonio de Rivilla y Cerda, de origen toledano, traera a Llerena las inno-
vaciones del 6rgano barroco, estableciendo su residenciay taller en esta ciudad
en la década de 1720, desde donde prestara sus servicios a varias localidades
de la Baja Extremadura como Monterrubio, Alburquerque, Villafranca de los Ba-
rros y la propia Catedral de Badajoz, entre otras.

Cierralalista de organeros de la primera mitad del siglo XVIII fray Martin
de Almazan, miembro de la comunidad trinitaria de Badajoz que recibe nume-
rosas consultas de las autoridades eclesiasticas sobre materia de érganos. Tra-
bajé también en Don Benito, Bodonal de la Sierra, Torre de Miguel Sesmero, Va-
lencia del Ventoso y Segura de Ledn. En 1742 es encargado por el cabildo de la
Catedral de Badajoz del aderezo de los 6rganos de Nuestra Sefiora de la Antigua
y de San Blas.

La segunda mitad del siglo presenta la actividad organera focalizada prin-
cipalmente en dos ciudades, Jerez de los Caballeros y Llerena:
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VI1.3. Jerez de los Caballeros

Don Gonzalo de Souza Mascarefias y Acufia, de origen luso, vecino de Je-
rez. Su actividad se divide entre la organeria y la relojeria. No se sabe mucho de
su actividad excepto por disponer unos registros en el 6rgano de la parroquial
de Santa Maria de Burguillos del Cerro. Aunque se le supone muy activo en este
periodo, dado que en 1771 es nombrado “artifize maior de 6rganos en las ciu-
dades, villas y lugares de dicha nuestra provincia” ampliando dicho nombra-
miento en 1785 con el de Organero Mayor de la Catedral de Badajoz.

En 1780 se traslada a Badajoz, permaneciendo hasta 1789, encargado
fundamentalmente de la atencion a los 6rganos de la Catedral y otros instru-
mentos de la capilla. En 1786 concierta el 6rgano de la iglesia mayor de Talavera
la Real, de proporciones modestas; es la Uinica obra de este organero conser-
vada en la actualidad. Los trabajos de este organero traspasaron los limites de
Extremadura llegando a aderezar el 6rgano de Echevarria de la Catedral de Ciu-
dad Rodrigo.

Francisco de Andia, procedente de una familia de organeros navarros
cuya actividad se centra en Andalucia, en 1742 se encuentra afincado en Fuente
del Maestre trasladandose después a Jerez. Conocemos un buen nimero de tra-
bajos realizados por este organero como los dos érganos encargados en 1771
para Cabeza del Buey, actualmente desaparecidos. También en la propia ciudad
de Jerez. Participa en varios concursos de adjudicacién obras que no consigue a
lo largo de la década de 1770, realizando en 1780 dos instrumentos para la pa-
rroquial de Montijo y para Santa Maria de Brozas, instrumento que aun se con-
serva, al igual que el de San Bartolomé de Jerez y Nuestra Sefiora del Mercado
de Alburquerque. Durante la Guerra Civil de 1936 a 1939 se perdieron los de
Cabeza del Buey, Valverde de Leganés y el de Montijo del que s6lo queda la caja.

V1.4. Llerena

Centro artistico de gran importancia desde el siglo XVI, contara con varios
talleres de organeria que atenderan los encargos de las diferentes parroquias y
conventos de la ciudad y su comarca principalmente y también los mandatos de
los sinodos como el de 1741 celebrado en Uclés por las autoridades santiaguis-
tas que en uno de sus acuerdos ordenaban “que en todas nuestras iglesias aya
6rganos para acompafiar el canto de la Misa, y demas Oficios Divinos... y dichos
organos estén puestos en sitio contiguo a el Coro; pero en parte, que bajo de él
no aya, ni se construya Capilla, o Altar...”
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José Antonio de Larrea y Galarza considerado uno de los mejores organe-
ros de la segunda mitad del siglo XVIII, no solo en Extremadura sino a nivel na-
cional, aparece afincado en Llerena en 1749 trasladandose después a la villa de
Zafra. Precisamente ese afio de 1749 concierta el 6rgano de Santa Maria de Jerez
de los Caballeros, instrumento perdido en un incendio en 1965 y del que cono-
cemos la escritura del concierto y varias fotografias del Archivo MAS de Barce-
lona.

Ya en la década de 1750 construye los 6rganos de la parroquial de los
Santos de Maimona, Valencia de las Torres (desparecido en la Guerra Civil) y
Santa Maria de Fregenal de la Sierra. También sera el autor del instrumento de
grandes dimensiones para la iglesia de Santiago de Don Benito, destruido en
1939. De especial interés e importancia es el de San Martin de Trujillo, en buen
estado de uso en la actualidad y uno de los mejores ejemplares de érganos que
existen en Extremadura, construido entre 1759 y 1761. Probablemente de sus
manos también saliera el instrumento que actualmente se encuentra en la capi-
lla de San Juan de Nuestra Sefiora de la Granada de Llerena, dada la similitud
con otros instrumentos de este maestro, éste ejemplar de pequefias dimensio-
nes y del que se conservan la caja, los fuelles, el teclado y algunos tubos. Fuera
de Extremadura hay que mencionar el 6rgano que entre 1771 y 1773 constru-
yera para la parroquial de El Barco de Avila y que también se encuentra en uso
en la actualidad, instrumento de una gran belleza y calidad mecanica y sonora.

A Larreale sucede en Llerena José Marchena, del que se conserva tan sélo
una de sus obras en la actualidad, que no es otra que el rgano de la parroquial
de Los Santos de Maimona, construido en 1780 sustituyendo al que habia pro-
yectado Larrea treinta afios antes. Este ejemplar fue restaurado y ampliado por
Gerard de Graaf en los afios 80 del siglo XX, junto con el de la iglesia arciprestal
de Almendralejo, que empez6 a construirse en 1789 y fue destruido en 1936;
su descripcion nos da la idea de las grandes proporciones de este instrumento.
También construy6é Marchena el 6rgano para una ermita de extramuros de
Fuente de Cantos. Asi mismo entre sus ultimas obras cabe destacar el instru-
mento que en 1788 se encontraba en fase de construccion en su taller de Lle-
rena, para la iglesia mayor de Berlanga.

Del maestro organero Francisco Ortiguez fue el gran érgano de la Parro-
quial de Ntra. Sefiora de la Granada de Fuente de Cantos, a mediados de siglo,
cuya descripcion, dejada por el organista de dicha parroquia, Roque de Ossete,
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nos muestra un 6rgano de grandes dimensiones, que constaba de los siguientes
registros26:

Flautado de a 13

Flautado de violon

Octava general

Docena

Pifano de mano derecha
Quincena

Decinovena

Ventidosena

Compuestas de Lleno IV
Zimbala IV

Sobre zimbala IV

Corneta Real de mano derecha
Clarin de batalla

Clarin real (Mano derecha)
Trompeta Magna de mano derecha
Trompeta Real interior
Dulazyna

Bajoncillo de mano izquierda
Chirimias

Contras de a 26

CADERETA INTERIOR DE MANO DERECHA (;22 TECLADO EN 4'?7)
Flautado de violdn de ecos

Octava general abierta

Corneta de ecos y contra ecos

Pifano de ecos

Clarin de ecos y contra ecos

La descripcion de Ossette es doblemente interesante, porque en el docu-
mento que elabord incluye nociones de registracion (arte de combinar los re-
gistros del 6rgano para obtener los diferentes timbres del instrumento), que
son muy escasas en Espafa.

26 Ossete, R.: “Plan en que se explica la obra que contiene el 6rgano de la iglesia de Fuente de
Cantos: por su organista se explica en método musico aritmético”, Legajo 79980, Vol. II, Archivo
Histérico de Toledo.
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VL5. Ultimos organeros del siglo XVIII

Los ultimos organeros de los que tenemos datos en Llerena y su comarca,
son Juan Martin de Gaspar, afincado en Berlanga pero documentada su partici-
pacion en la reparacion del érgano del coro bajo de Santiago en Llerena, y por
ultimo Leonardo Lucas, del que se sabe que en 1801 era enterrado en la iglesia
de Nuestra Sefiora de la Granada.

En Llerena se encuentra también un érgano sin documentar en el Con-
vento de Santa Clara, se trata de un instrumento de pequefias dimensiones, pro-
pio para la clausura, que presenta una pintura en el lateral de la caja indicando
la fecha de su construccion y decoracién como sigue: “Este Organo se Hizo, el
afio de 1780. Y se doro i pinto en el de 1789”, por las fechas podria tratarse de
un ejemplar de José Marchena, que como hemos visto se encontraba afincado
en Llerena a finales del siglo XVIII.

Otros organeros de importancia a finales del siglo XVIII son Juan Eugenio
Figelli y Pascay Caetanus Oldovini, de mas que probable origen italiano y pro-
cedentes de Portugal. El primero trabajando en Alburquerque y el Convento Do-
minico de Badajoz, el segundo, autor del 6rgano de Santa Maria de Olivenza
construido en 1766 con amplia carrera en el pais vecino.

VI.6. Organistas en Llerena

Hasta la fecha se han podido documentar unos pocos organistas del siglo
XVIII en Llerena tras la consulta de las actas capitulares del ayuntamiento. Los
primeros de los que se tiene noticia en dicho siglo se mencionan en el acta de
25 de Febrero de 1751, en la que se recoge un pedimento de Manuel Lacodre
Vecino, de Llerena, en el que tras el fallecimiento de D. Antonio Cipriano, pres-
bitero y organista por nombramiento de la ciudad de la Iglesia de la Granada,
expone haber sido organista en las ausencias del primero, habiéndose acordado
en 1748 que obtuviese la mitad de las rentas organista, por lo que solicita que
se le confiera en propiedad la plaza?’.

En la misma acta se menciona la lectura de un memorial presentado por D.
Joseph Jiménez Caro, presbitero de esta ciudad, natural de ella, en el que pide que
se le nombre “para servir el 6rgano de la Granada”, con la mitad de la renta en el
interin de la vida de D. Antonio Cipriano. Tras deliberar y revisar la documenta-
cidn se nombro a Joseph Jiménez que ya gozaba del salario de organista?s.

27 Actas Capitulares. Archivo Municipal de Llerena.
28 [bidem.
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No se exponen las causas de esta decisién, pero es significativo el hecho
de que, a la hora de elegir entre un organista y otro, se escoge al religioso en
lugar de al seglar, cumpliendo asi con la norma mencionada con anterioridad
de que los primeros organistas fueran religiosos.

En el acta de 23 de abril de 1785 se localiza otro caso de similares carac-
teristicas, con un memorial presentado por Isidoro Suarez Castafieda, natural
de Zafra y profesor de musica, que solicita se le conceda el 6rgano de la Granada
con motivo de que D. Juan Reyes, presbitero del Santuario de Tudia, ha sido
nombrado organista y no se ha incorporado a su cargo a pesar de habérsele es-
crito a tal fin29.

Sobre este asunto, el 27 de abril de 1785 el propio Juan Reyes Sanchez,
expone mediante un memorial que se haya presente en Llerena para ocupar el
cargo de organista, aceptando su puesto con un salario de 100 ducados y un
aumento de otros 100 por el consistorio30.

VIL. SITUACION ACTUAL DE LOS ORGANOS EN LA BAJA EXTREMADURA

La mayoria de los 6rganos conservados en la actualidad datan del siglo
XVIII, con unos pocos de los siglos XIX y XX. Los del siglo XVIII representan la
ultima época en la que los centros religiosos contaban con recursos suficientes,
apoyados por donaciones privadas y por los propios consistorios locales, para
abordar las construcciones de nuevos 6rganos que reemplazaran a los antiguos
o bien remodelaciones para actualizar o ampliar los ya existentes. Esa capaci-
dad de la iglesia se vio mermada y practicamente anulada con las desamortiza-
ciones y la pérdida de interés por la musica de 6rgano y la renovacién de los
instrumentos, siendo pocos los ejemplares de nueva factura a partir del final de
la Guerra de la Independencia, que también supuso el fin de muchos érganos
que ya no dispondrian de sustituto.

A lo largo del siglo XIX y principios del siglo XX muchas iglesias, sobre
todo pequeiias, van a dotarse con un armonio u “érgano expresivo”, instru-
mento de pequefias dimensiones que emite su sonido por medio de lengiietas,
con posibilidades expresivas que no tiene el 6rganoy que obviamente resultaba
mas econdmico y manejable. No es dificil deducir que estos instrumentos, muy
interesantes por otro lado, no cubrian ni cumplian las funciones y la sonoridad

29 [bid.
30 Ib.
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grandiosa de los 6rganos a los que sustituian. Pero fueron muchos sus defenso-
res en Espafia, incluso dentro del mundo del 6rgano3t.

La decadencia de las instituciones religiosas desde finales del siglo XVIII
hizo desaparecer paulatinamente los centros tradicionales de ensefianza musi-
cal y del 6rgano que se localizaban principalmente en las catedrales. El Real
Conservatorio de Madrid, que fue fundado en 1830, no contaria con una clase
de 6rgano hasta 185632, a pesar de los notables esfuerzos de Hilaridn Eslava al
frente de varios profesores y musicos en este aspecto.

El concordato de 1851 firmado por el gobierno de Isabel II con la Santa
Sede, hundiria ain mas la calidad musical de las capillas y los organistas al limitar
el acceso a la organistia de las catedrales solo a los miembros de la iglesia, que-
dando relegados los organistas seglares a las parroquias en las que disponian de
un sueldo misero, provocando el desinterés por los estudios de 6rgano.

El propio Eslava, sacerdote y compositor de reconocido prestigio, que
ejercié como maestro de Capilla en la Catedral de Sevilla antes de ser profesor
del Real conservatorio de Madrid, criticé duramente esta actitud de la iglesia a
través del Concordato, pronosticando el desastre al que se abocaba a la musica
religiosa y a la calidad de los organistas, al ser muy reducido el nimero de or-
ganistas y compositores religiosos de calidad y tener como primer criterio de
eleccion, el pertenecer o no a la Iglesia.

El siglo XX no va a contribuir a mejorar esta situacion en Espafia, como ya
expuso Carmelo Solis, ya que otro de los motivos de abandono de los 6rganos y
de la musica religiosa fue la mala interpretacion generalizada que se hizo de los
decretos del Concilio Vaticano II en materia artistica y sobre todo musical, sus-
tituyendo paulatinamente la musica vocal y organistica de gran calidad de la
que se dispuso hasta bien entrado el siglo XX por otras de muy baja que no con-
taban a penas con los drganos salvo para acompaiiar el canto.

La opinién sobre esta realidad es compartida por una inmensa mayoria
de organistas, musicos en general y personas con sensibilidad y gusto por la
musica, tanto religiosos como seglares, que ven como se pierde un repertorio
tan rico frente a otro de tan mala calidad y carente totalmente de elegancia y
solemnidad. No hay que olvidar que muchos de estos compositores eran

31 DEL BARCO DIAZ, M. La ensefianza del érgano en el Real Conservatorio Superior de Miisica de
Madrid en el siglo XIX (TFM), UNIR, 2017, p. 10.
32 Ibidem, p. 33.
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religiosos, como es el caso del Padre Antonio Soler, figura indiscutible de la mu-
sica espafiola del siglo XVIII, o Eduardo Torres, que cubre los afios finales del
siglo XIX y principios del XX, siendo capaces de componer piezas de excelente
calidad sin dejar de lado la religiosidad.

Por supuesto no se puede generalizar en este ni en ninglin aspecto, exis-
tiendo centros religiosos que se preocupan por mantener sus instrumentos y
permitir la interpretacion de repertorio apropiado a los mismos, a pesar de que
son cada vez mas anecdéticos. Tampoco se puede obviar que, al desaparecer la
figura del organista liturgico profesional, al contrario que en paises como Fran-
cia, Alemania, Austria, Paises Bajos, Bélgica, etc., se aflade otro escoyo al reque-
rir un avanzado nivel para abordar tales obras musicales y la persona que ejerce
como tal, rechaza el repertorio mas interesante.

Queda aun por realizar una labor enorme de recuperacion de instrumen-
tos, asi como del repertorio de las capillas musicales, aunque se han hecho gran-
des esfuerzos y avances en este aspecto. Baste recordar el programa de restau-
racion y reconstruccion de 6rganos que se hizo en la década de 1980, que afecto
a los 6rganos de la Catedral de Badajoz, al de Los Santos de Maimona, Olivenza,
Villafranca de los Barros, Calzadilla de los Barros, etc., en la provincia de Bada-
joz y a otros tantos en la provincia de Caceres, y fue llevada a cabo por los orga-
neros Azpiazu y De Graaf, asi como los trabajos de transcripcién y reestreno de
obras de las capillas extremefias, a cargo de musicos e investigadores como Mi-
guel Angel Rodriguez Velasquez o Alonso Gémez Gallego, entre otros.
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