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Con la satisfaccion del deber cumplido en todo lo concerniente a los proyectos previstos por la
Academia para el curso 2025-2026, afrontamos el Ultimo evento, programado para el miércoles
dia 13 de mayo a las 18:00h en la Sala Sgae Centre Cultural de Valencia, en donde tendra lugar
(tal y como anunciabamos en el Boletin anterior de Abril), la presentacién del libro de la Dra.
Médnica Orengo que lleva por titulo

“Pianistas Valencianos nacidos hasta la mitad del siglo XX".

MONICA ORENGO MIRET

PIANISTAS VAUENCIANOS
NACIDOS HASTA'LA MITAD
DEL SIGLO XX:

Concertistas, docentes, compositores,
musicélogos, criticos musicales...

M.I. ACADEMIA DE LA MUSICA VALENCIANA
-

En otro orden de cosas, seguimos pendientes de que la Generalitat apruebe los presupuestos
para el presente afio, y aunque tarde -como siempre-, podamos contar de nuevo con la asigna-
cion de la linea nominativa asignada a la Academia, la cual nos permite llevar a cabo nuestros
propdsitos, siempre en pro de la musica y los musicos valencianos.

Y por ultimo ya podemos avanzar que, por unanimidad del Pleno de la Academia, este afio han
sido elegidas para su nombramiento como Académicas Numerarias, las Miembros de NUumero
Ana Maria Galiano Arlandis y Ménica Orengo Miret. El acto solemne de investidura estd previsto
para el jueves dia 5 de noviembre a las 19:00h en el Palau de la Musica de Valencia.

Asimismo, en la misma sesién y también por unanimidad, se acordé nombrar Insignes de la Mu-
sica Valenciana 2026, a las siguientes personas y entidades:

.- José Luis Garcia del Busto (Xativa 1947. Musicélogo y Critico musical)
.- Ruperto Chapi Lorente, a titulo péstumo (Villena 1851-Madrid 1909)
- Oscar Espla y Triay, a titulo péstumo (Alicante 1886-Madrid 1976)
.- Miguel Asins Arb¢, a titulo péstumo (Barcelona 1916-Valencia 1996)
- Institucidn Alfonso el Magnanimo (Diputacién de Valencia)



ACTIVIDAD DE NUESTROS MIEMBROS

LA VISITATIO SEPULCHRI DE GANDIA
Drama lirico-liturgico
San Francisco de Borja

El sdbado 4 de abril de 2026 a las a les 12:30h en la Colegiata de Gandia (Valencia), se representé
la Visitatio Sepulchri, drama lirico-liturgico cuya musica, texto y parte estética fueron reconstrui-
dos por nuestro Académico Correspondiente por Alicante Dr. José Maria Vives.

Hasta alli se trasladé la Miembro de la Junta de Gobierno Dra. Ménica Orengo, quedando de esta
manera la Academia representada en este singular espectaculo.

Segun Santiago La Parra Lopez, profesor de la Universitat Politeécnica de Valéncia (Escuela Politéc-
nica Superior de Gandia):

“El extraordinario valor de la Visitatio Sepulchri, de Gandia no radica en su originalidad, sino en
su singularidad. Es una obra Unica. Se trata de uno de aquellos dramas liturgicos que durante la
Edad Media se representaron en algunos monasterios masculinos de Europa occidental recrean-
do el tema del “Quem quaeritis”. O sea, la visita de las Marias al Santo Sepulcro, donde las recibe
un angel que les pregunta eso, “Quem quaeritis”? (“éA quién buscais?). Y cuando ellas le respon-
den, el angel les anuncia: “Surrexit Christus”! (“iCristo ha resucitado!”). La trama era simple y el
argumento lo entendia todo el mundo, aunque el texto estuviera en latin.

No es, pues, una obra original, pero la “Visitatio” es pieza Unica, singular, al menos por estas tres
razones:

12.- Porque esta completa. La obra consta de dos partes, que corresponden a las dos jornadas de
su representacién original: el entierro de Cristo el Viernes Santo y la Resurreccion durante la ma-
drugada del Sdbado Santo al Domingo. En 1865 el arzobispo de Valencia la prohibid y dejo de re-
presentarse hasta que en 1996 el grupo Pluja la recuperd, pero solo la segunda jornada, la de la
Resurreccion. El profesor José Maria Vives Ramiro rescatd también la primera y, ademas, consi-



guio restaurar toda la obra, incluyendo las acotaciones teatrales. Asi, desde 1998 se representa
completa, pero en una Unica jornada, el Sdbado Santo, por razones practicas.

2.- Por sus caracteristicas formales; basicamente, la unidad literaria de ambas jornadas, por una
parte y, por otra, su altisimo nivel musical. Respecto a eso primero, la V.S. de G. se cifie estricta-
mente al texto candnico del ritual catdlico, sin incorporar elementos ajenos (como hacen otras,
gue se conservan parcialmente), incluyendo el mantenimiento del latin original. Podria, pues,
formar parte de los oficios de la Semana Santa, aunque fue suprimida precisamente por su carac-
ter no litdrgico, en estricta aplicacién de los decretos de Trento, que obligaban a reservar los re-
cintos consagrados para actos de culto exclusivamente.

Respecto a la musica, mientras que el Santo Entierro de la primera jornada se acompaia con el
tradicional y emotivo canto gregoriano, la Resurreccién se celebra con una polifonia espectacular,
tan compleja técnicamente y de tal calidad que los especialistas coinciden en que solo pudo ser
obra de un musico consagrado. La Visitatio Sepulchri, de Gandia es hoy una de las piezas maes-
tras de la musica del Renacimiento en Europa.

a.-Y, en tercer lugar, porque es un legado excepcional a su ciudad natal del santo duque, perso-
naje destacado en la politica y religion europeas del s. XVI, que hizo universal el topdnimo “Gan-
dia”. Francisco de Borja asignd en su testamento (agosto 1550) una dotacion econdémica al cabil-
do de la Colegiata para garantizar la representacién de La Visitatio. Ahora, es responsabilidad
nuestra que aquel legado llegue a nuestros hijos y a los hijos de nuestros hijos. No hacerlo asi
seria un caso de desidia e irresponsabilidad imperdonables.

A estas alturas ya no podemos alegar ignorancia para incumplir la obligacién moral de conservar
nuestro patrimonio cultural, incluso cuando se trate de obras maestras, Unicas en la cultura occi-
dental de la que tanto presumimos los europeos y de un valor incalculable, como es el caso de la
Visitatio Sepulchri, de Gandia.

El Coro Borja estd poniendo todo su empefio, que es mucho y bueno, en cada representacion; el
profesor Vives ha renunciado siempre a los derechos que le corresponderian por el copyright y
me consta la buena predisposicidn de la actual Corporacidon Municipal para conservar esta joya
de nuestro patrimonio cultural inmaterial. La obra reiine méritos
mas que suficientes para ser declarada Bien de Interés Cultural
por la Generalitat Valenciana, pero la mejor garantia de su con-
servacion seria confiarla a un patronato especifico. Yo creo que,
mas de veinte afios después de la feliz recuperacién de esta pie-
za Unica, ya es el momento de pasar de las musas al teatro”.

Felicitamos a nuestro companero y admirado profesor Vives, y le
agradecemos tamano esfuerzo y dedicacion en el empefio por
que este maravilloso bien cultural no caiga en el olvido, de lo
cual estamos convencidos y las autoridades locales también,
dado que consideran oportuno repetir la representacién en sep-
tiembre. Lo valoramos, lo reconocemos y las futuras generacio-
nes te lo agradecerdn ain mas. iMuchas gracias!

Dr. José Maria Vives



Durante la primera semana de abril, el Académico Numerario Jestis Gdmez (coordinador por Ali-
cante), fue invitado para ofrecer clases magistrales en la Academia Ferenc Liszt de la Universidad
de Budapest (Hungria).

Las clases se desarrollaron con verdadera camaraderia, favorecida por el magico clima que propi-
cid en las clases el excelso maestro.

Como colofdn a la intensa semana, el dia 9 de abril realizd un concierto de piano en la Sala Solti
de dicha institucion y en el que se pudieron escuchar entre otras, diversas composiciones de au-
tores valencianos (detalle que siempre tiene en cuenta en sus programas). De esta manera, sona-
ron piezas de los maestros Asins Arbé y Oscar Espla, asi como la Rapsodia sobre temes Valen-
cians, de nuestro Académico Numerario Andrés Valero Castells interpretada por Jesus M2 Gémez
y el pianista hingaro Fiilei Balazs.

De todo ello se dio noticia destacada dias después, en la publicacion de la Academia Ferenc Liszt ,
en donde se destacaba su gran profesionalidad tanto en las clases magistrales como en el con-

cierto realizado.

Una vez mas felicitamos al Dr. Jesus Gomez por su excelente trabajo.




El miércoles dia 8 de abril se publicaba la noticia de que la Capella de Ministrers, referente inter-
nacional de la musica antigua, dirigida por nuestro Académico Numerario Carles Magraner, ha
sido galardonada por la Red Europea de
Musica Antigua (REMA) con el Premio de
Inclusion y Representacion.

Este reconocimiento llega tras su reciente
gira en Taiwan -de la que ya informamos
en el anterior numero del Boletin-, donde
la formacion valenciana conmemord la
presencia espafnola en la isla, de 1626 a
1642, mediante un proyecto que unié mu-
sica, investigacion y colaboracién interna-
cional.

La iniciativa destaco por integrar tradiciones asiaticas con el repertorio ibérico y reunir a artistas
de distintos paises, creando un puente cultural entre continentes. Un nuevo hito para una agru-
pacién que sigue llevando el patrimonio musical valenciano al mundo.

El grupo interpretd La Spagna (recorrido por el universo de danzas instrumentales del Renaci-
miento espafiol), y Quattrocento (musica de la Corona de Aragdn y Ndpoles en el S.XV), progra-
mas que dialogan entre patrimonio hispanoico y la memoria histérica en el marco del Festival
Internacional de Musica Antigua Gleam 2026 que llevaba por lema Espafia 400 afios.

La asociacién europea ha galardonado un total de seis proyectos innovadores, “impulsados por
colaboraciones entre varios actores de la musica antigua que destacan por su capacidad para ins-
pirar a la red y su compromiso con cuestiones esenciales: promover practicas respetuosas con el
medio ambiente, fortalecer la cooperacidn para un sector sostenible y fomentar la inclusion y la
representacion en todos los niveles de la actividad musical”.

Estos galardones estdn considerados los Grammy de la musica clasica y su jurado esta compuesto
por miembros de las mas prestigiosas publicaciones especializadas europeas.

Felicitamos al fantastico grupo Capella de Ministrers y a su excelente director Carles Magraner.




HOMENAIJE AL ACADEMICO NUMERARIO ENRIQUE GARCIA ASENSIO

El viernes dia 10 de abril de 2026 a las 19:00h, en la casa de Valencia en Madrid se rindié un me-
recido homenaje a nuestro Académico Numerario el Maestro Enrique Garcia Asensio.

El acto tuvo lugar en la Casa de la Comunitat Valenciana en Ma-
drid, sita en el Paseo Pintor Rosales 58, y fue presentado por el
prestigioso musicélogo y critico musical valenciano José Luis
Garcia del Busto (Jativa, Valencia, 1947), Académico de las
Reales Academias de San Fernando de Madrid, de Granada, Se-
villa, Barcelona y Valencia.

Entre todos los halagos y virtudes hacia el maestro que se le
podian dedicar, los organizadores del homenaje decidieron justi-
ficar la decision de tan loable acto subrayando:

“Por su dedicacion inquebrantable, su brillantez

artistica y su incalculable contribucion al patrimonio

musical, cuya batuta ha iluminado innumerables
escenarios”.

En definitiva, fue un acto muy emotivo, con buena musica y rodeado de personas queridas por el
maestro.

Una vez mas: iEnhorabuena Maestro!



El miércoles dia 13 de abril a las 19:00h, el Académico Numerario Juan Manuel Gomez de Edeta
estrend una nueva marcha de concierto para banda titulada Rodolfo Navarro.

La pieza formaba parte del programa que la Banda U.D.P-
Lliria-Camp de Turia-Serranos, bajo la direccién de Antonio
Alapont Casai, ofrecid en el “Teatre de la Llar de les Perso-
nes Majors”, de Lliria (Valencia).

El dedicatario de la marcha, Rodolfo Navarro Garcia, es un
escultor y pintor nacido en Valencia en 1966, un reconoci-
do artista que destaca por la "interaccion plastica" y por
sus obras monumentales, formado en el taller familiar y
| : , ICENT
bajo la tutela de Rafael Pérez Contel. g ANT VIGER 2

L“ria—CamP

Banda U.D.P Serranos
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ecre
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PROGRAMA AN ales19.00 hor®E L
Banda UDP Lliria — Camp de Tiiria - Serranos >
I PART
Del Perellé a Catarroja (Pasodoble-Serenata)... Francisco Serrano
La Gran Via (Seleccié de Sarsuela)..............Chueca i Valverde
Trompeta solista: Alfredo Baudes Sorli
> Rodolofo Navarro (Marxa de Conceri) .............! Goémez de Edeta

Pepe Soriano (Pasodoble de Concert)................ Vicente Orti Lluch
Trompetas solistas: Luis Andrés Faus i Alfredo Baudes Sorli

II PART

Aspectes (B- La Romeria)... ... .. ... .. .. ccc.cco ce. ...... José Alamd-Gil
Solistas: Adriana Perua Serrano (Oboe)

Juan Serrano Navarro (Flauta)

José Romero Moros (Sax. Alt.)

Virginia (Fantasy for Band)............................. Jacob de Haan
Solista Oboe: Adriana Perua Serrano

PM: Inma Zaragozd Garcia
Director: Antonio Alapont Casait
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Artistas y autoridades. El maestro Gomez de Edeta (primero por la derecha)



Del Académico Numerario Andrés Valero Castells, sonaron varias piezas en distintos lugares du-
rante e mes de abril. De entre ellas podemos destacar su Sinfonia Num. 8 Valéncia Verde, que fue
interpretada en el Palau de la Musica de Valencia el domingo dia 12 de abril a las 19:00h, por la
Banda de la Agrupaciéon Musical la Amistad de Quart de Poblet (Valencia), bajo la direccién de su
maestro titular Onofre Diaz Monzé.

Palau de la Musica de Valéncia
Sala Iturbi. Dia 12 de Abril, ales 19:00 h.
~

A la semana siguiente, el sabado dia 18 de abril a las 12:00h , en el
Teatro Cervantes de Campo de Criptana y organizado por el Ateneo
Musical de la mencionada localidad manchega, el Quinteto de Me-
tales de la Orquesta Nacional de Espafia BrassOneQuintet, interpre-
t6 dos piezas de su catalogo: Pentdfona 2.0 y Rachmanirvanoff.

TEATRO CERVANTES / Campo de Criptana / Sébado 18 de ABRIL 2026 /12:00 h|

Estas mismas obras y excelente grupo, repitié su concierto en la sala de camara del Auditorio Na-
cional de Madrid, dentro de su programa SATELITES, el martes 21 de abril a las 19:30h.

CNDM25/26 FRONTERAS

Z) NT




Durante los dias 18 y 19 de abril se celebraron las XXIl Jornadas de Musicologia organizadas por
la Asociacion Valenciana de musicologia (Avamus) en Morella. La tematica elegida: “De la iglesia
al salén: musica y espacios de sociabilidad en el s. XIX hispdnico”, atrajo comunicantes de todo el
pais, quienes compartieron sus conocimientos y perspectivas en torno a la transformacion de las
practicas musicales y su relacion con los distintos ambitos sociales. Las intervenciones pusieron
de relieve el papel de la musica como elemento articulador entre lo religioso y lo secular, asi
como su funcidn en la configuracidn de nuevos espacios de encuentro, intercambio cultural y
construccion de identidades durante el siglo XIX.

TESOROS pE NUESTRO PATRIMONIO MusIcAL

El encuentro contd con la presencia de doctores, musicdlogos e intérpretes con una gran trayec-
toria y dos Miembros de Nimero de nuestra Academia D. Oscar Campos, cuya ponencia de clau-
sura verso entorno a "La familia Pitarch y Manuel Zaporta: su contribucion al piano del siglo XIX"
y D2 Elena Aguilar, que realizé la presentacion del libro: "Mdsica inédita para tecla. Basilica Arci-
prestal Santa Maria La Mayor de Morella" y el CD-USB "Tesoros de nuestro patrimonio musical,
Vol. I."
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La pianista y musicéloga alicantina Raquel del Val (Académica correspondiente) presenté en Vi-
llena su libro “Lola Vitoria, musica para piano”, integral para piano de la compositora Lola Vitoria
Tarruella, en un concierto organizado por el Ayuntamiento de la localidad alicantina, que en julio
de 2024 nombré a Del Val Hija Adoptiva.

La cita reflejé el impulso institucional por recuperar la figura
de Lola Vitoria (1880-1952), cuya obra fue objeto de una
reciente edicion critica presentada por la misma artista Del
Val el pasado 17 de diciembre de 2025, durante el 402
aniversario del Consell Valencia de Cultura celebrado en el
Auditorio Santiago Grisolia de Valencia. La publicacién es el
resaltado de la labor investigadora de la musicdloga, cen-
trada en la reconstruccion, catalogacién y transcripcion de
los manuscritos originales de la autora.

[.OLA VITORIA

Raquel Del Val, ha contribuido decisivamente a rescatar un legado marcado por la invisibilidad
historica. La obra pianistica de Vitoria combina romanticismo tardio, evocaciones folcldricas y una
estética cercana a la modernidad del siglo XX, alternando virtuosismo e introspeccién. Con una
solida trayectoria, la intérprete leonesa destaca ademas por recuperar repertorio de varias gene-
raciones de compositores y por su labor divulgativa en Radio Clasica.

El acto de presentacion, incluyé también un concierto, que tuvo lugar el jueves 23 de abril a las
19:00 horas en el saldon de actos del Conservatorio Profesional de Musica de Villena. La propia
autora interpretd una seleccion de piezas de Lola Vitoria.

La edil de Igualdad del Ayuntamiento de Villena, Alba Laserna, recordd en unas palabras los “es-
fuerzos que se han realizado para la recuperacion de la figura histdrica de nuestra compositora

mas importante del siglo pasado”.
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Por otro lado nos hacemos eco del novedoso evento que ha creado el Instituto Superior de Ense-
flanzas Artisticas de la Comunidad Valenciana (ISEACV). Se trata del Acto Académico de entrega
de los “Premios de Excelencia” (que se organizaba por primera vez), a 25 estudiantes de Arte
Dramatico, Artes Plasticas, Danza, Disefio y Musica, centros todos ellos que dependen de esta
Institucion.

A este acto que se llevé a cabo con gran brillantez el jueves 23 de
abril a las 16:30h, en la Sala Joaquin Rodrigo del Palau de la Mdsica
de Valéncia, asistié como invitado distinguido nuestro presidente
Roberto Loras.

Fue presidido por la Consejera de Educacion, Cultura y Universida-
des Maria del Carmen Orti Ferré, que estuvo acompafiada por la
secretaria autondmica de universidades Maria Esther Godmez Martin,
el diputado de cultura de la Diputacién de Valencia Francisco Teruel Machi, el director general
del IVC Miquel Nadal Tarrega, con su directora adjunta de musica Beatriz Traver Badenes, y to-
dos los directores y directoras de los centros superiores de ensefanzas artisticas, capitaneados
por el alma mater del evento, la directora general del ISEACV Francisca Blanch Piqueras.

PREMIOS .
a la excelencid
_ ACADEHAICA

La entrega de distinciones estuvo acompafada por sendas actuaciones de alumnas del Conserva-
torio Superior de Danza “Nacho Duato” de Valencia y del grupo de musica de cdmara Gekko Kin-
tet del Conservatorio Superior de Musica “Joaquin Rodrigo”, también de Valencia. Cada uno de
los galardonados recibié una dotacién econdmica de 3.000€, correspondiente a los cursos
2023-2024 y 2024-2025. Por cierto, uno de los premiados, Fernando Alarcén Barberan, también
ha sido uno de los elegidos por nuestra Academia para publicar su Trabajo de Fin de Grado.

PREMIOS

la excgencia
)

Autoridades organizadoras y premiados
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Homenaje al maestro Salvador Chulia, distinguido por nuestra Academia como
Insigne de la Musica Valenciana en 2013

La Banda Sinfdnica del Conservatorio Municipal de Valéencia José lturbi ofrecid el viernes dia 24
de abril a las 19:00h, un concierto de homenaje a Salvador Chulia, quien fue el director de la ins-
titucion durante 22 aios, y que fallecié el pasado mes de agosto a los 81 afos de edad. El con-
cierto tuvo lugar en la Sala José Roca del
propio Conservatorio Municipal José
lturbi.

En dicho acto estuvo también presente
como invitado en nombre de la Acade-
mia, el presidente Roberto Loras.

Salvador Chulid, natural de Catarroja,
fue director del Iturbi entre los afios
1992 y 2014, aunque empezd en el cen-
tro en el afio 1978 como profesor de
Armonia y Composicion. Durante su etapa en activo fue miembro de la Academia de las Artes y
las Ciencias de la Musica desde su fundacidn, presidente de la Asociacién de Compositores Sinfo-
nicos Valencianos (COSICOVA) y Académico Numerario de la RACV (Real Academia de Cultura Va-
lenciana).

Bajo la batuta del profesor y director de Orquesta y Banda de Musica del Conservatorio, Vicente
Francisco Chulia Ramiro, la Banda Sinfénica del Conservatorio Municipal de Valéncia José lturbi
interpretdé y estrend piezas musicales creadas y compuestas para la ocasién. Es el caso de las
obras firmadas por el profesor de percusion del centro y Miembro de Niumero de la Academia
José Suiier Oriola (Oberture 40), o por los compositores Enrique Hernandis (Mar de Febrer) Vi-
cente Chulid (Cinco momentos contrastantes) y Ferrer Ferran (Herencia sonora), que se ofrecie-
ron en la primera parte del Concierto.

Durante la segunda parte, se escucharon piezas del propio homenajeado, Salvador Chulia, como
las tituladas Joaquin Pedro, Al Maestro Serrano, o la pieza en tres partes Espiritu valenciano.
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COLABORACIONES

Continuando con el compromiso de publicar en nuestro Boletin los tres trabajos de fin de grado,
seleccionados de entre los tres conservatorios superiores de la Comunidad Valenciana con tema-
tica valenciana durante el curso 2024-2025, hoy traemos a nuestras pdaginas el titulado “Concep-
tio tua, de Diego de Grado: Analisis y edicidn critica del Motete a 9 voces y 3 instrumentos” reali-
zado por M2 Elena Merino Naranjo en el Conservatorio Superior de Musica “Joaquin Rodrigo” de
Valencia.

”Conceptio tua, de Diego de Grado:
Analisis y edicion critica del Motete a 9 voces y
3 instrumentos”

Agradecimientos

Doy las gracias a todas aquellas personas que, con su ayuda y apoyo han hecho posible la realizacién
de este trabajo.

A mi tutor, el Doctor José Pascual Hernandez Farinds, por su valiosa labor de direccién, orientacién y
profesionalidad en estos anos.

A todos mis profesores de la carrera de Musicologia, por su dedicacién y conocimiento que me han
compartido y que han enriquecido mi formacion académica durante estos afios.

Al Doctor Rafael Sdnchez Mombiedro por su ayuda desinteresada con el texto de esta obra.
A Diia. Eulalia Lozano por sus consejos y estar siempre a disposicion de todos los alumnos del centro.

A mi madre, Concepcidon Naranjo Pradas, a mi hermana Lucia Merino Naranjo y a mi pareja Fernando
Vicioso Sanchez, por prestarme su paciencia, carifio y apoyo constante. Y como no, a mis amigos y
compafieros que han formado parte de toda la experiencia dentro del Conservatorio Superior.

Y finalmente, me gustaria dedicar este Trabajo Final de Grado a mi padre, José Luis Merino Ruedas, que
nos dejo hace casi cuatro ainos, y que seguramente estaria muy orgulloso de ver este cierre de etapa.

RESUMEN

La presente investigacion se dedica al andlisis del Motete a 9 voces y 3 instrumentos de Diego
de Grado, con el propdsito de poner en evidencia su relevancia y su aporte al repertorio musi-
cal. Los objetivos, tanto generales como especificos, articulan un abordaje que contempla des-
de la revisidén de la trayectoria vital del compositor hasta la exploracién interpretativa de la
obra. El estudio pormenorizado de elementos como la armonia, la estructura formal y el ma-
nejo de las voces permite apreciar la solemnidad que caracteriza la composicién, asi como su
insercion en el contexto del Barroco musical. Asimismo, el trabajo establece un paralelo con el
Motete a 9 a la Natividad de Nuestra Sefiora, pieza andnima editada en 1833, ofreciendo una
comparacion critica. La investigacidn incorpora, ademas, la transcripcién completa del motete
a notacién moderna, lo que facilita tanto su analisis como su difusion. De este modo, se subra-
ya la importancia de recuperar y valorar repertorios poco conocidos, contribuyendo al enri-
guecimiento del patrimonio musical y a una mejor comprensidon de la musica sacra valenciana
del siglo XVII. Palabras clave: Diego de Grado; Motete; Conceptio tua; siglo XVII; Valencia.
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ABSTRACT:

The present study is devoted to the analysis of Diego de Grado’s Motet for 9 voices and 3 ins-
truments, with the aim of highlighting its significance and its contribution to the musical reper-
toire. The general and specific objectives outline an approach that encompasses both a review
of the composer’s life and a practical exploration of the work. A detailed examination of musi-
cal elements such as harmony, formal structure, and vocal treatment reveals the solemn cha-
racter of the composition, as well as its placement within the musical context of the Baroque
period. Furthermore, the research establishes a com-parison with the Motet for 9 on the Nati-
vity of Our Lady, an anonymous piece published in 1833, offering a critical analysis. The study
also includes the complete transcription of the motet into modern notation, facilitating both
its analysis and dissemination. In this way, the research underscores the importance of recove-
ring and valuing lesser-known repertoires, thereby contributing to the enrichment of the mu-
sical heritage and fostering a deeper understanding of seventeenth-century Valencian sacred
music. Keywords: Diego de Grado; Motet; Conceptio tua; 17th-century; Valencia.

1. INTRODUCCION
1.1. Justificacion e interés de la investigacion

La musica es un archivo viviente de nuestra historia, de modo que a través de sus melodias y
ritmos se pueden explorar las culturas del pasado y comprender mejor quienes somos hoy. De
hecho, es una forma artistica que esta en constante evolucién, aunque sus raices siempre es-
tan presentes, por lo que, analizando las influencias y las transformaciones a lo largo del tiem-
po, es posible trazar un mapa de la evolucion humana y de las sociedades. El legado musical es
mucho mas que una simple coleccién de canciones, es un tesoro que nos conecta con nuestro
pasado, nos enriquece culturalmente, nos une como sociedad y nos aporta bienestar indivi-
dual. Preservar, difundir y celebrar nuestro legado musical es una responsabilidad de todos, ya
gue es una inversion en nuestro futuro.

A través de la transcripcion y edicion de fuentes musicales, en este caso partituras, se lleva a
cabo un proceso fundamental para conservar y analizar la musica que ha quedado guardada en
archivos musicales, con el que se busca una revitalizacion de este patrimonio, ademas de ser un
objeto de investigacion crucial dentro de la musicologia. Con estas transcripciones, se asegura
que este legado musical, que podria estar en riesgo de destruccidn, se conserve e incluso se
lleve a cabo su interpretacion.

Ademas, la transcripcion de estas partituras permite reflejar las practicas musicales de la épo-
ca, los instrumentos utilizados, las voces ejecutantes y un sinfin de informacién de gran valor,
que solo se refleja en las fuentes originales. Es decir, enriquecen el conocimiento histdrico
musical dando asi una vision mas amplia de la musica de la época en la que fueron creadas.

Por otra parte, en lo que a nuestro trabajo se refiere, se realizara un estudio del Conceptio tua a
8 voces de Diego de Grado, un Maestro de Capilla madrilefio del siglo XVII, cuya vida y obra se
conoce en menor medida, comparada con otros compositores coetaneos.

Por todas las cuestiones expuestas anteriormente, podemos afirmar que la elaboracidn de esta
investigacidn es crucial, puesto que contribuye a la visibilizacién y recuperacion de nuestro
patrimonio musical. Por otro lado, la biografia de Diego de Grado no ha sido expuesta de for-
ma pormenorizada vy, por tanto, su obra tampoco, de ahi la importancia de, a través de esta in-
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vestigacion, poder dar reconocimiento a la obra de este autor dentro del repertorio de musica
sacra hispanica del siglo XVII.

1.2. Motivacion

Esta investigacion parte de mi interés por ampliar mis conocimientos sobre el patrimonio musi-
cal valenciano y gracias a mi tutor José Pascual Herndndez Farinds, quien me ayudo a descubrir
a esta figura, importante dentro de la musica sacra del siglo XVIl valenciano, cuando fue Maes-
tro de Capilla del Real Colegio Seminario Corpus Christi en Valencia.

Lo que mas me llama la atencion a la hora de comenzar esta investigacion, fueron las escasas
fuentes que hablaban de Diego de Grado, y la casi completa inexistencia de manuscritos de
sus obras, constatando una desaparicidon de su legado musical, hecho sorprendente al tratarse
de un maestro de capilla que gano su puesto por oposicion en el citado Real Colegio, también
conocido como el Patriarca.

Conforme avanzaba en mi investigacidon, comprendi que Diego de Grado merecia una mayor
valoracién de la que tradicionalmente se le ha otorgado. Aunque su talento es re-conocido de
forma undnime, su legado ha quedado en la sombra frente a otros compositores contempora-
neos, quizas a causa de su temprana muerte. Esta constatacion fue clave para miy es la que me
impulsd a asumir el compromiso de restituirle a Diego de Grado el lugar que le corresponde
en la Historia de la Musica Valenciana.

Por otro lado, las controversias o dificultades que han ido surgiendo a medida que ha ido avan-
zando la investigacidn sobre su obra, estructura y letra, han sido todo un desafio para mi perso-
na y me han llevado a tener un mayor conocimiento sobre este estilo compositivo del Barroco
valenciano.

Ademas, asumir este trabajo ha representado para mi un auténtico reto personal: adentrarme
en la edicién critica de una fuente antigua, enfrentarme a decisiones editoriales complejas y
sostener una investigacién rigurosa y original ha sido un proceso exigente, pero profundamen-
te enriquecedor. Esta experiencia me ha permitido crecer no solo como estudiante e investiga-
dora, sino también como intérprete sensible al valor histérico de la musica que estudiamos y
compartimos.

1.3. Objetivos

En esta investigacion se van a abordar detalladamente tanto el objetivo general como los es-
pecificos que van a guiar este trabajo, que paso seguidamente a exponer.

El objetivo principal de esta investigacion es, en primer lugar, realizar un estudio de la obra
Conceptio tua a 9 voces y 3 instrumentos, con la finalidad de dar a conocer la figura de Diego
de Grado en el ambito musical valenciano.

Estos objetivos principales se articulan a través de los siguientes especificos para com-prender
y analizar a fondo el Motete.

El primer objetivo especifico consiste, en investigar de una manera detallada la biografia del
compositor, en la medida en que las fuentes disponibles lo permitan, profundizando en su
formacion musical, sus influencias estilisticas y el contexto socio-religioso en el que se desarro-
[16 su obra. Asimismo, se pretende analizar su papel y relevancia dentro del panorama musical
valenciano del siglo XVII

En segundo lugar, se realizara la transcripcion y edicién de la obra Conceptio tua a 9 voces a
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notacién moderna con la finalidad de ponerla a disposicidon de intérpretes para su ejecucién
publica y registro discografico. Ademas, se analizardn los aspectos musicales de la obra, como
la armonia, ritmo, estructura formal e instrumentacidn. Esta investigacion revelara importan-
tes caracteristicas compositivas utilizadas por el compositor, reflejadas en su obra. Para realizar
este analisis se utilizaran las herramientas analiticas mas apropiadas para una mayor compren-
sién de la obra. Todo esto nos podra mostrar su contribucién en el panorama musical valen-
ciano de su tiempo.

Y, en tercer lugar, hacer una comparacién con una copia de la obra fechada en 1833, pero esta
vez nombrado como un Motete a 9 voces a la Natividad de Nuestra Sefiora, realizando un ana-
lisis de las diferencias encontradas con la fuente original, como posibles nuevas secciones,
cambio de letra, entre otras.

En resumen, los objetivos especificos proporcionan una guia esencial para esta investigacion,
donde cada objetivo se centra en aspectos esenciales que facilitardn una comprensiéon com-
pleta de la obra y su contexto.

1.4. Marco teorico

En este apartado se abordaran las fuentes fundamentales a la hora de proporcionar un con-
texto necesario para llevar a cabo la investigacion. Asi pues, comenzaremos con las fuentes
utilizadas, clasificdndolas segun las areas de conocimiento a las que cada una pertenezca.

Para contextualizar de una manera mas general la historia de este periodo, se hara uso del ma-
nual Historia Moderna Universal, donde Alfredo Floristan, que ofrece una visidn integral y de-
tallada de la Edad Moderna desde una perspectiva global, y centrada en varios capitulos en
Espafia, nos ayudara a examinar los principales acontecimientos histéricos a nivel mundial y de
Espafial. Y otro manual, especificamente de Espafia, titulado Historia de Espafia en la Edad
Moderna, también del antes mencionado Floristan, en el que se narran los acontecimientos
politicos, econdmicos, sociales, entre otros, del pais, desde finales de la Edad Media hasta el
siglo XVIII2.

Seguidamente, para comprender plenamente una composicién, es indispensable recurrir a las
fuentes bibliograficas histéricas, las cuales nos brindan la clave para ubicarla en su época y es-
tilo, por lo tanto, empezaremos con La musica barroca de John Walter Hill, donde ofrece un
panorama completo del periodo Barroco, abarcando desde sus origenes hasta su declive, y
analizando su desarrollo en los principales centros musicales europeos®. Seguidamente, en la
obra de Luigi Garbini Breve historia de la Musica Sacra, vemos que realiza un analisis breve y
practico de la musica sacra, comenzando con su evolucién hasta los diversos estilos y contex-
tos culturales a los que se ha ido adaptando a lo largo del tiempo®. Y finalmente el libro de His-
toria de la musica occidental | de los autores Donald Jay Grout y Claude V. Palisca, que nos
ofrecen una visidon general de la evolucion de la musica occidental, centrdndose en los cam-

1 Alfredo Floristan, Historia Moderna Universal (Barcelona: Ariel Espafia, 2002).
2 Alfredo Floristan, Historia de Esparia en la Edad Moderna (Barcelona: Ariel Espana, 2002).
3 John Walter Hill, La musica barroca (Madrid: Akal, 2008).

4 Luigi Garbini, Breve historia de la musica sacra (Madrid: Alianza Editorial, 2009).
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bios que condujeron al Barroco®.

En cuanto a la musica espafiola, hay que destacar el manual Historia de la Musica Espafiola 3.
S. XVII, donde José Lopez-Calo nos ofrece un analisis exhaustivo de la musica espafola del Ba-
rroco, explorando su desarrollo en el contexto historico y social de la época, con especial én-
fasis en la influencia de la Iglesia y la Corte. Asimismo, el libro profundiza en las contribucio-
nes de figuras clave como Tomas Luis de Victoria o Fran-cisco Guerrero, entre otros, cuyos tra-
bajos marcaron un hito en la musica espafiola del siglo XVII®. También se utilizara el libro His-
toria de la musica en Espafia e Hispanoamérica. La musica en el siglo XVII, donde el autor Al-
varo Torrente nos aporta gran cantidad de informacidn analitica acerca de la musica en Espaiia
e Hispanoamérica durante esa época. El citado Alvaro Torrente enfoca su estudio en los princi-
pales géneros y estilos musicales del siglo XVII, examinando el papel de la musica en el contex-
to sociocultural de aquel tiempo. Asimismo, se profundiza en la riqueza y diversidad de la mu-
sica instrumental y vocal de la Espafia barroca, asi como el papel de los compositores espafio-
les e hispanoamericanos en esta época’.

Pasando al ambito de la musica valenciana, destacamos el libro Juan Bautista Comes y su
tiempo. Estudio Biogrdfico de José Climent Barber y Joaquin Piedra Miralles, en el que la inves-
tigacion profundiza en la vida y obra de Juan Bautista Comes, compositor valenciano de gran
relevancia en la evolucién musical de la primera mitad del siglo XVII, cuyo marco cronoldgico
coincide en parte con el de Diego de Grado. Ademas de examinar su catalogo musical, los auto-
res exploran el contexto histdrico, social y religioso de Valencia, ofreciendo una visién mas
completa de la produccién de Comes y su relacién con otros musicos de la época®. Con este
nexo de unién podemos situar a Diego de Grado, quien también fue Maestro de Capilla en el
Real Colegio Seminario del Corpus Christi. Las fuentes donde se muestra gran parte de la labor
musical de esta capilla en su contexto cultural y religioso de la época son las tesis doctorales de
Mireya Royo Conesa titulada La Capilla del Colegio del Patriarca: vida musical y pervivencia de
las Danzas del Corpus de Juan Bautista Comes (1606-1706)° y de Rafael Sdnchez Mombiedro
La Capilla musical del Real Colegio-Seminario del Corpus Christi en la sequnda mitad del siglo
XVII*% donde se hace un estudio exhaustivo de la produccidon musical del siglo XVII en el Pa-
triarca, a la vez que de los compositores y maestros de capilla mas influyentes.

Incluyen ademads un andlisis en profundidad de los estilos, recursos y legado musical que han
ido depositando los compositores, musicos e infantillos. Por Ultimo, para acabar de ampliar la
informacidén con respeto al Real Colegio Seminario del Corpus Christi, se han consultado los
libros: Real colegio y museo del Patriarca de Fernando Benito, donde expone la creacion de la

5 Donald J. Grout, y Claude V. Palisca, Historia de la musica occidental | (Madrid: Alianza Editorial, 2001). Existe una edicién posterior con los
autores Burkholder, Grout y Palisca.

6 José Lopez-Calo, Historia de la musica espariola 3. Siglo XVII (Madrid: Alianza Editorial, 1988).

7 Alvaro Torrente, Historia de la miisica en Espaiia e Hispanoamérica 3: La miisica en el siglo XVII (Ma-drid: Fondo de Cultura Econémica de Es-
pafia, 2016).

8 José Climent Barber y Joaquin Piedra Miralles, Juan Bautista Comes y su tiempo: Estudio Biogrdfico
(Madrid: Servicio de Publicaciones del Ministerio de Educacion y Ciencia, 1977).

9 Mireya Royo Conesa, «La Capilla del Colegio del Patriarca: vida musical y pervivencia de las Danzas del Corpus de Juan Bautista Comes
(1606-1706)» (tesis doctoral, Universidad Oviedo, 2015), https://dial-net.unirioja.es/servlet/tesis?codigo=56698.

10 Rafael SGnchez Mombiedro, «La Capilla Musical del Real Colegio-Seminario del Corpus Christi en la Segunda Mitad del S. XVII: Biogra-

fia Critica Legado Musical y Magisterio de José Hinojosa. Cuadernos de Investigacién Musical no. 4». (tesis doctoral, Universidad Politécni-
ca de Valencia, 2018), https://dial-net.unirioja.es/servlet/tesis?codigo=115695.
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fundacidn y la parte arquitectdnica del edificiol* y Domus Speciosa, 400 anys del Col.legi del
Patriarca de Greta Olson donde encontramos informacién de gran calibre sobre todas las par-
tes de la fundacién, tanto de la capilla, el museo, maestros de capilla, entre otros'?.

En relacion con el compositor Diego de Grado, podemos afirmar que las publicaciones encon-
tradas con respecto al autor son escasas y algunas obsoletas. A la hora de obtener datos bio-
graficos, hemos consultado el Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana'3, donde
vemos una pequefia biografia realzada por José Lopez-Calo y el Diccionario de la Musica Va-
lenciana'®, donde se encuentra una biografia breve pero mas completay actualizada de la vida
de Diego de Grado, realizada por Greta Olson. Ademas, tanto en la tesis de la doctora Mireya
Royo como en la del doctor Rafael Sanchez, ex-puestas anteriormente, también se muestran
datos biograficos de gran interés tales como cartas de cobros, documentos legislativos, entre
otros. Asimismo, encontramos datos re-levantes en la Revista de Humanidades, mas concre-
tamente en el n? 20 titulado De la parte de dentro o de la parte de fuera: la capilla paralela de
San Salvador de Sevilla a comienzos del siglo XVII*>, donde la musicdloga Clara Bejarano
desarrolla los origenes de esta capilla y su capilla musical preexistente, elaborando asi una
gran lista de datos legislativos sobre todos los servicios musicales que pasaron por alli y sobre
la etapa de Diego en esta capilla sevillana.

Por otro lado, respecto a la ubicacién de las partituras en territorio valenciano, en el que se
encuentran dos de sus obras aun por estudiar, José Climent realizd un extenso catalogo de los
fondos musicales de la regidn valenciana. El que a nosotros nos atafie es Fondos musicales de
la region valenciana Il. Real colegio del Corpus Christi Patriarca, donde no solo encontramos
catalogadas las Unicas obras de Diego de Grados en archivos valencianos, sino un amplio aba-
nico musical sobre otras obras que dispone esta institucion, ademads de documentos adminis-
trativos, legislativos, entre otros'®. Gracias a este fondo y a la catalogacién que dispone el Pa-
triarca de su archivo musical, hemos podido localizar y acceder a él con total facilidad. Ade-
mas, consultamos Fondos musicales de la region valenciana I. Catedral metropolitana de Va-
lencia®” lunes, 13 de abril de 2026 y Fondos musicales de la regién valenciana Ill. Catedral de
Segorbe’®, donde se encuentra una gran cantidad de repertorio musical conservado en nues-
tra comunidad.

Por ultimo, para realizar el analisis de forma rigurosa, recurriremos a métodos como el libro La
armonia tonal. Concepto, cifrado y andlisis de Jesus Garcia Laborda, donde se refleja el estudio

" Fernando Benito Doménech, Real colegio y Museo del patriarca (Valencia: Generalitat Valenciana, 1991).
12 Greta Olson, Domus Speciosa, 400 anys del Col.legi del Patriarca (Valencia: Universitat de Valéncia, 2006).

13 José Lopez-Calo, «Diego de Grados», en Diccionario de la Musica Espariola e Hispanoamericana (Ma-drid: Fundaciéon Autor — Sociedad
General de Autores y Editores, 2002).

14 Greta Olson, «Grados, Diego de», en Diccionario de la Musica Valenciana. Madrid: Iberautor Promo-ciones Culturales, 2006. Volumen 1,
p. 467.

15 Clara Bejarano Pellicer, «De la parte de dentro o de la parte de fuera: la capilla paralela de San Salvador de Sevilla a comienzos del siglo
XVII» en Revista de Humanidades n° 20 (2013): https://dial-net.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4541223.

16 José Climent, Fondos musicales de la Region Valenciana, I1: Real Colegio de Corpus Christi Patriarca
(Valencia: Institucion Alfonso el Magnanimo, 1984).

17 José Climent, Fondos musicales de la Region Valenciana, I: Catedral metropolitana de Valencia (Valen-cia: Institucion Alfonso el Magnanimo,
1984).

18 José Climent, Fondos musicales de la Regién Valenciana, III: Catedral de Segorbe (Valencia: Institucion Alfonso el Magnanimo, 1984).
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del Bajo cifrado en la musica de una manera sencilla. Ademas, vemos su aplicacion a través de
ejemplos en las obras musicales de diferentes épocas y estilos!®. Y para un andlisis mds actuali-
zado, en cuanto a la armonia y estructura modernas, utilizaremos la Teoria de la musica (1) de
Joaquin Zamacois?®.

1.5. Marco metodoldgico

Con el fin de alcanzar los objetivos planteados en esta investigacidn, de forma rigurosa y siste-
matica, haremos uso de una serie de métodos y herramientas que detallamos a continuacion.

En primer lugar, la metodologia historica se empleara para recopilar toda la informacién sobre
el compositor, su obra y contexto histérico donde se desarrollé su legado musical. En este sen-
tido, realizaremos una revision bibliogréfica de articulos, libros y archivos para comprender su
persona dentro del panorama musical y el entorno en el que prosperd profesionalmente, asi
como sus influencias musicales, estilo compositivo y recorrido musical, entre otros.

Y, en segundo lugar, realizaremos la transcripcion del Conceptio tua para, seguidamente, reali-
zar un analisis exhaustivo mediante la metodologia analitica. Este enfoque nos permitird cono-
cer en profundidad la obra, ademas de extraer una serie de conclusiones acerca del estilo compo-
sitivo del autor.

El estudio se dividira en diversas fases, comenzando, en primer lugar, por una fase de recopila-
cion de documentacion, donde se recoge todo el material relacionado con la investigacion, es
decir, fuentes primarias donde se encontrase la parte crucial para desarrollar este trabajo. Como
objeto principal de estudio, hemos recurrido a la partitura original del Conceptio tua en el archi-
vo de la biblioteca del Patriarca, donde mediante cita previa y después de rellenar el cuestionario
previo de la documentacion que queremos visualizar, hemos podido obtenerlas. Asi pues, para
conocer en detalle todo lo acontecido en esta capilla y el contexto histdrico de la primera etapa
del Barroco valenciano, que es donde se desarrolla la figura de Grado, se recopild toda la bi-
bliografia donde se reflejase esa informacion. Ademas, se realiz6 una busqueda exhaustiva de
fuentes bibliograficas donde apareciese la figura de Diego de Grado y aportara datos de valor.
En segundo lugar, se procedi6 a la transcripcion de la obra encontrada y a su andlisis. Y, por
ultimo, llegar a unas conclusiones que la investigacion ha reflejado después de este estudio.

Por otro lado, para aclarar los métodos que se aplicaran a la hora de analizar la transcripcion, en
primer lugar, utilizaremos el sistema de cifrado armonico francés que es claro y conciso a la vez
que util para analizar todo el lenguaje armoénico de la pieza. Ademas, esa claridad nos dara pie a
entender mejor las cadencias y funciones tonales de la partitura para una mayor precision en
nuestras conclusiones. Asimismo, para indicar la altura de las notas que se va a emplear se hara
uso del indice franco belga, puesto que es el mas cominmente utilizado. Este sistema enumera
las octavas teniendo de referencia el do del segundo espacio en clave de fa grave, siendo este el
iniciador del indice 1, es decir hasta llegar al siguiente do, todas las notas que estén en esa oc-
tava tendran ese nimero, donde la siguiente octava tendra el indice 2, la siguiente el 3 y asi su-
cesivamente. El que toma-remos como referencia sera el do central de la clave de so/, es decir el
de la primera linea adicional, que corresponde al do 3?!.

19 JesUs Garcia Laborda, La armonia tonal. Concepto, cifrado y andlisis. (Valencia: Editorial Piles, 2007).
20 Joaquin Zamacois, Teoria de la musica (I) (Barcelona: Idea Musica, 2007).

21 Joaquin Zamacois, Teoria de la musica (I) (Barcelona: Idea Musica, 2007).
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Para llevar a cabo la transcripcion es necesario aclarar los criterios de transcripcion que se van
a utilizar y aclarar que se va a mantener la fidelidad del documento original.

- Incipits: se ha decidido poner una imagen de la fuente original, ya que proporciona una
vision mas detallada de la notacién y elementos musicales.

- Las barras de compas se pondran discontinuas cuando no estén indicadas en el docu-
mento original, que en este caso no estdn indicadas y por tanto se han puesto disconti-
nuas.

- Compas: la eleccién del compas ha sido un 3/2 para una seccién y un 2/4 para la si-
guiente, siendo la unidad de compas la breve ternaria, que equivaldria a tres blancas
por compas.

- Claves: en este caso las claves se han adaptado para la tesitura utilizada, siendo las
usuales, actualmente, sol (para las Sopranos y Altos y Bajoncillos), sol octavada (para
los Tenores) y fa (para los Bajos y Bajon).

- Musescore: programa utilizado para realizar la transcripcion a notaciéon moderna.

- En aquellos casos en los que fue necesario afiadir alguna nota o parte del texto, estos
fueron incluidos entre corchetes verticales, de manera que quede claro que dichas adi-
ciones son producto de nuestra intervencion.

- Figuras corcheas: en las partes vocales, las corcheas con silaba propia llevan corchete
independiente. En las partes instrumentales, las corcheas se agrupan por silaba tam-
bién para unificar el criterio general y dado que el programa, musescore, ha dado pro-
blemas a la hora de agrupar por tiempos en ciertos compases de los coros.

2. CONTEXTO HISTORICO

2.1. Espana en el siglo XVl

El siglo XVII fue un periodo de profundos cambios y transformaciones en Espafia. Tras un siglo
XVI, marcado por la expansidn territorial y el poderio de la monarquia hispanica, el siglo XVII se
caracterizd por una progresiva decadencia y crisis22.

Desde el punto de vista econémico, Espafia estaba sumergida en una profunda crisis financie-
ra donde la inflacidn, la devaluacién de la moneda, la disminucidn de la produccion agricola 'y
minera, asi como el gasto excesivo en guerras, sumieron al pais en una recesion profunda. Por
otro lado, la expulsién de los moriscos, llevada a cabo en 1609, también causé un impacto de-
vastador en la economia espafiola, ya que eran expertos en agricultura y artesania?3.

En el dmbito social, la poblacién espafiola era una sociedad estamental, donde la mayoria de la
poblacién vivia en el campo, dedicada a la agricultura y ganaderia, con malas condiciones de
vida, mientras que el clero y la nobleza gozaba de toda clase de privilegios. Por otro lado, estas
desigualdades sociales dieron pie a tensiones y movimientos que relajaban la insatisfaccion de
la clase social mas vulnerable, los campesinos, destacando la revuelta catalana de 1640, donde
la subida de impuestos, injusticias sociales y opresién feudal entre otros factores, hicieron que

22 Floristan, Historia de Espaiia en la Edad Moderna..., 391.

23 Floristan, Historia de Esparia en la Edad Moderna..., 391-408.
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mucha poblacién emigrara a otros territorios buscando nuevas oportunidades de vida?.

Por ultimo, Espafa estaba sumergida en una decadencia institucional y politica, ya que los
monarcas que reinaron en este siglo: Felipe lll, Felipe IV y Carlos Il, también llama-dos los Aus-
trias menores, tuvieron problemas para afrontar los desafios institucionales del imperio mos-
trando asi su debilidad e incapacidad politica. Por otro lado, la figura del valido, que era el pri-
mer ministro, pero con gran poder ejecutivo, se hizo cada vez notable sin llegar a impedir la de-
cadencia politica?®. A todo esto, se sumé la crisis sucesoria que, al morir Carlos Il sin descen-
dencia, dio lugar a la Guerra de Sucesion Espafiola, con la que se puso fin a la dinastia de los

Austrias y marc6 el inicio de una nueva era para Espafia®.

2.1.1. Valencia en el siglo XVII

Valencia fue una de las ciudades mas boyantes de la peninsula a finales del siglo XVI, pero fue
arrastrada a un declive econémico y social en el nuevo siglo XVII1%7.

Desde el punto de vista econdmico, Valencia era una ciudad que vivia, a grandes rasgos, de la
agricultura y el comercio maritimo. Cabe destacar que la expulsidn de los moriscos provocd un
hundimiento en la agricultura, ya que eran uno de los pilares fundamentales en la economia
valenciana y que con su expulsién muchos puestos de trabajos quedaron desiertos. Se cred la
Taula de Canvis, una institucién fundamental y motor econémico para Valencia, ya que era un
banco publico que buscaba la estabilidad financiera, pero con la expulsidn de los moriscos Va-
lencia vio como su sector econdmico mas potente se desmoronaba?.

Desde el punto de vista de la sociedad, Valencia estaba dividida en los siguientes estamentos:
nobleza, clero, burguesia y campesinos, dando pie a una desigualdad entre clases sociales, en la
que los campesinos fueron los mas afectados por las malas condiciones de trabajo. Todo esto,
unido a las tiranteces con los terratenientes y las frecuentes epidemias, dio lugar a tension y
malestar social®®.

Por ultimo, desde la perspectiva politica, Valencia era una de las pocas ciudades con una cierta
autonomia dentro de la monarquia hispéanica, contando con instituciones y leyes propias que
le permitieron mantener algunas particularidades territoriales, a pesar de la crisis general?°.

2.2. El Barroco musical en Espafia

Este periodo fue famoso por su gran riqueza y diversidad, aunque con caracteristicas propias,
pero compartiendo algunas tendencias generales con el resto de Europa, lo que se plasmoé en
un estilo particular y Unico marcado por factores culturales, histéricos y religiosos, dando pie a

24 Floristan, Historia de Esparia en la Edad Moderna..., 409-435.

25 Floristan, Historia de Espaiia en la Edad Moderna...,459-538

26 Floristan, Historia de Espaiia en la Edad Moderna...,539-563.

27 Sanchez Mombiedro, La Capilla musical del Real. ..,39.

28 Sanchez Mombiedro, La Capilla musical del Real. ..,37.

29 Floristan, Historia de Espaiia en la Edad Moderna...,428-435.

30 Floristan, Historia de Espaiia en la Edad Moderna...,256-266.
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un fomento de la musica instrumental, sacra, vocal, entre otras3?.

Dentro de las caracteristicas principales del Barroco musical espafiol, encontramos el conser-
vadurismo estilistico en alguna de sus formas musicales, la influencia de la musica popular en la
musica culta o el desarrollo de géneros propios como la zarzuela y el villancico. Asimismo, se
suman las raices de las diferentes culturas: arabes, judias y cristianas, que dejaron huella en Ia
musica culta®?.

Por otro lado, la Iglesia Catdlica jugd un papel fundamental, sobre todo con la musica vocal,
promoviendo la composicion de musica sacra y liturgica, para acercar la palabra de Dios al
pueblo de una manera mas directa. La composicién de misas, motetes y villancicos religiosos
estaba en pleno auge y eran esenciales para la vida religiosa. Ademas, la musica instrumental
también experimentd un notable desarrollo, con la aparicién de formas como la sonata y la
suite, pero bajo un papel menor en comparacion con el resto de Europa, ya que mayormente
tenian un papel de acompafiamiento o de improvisacion dentro de una pieza vocal®3.

2.2.1. Lamusicaen la Valencia Barroca

En esta época, la ciudad de Valencia se consolidé como un importante centro artistico y cultu-
ral, con un fuerte énfasis en la musica, la arquitectura y las artes visuales. El Barroco valenciano
estuvo profundamente influenciado por la religiosidad, el mecenazgo eclesiastico y las corrien-
tes artisticas europeas, aunque mantuvo caracteristicas propias y locales. En Valencia, como en
otras regiones de Espafia, se dio una notable interaccion entre las tradiciones populares y las
formas cultas. Esto se refleja en el uso de melodias populares en la musica religiosa y en la
composicién de villancicos y danzas3®.

La musica para drgano tuvo un desarrollo significativo, con obras que se utilizaban tanto en
ceremonias religiosas como en contextos mas seculares, mientras que el villancico, tanto reli-
gioso como profano, fue el género vocal barroco por excelencia. Estos villancicos solian tener
textos en castellano y estaban impregnados de elementos populares, lo que los hacia accesi-
bles y atractivos para el publico general®.

En cuanto a la creacidn de esta musica, destacan las dos capillas mds importantes de Valencia:
la de la Catedral Metropolitana de Valencia y la del Real Colegio-Seminario Corpus Christi, don-
de se desplegaron las mayores y mas importantes actividades musicales en todo el siglo XVII
valenciano. Por los medios de que disponian, sus plantillas de cantores, ministriles y organis-
tas, asi como por la relevancia de sus maestros de capilla, fue-ron dos grandes capillas de refe-
rencia en el barroco hispéanico®.

Por ultimo, destacar la figura del compositor Juan Bautista Comes quien, gracias a su produc-
cion musical, nos revela la profundidad y la diversidad del Barroco musical valenciano. Comes,

31 Torrente, Historia de la musica espaiiola 3...,29-35.

32 Lopez-Calo, La musica en las catedrales espaiiolas. ..,339.

33 Torrente, Historia de la miusica espaiiola 3...,81-122.

34 Climent Barber; Piedra Miralles, Juan Bautista Comes y su tiempo...,61-77.
35 Climent, La capilla de musica de la catedral de Valencia...,1-3.

36 Sanchez Mombiedro, La Capilla musical del Real...,57.
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conocido por su prolifica produccién de musica sacra y por su lenguaje, impregnado de una
profunda espiritualidad y expresividad, ejemplifica las caracteristicas distintivas del Barroco
musical valenciano®’.

2.2.2. Real Colegio Seminario Corpus Christi

El Real Colegio-Seminario del Corpus Christi, también conocido como El Patriarca, es una de
las instituciones mas importantes de Valencia, tanto desde el punto de vista histérico como
cultural y religioso. Fue fundado en el afio 1583 por San Juan de Ribera, arzobispo de Valencia
y patriarca de Antioquia, que tenia un ideal propio contrarreformista emanado del Concilio de
Trento, donde buscaba consagrar en cuerpo y alma la tarea de la reforma de la Iglesia, supri-
miendo los abusos y faltas de disciplina que se habian ido cometiendo en ese tiempo y busca-
ba volver a la austeridad primitiva de los primeros Padres de la Iglesia3®.

El objetivo de la creacidn de este Colegio-Seminario era proveer una educacion rigurosa y reli-
giosa para el clero, elevar el nivel de la vida espiritual y cultural en Valencia, asi como de-
fender la fe catdlica frente a la amenaza del protestantismo. En definitiva, dar la formacion mas
completa al clero diocesano®. Para llevar a cabo esta educacion tan estricta, San Juan de Ribe-
ra crea las Constituciones, que son las reglas o normas que han de seguir y donde se detalla la
formacidn espiritual y religiosa de los colegiales, asi como su formacién literaria y académica“®.

Cuando se construyd el Real Colegio-Seminario de Corpus Christi, Juan de Ribera se propuso
incluir en la fundacion una capilla donde los miembros del Colegio-Seminario y el publico pu-
diesen celebrar la misa, oficios divinos y otros aspectos de la liturgia. Es por eso que fundé y
construyé su propia iglesia afiadiendo una capilla musical y organizando la vida a mas de cin-
cuenta personas que se dedicarian a celebrar estos rituales de misa, oficios y devociones, que
guedaban registradas en las Constituciones de la capilla del Real Colegio Seminario del Corpus
Christi. Asi la palabra «capilla» se convirtiéd en un sindnimo tanto del edificio donde se encon-
traba la iglesia del Colegio, como las capillas donde se realizaban los servicios a la iglesia espe-
cialmente en el canto y la ejecucién musical*!.

La musica de la capilla del Colegio-Seminario se mantuvo bastante tradicionalista en lo estilis-
tico, como su institucién, debido a la normativa y la estructura de la capilla y del mismo Cole-
gio-Seminario de Corpus Christi. La musica vocal en lengua vulgar no estaba permitida durante
la liturgia, solo se usaba el latin, por lo tanto, villancicos u oratorios en lengua vulgar no podian
interpretarse en ningun servicio oficial. No obstante, eran admitidos en los actos devocionales,
cuando se usaban composiciones musicales no litdrgicas. Asimismo, con el fin de preservar un
ambiente de humildad y devocién entre los miembros de la capilla y el Colegio, los cantantes
no estaban autorizados a cantar o actuar en otras iglesias o participar en otras actividades fue-
ra del Colegio*2.

Por ultimo, destacar su valioso archivo de partituras y manuscritos musicales, que incluyen

37 Climent Barber; Piedra Miralles, Juan Bautista Comes y su tiempo...,91-143.
38 Olson, Domus Speciosa...,13.

39 Climent Barber; Piedra Miralles, Juan Bautista Comes y su tiempo...,31.
40 Olson, Domus Speciosa...,15.

41 Olson, Domus Speciosa...,245.

42 Olson, Domus Speciosa...,249.
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obras de compositores relevantes del Barroco valenciano y espafiol. Su catadlogo de composi-
tores es muy amplio y es debido a todos los maestros de capilla que ocuparon el cargo y com-
pusieron sus obras, piezas que se donaban en herencia a la iglesia, composiciones que se co-
piaban para tener repertorio, entre otras. Bien es cierto, que existe un vacio compositivo en
obras de este tipo de los siglos XVII y XVIII por el veto que puso de Juan de Ribera a la inter-
pretacion de obras en lengua romance o por no cumplir las obligaciones que el fundador o sus
exigentes sucesores pedian®3.

Tras el fallecimiento de Juan de Ribera, ocurrido el 6 de enero de 1611, el Colegio del Patriarca
atravesd una profunda crisis tanto econdmica como institucional. Ribera no solo habia sido su
fundador y principal mecenas, sino también el responsable directo de su organizacién y super-
vision, incluyendo la direccion de su prestigiosa capilla musical. Su ausencia dejé al descubierto
una serie de carencias estructurales, especialmente en el ambito financiero, que dificultaron el
pago regular de salarios y comprometieron la continuidad de las actividades académicas vy li-
turgicas.

En este escenario de inestabilidad asumio el cargo de maestro de capilla Diego de Grado. Su
gestion estuvo marcada por las restricciones presupuestarias, que repercutieron negativamen-
te en el funcionamiento musical del Colegio: se redujo el nimero de cantores y ministriles,
escasearon los recursos para la renovacion del material musical y se espacia-ron los actos litur-
gico-musicales de mayor solemnidad. No obstante, Grado procuré man-tener la calidad artisti-
ca heredada de sus predecesores, pese a las limitaciones impuestas por el contexto**.

3. DIEGO DE GRADO

Fue un Maestro de capilla nacido en el 1593 procedente de Vallecas (cerca de Madrid). El 20
de enero de 1604 sus padres le ingresaron como seise en la catedral de Sevilla, donde tuvo
como maestro a Alonso Lobo, a quien mads tarde ayudd en sus tareas, sobre todo en la ense-
fanza de los nifios estudiantes mas jévenes, cuando Lobo ya no podia desempefar aquellas
funciones a causa de su edad®.

A partir de 1611 ya clérigo, ejercié como maestro de capilla sustituto en la parroquia de San
Salvador de Sevilla, y en 1614 titular, al tiempo que ocupaba una capellania en la catedral his-
palense*®. Entre los alumnos que Diego de Grado tuvo en Sevilla destaca Carlos Patifio, el futuro
Maestro de capilla del Real Felipe IV¥, que fue discipulo suyo a partir de 1616. En 1619, siendo
MC de la catedral de Ubeda (Jaén), oposité al magisterio de capilla de Segovia, pero no consi-
guié la plaza. Fue luego MC y candnigo de la colegiata de Berlanga de Duero (Soria)*.

En 1621 volvié a Sevilla como MC del Sagrario, hasta que el 26 de noviembre de 1622 logré el
magisterio de capilla de la catedral de Plasencia (Caceres), con triunfo raras veces visto, pues

43 Climent, Fondos musicales de la Region Valenciana, II...,9-10.

44 Climent Barber; Piedra Miralles, Juan Bautista Comes y su tiempo...,53.

45 QOlson, «Grados, Diego de», en Diccionario de la Musica Valenciana...,467.

46 Sanchez Mombiedro, La Capilla musical del Real...,188.
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48 Olson, «Grados, Diego de», en Diccionario de la Musica Valenciana...,467.
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habiendo otros cuatro opositores, Manuel Rodriguez Galvdn, MC de la catedral de Badajoz,
Juan de Riscos, de la de Ubeda, Jerénimo de Ledn, de la colegiata de Media del Campo (Valla-
dolid), y Diego Pontac, obtuvo la plaza por unanimidad; el examinador habia sido Diego Bruce-
fia, MC de la catedral de Zamora. Durd apenas unos meses en ese cargo y en esa ciudad, pues
el Cabildo lo expulsé por una serie de faltas que habia cometido, mas concretamente el 7 de
julio de 1623,

El 24 de abril de 1625 fue contratado por el Real Colegio-Seminario del Corpus Christi en Va-
lencia. Se habian publicado edictos para el puesto el 15 de enero de ese afio, pero el colegio
convocd a Grado a la oposicion y le pagd los gastos de viaje por la suma de 12 libras 16 suel-
dos el 9 de mayo de 1625 y posteriormente se alquilé una casa. Diego de Grado era licenciado,
como puede verse en el primer recibo que firma para el cobro del salario, el 3 de mayo de
1625 donde dice «he recibido del Sr. Don Francisco Fenollet, Sacristan de dicho Collegio tres
libras y diez sueldos por mi salario de siete dias del mes de Abril de este afio 1625 y por la ver-
dad hize hazer el presente de mano agenay firmado de la mia en 3 de Mayo de 1625»°°,

En cuanto a sus obras, en el inventario de 1656 incluye los titulos de 17 de sus motetes, aun-
gue hoy solamente existen dos obras en el Colegio, una de las cuales es un contrafacta: una ver-
sion del salmo 111, Beatus Vir para 8 voces y Conceptuo tua/Presentatio tua, contrafacta para 9
voces en 3 coros’l.

A su fallecimiento, el noble local Diego de Vich escribié en su diario el 12 de agosto de 1627.
“«Juebes a 12 murid de garotillo de tres dias Diego de Grado natural de Vallecas MC. Del Cole-
gio, hombre mozo de buen gusto, y extremada habilidad, aunque poco trabajador en ella»°2. El
garrotillo es enfermedad infecciosa causada por una bacteria que da lugar a fiebre y por la apa-
ricion de falsas membranas en las superficies mucosas de las vias respiratorias y digestivas su-
periores y que se transmitia por contacto directo u objetos contaminados y que comidnmente
se le denomina Difteria>3.

Su prematura muerte marchité las esperanzas que habia puesto en él el Colegio®*, pero desde
su toma de posesién en 1625 se dice «que sucediendo en la maestria al célebre maestro Juan
Bautista Comes, al que tratd de imitar, pero dejandose influir ya de los procedimientos de la
escuela neerlandesa, que algunos afios después tanto habian de sofisticar la valenciana, bri-
llantemente representada por Ginés Pérez y Comes»°>.

Queda la cuestidon del apellido: en Valencia lo vemos firmando como de Grado, pero no hemos
podido comparar la grafia de su firma con otras anteriores; el propio Lopez-Calo recientemen-
te aflade entre paréntesis una s en el apellido del compositor por él estudiado, de quien men-

49 Olson, «Grados, Diego de», en Diccionario de la Musica Valenciana...,467. Sacristan de dicho Collegio tres libras y diez sueldos por mi
salario de siete dias del mes de Abril de este afio 1625 y por la verdad hize hazer el presente de mano agenay firmado de la mia en 3 de
Mayo de 1625».
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ciona un salmo a ocho voces conservado en la catedral de Segovia®, pero en nuestro caso ha-
remos referencia a él como Diego de Grado, ya que en nuestro manuscrito se encuentra sinla s
final.

Finalmente, cabe indicar que hay poca informacién sobre su actividad musical en la capilla,
pero precisamente en 1626 es la Unica ocasidn en que vemos que se interpretan villanci-
cos, que no sabemos si eran suyos o no, durante la Semana Santa y no hemos encontrado nin-
guna otra mencién a lo largo del siglo. Por otro lado, como hipdtesis, quiza fuera Diego de Grado
quien también realizara o supervisara el primer inventario de musica®’, pero esto no lo po-
dremos saber con exactitud por la escasa informacién que tenemos de su labor en El Patriarca
debido a su prematura muerte.

4. ANALISIS DE LA PIEZA

A continuacion, se llevara a cabo el analisis de la pieza, con el objetivo de explorar en detalle
su composicidn, estructura y elementos musicales.

En primer lugar, se trata de un motete a 9 voces y tres instrumentos, de las que las partes vo-
cales constan de un tenor solista y dos coros completos (Tiple, Alto, Tenor y Bajo), mientras
que los tres instrumentos son Tiple de bajoncillo, Bajoncillo alto y Bajén, siendo la ubicacion de
esta partitura original el archivo de la iglesia valenciana del Corpus Christi, mas conocida como
del Patriarca, con la referencia VAcp-Mus/ CM-G-76 r.4456

El presente manuscrito musical, compuesto por veinticuatro paginas, se encuentra integra-
mente digitalizado mediante fotografias de las partituras originales, las cuales estan disponi-
bles para su consulta en la base de datos del Patriarca, facilitando asi su acceso y estudio. En
términos generales, el estado de conservacion del documento es notablemente bueno, lo que
permite una lectura nitida y detallada de todas las voces. Sin embargo, se han identificado
ciertos indicios de deterioro, tales como pequefios orificios en algunas laminas, probablemen-
te originados por la oxidacion de los componentes de la tinta a lo largo del tiempo.

Se trata de un motete, composicion musical vocal sacra, generalmente polifénica, que se in-
terpretaba en contextos religiosos, especialmente dentro de la Iglesia catdlica. Este tipo de pie-
zas son propias del siglo XVI, en el periodo de la historia de las artes conocido como Renaci-
miento, pero segun los afos en los que situamos al compositor en la capilla, entre 1625-1627,
se trata de un motete de principios del Barroco. Debemos decir que el motete de los primeros
afios, e incluso de las primeras décadas de este siglo XVII, fueron una prolongacién del anterior,
ya que en Espafia no se verificd ninguna ruptura violenta con las formas precedentes en los
comienzos del nuevo siglo, ni tampoco ningun compositor intentd hacer un nuevo tipo de mu-
sica, y ciertamente, no un nuevo tipo de motete. Los cambios vendrian después por simple
evolucidn®®. Aunque nos encontremos a principios del siglo XVII, el motete Conceptio tua, pre-
senta rasgos del motete renacentista que podremos observar a lo largo de la pieza.

Continuando con el texto de la obra, esta dividido en dos secciones. Para una mayor comprension
del trasfondo religioso que tiene este texto, asi como la parte musical, es importante tener en
cuenta la letra original en latin, que es:

56 Royo Conesa, La Capilla del Colegio...,288-289.
57 Royo Conesa, La Capilla del Colegio...,289.
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Conceptio tua, dei genitix Virgo, Gaudium annuntiavit annuntiavit Universo mundo, Gaudeamus
omnes in domino in domino,Gaudeamus omnes in domino in domino diem festum celebrantes in
quo Conceptio tua, dei genitix Virgo Gaudium annuntiavit annuntiavit Universo mundo, De
cuius Conceptione gaundent angeli et co laudent filium dei Gaudeamus omnes in domino in do-
mino diem festum celebrantes in quo Conceptio tua, dei genitix Virgo Gaudium annuntiavit annun-
tiavit Universo mundo Universo mundo.

Por consiguiente, la traduccidn en castellano, para mejorar su comprensién seria la siguiente:

Tu concepcion, Virgen Madre de Dios, anuncid la alegria al mundo entero, Alegrémonos to-
dos en el Sefior, en el Sefor, Alegrémonos todos en el Sefior, en el Sefior. celebrando la festi-
vidad. En la que tu Concepciodn, Virgen Madre de Dios, anuncié la alegria al mundo entero, En
cuya Concepcion los angeles se regocijan y alaban al Hijo de Dios. Alegrémonos todos en el
Sefior, en el Sefior. celebrando la festividad En la que tu Concepcién, Virgen Madre de Dios,
anuncid la Alegria, anunciada al mundo entero, al mundo entero.

Después de saber el significado del texto y comprender mejor cual el mensaje que quiere transmi-
tir este compositor mediante la letra, se ve como hace referencia a una antifona para la fiesta de
la Inmaculada Concepcidn, celebrada el 8 de diciembre. Es cierto, que en este motete De Grado
solo utiliza el primer verso, Conceptio tua, dei genitix Virgo, Gaudium annuntiavit annuntiavit
Universo mundo, uniéndolo con un texto afadido genérico que se aprovechaba para cualquier
festividad de un santo, de la Virgen, entre otros, Gaudeamus omnes in domino in domino, diem
festum celebrantes, in quo Conceptio tua...

Como se observa en el manuscrito original, al comienzo de la letra del Tenor solista, aparece la pa-
labra Presentatio, lo que significa que esta antifona se reutilizaba e interpretaba no solo el 8 de
diciembre, sino también el 21 de noviembre para la festividad de la Presentacion de Maria. La
figura de la Virgen Maria fue uno de los pilares dentro del Patriarca, bajo la advocacién de Nuestra
Sefiora de la Antigua. De hecho, dentro del edificio, Ribera dedico a la figura de la Virgen dos espa-
cios: una capilla principal en el templo, la de la mencionada Virgen de la Antigua, con la que el pa-
triarca “instauraba” su veneracién; y otra capilla adyacente, la del “Monumento”, también llama-
da “de la Inmaculada”, por estar presidida por la escultura de Gregorio Ferndndez. Entre las cele-
braciones semanales, el sébado se oficiaba la misa conventual en honor a la Virgen Nuestra Sefora,
seguida por la salve. A lo largo del afio, se conmemoraban con gran solemnidad nueve festivida-
des marianas, a saber: Natividad (8 de septiembre), Presentacion (21 de noviembre), Inmaculada
Concepciodn (8 de diciembre), Expectacion (18 de diciembre), Purificacién (2 de febrero, con la fes-
tividad implicita de la Virgen de la Antigua), Anunciacion (25 de marzo), Visitacién (31 de mayo),
Virgen de las Nieves (5 de agosto) y Asuncion (15 de agosto). Por tanto, la figura de la Virgen ad-
quiria una relevancia singular, siendo una presencia constante en el conjunto del calendario litur-
gico>.

Con respecto a la letra de los dos coros, se limita Unicamente a repetir la parte central o general
del texto, a modo de reiteracién de la importancia de la concepcidon del Sefior, Gaudium annun-
tiavit annuntiavit Universo mundo, Gaudeamus omnes in domino in do-mino... Este texto central
haria referencia a una alegria anunciadora, acabando con la busqueda del alcance universal del
mensaje con las palabras Universo mundo.

59 Sanchez Mombiedro, La Capilla musical del Real...,165.
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Con todo esto, podemos ver que la figura de la Virgen es uno de los pilares de esta instituciéon
y de ahi que se refleje en las composiciones de los maestros de capilla de esta iglesia.

Como se comenta al principio del analisis, Conceptio tua es una composicién policoral valen-
ciana en forma de motete, que refleja las practicas interpretativas del siglo XVII. La obra esta
estructurada para nueve voces y tres instrumentos, dando a estos la capacidad de doblar de
forma homofdnica la parte del Tenor solista. Los instrumentos empleados en esta pieza son: el
Tiple de bajoncillo, un bajoncillo (alto) y un bajén u érgano. En este caso, el uso de estos ins-
trumentos es, desde 1570, una pieza clave para la interpretacién de composiciones musicales
en todas las capillas de ministriles®.

Respecto al rango vocal, es de dmbito medio dentro de la tesitura vocal de cada voz. El Tenor
solista se mueve desde un sol3 hasta un re4, estando este con una clave de sol octavada, es
decir, cantando un octava por debajo de lo escrito. Pasando ya al primer coro, la Soprano 12 tie-
ne un rango que va desde un re3 a un re4, el Alto 12 abarca desde un sol2 hasta un a3, el Tenor
12 se extiende desde un fa3 hasta un re4, estando en clave de sol octavada también, y el Bajo
12 va desde el fal al si2. Este coro se mueve en casi todas las voces, menos en el bajo, dentro de
una octava, siendo comodo a la hora de ejecutarlo. Por otro lado, en el segundo coro la So-
prano 22 va desde un re3 hasta un re4, el Alto 22 se mueve desde un la2 hasta un sol3, el Te-
nor 22 abarca desde re3 hasta un re4, estando en clave de sol octavada, y el Bajo 29 se extien-
de desde el fal hasta el [a2. Como pasa con el primer coro, este segundo también se mueve
por el ambito de una octava, siendo el registro adecuado para su interpretacion. Esta comodi-
dad vocal, junto con los instrumentos de viento, proporcionan una estabilidad al solista a la
hora de la ejecucion de la pieza, dando claridad en las cadencias y los momentos de cambio de
las diferentes secciones.

Como vemos en la obra, la alternancia del solista e instrumentos y los dos coros, dan una sen-
sacion de didlogo llamado estilo concertato. Este mecanismo compositivo facilita la diferencia-
cion y prominencia de las diversas lineas vocales e instrumentales, generando un intercambio
sonoro que amplifica la dimensidn perceptiva de la obra. Es pertinente sefialar que la aplica-
cion de dicha técnica evidencia una clara conexién con los procedimientos compositivos
desarrollados previamente por Juan Bautista Comes, cuya influencia se manifiesta de mane-
ra significativa en el tratamiento del material musical presentado. De hecho, se dice que
Diego de Grado al situarlo dentro de la etapa vital donde Comes iba y venia al Patriarca, traté
de imitarle, pero dejandose influir por los procedimientos de la escuela neerlandesa®?.

Es por eso que en esta pieza vemos una relacidn con este estilo concertato, donde se encuen-
tran elementos que efectivamente sugieren esta influencia, aunque con matices propios de la
tradicidn espanola. Se puede observar una alternancia entre las fuerzas vocales e instrumenta-
les, donde el Tenor solista aparece como voz principal en los compases del 1-7 y del 93-98, don-
de los dos coros completos se responden mutuamente y donde los instrumentos que no sdlo
doblan, sino que parecen tener momentos de cierta independencia. Ademas, la disposicion en
dos coros separados es una caracteristica fundamental de este estilo concertato de origen ve-
neciano. Pero, por otro lado, la pieza presenta caracteristicas especificas de la tradicion espa-
fola como es el contrapunto imitativo del Renacimiento. A su vez, observamos como hay una
ausencia de bajo continuo desarrollado, ya que no observamos un verdadero bajo con un ci-
frado como en el concertato italiano mas avanzado. Por ultimo, el uso de bajoncillos y bajon es
caracteristico de la practica espafola dotandola de un color timbrico diferenciado, a la vez que

60 Lopez-Calo, La musica en las catedrales espaiiolas...,309.

61 Ruiz de Lihory, La musica en Valencia: Diccionario biogrdfico y critico...,300.
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se aprecia una integracion sutil de los contrastes entre secciones para buscar una fluidez entre
las diferentes texturas.

También cabe resaltar, asimismo, la alternancia entre secciones homofdnicas y pasajes polifé-
nicos, lo cual origina una textura musical de gran riqueza que trasluce la complejidad y hondu-
ra de la experiencia religiosa. Del mismo modo, la disposicién estratégica de los conjuntos vo-
cales e instrumentales en el espacio escénico podria responder al modelo del coro spezzato, al
ubicarse coros e intérpretes en distintos puntos del recinto para generar efectos espaciales
que enfatizan la polifonia y los didlogos entre agrupaciones y solistas. Es por esto que pode-
mos decir que esta composicidon puede tratarse de un ejemplo de estilo concertato temprano
espafiol, donde muestra un proceso de adaptacion de un estilo foraneo, como es el veneciano,
a las particularidades de la practica musical espafiola, creando una sintesis caracteristica, dan-
dole un estadio particular en la evolucidn de la musica policoral espanola que no debe enten-
derse como un paso detrds de Italia, sino como una adaptacidn consciente a un contexto cultu-
ral, liturgico y acustico diferente.

En sintesis, una evaluacion adecuada del mérito artistico de esta composicidn requiere una
contextualizacion histérica que transporte al receptor al contexto del siglo XVII, particu-
larmente al ambito de la majestuosa iglesia valenciana del Patriarca, donde se experimentaria
una profunda inmersion en la experiencia devocional. Desde el inicio de la interpretacion, el
fendmeno acustico permea el espacio consagrado mediante un ambiente de gravedad ceremo-
nial y contemplacién interior, donde las agrupaciones corales especializadas, en conjuncién
con el acompafiamiento instrumental de bajoncillos y bajén, generan un paisaje sonoro de
excepcional complejidad timbrica y dimensidon expresiva.

La dimensidn liturgica de la composicidn se revela de manera inmediata a través de la inter-
pretacion de los textos en latin, cuyo eco reverbera en la monumental arquitectura de la iglesia,
intensificando el caracter sacro de la obra. La grandiosidad de la pieza, estructurada para nue-
ve voces y acompafiamiento instrumental, no solo realza la majestuosidad del espacio, sino
gue también envuelve al oyente en una experiencia estética y espiritual de caracter sublime y
trascendental. Cada linea melddica y cada entramado armdnico estan impregnados de un pro-
fundo sentido de devocién y fervor religioso a la Virgen, elementos que inducen en el receptor
un estado de contemplacion y conexién interior con lo divino.

La alternancia entre secciones homofdnicas y contrapuntisticas imitativas contribuye a la crea-
cion de una textura musical rica y compleja, que da cuenta de la sofisticacion técnica de la
obra, asi como de la profundidad teoldgica subyacente. La experiencia de los coros profesiona-
les, manifiesta en la precision de sus intervenciones y en la expresividad de sus interpretacio-
nes, logrando transmitir la solemnidad inherente a la liturgia y conduciendo al oyente hacia
una experiencia de reverencia, admiracion y elevacién espiritual ante la magnificencia de la
musica sacra.

En lo referente a la estructura de la pieza musical, se aprecia una distinciéon entre dos seccio-
nes principales que estan delimitadas por cambios de compas. Estas secciones son, en primer
lugar, las que se encuentran con un O 3, equivalente a un ternario mayor, siendo la unidad de
compas la breve ternaria, es decir entran tres semibreves por compas, y transcrito mediante un
3/2. Hay que decir que este compas esta corrupto en el Barroco, y que ya en el Renacimiento
es fuente de conflicto entre los tedricos debido a que no se ponen de acuerdo, ya que para
muchos de ellos ponen o no el circulo o semicirculo barrado indistintamente®. Y, en segundo
lugar, las secciones que cambian de compas a una C, al compasillo, transcritas en un 2/4. Con

62 Lopez-Calo, La misica en las catedrales espaiiolas...,345-348.
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los distintos cambios de compas a lo largo de la_obra encontramos un total de cinco subsec-
ciones, que las identificaremos mediante las letras desde la A hasta la E y que, seguidamente,
analizaremos musicalmente en profundidad.

Comenzando con el fragmento A, que se extiende desde el comienzo de la obra hasta el com-
pas 28, abarca el versiculo mds importante de la pieza Conceptio tua, dei genitix Virgo, Gau-
dium annuntiavit annuntiavit Universo mundo. A continuacidn, la subseccién B, que se inicia en
el compas 29 y acaba en el 46 comprende el segundo y tercer versiculo con la letra: Gaudeamus
omnes in domino in domino, Gaudeamus omnes in domino in domino, diem festum celebran-
tes, in. En esta subseccidn B, observamos como reitera el segundo versiculo para enfatizar la
figura de “Dios nuestro Sefior” (in domino in domino). Seguidamente, ya en la subseccién C,
que inicia en el compas 47 y finaliza en el cambio de compas del 72, contiene el cuarto ver-
siculo que dice quo Conceptio tua, dei genitix Virgo Gaudium annuntiavit annuntiavit Universo
mundo, y como podemos apreciar, es una reiteracién del primer verso. La subseccién D, que
comprende desde el compas 73 al compas 91, contiene un versiculo nuevo y una reiteracion,
como en la letra B, De cuius Conceptione gaundent angeli et co laudent filium dei, Gaudeamus
omnes in domino in domino, diem festum celebrantes, in. Y, por ultimo, la subseccion E, mues-
tra una repeticién del primer versiculo central Conceptio tua, dei genitix Virgo, Gaudium an-
nuntiavit annuntiavit Universo mundo, Universo mundo, pero con una reiteracion de las dos ul-
timas palabras para enfatizar la grandeza que ocupa la fe de Dios. Como hemos podido analizar
mediante el texto, la pieza se compone de un versiculo central que es el que se expone en las
subsecciones A, Cy E, mientras que los versos mas cortos y repetitivos ocupan las subseccio-
nes B y D, coincidiendo con un cambio de compas mas vivo.

Seguidamente, procederemos a un analisis detallado y abordando aspectos que van desde la
melodia hasta la armonia, e incluyendo la textura y la policoralidad. Se llevara a cabo un estu-
dio exhaustivo de cada elemento que contribuye a la expresividad y al significado de la obra:
indagaremos en la estructura melddica, identificando las interacciones entre las diferentes vo-
ces y sus funciones dentro del conjunto; analizaremos el estilo mediante la distinciéon entre
pasajes sildbicos y melismaticos, y cdmo estos aportan a la expresividad y el dinamismo com-
positivo; y consideraremos la policoralidad como rasgo distintivo de la pieza. Por ultimo, explo-
raremos la armonia, desentrafiando los acordes, progresiones y cadencias que sostienen la or-
ganizacion tonal de la obra.

Antes de comenzar el analisis de las subsecciones, debemos aclarar que la pieza se encuentra
en Sol Dérico, transportado de re a sol, lo que implica el uso de un solo bemol en la armadura,
si bemol, que era un modo transportado muy tipico de la polifonia espafiola del siglo de oro y
gue se mantuvo afios después. Por otra parte, hay momentos en que, disimuladamente, deri-
va hacia Sol menor, quizas por influencia de la incipiente armonia tonal, todavia lejos de conso-
lidarse debido a las fechas en las que nos encontramos, y que se refleja cuando aparece el fa
sostenido.

Empezando ya con el fragmento A, que abarca desde el principio hasta el compas 28, vemos
que esta en el primer tipo de compas de 3/2. En cuanto a las voces, observamos que entran
en el Tenor solista y los instrumentos a la vez en el tercer tiempo del compas a modo de
anacrusa. Estas primeras voces acaban cuando entra el coro 1 en el compds 11 y el coro 2 un
compas mas tarde, en el 12. Vemos aqui como hay una entrada escalonada, dando una sensa-
cion de didlogo de pregunta-respuesta, que se extiende hasta el compas 22, entrando ya en el
compas 23 el coro 1 solo con una textura homofdnica, creando un tejido denso y elaborado. A
este coro 1 se le aflade en el compas 26 el coro 2 a modo de cadencia final de seccidn, que
como podemos observar, resuelve en el compds 29 a modo de cierre y comienzo de la nueva
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subseccion.

Ademas de las entradas de las diferentes voces, es notable la presencia de diversos motivos
musicales que se repiten a lo largo de la subseccidon A. Uno de estos recursos, identificado
como «a», se observa en multiples instancias dentro de las entradas corales de toda la pieza.
Este motivo se utiliza en las entradas del coro 1y 2, y en el quinto compas del solista e instru-
mentos. Su repeticion se evidencia en momentos especificos de la subseccién A, como en los
compases 6-7 en el solista e instrumentos y en los compases 11-12 del coro 1y 12-13 del coro
2. Ademas, en los compases posteriores de los coros, se puede ver cdmo se repite la misma rit-
mica, pero con una variacion tonal en la Soprano 12, Tenor 12, Soprano 29, Alto 22 y Tenor 29.
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Ilustracion 1. Motivo «a»

Seguidamente al motivo «a», se puede identificar la presencia del motivo «b». Este motivo se
distingue en las entradas del coro 1 en homofonia, con respuesta del coro 2, un compds mas
tarde. Esto sucede desde los compases 19 al 23 en todas las voces. Esta formula ritmica gene-
ra también una especie de pregunta-respuesta.
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llustracién 2. Motivo «b»

Un elemento importante que destaca en la subseccién A, es la aparicién de una melodia del
solista, reforzada por los bajoncillos y bajén, que va del compas 1 al 11, fundiéndose en el
compas 11 y dandoles paso a los coros. Bien es cierto, que es inusual que la melodia acabe en
redonda, faltandole un tiempo, y que no complete el compds entero con un puntillo, pero el
compositor asi lo ha querido.
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llustracién 3. cc. 10-11
Sin embargo, al final de la subseccion A, se ha creido conveniente alargar las redondas finales

del coro 1, para darle mayor densidad vocal a la pieza y poder ligar con el comienzo de la sub-
seccioén B.
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llustracion 4. Motivo «c»

Continuando con la relacién musica-texto, observamos que es en su totalidad silabica, donde
cada silaba del texto estd asociada a una Unica nota musical. Sin embargo, en el compas 28, el
Tenor 22 realiza un pequefio melisma gracias a una ligadura de opuesta propiedad en la silaba
«mun», proporcionando un giro melddico para acabar en la fundamental del modo. Este moti-
vo «d», se repetira al final de las subsecciones Ay C, para dar paso a otro fragmento totalmen-
te distinto.
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llustracién 5. Motivo «d»

Como ya se ha mencionado anteriormente, la policoralidad se evidencia en la entrada desfa-
sada de los distintos coros por un compas, lo cual engendra una textura contrapuntistica de
gran dinamismo. Es relevante sefalar, que, a parte de esta textura contrapuntistica, encontra-
mos la homofdnica, donde las voces avanzan juntas para enfatizar la letra del texto. Asimismo,
los motivos antes aludidos realzan esta policoralidad al establecer un tipo de canon auditivo o
didlogo de pregunta y respuesta. Otra curiosidad es que entre los compases 19-22, aparece un
intento de hoquetus breve entre los dos coros, motivo que llamaremos «e», y que, junto con el
texto, annuntiavit, da la sensacién de dinamismo, sorpresa y de juego de tensidon-descanso, ya
que esta anunciando la alegria de la concepcidn del Sefor al mundo.
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Ilustracion 6. Motivo «e»
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Pasando al andlisis armdnico, es relevante considerar que, como ya se ha comentado ante-
riormente, la obra se encuentra en un primer modo ddrico de re transportado a sol. Por otra
parte, hay momentos en que se deja entre ver que deriva hacia So/ menor, quizas por la inci-
piente cantidad de acordes triddicos completos que sugieren una transicidon hacia la tonalidad
funcional. Este juego entre las dos maneras armadnicas, da esa sensacidén de progreso, pero con
una vuelta al pasado, entre el Renacimiento y el Barroco.

En este contexto anterior, el fragmento A, vemos como desde los compases 1 al 10, la voz solista
y los instrumentos instauran las bases de la modalidad de la pieza, mediante las progresiones
armoénica de I-V-I-1I-V-1, marcando énfasis entre la finalis y la repercusa del modo para darle esa
seguridad e inteligibilidad. Es ya a partir del compds 7, donde da un giro hacia Sol menor, al
anadir ese fa sostenido, para volver a Sol ddrico en el compas 11. Cabe apreciar que en el com-
pas 10, las voces solistas, realizan unas sincopas a modo de bordadura superior para resolver y
darle mas expresividad al texto. Este motivo, lo llamaremos «f», resuelve en la sensible fa sos-
tenido hacia la finalis sol, para asentar el modo.

I\
o>

LT

3+
3+
e

e

o>

<5
Gt
LA
"

g
1

DT

o

o>
o

’ P —————————
&

T

1

Ilustracion 7. Motivo «f»

En el compds 20, vemos que en la voz del Tenor 22 hay un do sostenido, dando paso a un acor-
de de dominante secundaria V/V de re, que a su vez es dominante de sol. Emplearlo crea ten-
sién. Seguidamente resuelve en re, fortaleciendo luego la llegada a sol. Hacia el final del frag-
mento, en el compas 22 del coro 2, vemos la aparicién de una triada disminuida sobre el grado
IIl del modo y que a su vez actia como dominante secundaria para el IV grado, es decir do. En
la prdctica, esto crea tensién para resolver en el acorde de Do Mayor y que a su vez, conduce de
vuelta a la tdnica sol en el siguiente compds. Acabando la subseccién A, encontramos una se-
cuencia de I-V-I, con el fa sostenido que resuelve en sol, confirmando aun mas la modalidad
principal del primer modo transportado y dando lugar a una cadencia auténtica perfecta.

El fragmento B, se inicia con un nuevo material tematico, con cambio de compas distinto al an-
terior y un didlogo mas incipiente entre todas las voces. El Tenor solista y los instrumentos si-
guen yendo en textura homofdnica, pero ahora la novedad es que los coros dejan de estar a dis-
tancia de un compas y cantan de forma simultanea y homofénica. Ademads, todas las voces lle-
van entre si la misma métrica, es decir, las cuatro voces solistas llevan el mismo ritmo y los dos
coros llevan también el mismo ritmo y esto da un sentido de unidad a la seccidn. Por otro
lado, en esta subseccion, vemos que se genera una especie de pregunta-respuesta, pero ya no
entre los coros, sino entre los solistas y los coros, como ocurre desde los compases 29 hasta el
42.
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Tlustracion 8. cc. 34-38

Otro motivo a resaltar, sera el que llamaremos «g», donde el Tenor solista y los bajoncillos y
bajon en los compases 41 y 42, realizan una especie de sincopa ascendente, teniendo como
punto culminante la silaba «fes-», de festum, festividad, y descendiendo posteriormente. Este
motivo ritmico lo realizan en los compases 44 y 45 los dos coros de forma homofdnica. Y fi-
nalmente, empezando de nuevo en el compas 46 con el inicio de la nueva subseccion C, por
parte del Tenor solita.
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Tlustracion 9. Motivo «g»

Con respecto a la relacién musica-texto, sigue siendo sildbica y en cuanto a su textura, pode-
mos afirmar que es predominantemente homofdnica entre las voces solistas por un lado y los
dos coros por otro. Bien es cierto, que aqui observamos otra parte de policoralidad, donde se
muestra otra vez, el juego de pregunta-respuesta, pero esta vez entre los solistas y los coros,
creando una masa sonora interesante. También decir, que alberga una textura contrapuntistica
imitativa, ya que crea esa rica textura de ecos y respuestas propias de la época.

Armodnicamente, sigue desde el final del fragmento A, que finalizé en sol dorico, comenzando la
subseccién también con un | grado en el compas 29, seguido de un V en la primera parte del
segundo tiempo del compas 30 y como vemos, se vuelve a repetir en el dltimo tiempo un do
sostenido, dando paso a un acorde de dominante secundaria V/V de re, que a su vez es domi-
nante de sol. Esta resolucion se lleva a cabo en el ultimo tiempo del compas 31, con un | gra-
do. Un dato curioso, es que en el compas 32 vemos como estamos en un V grado, con fa sos-
tenido en la voz del tiple de bajoncillo, que no resuelve en la finalis. Es raro, pero es lo que in-
dica el compositor en la partitura original. Aunque esa voz no resuelve, el resto de las voces
superiores, si que lo hacen, dando paso al | de sol. Por otro lado, en los compases 33 y 34, se
da lugar a una semicadencia en la dominante, I-V. Durante lo que queda de seccién encontra-
mos las progresiones tipicas de la época de I-V-IV-I-V-I, acabando en una cadencia auténtica
perfecta en el compads 45 y consolidando, de nuevo, el modo de la pieza.

En la subseccidn C, se inicia de nuevo con la melodia en el tenor solista e instrumentos, desde
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el compas 46 hasta el 54, y entrando posteriormente el coro 1, en el compdas 55y el coro 2 en el
compas 56. La melodia en esta ocasion, se sitla en el V grado del modo trasportado, aunque
da la sensacidn de estar en Sol menor, ya que el fa sostenido aparece de forma recurrente en
todo este fragmento C.
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Tlustracion 10. Melodia «a» cc. 46-54

Incluso vemos como en ciertos momentos puede dirigirse a un Do Mayor, por la ausencia del fa
sostenido y aparicion del si natural en los compases 57-58, resolviendo en el acorde de | de Do
Mayor, o también en los compases 66-67. Pero cabe decir que puede ser simplemente un giro
armonico que aparentemente puede llevar a una tonalidad en un compas, pero al siguiente
compas vuelva a su modo inicial.

Por otro lado, en este fragmento C se sigue la misma estructura que en el fragmento A con
respecto a lo motivos ritmicos y melddicos, ya que son idénticos. En cuanto a la textura, tam-
bién sigue la misma linea, homofonia con textura imitativa contrapuntistica. Esta homofonia se
refleja desde los compases 46 hasta el 54 en los solistas, realizando el tenor solista la melodia,
acompafiado armdénicamente por los bajoncillos y el bajon con la misma ritmica. Y ya desde el
compas 55 hasta el 72, una textura imitativa contrapuntistica, donde el coro 2 entra a diferen-
cia de un compas del coro 1, como sucedia en el fragmento A.

En esta ocasidn también se da lugar a una relacién musica-texto sildbica, con el melisma en el
compas 72, como ocurria con el motivo «d» de la primera subseccién. Lo caracteristico de este
final de seccion y comienzo de la siguiente es, que la silaba «-do», que cae ya en el compas 73
como negra de resolucidn de la cadencia del anterior compas, lleva escrito en el manuscrito un
calderdn en todas las voces de los coros menos en la Soprano 12. Este simbolo indica que esa
nota ha de prolongarse mas alld de su duracidon normal, y que en este caso buscara enfatizar la
finalis del modo, para dar asi sensacién de conclusividad.
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Tlustracion 11. cc. 72-73
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En cuanto a la armonia, como en el motivo «a» situado actualmente en los compases 55-60 en
este fragmento C, se reitera con bastante asiduidad en los dos coros, destacando la armonia
triadica en su aspecto mas vertical y claro, enfatizando en los grados I-V-I-IV propios de la épo-
ca.
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Tlustracion 12. Motivo «a» cc. 57-60

Pasando ya a la subseccién D, situada entre los compases 73-91, vemos como ha vuelto a
cambiar de compas, pero en este caso la ritmica ha aumentado su valor de semicorcheas a cor-
cheas y negras con respecto al fragmento B, en concreto en las voces solistas, como podemos
observar en el tenor solista en la ilustracidn siguiente.
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Tlustracion 13. cc. 71-77

Esta aumentacion ritmica puede deberse a querer enfatizar los nuevos versiculos que aparecen
en esta subseccion, ya que no son ninguna repeticién textual como ocurre en los anteriores
fragmentos, y como en este caso el Tenor solista es quien lleva el protagonismo al entrar en
primer lugar, es él el que comienza esta pequefia aumentacion.

Como sucede en las anteriores partes, el solista vocal y los instrumentos entran de forma si-
multanea desde el comienzo del fragmento, mientras que los dos coros, como ocurre en la B,
entran homofdnicamente ya en el compas 76. Como ya vimos en otras ocasiones, los coros y
los solistas emplean de nuevo ese juego de pregunta-respuesta para crear esa textura contra-
puntistica imitativa entre las voces.
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Tlustracion 14. cc. 76-81

37



Otro rasgo caracteristico de esta seccidn es que aparecen por primera vez silencios dramaticos
para mantener al oyente en esa sensacion de alerta, como vemos en el compads 78 de la ilustra-
cion anterior. Por otro lado, podemos ver de nuevo el motivo «g» citado en el fragmento B,
donde el solista vuelve a realizarlo en los compases 87-89 y los coros en el 86-87. En esta oca-
sidén son los coros quienes anuncian de nuevo esta ritmica sincopada que da la sensacion de
final de seccidn.

Como ya se ha expuesto anteriormente, la textura sigue siendo homofdnica a rasgos generales
entre los coros y los solistas, pero en el transcurso de la obra se da lugar a una textura contra-
puntistica imitativa, simulando una pregunta, por parde de los solistas, y una respuesta por
parte de los coros. Este tipo de texturas crea tension y a la vez dina-mismo en la partitura. En
cuanto al estilo, también sigue siendo silabico en su totalidad, ya que no presenta ningin me-
lisma a lo largo de su ejecucidn. En esta subseccién D, lo que mds llama la atencién es la apari-
cién, como ya sucedia en ciertos momentos en el fragmento B, de sincopas mediante el juego
de corchea y negra, dotando a la pieza de un juego agil y entretenido.

Pasando al anadlisis armdnico de este fragmento, a pesar de su extensidon reducida, también se
evidencia la presencia de la modalidad, siguiendo la progresién de I-VII-V-I-llI-V-IV, pasando
desde el compds 79 hasta el 81 a un Sol menor, claramente como tonalidad, ya que tiene el mi
bemol adicional, y que, a pesar de su extension reducida, también se evidencia la presencia de
la melodia modal para girar posteriormente al Sol dérico, pero con aires de sol menor al llevar
el fa sostenido. Finalmente, esa subseccion acaba en V-l realizando una cadencia auténtica
perfecta reafirmando la continuidad del modo en el que sigue enmarcada la obra.

En el fragmento final E, que va del compds 92 hasta el 118, vemos como hay una reiteracién de
las subsecciones Ay C. La novedad de esta letra es que, como habran podido observar en la
partitura original, las Unicas voces completas son la del Tenor solista e instrumentos, mientras
qgue la de los dos coros solo tienen escrito la palabra Gaudium con un simbolo de repeticion.
Dada esta falta de seccion coral, se ha decidido anadir toda la seccion final de los coros, sefia-
lada con los corchetes, para poder darle una conclusidn razonable a la pieza. Esta adicidon esta
tomada del principio de la obra, respetando todo lo que en ella se hallaba. En este caso la me-
lodia del Tenor solista y los bajoncillos y bajon, corresponden a la del fragmento C, con la Unica
diferencia de que, en vez de realizar los 17 compases de espera para cambiar de seccién y
concluir, en esta para finalizar la obra, se han realizado 15 compases, para finalmente acabar
con las palabras Universo mundo.
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Tlustracion 15. cc. 100-101
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Ya en esta ultima seccién, podemos observar que se repiten los mismos motivos ritmicos y me-
Iédicos. Ademas, la textura vuelve a ser homofdnica entre los solistas, las voces del coro 1y las
voces del coro 2, apareciendo de nuevo esa policoralidad en los compases 100-101 y creando
esa textura contrapuntistica imitativa. La relacion musica-texto es predominantemente sildbica,
menos en el compas 117 donde se produce ese pequefio melisma como en el motivo «d».

Por ultimo, este ultimo fragmento se compone armdnicamente como el Ay el C, con las pro-
gresiones armonicas de I-V-I-lI-I-V-I-IV. Aparecen de nuevo los acordes que dan intencion a Sol
menor y en el compas 109 y 114, vuelven a aparecer dominantes secundarias V/V de re, que a
su vez es dominante de sol. Emplearlo crea tensién y resuelve en re, fortaleciendo luego la lle-
gada a sol ddrico. Desde el compas 115, vemos como todas las voces van de manera homofé-
nica, para acabar concluyendo en un V-, creando una cadencia auténtica perfecta conclusiva.

En lineas generales, es una pieza reiterativa en cuanto a su forma y estructura, que puede que
hubiese sido escrita de esta manera para una mayor facilidad a la hora de ser interpretada por
el coro vy, por qué no, por los fieles.

5. APARATO CRITICO

La presente transcripcidon de Conceptio tua, atribuida a Diego de Grado, se basa principalmen-
te en el manuscrito conservado en el Real Colegio Seminario Corpus Christi de Valencia, cuya
notacién original responde a los usos de la escritura mensural del siglo XVIl. Como citamos
anteriormente, este manuscrito original se encuentra dentro del archivo musical cuya referen-
cia es: VAcp-Mus/ CM-G-76 r.4456. Con el fin de facilitar su lectura e interpretacion, la nota-
cion ha sido transcrita a notacion moderna respetando, en la medida de lo posible, las propor-
ciones ritmicas, alturas y estructuras originales.

A continuacién, vamos a dividir por criterios, algunas intervenciones editoriales que se reco-
gen detalladamente en este aparato critico tras realizar la transcripcion.

En primer lugar, las claves originales han sido sustituidas por claves modernas segun la tesitura
de cada voz. No ha sido necesario realizar un transporte, ya que son claves bajas, siendo el Ti-
ple en do en primera, el Alto en do en tercera, el Tenor en do cuarta y el Bajo en fa en cuarta.
Las voces han sido las mismas indicadas anteriormente, solo que se ha creido conveniente
usar Soprano en vez de Tiple, por una razén mas practica a la hora de la posible ejecucién.

Con respecto a los instrumentos, hemos optado por la utilizacién del registro de dos fagotes,
gue es el instrumento equitativo en la actualidad, y un bajén. El bajén es cierto que puede ser
sustituido por el 6rgano, pero en esta ocasion, por coherencia con el resto de instrumentos, se
ha optado por el bajén. Otro punto a destacar antes de continuar es que, al comienzo de la
pieza, en la esquina superior izquierda, encontramos la siguiente indicacion:

A%

v se

DI 27
87 iy st

% y g 4—
ﬂ’@/i “

Ilustracion 16
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Después de un analisis detallado de esta indicacion se ha concluido que dice: «Esta non se
dice octava arriba en el organo o con vajon». Tras realizar la transcripcidon, no hemos creido
conveniente tenerla en cuenta, ya que no sabemos a qué se refiere, ya que el bajén u drgano,
estdn en clave de fa en cuarta sin ningun tipo de indicacion diferente a la estandar.

En segundo lugar, hemos afiadido antes de que cada voz inicie, el incipit de cada una de ellas.
Esto es un fragmento tomado de la fuente original, sin modernizar, para identificar rapidamen-
te la obra y sus caracteristicas.

En tercer lugar, las barras de compds han sido puestas en discontinuo, ya que en esta pieza no se
especifican.

En cuarto lugar, en cuanto a la agrupacién de corcheas y semicorcheas se refiere, al tratarse de
musica vocal y en este caso, con una relacion musica-texto silabica, se ha transcrito con cor-
chete independiente, ya que cada nota tiene su propia silaba. Esto se ha realizado en los ins-
trumentos también por un sentido unitario con la pieza, ademds, como se puede observar en
los compases 31,42 y 81, se ha intentado poner grupos de dos semi-corcheas juntas en vez de
cuatro, pero el programa informatico por razones desconocidas, no dejaba dividirlas.
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llustracion 17. cc. 78-82
A continuacidn, pasamos a los criterios utilizados en la transcripcion:

- Abreviaturas: a la hora de sefializar las abreviaturas escritas por el compositor o trans-
criptor original, se ha procedido a utilizar un subrayado en las silabas correspondientes.
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llustracion 18
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llustracion 19

En los compases 30-31 del Tiple de bajoncillo, se ha procedido a hacer una reconstruc-
cién parcial, ya que en esa seccion el manuscrito original sufria dafios por el paso de los
anos y el deterioro del material. En la transcripcion se ha sefialado dicha transcripcién

con la palabra «Reconstruccién» y una linea horizontal, hasta donde acaba.

llustracién 20

Reconstruccion
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llustracién 21. cc.

30-31

El compds 46 que vemos en la edicion, ha sido afiadido en todas las voces, ya que cuan-
do realizamos la transcripcidon de la obra, esa blanca solo estaba escrita en las voces so-
listas y en los coros un silencio, pero que en este caso no tenia cabida antes de ese
cambio de compas. Con lo cual, para poder cuadrar todas las voces, se decidio afiadir
un compas mas, de ahi que ese compas esté seialado con corchetes.

Compas anadido

llustracion 22

2

om-nesin do - mi - no di-emfesfumce le-bran-tes

En el compds 73, podemos observas como las negras del primer tiempo de los coros
llevan un calderdn. En el manuscrito original, todas llevan un calderén escrito menos la
Soprano 19, con lo que se ha creido conveniente afiadirlo para una mayor unificacion.
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- Enlos compases 28, 72 y 117, se ha afiadido un corchete encima del pentagrama del
Tenor 29 sefialando una ligadura de opuesta propiedad.
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llustracion 24
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llustracion 25. c. 72

- Enlos compases 28 y 72 en el coro 1, se ha afiadido un puntillo a la redonda para com-
pletar el compasy darle mas densidad a la armonia de la pieza. Y en el compds 118, se ha
anadido ese puntillo a los dos coros para dar sensacién de cadencia final.
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llustracion 26

- Antes del ultimo cambio de compds, los compases 89,90 y 91, sobran en los dos coros,
pero se ha considerado dejarlos, ya que las voces solistas si que contienen musica y
cuadran perfectamente. Puede que el compositor haya omitido algun silencio por error
y queden esos compases descolgados.
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llustracién 27. cc. 89-91

En cuanto a la ultima seccion de los dos coros, se ha anadido de manera adicionalmen-
te, ya que como citamos en el andlisis, los coros en el manuscrito acababan con la pala-
bra Gaudium, sin ninguna continuidad. Después de analizarla en detalle, se observd un
simbolo de repeticién en forma de: S. que aparecia tanto en esa seccion como en la an-
terior, y por ende se afiadié la seccion que faltaba. Lo Unico que se diferencia es, que el
coro 2 solo repite cuatro versos, siendo asi mas breve que el coro 1. Esta adicion de
seccion se ha sefialado mediante corchetes, hasta el final.

llustracion 28
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R o Ce- , -
l !'! 1 i l d i ) - e i = T i T
R o r ,' f, gr .' T i. il ]
i [ ™ L L T T
' ~ . . . ~ " s N
! Gaudi-umannunti - a - vit Gaudi-uman-nun-ti - a - vit
'
1 ~
3‘ T r T 1
1 ia 11 T 1 — S s —— | 1 — |
I I ' I 1 1 6 d 1 I I ' I l;l ‘;l J
H e - - - ~ - - N
' Gaudi-umannunti - a - vit Gaudi-umannunti - a - vit
:
R 1 e - P —— .
1 T - L— 1 1 1 1 ) I—_— 1 -
e 3 e 4 J e I
] I L] I 1 1 ]
' L . . . . ~ . X o
' Gaudicumannunti - a . vit Gaudicuman.nunti - a - vit
i .
N :
T T " b 1 1 .
_— L4 _—
JESSSS=S=====r == |
L T t e
Gaudi-uman-pupti - a - vit Gaudi-uman-punti - a - vit
- A [ bl F— + P
t - 1 1 Tttt
2 — 1 - L - — 1 1
L1 —— |- i ‘ ‘ ‘ ‘
| L L\l -
' L . . . . . .
' Gaudi-umannundti - a - vit Gaudi-um an.nunti -
‘
) -
T 5 T ——t—t T T ——t—t—
2 @' 1 i I TN L 1 - 1 i 1 1 b | 1 -
1 1 d I 1
1
a0, N K v
. Gaudi-umannundti - a - vit Gaudi-um an.nundi -
1
1
[, [ -
9 5 1 o e o
1 1 1 L 4 L1 1 | - i . | | 1 J
L [ L S { |
: Gaudi-umannunti - a - vit Gaudi-um an-nun-ti -
:
1
- 1
T L Ll 1) 1 1 1 1 ] -
9 — - T T
L4 1 L ) | 1 1 1 L1 | I
—~ LI B B B B w
Gaudi-uman-punti - a - vit Gau-di-um an-pun-ti -

llustracién 29. cc. 100-103

- Finalmente, en cuanto al texto, hemos seguido el texto que figura en el manuscrito ori-
ginal, con la modificacién de la «U» de universo en mayuscula, ya que en muchas oca-
siones aparecia en mayuscula y otras no, y para darle un sentido mas grandioso
como lo que es el universo, se ha creido conveniente ponerla de forma general. El resto
de la letra la hemos dejado como indica en la partitura original.

- Porotro lado, las alteraciones accidentales han sido escritas por parte del compositor o
copista, con lo que se han afadido de forma natural a la partitura. Lo que cabe desta-
car, que estas alteraciones, sean bemoles, sostenidos o becuadros, han sido indicados
con el mismo signo.
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llustracion 30

Esta edicion tiene como propdsito ofrecer una version rigurosa y accesible de la obra, sin per-
der de vista los criterios de fidelidad paleografica y respetando en todo momento lo que el
compositor ha querido reflejar en ella. Las secciones o elementos anadidos por el transcriptor,
han sido puestas para una mayor inteligibilidad de la partitura final y una posible ejecucion.
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6. MOTETE A9 A LANATIVIDAD

En este nuevo apartado, vamos a comentar y comparar otra obra que encontramos en el ar-
chivo del Real Colegio Seminario a nombre de Diego de Grado. En este caso el archivo se en-
cuentra con la referencia VAcp-Mus/ CM-G-76 r.4457.

Como se puede observar, ya en la portada del manuscrito, se trata de un motete a 9 voces con
acompafiamiento, en este caso parece de 6rgano, a la Natividad de Nuestra Sefiora, pero con
el titulo de Nativitas tua, y escrita el afio 1833. Cabe resaltar esta obra, ya que se le adjudica la
autoria de este manuscrito a Diego de Grado, cuando en realidad este murié en 1627, y sin
indicar la autoria de esta nueva adaptacion. También se puede ver que, tanto la primera pagi-
na donde se expone el Tiple 12 original del Conceptio tua, obviamente transcrito por el nuevo
editor, como el Tiple solista y el Tiple 12 del primer coro, tienen las pdginas mas desgastadas
que el resto de voces, puede que debido a que estas dos partes hayan sido mas utilizadas o
simplemente por el paso del tiempo y el material. Por otro lado, cabria la posibilidad de que
esas partes fueran transcritas con anterioridad por un transcriptor, y a partir del Alto 12 por
otro, ya que como se puede observar, la tipologia de la letra varia considerablemente.
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llustracion 31. Tiple 12
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llustracion 32. Alto 12

Seguidamente, vemos como el texto ha cambiado, pero solo en las dos primeras palabras, re-
emplazando Conceptio tua por Nativitas tua, cuyo versiculo principal quedaria asi:

Nativitas tua, dei genitix Virgo, Gaudium annuntiavit annuntiavit Universo mundo.

La traduccién de este verso seria: Tu nacimiento, Virgen Madre de Dios, anuncio la alegria al
mundo entero

El resto de la letra continua igual, con lo que el cambio de esta palabra hace referencia al na-
cimiento de la Virgen Maria, cuya festividad se celebraba en el Patriarca el 8 de septiembre. La
figura de la Virgen cobraba una importancia singular y estaba presente a lo largo de todo el
calendario liturgico®3.% Se podria plantear como hipétesis que, posible-mente la obra de Die-
go, Conceptio tua, se utilizara para varias festividades importantes durante el afio dedicadas a
la Virgen, y para una mayor relacion con el momento del na-cimiento de esta, se buscara cam-
biar ese Conceptio por Nativitas y ajustarse al momento liturgico de la festividad.

63 Sanchez Mombiedro, La Capilla musical del Real...,165.



Continuando con la letra, observamos que no hay un cambio mds allad de lo comentado ante-
riormente, pero vemos como el avance de los afios y la escritura ha cambiado radicalmente.
La letra es mucho mas inteligible, incluso en muchos compases esta separada por silabas para
saber que silaba corresponde a cada nota.
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llustracién 33

Cabe destacar que, en esta transcripcidn, se otorga especial relevancia a términos como Diem,
Dei o Domino, los cuales se presentan con la inicial en mayuscula, subrayando asi su importan-
cia. Este detalle no fue contemplado en la partitura original, lo cual resulta llamativo, conside-
rando que dichas palabras constituyen conceptos fundamentales sobre los que se edifica la
doctrina religiosa.
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llustracion 34

Continuando con la estructura de la pieza, vemos como guarda la misma forma, con los mis-
mos cambios de compas, mismos silencios, alteraciones, entre otros. La Unica novedad que
vemos claramente, es la aparicidon de las barras de compas, ya que esta transcripcidn se realizé
en el 1833, donde la notacién es practicamente igual a la que tenemos en la actualidad.
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Otro rasgo interesante es que, en las secciones donde aparecen muchos compases de silencio,
el editor ha considerado poner el nimero de compases que hay en total, para una mayor faci-
lidad a la hora de contar. Esta practica es muy comun en nuestra notacién actual, cosa que se
nos figuraria extrafia si apareciese en el original de 1625-1627.

y7. O

llustracion 35
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Seguidamente, se puede ver que la indicacién de las alteraciones ha cambiado. Parecen un
poco confusas, ya que no se sabe exactamente en ciertos momentos si quiere poner bemoles,
sostenidos o becuadros.

L S D
~ A0, R O 2
L BTG S T T §
) WRL IT T S R
.
e

llustracion 36

Finalmente, a modo de curiosidad, esta edicion estd datada en 1833, sin embargo, vemos que, en la parte instru-
mental, donde indica acompafiamiento, se observa una firma con una fecha, 1808, lo que nos da a entender que
esta copia esta realizada por dos o incluso tres manos diferentes y en fechas diferentes, como se citaba al princi-
pio de este capitulo

llustracion 37

7. CONCLUSIONES

El analisis realizado sobre el motete a 9 voces y tres instrumentos de Diego de Grado, ha per-
mitido alcanzar una comprensiéon mds matizada de esta obra perteneciente al repertorio coral
sacro del siglo XVII. La investigacién, guiada por los objetivos generales y especificos plantea-
dos, ha abordado el estudio detallado de los componentes musicales, forma-les y estilisticos
de la composicidn, asi como su significado y relevancia dentro del con-texto histérico-musical
de su tiempo. A través del desarrollo de este trabajo, se ha evidenciado cémo Diego de Grado
consigue plasmar las caracteristicas de la musica religiosa mediante un elaborado tratamiento
polifénico de las voces y una textura sonora que encarna la expresion de la devocion espiritual
dedicada a la Virgen Maria.

Comenzando por el objetivo general que centraba esta investigacion, era realizar un estudio de
la obra Conceptio tua a 9 voces, con la finalidad de dar a conocer la figura de Diego de Grado
en el ambito musical valenciano.

En relacidn con los objetivos especificos, esta investigacidon ha servido para dar a conocer la fi-
gura de Diego de Grado y examinarla en profundidad. Al realizar este estudio, nos ha permitido
poder enmarcarla dentro del contexto histdrico valenciano, ya que fue el des-tino donde resi-
did en sus ultimos afios. Se ha llevado a cabo una investigacion detallada tanto de la biografia

47



de Diego de Grado, practicamente inexistente, como de los aspectos relacionados con su for-
macion musical y su vinculacidon con sus maestros. A este respecto, Climent sostiene que es
plausible considerar que Grado haya recibido una influencia significativa de Juan Bautista Co-
mes, destacado representante del Renacimiento tardio y reconocido por su innovadora aplica-
cion de la técnica policoral. Esta hipdtesis se ve respaldada por la presencia evidente de la po-
licoralidad en el motete analizado, técnica ins-taurada por Comes en la polifonia valenciana. El
didlogo distintivo entre los coros en cada seccion de la obra refleja una clara impronta de la
técnica del coro spezzato utilizada por Comes, lo cual sugiere que las practicas musicales de
este maestro habrian ejercido una influencia notable en el desarrollo estilistico de Diego de
Grado.

La obra de este maestro de capilla, ha permanecido practicamente desconocida en la época
contemporanea, debido a su prolongado resguardo en los archivos del Patriarca de Valencia,
sin que se haya promovido su interpretacion o difusion durante mas de tres siglos. Este pro-
longado abandono constituye una pérdida considerable dentro del ambito musical. Resulta
lamentable que un compositor de antafio reconocido y apreciado por su destreza artistica
haya quedado relegado al olvido. Esto crea la necesidad imperiosa de fomentar iniciativas
orientadas a la conservacién y divulgacién del patrimonio musical, a fin de evitar que obras de
relevante valor histérico y artistico sean ignoradas. La recuperacién y puesta en valor de com-
positores y repertorios olvidados no solo amplia nuestra perspectiva sobre la evolucién de la
historia musical, sino que también contribuye a una valoracién mas justa y completa de nues-
tro legado cultural. Gracias a este andlisis, este primer objetivo especifico ha sido cumplido.

En segundo lugar, se ha realizado la transcripcidn y edicién de la obra Conceptio tua a 9 voces
y tres instrumentos, a notacién moderna con la finalidad de ponerla a disposicidn de intérpre-
tes para su ejecucién publica y registro discografico, cumpliendo asi con el segundo objetivo
especifico.

La transcripcidon presentada constituye el principal aporte y la contribucion mas original de
esta investigacion. El proceso de elaboracion se ha llevado a cabo con extremo rigor y preci-
sién, con el propdsito de reproducir de la manera mas fiel posible la interpretacidon que habria
tenido lugar en su contexto original. Para ello, se realizd un exhaustivo analisis de las particellas
conservadas, empleando estas fuentes primarias como base fundamental del trabajo. Cada
elemento de la partitura ha sido cuidadosamente revisado, con el objetivo de preservar la
esencia estilistica y la autenticidad histdrica de la obra. Cabe sefialar que esta transcripcién no
pretende sustituir la ejecucién vocal o instrumental, sino actuar como un recurso complemen-
tario que favorezca tanto la comprensidn estructural como el andlisis interpretativo de la com-
posicion, facilitando asi una valoracion mas profunda y fundamentada de la pieza.

Y, en tercer lugar, se ha hecho una comparacién con la partitura editada en 1833, cuyo titulo,
Motete a 9 voces a la Natividad de Nuestra Sefiora, nos ha revelado que es una copia del Con-
ceptio tua, pero con un cambio de la letra principal. En este caso, hemos podido realizar un
analisis de las diferencias encontradas con la fuente original, como el cambio de letra, barras
de compas, silencios, entre otros, cumpliendo asi el tercer objetivo especifico.

Mediante el proceso de transcripcidn, se evidencia la relevancia histérica que la composicion
Concepcidn tua ha mantenido dentro de esta institucion. Actualmente, permanece_indetermi-
nado el hecho de si esta obra continda formando parte del repertorio interpretativo durante
las festividades marianas o si ha caido en desuso liturgico.

En cuanto al procedimiento de edicion, elemento central de esta investigacidn, este ha facili-
tado la resolucién de problematicas relacionadas con la segmentacion sildbica del texto y su
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inteligibilidad, si las notas eran las correctas, ya que en la fuente original algunas de ellas no se
distinguian correctamente, en la ausencia o no de silencios, entre otros aspectos que presen-
taban dificultades de discernimiento en el documento original.

En definitiva, la copia de 1833 nos muestra un testimonio significativo de la evolucion de la
notacién musical a través de los siglos.

Para concluir, esta investigacion contribuye significativamente a la comprensién del Mo-tete de
Diego de Grado, abriendo simultdaneamente nuevos horizontes para estudios futuros en musi-
ca sacra. La minuciosa labor de transcripcidon y recuperacién del manuscrito histérico constitu-
ye apenas el inicio de una senda prometedora que podria revelar y revitalizar un patrimonio
musical largamente olvidado. Ademas, se puede planear la posibilidad de llevar esta pieza a
concierto para poder realizar una grabacién y que quede registrada para todo aquel que nece-
site y quiera escucharla.

Cabe destacar que el Barroco musical emerge como un episodio fundamental y dindmico en la
evolucién musical valenciana. El analisis profundo de las composiciones de figuras como Diego
de Grado y la indagacién en instituciones musicales relevantes, nos permite valorar la abun-
dancia y pluralidad caracteristicas de esta época. El patrimonio artistico del Barroco valenciano
continua funcionando como referente inspirador, mientras su investigacidon sostenida amplia
nuestra percepcidn sobre las manifestaciones musicales y culturales regionales.

Por ultimo, decir que este trabajo ha sido una experiencia personal sumamente enriquecedora
para mi, dada la escasez que habia de bibliografia, material sobre él y su trabajo, y que me ha
supuesto todo un reto. A su vez, animo e invito a otros investigadores a realizar estudios e in-
vestigaciones sobre el patrimonio valenciano que tenemos olvidado en los archivos de nues-
tras instituciones, y que merecen ser mostrados y divulgados.
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ANEXO

MIEMBROS DE LA ACADEMIA

ACADEMICOS NUMERARIOS

Jestis A. Madrid Garcia
Roberto Loras Villalonga
Amadeo Lloris Martinez
Anna Albelda Ros

Joaquin Gerico Trilla

Javier Darias Paya

Enrique Garcia Asensio

Juan Manuel Gomez de Edeta
José¢ M*® Orti Soriano

Andrés Valero Castells
Rubén Parejo Codina
Rodrigo Madrid Gémez
Robert Ferrer Llueca

Jestis M* Goémez Rodriguez
Angeles Lopez Artiga

Carles Magraner Moreno
Maria Teresa Ferrer Ballester

MIEMBROS DE NUMERO

Teodoro Aparicio Barberan-comp. y dir.
Manuel Bonachera Pedros — dir.
Vicente Egea Insa — comp. y dir.
Salvador Escrig Peris — cellista

Dolores Medina Sendra — pia. y can.
José M?* Pérez Busquier — cantante
Vicente Sanjosé Lopez — cantante
Raquel Minguez Bargues - docente
Vicente Soler Solano — director

M?® Eugenia Palomares Atienza — pianista
Fernando Solsona Berges . pianista
Amparo Pous Sanchis — pianista

José Martinez Corts — cantante

Bernat Adam Llagiies — dir.

Rubén Adam Llagiies- Violinista y doc.
Lucia Chulio Pérez — pianista

Angel Marzal Raga — flautista
Francisco Salanova Alfonso — oboista
Sonia Sifres Peris— pianista

M? Carmen Alsina Alsina — pianista
Luis Garrido Jiménez- director
J.Bautista Meseguer Llopis — dir.y comp.
Fernando Bonete Piqueras — dir.

Juan José€ Llimera Dus - trompista

Saiil Gomez Soler — dir.
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José Suiier Oriola — percu. y comp.
Eugenio Peris Gomez — comp. y dir.
Angel Romero Rodrigo — violoncellista
Traian Ionescu- violista

Emilia Hernandez Onrubia- soprano
Jordi Peiré Marco- compositor

Luis Sanjaime Meseguer — dir.

Rosa M? Isusi Fagoaga — musicdl. y doc.
Vicente Alonso Brull- docente

M? Angeles Bermell Corral- docente
Guillem Escorihuela Carbonell- flautista
Israel Mira Chorro-saxofonista

José Miguel Sanz Garcia- musicol.y doc.
Monica Orengo Miret- pianista

Fco. José Fernandez Vicedo- clarinetista
Manuel Fco. Ramos Aznar- dir. y doc.
Ramoén Ahullé 1 Hermano- musicol.
Héctor Oltra Garcia- comp. y dir.

José Pascual Gass6 Garcia-dir. y doc.
David Gomez Ramirez- dir.

Ana M?* Galiano Arlandis-musicol.y doc.
Carmen Verdu Esparza-compositora
Javier Santacreu Cabrera-compositor
Jordi Orts Paya-comp. y guitarrista

José Maria Bru Casanova-comp. y clari.



Silvia Gobmez Maestro-pianista y doc. Teresa Alama Izquierdo, cellista

José Miguel del Valle Belda-comp.y viol. Antonio Morant Albelda-pianista y doc.
David Segui Gironés-comp. Belén Roig Martinez-cantante

Fco. José Molina Rubio-red. y comp. Fernandez Castello, Luis-clarinetista
Vicente Berenguer i1 Llopis-comp. Vicente Ombuena Valls, cantante

Raquel del Val Serrano-pianista Isidro Joaquin Martinez Saiz- dir y doc.
Oscar Campos Mico-pianista y doc. Sergio Ionescu lonescu- Violin

M. Amparo Ponce Ballester-viola Juan Pablo Valero Garcia, pianista i cant.
M. Dolores Bendicho Cardells-violin Elena Aguilar Gasulla- pianista y doc.

Paloma Castellar Escamilla-violin

MIEMBROS DE HONOR

Alvaro Zaldivar Gracia - musicélogo
Carlos Alvarez Rodriguez - baritono
Carlos Cruz de Castro - compositor
Giampaolo Lazzeri — director
Giancarlo Aleppo — comp. y director
Jesus Villa Rojo — compositor y pianista
Biagio Putignano — compositor
Martha Noguera - pianista
Alicia Terzian - compositora y musicologa
Antoni Parera Fons-compositor
Leonardo Balada Ibafiez — compositor
José Luis Turina-compositor

ACADEMICOS CORRESPONDIENTES

Ciudad o Auto-

Pais Nombre y Apellidos nomia
ESPANA Maria Rosa Calvo-Manzano Madrid
Tomas Marco Aragon Madrid
Vicente Llorens Ortiz Madrid
Francisco Valero Castells Murcia

Rafael Martinez Llorens Zaragoza
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José Mut Benavent Barcelona

Mario Vercher Grau Salamanca
José Maria Vives Ramiro Alicante
Carmen Verdu Esparza Alicante
Javier Santacreu Cabrera Alicante
Juan Duran Alonso A Coruna
Maria Pilar Ordonez Mesa El Escorial
Vicent Pelechano Santander
Raquel del Val Serrano Le6n
ALEMANIA Herr. Amin Rosin Stugart
ARGENTINA Mario Benzecry Buenos Aires
BOLIVIA Gaston Arce Sejas La Paz
BRASIL Dario Sotelo Sao Paulo
EE.UU. Richard Scott Cohen Michigan
Gregory Fritze Florida
HOLANDA Jan Cober Thorn
INGLATERRA Carlos Bonell Londres
ITALIA Giancarlo Aleppo Milan
Mauricio Billi Roma
MEXICO Trinidad Sanchis Pico Veracruz
Carlos Marrufo Gurrutia Veracruz
PORTUGAL Nikolay Lalov Lisboa
RUSIA Yuri Save Live San Petersburgo

Personas y Asociaciones Nombradas Insignes de la Miisica Valenciana

Afio 2001: M Teresa Oller Benlloch (docente, compositora, directora y musicéloga). Bernardo Adam
Ferrero (compositor, director y musiclogo). Vicente Ros Pérez (organista y docente). Salvador Segui
Pérez (docente, compositor y music6logo). Banda Municipal de Valencia. Lo Rat Penat.

Afio 2002: José Rosell Pons (trompista y docente). Rosa Gil Bosque (guitarrista y docente). Amando
Blanquer Ponsoda (compositor y docente). Luis Blanes Arques (compositor y docente). Pablo Sdnchez
Torrella (director). El Micalet. Union Musical de Liria.
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Afio 2003: Emilio Meseguer Bellver (organista y director). Santiago Sansaloni Alcocer (tenor, composi-
tor y docente). Angel Asuncién Rubio (Expresidente de la Federacién de Bandas de la C. V.). Ayuntamien-
to de Cullera.

Afo 2004: Eduardo Montesino Comas (pianista y compositor. Director del Conservatorio Superior de
Muisica de Valencia). Vicente Zarzo (trompista). Escolania de la Virgen de los Desamparados. Juventudes
Musicales de Vinaroz.

Ano 2005: Rafael Talens Pello (compositor y docente). Sociedad Amigos de La Guitarra.

Afio 2006: Manuel Galduf (director y docente). José Mut Benavent (director y compositor). Union Musi-
cal de Benaguacil. Casa de Valencia en Madrid. Junta Mayor de la Semana Santa Marinera de Valencia.

Afio 2008: Pedro Leon (concertista de violin). Gerardo Pérez Busquier (pianista y director). Asociacion
de Profesores Musicos de Santa Cecilia.

Afio 2009: Eduardo Cifre Gallego (director y docente). M® Angeles Lopez Artiga (cantante, compositora
y docente).

Ano 2010: José Sdnchis Cuartero (director). Joan Garcés Queralt (director).

Ano 2011: Francisco Tamarit Fayos (compositor, director y docente). Juan Manuel Gomez de Edeta
(trompista, docente y confer.). Orfeo Valencia Navarrro Reverter.

Afio 2012: Francisco Salanova Alonso (oboista y docente). José Orti Soriano (trompetista y docente).
Ayuntamiento De Liria. Palau de la Muisica.

Ano 2013: Salvador Chulid Herndndez (compositor, director y docente). Banda Municipal de Castellon.
Orquesta de Valencia.

Ao 2014: Ana Luisa Chova Rodriguez (docente). Banda Municipal de Alicante. El Misteri d’Elx.

Afio 2015: José M* Ferrero Pastor (compositor). Editorial Piles. Unidad de Musica del Cuartel General
Terrestre de Alta Disponibilidad de Valencia.

Ano 2016: Joaquin Soriano (pianista). José Serrano Simeon (a titulo péstumo). Excma. Diputacion Pro-
vincial de Valencia

Afio 2017: Manuel Palau Boix (a titulo péstumo). Enrique Garcia Asensio (director). Dolores Sendra
Bordes (musicologa). Conservatorios de Valencia, Profesional y Superior “Joaquin Rodrigo” .

Afo 2018: Francisco Lldcer Pla (a titulo péstumo). Juan Vicente Mas Quiles (compositor y director).
Federacion de Sociedades Musicales de la Comunidad Valenciana.

Afio 2019: Leopoldo Magenti Chelvi (a titulo péstumo). José Maria Vives Ramiro (musicélogo y docen-
te). Certamen Inernacional de Guitarra “Francisco Tdrrega” de Benicassim.

Ano 2020: Eduardo Lopez Chavarri (a titulo pstumo). José lturbi Bdguena (a titulo pdstumo). Ayunta-
miento de Buiiol.

Afio 2021: Daniel de Nueda i Llisiana (a titulo péstumo). Vicente Ramoén Ramos Villanueva (a titulo pos-
tumo). Consell Valencia de Cultura.

Ano 2022: Javier Darias (compositor y tedrico). Juan Martinez Bdguena (a titulo péstumo). José Mo-
reno Gans (a titulo péstumo). Certamen Internacional de Bandas Ciudad de Valencia. Orfeo Universitari
de Valencia.

Afo 2023: Joan Enric Lluna (clarinetista y director). Rafael Rodriguez Albert (a titulo postumo). Real
Sociedad Economica de Amigos del Pais de Valencia.

Aiio 2024: Joaquin Rodrigo Vidre (a titulo péstumo). Alvarez Argudo (pianista). Certamen Internacional
de Miisica Vila d’Altea. Orfeo Crevillenti.

54



Afio 2025: Vicente Garcés Queralt (a titulo péstumo). Leopoldo Querol Roso (a titulo péstumo). Josep
Soler Sarda (a titulo péstumo). Patricio Galindo Sdnchez (a titulo pstumo).
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