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Las catedrales espanolas jugaron un importante papel en la recepcién de musica or-
questal europea a finales del siglo XVIII y principios del XIX. Numerosas evidencias pro-
cedentes de diversas instituciones asi lo confirman. El presente articulo se centrara en el
repertorio orquestal centroeuropeo que estd conservado en la Catedral de Leén. El ob-
jetivo principal de este trabajo es conocer como fue la recepcion de este tipo de obras en
dicha catedral. Mas especificamente, se pretende documentar cémo los musicos locales
adaptaron y modificaron estas composiciones para adecuarlas a las plantillas disponibles. En
este texto, se estudiard concretamente la actividad desarrollada por el violinista Tomas Me-
drano durante su estancia en la catedral leonesa entre los afios 1783 y 1807. El articulo
consta de tres casos de estudio, que ilustran como este musico copié y adaptd obras or-
questales compuestas por autores centroeuropeos.

Palabras clave: recepcidn, musica orquestal, sinfonia, Catedral de Ledn, Tomas Me-
drano, finales siglo XVIII-comienzos siglo XIX.

Spanish cathedrals played a significant role in the reception of European orchestral music in the late
eighteenth and early nineteenth centuries. There is widespread evidence of this from various institutions.
This article focuses on the Central-European repertoire preserved at Leon Cathedral. Its objective is to
study the reception of these types of works at this cathedral. More specifically, this article aims to document
how local musicians arranged and modified these compositions to suit the ensembles available to them.
Particular attention is paid to the activity of the violinist Tomas Medrano during his time at the Leon
Cathedral between 1783 and 1807. The article consists of three case studies, which illustrate how this
musician copied and arranged orchestral pieces by Central-European composers.
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Introduccién

La practica de interpretar masica orquestal en las ceremonias catedrali-
cias tuvo un destacado desarrollo en Espana a finales del siglo XVIII y prin-
cipios del XIX. Géneros como la sinfonia, el concierto para solista o el
verso orquestal eran compuestos, adquiridos e interpretados en estos con-
textos, como corroboran los repertorios conservados y las numerosas evi-
dencias procedentes de diversas catedrales.

La bibliografia publicada sobre este tema se puede distribuir en tres am-
bitos tematicos. En primer lugar, numerosos trabajos tratan de situar en
qué momentos de la liturgia se interpretaba la masica orquestal y qué fun-
ciones cumplia este tipo de musical. En segundo lugar, la investigacion
sobre repertorios orquestales compuestos en las catedrales se ha centrado
especialmente en el género de la sinfonia y, en menor medida, en otros
como el verso orquestal o el concierto para solista®. Por tltimo, pocas pu-
blicaciones abordan especificamente la recepciéon de masica orquestal eu-
ropea, especialmente composiciones de Joseph Haydn, en los entornos
catedralicios espanoles’. El presente articulo se enmarca en este Gltimo am-
bito tematico, aunque sin centrarse concretamente en la figura de J. Haydn.

I'A continuacion, se citan algunos de los trabajos mas relevantes que abordan el tema de la interpreta-
cion de musica orquestal en las ceremonias religiosas. Las publicaciones se ordenan cronolégicamente. Ste-
phen Bonta: “The uses of the ‘Sonata da Chiesa™, Journal of the American Musicological Society, 22, 1,
1969, pp. 54-84; Neal Zaslaw: “Mozart, Haydn and the Sinfonia da Chiesa”, The Journal of Musicology, 1,
1, 1982, pp. 95-124; id.: Mozart’s Symphonies: Context, Performance Practice, Reception, Oxford, Claren-
don Press, 1989, pp. 71-98; Francisco Javier Garbayo: “Musica instrumental y liturgia en las catedrales es-
patiolas en tiempos de barroco”, Quintana, 1, 2002, pp. 211-224; id.: “Documentacion sobre capillas de
ministriles y orquestas catedralicias: hacia una musica ‘quasi profana’ en la liturgia de las catedrales”, Me-
moria Ecclesiae, 31, 2008, pp. 341-368; Vanda de Sa: “A musica instrumental no contexto da festa litar-
gica portuguesa no final do Antigo Regime”, As Musicas Luso-Brasileiras no Final do Antigo Regime.
Repertorios, Prdcticas e Representacoes, Rui Vieira Nery, Maria Elizabeth Lucas (eds.), Lisboa, Fundacao
Gulbekian-INCM, 2012, pp. 427-452; Cristina Fernandes: “Sinfonias ‘Al Divino’: Algunas reflexoes sobre
os usos da musica orquestral nos espacos eclesiasticos da Monarquia”, Miisica instrumental no periodo final
do Antigo Regime: contextos, circulacao e reportorios, Vanda de Sa, Cristina Fernandes (eds.), Lisboa, Coli-
bri-UnIMeM-Universidade de Evora, 2014, pp. 231-250.

2 Algunos destacados estudios sobre musica orquestal compuesta en catedrales espanolas e hispano-
americanas son: Josep Maria Vilar: Carles Baguer (1768-1808). Sinfonias, Madrid, Sedem, 1990; Francesc
Bonastre: Simfonia en Mi bemol Major: 1798 / Bernat Bertran, Barcelona, Biblioteca de Catalunya, 1991;
Antonio Ezquerro: Musica instrumental en las catedrales espaiiolas en la época ilustrada (Conciertos, ver-
sos y sonatas, para chirimia, oboe, flauta y bajon —con violines y/u organo—, de La Seo y El Pilar de Zara-
goza), Barcelona, Institucion Mila i Fontanals, Departamento de Musicologia, 2004; Pedro Jiménez: Ramon
Garay (1761-1823): un cldsico, autor de 10 sinfonias, Jaén, Universidad de Jaén, 2011; Jazmin Rincon: “Los
versos instrumentales de Ignacio Jerusalem y Stella: vestigios de un discurso sonoro en la Catedral de Mé-
xico”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, XXXVI, 105, 2014, pp. 95-126.

3 J. M. Vilar: “Una simfonia de Haydn a I'Arxiu de la Seu de Manresa”, Recerca Musicologica, 4,
1984, pp. 127-176; id.: “Sobre la difusi6 de les obres de Pleyel a Catalunya”, Anuario Musical, 50,
1995, pp. 185-199; P. Jiménez: Ramon Garay...; Victoriano José Pérez: “Musica de Franz Joseph Haydn
en Huéscar (Granada)”, MAR — Musica de Andalucia en la Red, 1, invierno 2011, pp. 67-79; E J. Gar-
bayo: “Estilo galante y sinfonias de F J. Haydn en la capilla de musica de la catedral de Santiago de
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El objetivo de este estudio es conocer como fue la recepcion de ma-
sica orquestal centroeuropea en la Catedral de Ledn a finales del siglo
XVIII y principios del XIX. Mas especificamente, se pretende documen-
tar como los musicos locales adaptaron y modificaron estas composiciones,
para adecuarlas a las plantillas disponibles y, de este modo, poder interpre-
tarlas. Para responder ambas cuestiones, se analizara la actividad desarrollada
por Tomas Medrano, violinista de la capilla catedralicia entre 1783 y 1807.
El trabajo consta de tres casos de estudio, que ilustran como este musico
copid y adaptd obras orquestales compuestas por autores centroeuropeos.
La eleccién de la Catedral de Ledn como centro de este estudio se debe a
tres razones: en primer lugar, esta institucion es una de las catedrales espa-
nolas donde mas composiciones orquestales se conservan, 119 obras; en se-
gundo lugar, numerosas evidencias documentales confirman la utilizacion
de musica orquestal en las ceremonias catedralicias; por tltimo, ninguno de
los trabajos que estudian la historia musical de esta institucion ha puesto su
atencidn sobre estas fuentes, lo que permite abordar un tema inédito*.

Actividad de Tomas Medrano en la Catedral de Leon

Tomas Medrano fue un musico procedente de Madrid que ingresé como
violinista primero en la capilla musical de la catedral leonesa mediante opo-
sicidn en el ano 1783°. Su estancia en dicha catedral se extiende hasta la pri-
mera mitad del ano 1807 en que fallece®. Sus actividades como miembro de

Compostela durante el magisterio de Melchor Lopez (1783-1822): la renovacion del repertorio instru-
mental”, Anuario Musical, 68, 2013, pp. 263-292; Stephen C. Fisher: “Manuscript dissemination of
Haydn’s Symphonies in Spain”, Instrumental Music in Late Eighteenth-Century Spain, Miguel Angel
Marin, Marius Bernado (eds.), Kassel, Editorial Reichenberger, 2014, pp. 203-212.

+ Emilio Casares: “La musica en la catedral de Leon: maestros del siglo XVIII y catalogo musical”,
Archivos Leoneses, 67, enero-Junio 1980, pp. 7-88; José Maria Alvarez: La miisica sacra al servicio de
la catedral de Leon, Leon, Asociacion de Amigos del Organo “Catedral de Leon”, 1995; Christophe Ca-
zade: “La musique a la cathédrale de Leon (Espagne) entre 1700 et 18307, Maitrises & Chapelles aux
XVIle & XVIle siecles: des institutions musicales au service de Dieu, Bernard Dompnier (ed.), [Cler-
mont-Ferrand], Presses Universitaires Blaise-Pascal, 2003, pp. 475-493; Kenneth Kreitner: “The Ca-
thedral Band of Leon in 1548, and When It Played”, Early Music, 31, 1, 2003, pp. 41-62.

5 Leon, Archivo Capitular (en adelante E-L), Fondo General, Libro de actas capitulares 10046, f.
188r, 28-2-1783, Opositores a las plazas de primer violin y bajo. Electo primer violin, y bajo de capilla:
“Hizo presente el Sr. Procurador que, a consecuencia de haberse concluido los ejercicios para las pla-
zas de 1.° violin y bajo de Capilla de nuestra iglesia a las que se habian fijado edictos, le habian entre-
gado los examinadores nombrados por el Cabildo la regulacion y censura de los opositores concurrentes
a ellas que lo eran para la de violin don Thomas Medrano, musico de Madrid, don Mariano Moson,
1.° violin de la santa iglesia de Plasencia, don José Mariano Martinez, 2.° de la de Astorga, don Pedro
Furio, 1.° violin de la Colegiata de Medina del Campo, y don Isidro Abellan Saéz, musico de Vallado-
lid [...] habiéndose ejecutado por votos secretos en la forma acostumbrada, salio electo canonicamente
para la plaza de violin 1.° el citado don Tomas Medrano...” [Resaltado en negrita por el autor].

9 E-L, Fondo General, Libro de actas capitulares 10055, f. 28r, 11-5-1807, Limosna a la viuda de
Medrano: “Leyose un memorial de Isidora de la Vega, viuda que quedo de don Tomas Medrano, ler vio-
lin de esta santa Iglesia suplicando se le dé¢ una limosna...”.
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la capilla fueron multiples. Fue contratado como intérprete de violin, pero
también estan documentadas su faceta como compositor, copista, examinador
en oposiciones de instrumento’ y profesor de los nifios del Colegio de San
José que quisieran iniciarse y/o perfeccionarse en el violin®. Su labor como
compositor fue especialmente notable. En el archivo capitular se conservan tres
fuentes autdgrafas suyas: una coleccion de 29 piezas instrumentales titulada
Allegros por todos Tonos (ms. 737), dos versos orquestales para la hora nona del
dia de La Ascension del Sefior (ms. 738) —fechados en 1784— y unas visperas
cortas para las festividades de laVirgen (ms. 454)°.

Tomas Medrano y la recepcion de musica orquestal europea: tres
casos de estudio

Esta seccion se articula mediante tres casos de estudio, en los cuales se
analiza la vinculacion de Tomas Medrano con la masica orquestal de tres
autores centroeuropeos, contemporaneos de Joseph Haydn: Antonio Ro-
setti (c. 1750-1792)'°, Friedrich Schwindl (1737-1786)" y Carl Joseph To-
eschi (1731-1788)'2. En los casos 1 y 3, a través de un estudio comparativo
de fuentes, se identificard qué ediciones impresas sirvieron de modelo a las
copias manuscritas conservadas en la catedral leonesa'?. Asimismo, en ambos
apartados se analizarin las modificaciones introducidas por el propio Me-
drano. Por su parte, en el caso 2, un arreglo elaborado por este violinista se
comparara con el movimiento original del que deriva, indicando las simi-
litudes y diferencias existentes entre ambos!'*.

7 E-L, Fondo General, Libro de actas capitulares 10053, f. 122r, 15-2-1803, Censuras de los exa-
minadores para la plaza de primer violin: “Se leyeron las censuras dadas por don Juan Fernandez, Maes-
tro de Capilla, don Tomds Medrano y don Pedro Lopez, violin y organista de esta Iglesia en razon de la
oposicion hecha por don Luis Antonio de Sousa y don Juan Valladar para la plaza de primer violin, ha-
biéndose acordado la provision para el cabildo proximo”.

8 Esta ultima funcion parece exclusiva del violinista primero, como se deduce de un edicto capitu-
lar de 1808: “Se acordo cese el sobresueldo que se daba a don Isidro [violinista segundo] por la ense-
nanza de violin, desde el dia en que tomo posesion don Elias Castaniedo [violinista primero]”. E-L,
Fondo General, Libro de actas capitulares 10055, f. 60r, 14-3-1808, Cese el sobresueldo del 2.° violin.

° Samuel Rubio Alvarez: Catdlogo del archivo musical de la Catedral de Leon, Leon, Centro de Es-
tudios e Investigacion San Isidoro, 2005, vol. 2, pp. 520-522 y 863-870.

10 Sterling E. Murray: “Rosetti [Rosler, Rossler|, Antonio [Anton]”, The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, Stanley Sadie (ed.), Londres, Macmillan Publishers Limited, 2001, vol. 21, pp. 704-706.

1 Anneliese Downs: “Schwindl [Schwindel], Friedrich”, The New Grove Dictionary..., vol. 22, pp.
881-882.

12 Robert Minster: “(2) Carl Joseph Toeschi”, The New Grove Dictionary..., vol. 25, pp. 542-543.

13 Victoriano José¢ Pérez propone esta misma metodologia al estudiar la coleccion de cuartetos opus 17
(Hob. III: 25-30) conservada en Huéscar. Victoriano José Pérez: “Musica de Franz Joseph Haydn en Hués-
car (Granada)...”, p. 67: “Seguidamente ya se aborda el tema basico del trabajo, ofreciendo la ubicacion de
los Cuartetos op. 17 oscenses, haciendo una descripcion codicologica exhaustiva de los mismos y, después,
aportando datos histéricos sobre su procedencia mediante el estudio analitico y comparativo de fuentes”.

1+ Miguel Angel Marin emplea esta misma metodologia al trabajar las sonatas de Arcangelo Corelli
conservadas en la Catedral de Jaca. Miguel Angel Marin: Music on the Margin: Urban Musical Life in
Eighteenth-Century Jaca (Spain), Kassel, Reichenberger, 2002, pp. 265-278.
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Caso 1.Ties sinfonias de Antonio Rosetti

Tomas Medrano copid las tres sinfonias de Antonio Rosetti que hay
conservadas en el archivo capitular (ms. 739). Dos evidencias lo confirman:
la inclusion del apellido “Medrano” en la esquina superior derecha de todas
las partichelas y la similitud existente entre la caligrafia de estas tres sinfo-
nias y la escritura de las obras compuestas por el propio Medrano. En la
Cuadro 1 se muestran algunos rasgos caligraficos de este musico:

Cuadro 1. Rasgos caligrdficos de Tomas Medrano

Allegros por todos tonos. Versos para la nona de la Tres sinfonias del S” Rossetti.
Ms. 737 Ascension. Ms. 738 Ms. 739

Clave de Sol

Clave de Fa

.
Rbrica final E

Sl

Allegro

-

En el siguiente cuadro se presentan las tres sinfonias de Antonio Rosetti
que se conservan en el archivo de la Catedral de Le6n.

Cuadro 2. Sinfonias de Antonio Rosetti conservadas en la Catedral de Leén

Ms. 739. Titulo diplomatico: Violin Primero a las / Tres Sinfonias / A Toda horquesta / De el S Rossetti. En
la esquina superior derecha: Medrano.
Compositor Titulo diplomatico Sinfonia!® Afo
_Sinfonia 1." | Sinfonia en Do mayor (A4/B)
Antonio Rosetti | Sinfonfa 2.° | Sinfonfa en Solmayor (A38) ¢ 1785
Sinfonia 3.° Sinfonia en Fa mayor (A36)

Estas tres sinfonias aparecen reunidas en una edicidn parisina realizada
por Charles-Georges Boyer!® y publicada aproximadamente hacia el afio

15 Sterling E. Murray: “Antonio Rosetti”, The Eighteenth-Century Symphony, Mary Sue Morrow, Ba-
thia Churgin (eds.), Bloomington, Indiana University Press, 2012, pp. 391-392.

16 Titulo diplomatico que aparece en la portada de esta edicion: Nouvelle Suite / DE SYMPHONIES
/ A GRAND ET PETIT ORCHESTRE. / Composées / Par differens Auteurs / DEDIEES / a Monsieur le
Baron de Bagge / Par le S" BOYER, Editeur. / N.° 2 Contenant trois Symphonies / PAR / A. ROSETTI / 3¢
Livre de Simphonie. / Prix 7#45. / A PARIS / Chez M" Boyer; Rue de Richelieu a la Clef d’Or / Passage du
Caffé de Foy / (firma). RISM A/L: R 2583.
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1785"7. El cotejo efectuado entre esta fuente parisina y el manuscrito ela-
borado por Tomas Medrano demuestra que las sinfonias conservadas en
Ledn estan copiadas a partir de este impreso. Dos evidencias corroboran
esta afirmaciéon: Medrano ordena estas tres composiciones como aparecen
en la edicion y copia fielmente las indicaciones de fempo, articulacion y di-
namica. No obstante, Medrano también reelabora el texto de estas sinfo-
nias. El cambio mas evidente es que transcribe la parte de la viola en clave
de Sol. Durante la época estudiada, este instrumento no se utilizaba en la
capilla musical de la Catedral de Le6n. Las tablas que recogen los salarios
de los musicos revelan la existencia de dos plazas titulares de violin, ocu-
padas durante el periodo estudiado por el propio Medrano (violin pri-
mero) y por un musico procedente de Valladolid llamado Isidro Abellan
(violin segundo entre 1783 y 1825)'8. No obstante, esta documentado que
otros musicos de la capilla también tenian obligacién de tocar el violin
cuando fuera necesario!. Por tanto, la transcripcién de la parte de viola en
clave de Sol se debe a cuestiones practicas, ya que de esta manera este papel
podia interpretarse con un tercer violin.

En el segundo movimiento de la sinfonia en Sol mayor (A38) se en-
cuentran otras evidencias que demuestran la reelaboracion llevada a cabo por
Medrano. La mis relevante es la supresion del pasaje central de dicho mo-
vimiento (compases 49-80). ;Por qué Medrano eliminé esta seccion? La di-
ficultad interpretativa no parece una razén convincente. En su verso n.? 1
para la hora nona de La Ascension (ms. 738), las lineas de los dos violines so-
listas requieren una habilidad técnica mayor que la de este pasaje. Una hi-
potesis mas plausible es que Medrano elimind el pasaje para reducir la
duracién del movimiento y, de este modo, ajustarlo a los limites de tiempo
que imponia la liturgia. La mayoria de sus composiciones instrumentales
son de pequenias dimensiones, lo que refuerza esta segunda posibilidad.

17S. E. Murray: “Rosetti [Rosler, Rossler], Antonio [Anton]...”, p. 705.

18 E-L, Fondo General, Libro de actas capitulares 10046, f. 203, 7-8-1783, Eligese 2.° violin a don
Isidro Abelldan Sdez, que lo es en Valladolid, y con qué salario y condiciones: “Hallandose vacante la plaza
de segundo violin de esta Santa Iglesia por muerte de don Pedro Benito, y mostrandose pretendiente a
ella por medio de memorial don Isidro Abelldn Saez violin de Valladolid, y opositor que fue en este afio
ala de primero, y por la que le regularon los examinadores en segundo lugar, el cabildo eligio al citado
don Isidro para la referida plaza de segundo violin con el salario anual de 250 ducados...”.

19 La actividad de un violinista supernumerario llamado Manuel Prieto se documenta oficialmente
entre los anos 1781 y 1786. E-L, Fondo General, Libro de actas capitulares 10046, f. 154v, 22-12-
1781, Al acolito Manuel Prieto se le consignan por ahora y por via de providencia tres reales diarios con
la obligacion de acudir a tocar el violin: “Leyose un memorial de Manuel Prieto, uno de los acolitos del
de San José [...]. Y en su vista, acordo el Cabildo consignarle y le consigné por ahora y por via de pro-
videncia 3 reales diarios de la Fabrica para que pueda mantenerse en casa de su padre mediante, no
puede subsistir en el colegio y bajo la precisa condicion de concurrir a tocar el violin en la capilla
siempre que se ofrezca y a la disposicion del Sr. Administrador de la Fabrica y Maestro de la misma ca-
pilla” [Resaltado en negrita por el autor].
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Ilustracion 1. Comparativa entre la edicion de Boyer y el manuscrito copiado por Tomds Medrano. Partichelas del
primer violin. Sinfonia en Sol mayor de Antonio Rosetti (A38). Pasaje central del segundo movimiento, cc. 49-80

Asimismo, Medrano modifica completamente la parte del violin segundo
en este segundo movimiento. Esta reelaboracién se produce al mezclar los
papeles del violin segundo y del basso. Cuando este tltimo lleva la melo-
dia en la edicién de Boyer, Medrano se la adjudica al segundo violin. Pero
cuando ambos instrumentos actian como acompafamiento, Medrano
copia de la coleccidn parisina la parte del violin segundo sin cambios. Una
razén que puede explicar esta reescritura es que Medrano nunca utilizo el
basso como solista en sus propias composiciones, sino que le adjudicod
siempre un rol de soporte arménico. La ausencia de la partichela del basso
en el manuscrito leonés impide saber como adapté Medrano este papel.

Ilustracion 2. Comparativa entre la partichela del basso de la edicion de Boyer y la partichela del segundo violin del
manuscrito copiado por Tomds Medrano. Sinfonia en Sol mayor de Antonio Rosetti (A38).
Segundo movimiento, cc. 1-16
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Para finalizar, en el Gltimo folio de las partichelas de las dos trompas (f. 2v)
aparece copiado un andante para la segunda sinfonia: And* de la S%. La edi-
ci6n de Boyer y el propio manuscrito leonés indican Andante Tacet para estos
instrumentos. Por tanto, estas partes de trompa son afladidos posteriores que
realiza el propio Medrano. La caligrafia musical de estas partes confirma esta
atribucidn. Esta evidencia demuestra que Medrano también componia pa-
peles instrumentales nuevos y no solo se limitaba a adecuar estas sinfonias para
que el conjunto instrumental de la capilla pudiera tocarlas.

Ilustracion 3. Partichela de la segunda trompa (f. 2v). Andante compuesto por Tomds Medrano para las trompas.
Sinfonia en Sol mayor de Antonio Rosetti (A38)

Caso 2. Sinfonia de Friedrich Schwindl

La vinculacion de Tomas Medrano con la masica orquestal europea tam-
bién se evidencia en su coleccion de 29 piezas instrumentales titulada Alle-
gros por todos tonos (ms. 737). Cuatro piezas de esta coleccion son arreglos
o reelaboraciones de obras instrumentales compuestas por musicos cen-
troeuropeos: el allegro n.® 24 y los adagios n.® 3-5. Aunque no se trabaja-
ran en este estudio, se debe indicar que los tres adagios son adaptaciones
—para dos violines y bajo— de tres movimientos pertenecientes a tres dios
para violines de Ignace Pleyel (1757—1831): el adagio n.° 3 es un arreglo
del primer movimiento (Adagio) del dto B. 524 en Re menor (1789), el
adagio n.° 4 es una adaptacion del primer movimiento (Adagio) del dio B.
515 en La mayor (1789), mientras que el adagio n.® 5 es un arreglo del se-
gundo movimiento (Adagio) del dtio B. 520 en Sol menor (1789).

Tomas Medrano tomo prestado el material del tercer movimiento de la
sinfonia opus 1 n.° 2 de Friedrich Schwindl (DowsS, 4 1762)% para componer

20 Titulo diplomatico que aparece en la portada de la edicion de J. J. Hummel: SIX / SIMPHONIES
/ A Deux Violons, Taille et Basse, / deux Hautbois et deux Cornes / de Chasse ad Libitum, / Composées /
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su allegro n.® 24. Seguramente, Medrano conocid esta sinfonia de primera
mano, debido a que una copia manuscrita de esta composicion se conserva
en el archivo capitular leonés (ms. 727)!. Una caracteristica compartida por
ambas obras es que los autores adjudican la misma funcidn a los instrumen-
tos, siguiendo el procedimiento compositivo mas habitual en este periodo.
El violin primero lleva el peso melddico a lo largo de toda la pieza, mientras
que el violin segundo participa habitualmente a distancia de terceras. A di-
terencia de Schwindl, Medrano también adjudica al segundo violin figura-
ciones de acordes partidos. El basso realiza un acompanamiento arménico
sencillo, con una destacada presencia de notas repetidas (trommelbass). Por tl-
timo, las trompas se utilizan para reforzar la armonia y las cadencias.

El primer aspecto en que difieren el allegro de Medrano y este movimiento
orquestal de Schwindl es su instrumentacion. En lugar de la plantilla a 8 (cuerda,
dos oboes y dos trompas) que propone Schwindl —no conservada en su tota-
lidad en el manuscrito leonés®—, Medrano compone para el conjunto estan-
dar que emplea en su coleccidon de allegros: dos violines, dos trompas y bajo
(plantilla a 5). La eleccion de esta pequena plantilla estd motivada por la redu-
cida extension del conjunto instrumental de la capilla catedralicia leonesa.

Otro aspecto que diferencia ambas composiciones es la estructura
global de cada una de ellas. Schwindl plantea una forma sonata conven-
cional (108 cc.). Los materiales tematicos del movimiento se presentan en
la primera seccién (exposicion). Esta rotacion se articula tonalmente en
dos bloques: el primero elaborado sobre la armonia de tdnica y el segundo
sobre la de dominante. Los diez compases que siguen a la doble barra ac-
tan como una breve seccidon de transicion. Por altimo, el resto del movi-
miento es una recapitulacion de los materiales presentados en la exposicion,
aunque esta vez presentados integramente en la tonalidad principal. Segtin
la teoria propuesta por James Hepokoski y Warren Darcy, este movimiento
de Schwindl se corresponderia con una sonata tipo 1:“Aquellas que con-
tienen Gnicamente una exposiciéon y una recapitulacion, sin nexo o solo
con un pequefio pasaje de unidén entre ambas’™. Pero debido a que

par / E. SCHWINDL. / Directeur du Concert de S. E. Monseigneur / Le Comte Regnant de Wiedt—Runquell
& & & / OEUVRE PREMIERE. / A AMSTERDAM chez . ]. HUMMEL. / A LA HAYE chez B. HUMMEL.
/ Marchands & Imprimeurs de Musique. / Prix f 6. RISM A/L: S 2547; SS 2547.

21 Titulo diplomatico que aparece en la portada de este manuscrito: Ouertura, / de Violini, oboe,
Trombe, / Alto Viola, ¢ Basso. / Del Sig"® Suamitt. / 2. Esta fuente forma parte de una edicion manus-
crita, junto con dos oberturas de Pedro Aranaz y Vides (mss. 696 y 697), una sinfonia de un tal Giugner
(ms. 716) y otra de (;Friedrich Wilhelm?) Rust (ms. 726). Todas ellas estan copiadas por una misma
mano e incluyen un ntmero en la portada que identifica su posicion en este lote.

22 Faltan las partichelas de la viola y del oboe segundo.

23 James Hepokoski, Warren Darcy: Elements of Sonata Theory: Norms, Types, and Deformations in
the Late-Eighteenth-Century Sonata, Nueva York, Oxford University Press, 2006, p. 344: “Those that
contain only an exposition and a recapitulation, with no link or only a minimal link between them”.
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presenta barras de repeticion, también puede considerarse una sonata tipo
3, ya que estos autores indican que “en tales casos, la presencia de repeti-
ciones puede sugerir la idea subyacente de una sonata tipo 3 mas desarro-
llada, aunque el desarrollo esté atenuado”?*. Por el contrario, Medrano
propone una forma particular que también utiliza en otros de sus allegros.
Aunque dicha forma comparte algunas caracteristicas con el esquema de
la sonata, muestra diferencias que no permiten incluirla en ninguno de los
tipos planteados por Hepokoski y Darcy?. En lugar de las tres secciones ha-
bituales —exposicion/desarrollo/recapitulacion—, se encuentran solo dos.
En la primera, que es de mayor extension y se repite integramente (59 cc.),
se presentan los materiales que conforman la obra. Su organizacién interna
plantea el juego tonal entre tonica y dominante. La segunda seccidn es mas
breve (19 cc.) y posee una funcioén reexpositiva y conclusiva.

El siguiente analisis mostrara las diferencias existentes entre los plan-
teamientos formales de ambos musicos (véase partituras en Apéndice). Las
dos composiciones comparten el mismo material hasta el compas 24: un
primer grupo tematico conformado por una primera frase (Frase A) que
se repite dos veces (cc. 1-6 y 7-12), mas un esquema galante llamado quies-
cenza® repetido también dos veces (cc. 13-16 y 17-20). Tras este primer
grupo tematico encontramos una breve secciéon de transicion que caden-
cia sobre la dominante de Sol (cc. 21-24). Las primeras diferencias se ob-
servan a partir del compas 25. Schwindl plantea un segundo bloque
tematico en la tonalidad de la dominante (cc. 25-49), conformado por
una frase melodica (B1) repetida dos veces y una frase de caracter con-
clusivo (B2) enunciada también en dos ocasiones. En cambio, Medrano
presenta ambas frases solo una vez (cc. 25-35). A continuacién, Medrano
incluye el material (cc. 36-43) que Schwindl solo emplea en la seccidén in-
termedia de su movimiento (cc. 50-59). El pasaje cadencial —repetido dos
veces—y el de transicién que Medrano utiliza entre los compases 44 y 59
son de nueva creacion. En cuanto a la recapitulacion, la que propone Me-
drano es mucho mas breve que la de Schwindl (19 compases frente a 49).
Mientras Schwindl reexpone todo el material de la exposiciéon, Medrano
solo presenta una vez la frase A del primer grupo tematico (cc. 60-65), la
frase conclusiva del segundo bloque tematico (B2, cc. 66-71) y propone
un material de cierre nuevo (cc. 72-78).

2+ J. Hepokoski, W. Darcy: Elements of Sonata Theory..., p. 346 (nota a pie n.° 8): “In such cases
the presence of repeats may suggest the underlying idea of a more developed, Type 3 sonata, even
though the developmental space is attenuated”.

25 J. Hepokoski, W. Darcy: Elements of Sonata Theory..., pp. 344-345.

26 Para una explicacion de este esquema galante véase Robert O. Gjerdingen: Music in the Galant
Style, Nueva York, Oxford University Press, 2007, pp. 181-195.

CUADERNOS DE MUSICA IBEROAMERICANA. Vol. 31, enero-diciembre 2018, 133-155. ISSN: 1136-5536



HECTOR-EULOGIO SANTOS-CONDE: Recepcion de miisica orquestal centroeuropea...

143

Cuadro 3. Comparativa entre los planteamientos formales propuestos por Friedrich Schwindl

y Tomas Medrano

Tercer movimiento de la sinfonia opus 1 n.® 2
de Friedrich Schwindl (1762)
Sonata tipo 1 o tipo 3

Allegro n.° 24 de Tomas Medrano (ms. 737)
Forma particular

Exposicion (cc. 1-49)

Primera parte (cc. 1-59)

Primer grupo tematico (cc. 1-20) — Sol M

Primer grupo tematico (cc. 1-20) — Sol M

Frase A (cc. 1-6 y 7-12) + esquema galante
quiescenza (cc. 13-16 y 17-20)

Transicién y media cesura (cc. 21-24)

I: HC MC

Segundo grupo tematico (cc. 25-49) — Re M
Frase B1 (cc. 25-30 y 31-35) + Frase B2 (cc.
36-41y 42-49)

Frase A (cc. 1-6 y 7-12) + esquema galante
quiescenza (cc. 13-16 y 17-20)

Transicién y media cesura (cc. 21-24)

I: HC MC

Segundo grupo tematico (cc. 25-35) — Re M
Frase B1 (cc. 25-29) + Frase B2 (cc. 30-35)

Seccioén intermedia (cc. 50-59) — Re como V de
Sol M

Mismo material empleado por Schwindl en la
seccion central (cc. 36-43) — Re M

Material nuevo (cc. 44-59) — Re M y Re como
V de Sol M

Segunda parte (cc. 60-78) — Sol M

Recapitulacion (cc. 60-108)

Primer grupo tematico (cc. 60-79) — Sol M
Frase A (60-65 y 66-71) + esquema galante
quiescenza (cc. 72-75 y 76-79)

Transicién y media cesura (cc. 80-83)

I: HC MC

Segundo grupo tematico (cc. 84-108) — Sol M
Frase B1 (cc. 84-89 y 90-94) + Frase B2 (cc.
95-100 y 101-108)

Frase A del primer grupo tematico (cc. 60-65)
Frase B2 del segundo grupo tematico (cc. 66-71)
Material conclusivo nuevo (cc. 72-78)

Este analisis comparativo confirma que Medrano conocia este movi-
miento orquestal de Schwindl, ya que lo emplea como base para crear
una obra propia. Medrano utiliza el mismo material tematico y usa los
instrumentos de la misma manera que Schwindl. Pero no se observa nin-
guna influencia desde el punto de vista formal, ya que Medrano sigue
apegado a una estructura particular que solo se encuentra en otras com-
posiciones de su coleccion Allegros por todos tonos. Ademas, recurre a una
plantilla mas reducida —dos violines, dos trompas y bajo—, elemento que
comparten la mayoria de sus piezas instrumentales. Asi pues, se puede
concluir que Medrano reutiliza el material musical y emplea procedi-
mientos compositivos que se encuentran en la obra de Schwindl. Pero no
es un mero imitador, puesto que adectia esta composicioén a sus propias
posibilidades (forma) y a las limitaciones que le impone el contexto en
el que trabaja (instrumentacion).

Caso 3. Sinfonia de Carl Joseph Toeschi

Tomas Medrano conocid una sinfonia de Carl Joseph Toeschi, conser-
vada actualmente en el archivo catedralicio (ms. 729). La sinfonia recogida
en esta fuente leonesa se corresponde con la sinfonia opus 7 n.° 2 (Miint 13),
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publicada por Anton Huberty en Paris entre 1771 y 1773%. La comparacion
efectuada entre esta copia manuscrita y la edicidon parisina revela la simili-
tud existente entre ambas. Unicamente, en la primera no se conservan las
partes de los dos oboes. Este manuscrito no fue copiado por los musicos de
la capilla catedralicia leonesa, pero se sabe que Tomas Medrano lo conoci6
y utilizd, ya que se han encontrado dos evidencias que lo confirman.

El propio Medrano reutilizo las partichelas de esta sinfonia de Toeschi para
copiar de su propia mano un allegro instrumental®. La ubicacion de este alle-
gro en las distintas partichelas es diferente: en las de los dos violines, Medrano
incluye el allegro en el anverso del primer folio, donde también aparece el
nombre del instrumento (f. 1r). En la partichela del bajo, el allegro se ubica
en el reverso del tltimo folio (f. 2v), debido a que la portada —“Sinfonia 4.* /
Del Sig™ Toeschi / Basso”— se incluye en el folio inicial (f. 1r). Por tltimo, en
las partichelas de las dos trompas, el allegro se encuentra copiado tras el
tercer movimiento de la sinfonia, como muestra la Ilustracion 4.
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- y:t{»(mxm = 5’(_{:!—\‘*

"ﬁ,\l&ﬁ‘,,“-

@.;_-_- {f} m@%,m T
femprr e

Ilustracion 4. Partichela de la primera trompa (f. 1v). Allegro copiado por Tomds Medrano. Ms. 729

27 Titulo diplomatico que aparece en la portada de esta edicion: SIX/ SIMPHONIES / a Quatre Par-
ties Obligées / Cors et Hautbois ad Libitum / COMPOSEES / PAR / M" TOESKY. / (EUVRE 7€ / Mises au
jour par M" HUBERTY, Cy-devant / de 'Académie Royale de Musique. / Prix 1281 / avec doublé Basse /
A PARIS. / Chés Editeur; Rue des deux Ecus, au Pigeon blanc, / ou I'on trouve un Grand Magazin de Mu-
sique Moderne. RISM A/I: T 859. El ejemplar conservado en la Biblioteca Nacional de Francia esta fe-
chado en 1771: http://gallica.bnf fr/ark:/12148/btv1b90628841.r=Toeschi?rk=64378;0 (ultima consulta:
20-2-2018). La voz del New Grove dedicada a Carl Joseph Toeschi indica que las sinfonias recogidas en
el opus 7 se publicaron entre 1772-1773. R. Munster: “(2) Carl Joseph Toeschi...”, p. 543.

28 Este allegro se asemeja a las composiciones recogidas en la coleccion de Allegros por todos tonos
(ms. 737): es de extension reducida (44 cc.), consta de una seccién amplia que se repite y un breve pa-
saje conclusivo y requiere una plantilla conformada por dos violines, dos trompas y bajo. Por estas ca-
racteristicas, esta pieza se puede atribuir al propio Medrano.
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Esta reutilizacion del soporte fisico implica dos aspectos relevantes: este
manuscrito ya estaba en la Catedral de Le6n durante el periodo que Me-
drano trabajé en la capilla catedralicia y dicho musico conocia su existen-
cia y la musica que contenia. Respecto a esto ultimo, no parece
coincidencia que este allegro esté escrito en la misma tonalidad que la obra
de Toeschi: Fa mayor.

La segunda evidencia se relaciona con el texto de la propia sinfonia. En
los compases 20-30 y 88-98 del primer movimiento se encuentra una di-
ferencia sustancial entre el texto que propone la edicion y el que plantea
el manuscrito. Pero este cambio no es obra del amanuense principal que
copia la sinfonia, sino que esta realizado por otra mano. La similitud entre
la caligrafia de este segundo copista y la de Medrano permite afirmar que
este tltimo es el encargado de crear el nuevo pasaje. Ademas, todos los ins-
trumentos menos la viola presentan este cambio, lo que confirma que el pa-
saje estd modificado por un musico de la catedral leonesa. En la ilustracion
5 se incluye una comparativa entre la edicién parisina y el manuscrito
leonés. Se observa que el pasaje original se encuentra raspado y tachado en
el manuscrito de Ledn, incluyéndose en su lugar el nuevo pasaje que pre-
senta la caligrafia de Medrano.
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Ilustracion 5. Comparativa entre el pasaje original de la Sinfonia opus 7 n.° 2 de Carl Joseph Toeschi (edicion
de Huberty) y el pasaje modificado por Tomds Medrano (ms. 729). Partichelas del basso. Primer movimiento,
cc. 20-30
La presencia de este cambio en el texto de la sinfonia implica que la
obra fue interpretada por los musicos catedralicios, ya que este pasaje no se
habria modificado si la composiciéon no se hubiera tocado. Ademas, este
cambio ofrece pistas acerca de como se tocaba la masica orquestal europea
en la Catedral de Ledn a finales del siglo XVIII y principios del XIX:la
parte de viola no sufre ninguna alteracion respecto a la edicion parisina, lo
que revela que no se utilizaba.
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Conclusiones

La figura de Tomas Medrano es clave para entender como se produjo la
recepciéon de musica orquestal europea en la Catedral de Ledn a finales del
siglo XVIII y principios del XIX. La actividad de este musico respecto a
este repertorio puede resumirse en los siguientes tres apartados:

Copia las composiciones orquestales de una fuente preexistente sin ape-
nas cambios. Las tres sinfonias de Antonio Rosetti —excepto el segundo
movimiento de la sinfonia en Sol Mayor (A38)— son el resultado de esta ac-
tividad como copista.

Adapta obras orquestales compuestas por musicos centroeuropeos. Intro-
duce cambios que no desvirtan la esencia de la composicion original: am-
pliacién o reduccidn de la plantilla, modificacion o supresion de determinados
pasajes, etc. Se engloban dentro de esta practica el segundo movimiento de la
sinfonia en Sol mayor de Antonio Rosetti (A38) y el primer movimiento de
la sinfonia en Fa mayor de Carl Joseph Toeschi (opus 7 n.® 2, Miint 13).

Por tltimo, toma como modelo obras orquestales de autores centroeu-
ropeos para crear composiciones nuevas. La pieza nueva toma prestados
procedimientos compositivos y material tematico de la obra original, pero
presenta cambios, generalmente formales, que permiten considerarla una
composicion diferente. El allegro ntimero 24 de la coleccion Allegros por
todos tonos es un ejemplo paradigmatico de esta practica.

Este estudio se aleja de los enfoques tradicionales, que centran su aten-
ci6n en la actividad de los maestros de capilla y organistas o en la organi-
zacion y funcionamiento de las capillas musicales, y proporciona una vision
diferente sobre las practicas musicales que tuvieron lugar en la Catedral de
Leon a finales del siglo XVIII y principios del XIX. El empleo de meto-
dologias como el cotejo entre fuentes manuscritas e impresas, la compara-
tiva entre arreglos y movimientos originales o la identificacion de copistas
se podra aplicar a otras colecciones orquestales conservadas en diversas ca-
tedrales espafolas. Esto permitird seguir profundizando sobre un tema, el
de la recepcion de repertorios orquestales europeos, que ha sido practica-
mente inexplorado en los contextos eclesiasticos.
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Apéndice

Comparativa entre el tercer movimiento de la Sinfonia opus 1 n.° 2 de Friedrich

Schwindl (DowS 4 1762) y el allegro n.° 24 de Tomas Medrano

Sinfonia op. 1 n.°2 (1762)

Manuscrito 727

Friedrich Schwindl (1737-1786)

Edicion: Héctor Santos-Conde

Repeticién Frase "A"

Primer Bloque Temitico

Frase "A"

Allegro

Repeticién "Quiescenza"

Esquema Galante
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Segundo Bloque Temdtico

Frase Melédica "B"
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Repeticion Frase
Conclusiva "B"

Frase Conclusiva "B"
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SECCION INTERMEDIA

Motivo de la frase melédica "B"
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Conclusiva
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B
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Allegro n.° 24 en Sol mayor

Manuscrito 737

Tomas Medrano (;-1807)

Edicion: Héctor Santos-Conde
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Motivo de la frase melédica "B"
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Material de transicién

Primer Bloque Tematico

Motivo Frase Melédica "B"
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