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EDITORIAL

Antonio Martin Moreno
Universidad de Granada
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Inauguramos con la botadura de este primer ntimero de la Revista
MAR la travesia del Proyecto de Excelencia «Musica de Andalucia en la Red»
—MAR— en el proceloso MAR del Patrimonio Musical Andaluz, MAR
«borrascoso, tormentoso, tempestuoso», por la riqueza, cantidad, dispersion de
los materiales y por la amplitud de nuestra geografia, lo que dificulta el trabajo
a realizar para su localizacién, rescate y recuperacion y, posteriormente, para
su difusion.

En el diseno de la Revista MAR hemos optado por las tecnologias
actuales y por su formato virtual que, ademas de abaratar costes —aspecto
fundamental en los tiempos de crisis que vivimos—, facilita la difusion y la
accesibilidad de los contenidos, objetivo prioritario de nuestro proyecto que
aspira a convertir este actual MAR proceloso en el MAR en calma de la
normalizacion de nuestra historia musical a partir de su conocimiento, de su
difusion y de su integracion en los libros de texto, en los libros de historia, en la
cultura general de Andalucia, en la Historia General de Espana y en la
Historia Universal.

Contamos para esta apasionante travesia con importantes apoyos y
colaboraciones institucionales, como son el Centro de Documentaciéon Musical
de la Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia, con el que igualmente
coeditamos la coleccion «Patrimonio Musical» de la Editorial Universidad de
Granada, y el no menos importante aliciente de la existencia, por fin, del
Grado de Historia y Ciencias de la Musica de la Universidad de Granada,
ademas del Master Interuniversitario de «Patrimonio Musical» impartido por
las Universidades de Granada e Internacional de Andalucia —UNIA—.

Nace esta revista con la vocaciéon de servicio a los responsables de la
educacion e investigacion musical de Andalucia y del resto de Espafia y del
mundo con la finalidad de convertirse en portavoz de los resultados de los
trabajos de base sobre nuestro patrimonio musical andaluz realizados por los
integrantes del Proyecto MAR y cuantos estén relacionados con el mismo,
estrechamente conectada y como consecuencia logica de la Plataforma Virtual
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del mismo nombre «Miusica de Andalucia en la Red», que estara operativa
proximamente y en la que iremos depositando fuentes de todo tipo de la
musica andaluza para su facil accesibilidad y difusion: fuentes monumentales
—partituras—,  teodricas, organologicas, iconograficas, bibliograficas,
biograficas, etc., con la doble finalidad de facilitar tanto la docencia y la
difusion de nuestro patrimonio como las investigaciones sobre el mismo,
comenzando por nuestras propias aportaciones cuya lista, todavia incompleta,
se puede ver en el enlace http://mar.ugr.es/pages/publicaciones.

La preocupacion por nuestro patrimonio musical andaluz se inserta
igualmente en el estudio del patrimonio del resto de Espana y del resto de
Europa y del mundo, para establecer sus respectivas y mutuas influencias y
determinar sus caracteristicas y, como prueba de ello, nos ha parecido
oportuno comenzar la travesia dedicando este primer nimero a Franz jfoseph
Haydn (1732-1809) y el clasicismo musical en Espaiia, recogiendo los trabajos que
resultaron de las jornadas cientificas que tuvieron lugar en noviembre de 2009
en el marco del Festival de Musica Espafiola de Cadiz, organizadas
conjuntamente por el Grupo de Investigaciéon “Patrimonio Musical de
Andalucia —HUM 263—" de la Universidad de Granada y el Centro de
Documentacién Musical de la Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia,
con motivo de la conmemoracién del bicentenario de la muerte de Haydn y
del centenario de la muerte de Isaac Albéniz, a quien dedicaremos el siguiente
namero.

Los articulos seleccionados nos muestran el ideario de nuestro proyecto,
que no se queda en exclusiva en Andalucia sino en lo que ésta ha significado en
la historia de la musica universal y, en este caso y en Cadiz, vienen a demostrar
que la recepcion del clasicismo musical en Espafia tuvo una de sus mas
importantes puertas de entrada en nuestro pais a través de Cadiz y de su
floreciente cultura andaluza de la mano de los ilustrados gaditanos, al mismo
tiempo que estos modelos del resto de Europa se integraban en nuestra propia
cultura.

La aparicién de este primer niimero viene a coincidir con la creacion del
Departamento de Musica / Historia y Ciencias de la Musica, aprobada en Junta
de Gobierno de la Universidad de Granada del pasado viernes 18 de febrero de
2011. Se trata de un logro al que todos aspirdbamos en este camino tan
complicado, pero legitimo y necesario, de homologarnos al resto de las ensefianzas
universitarias, lo que supone la consolidaciéon de las ensehanzas musicales
universitarias y el apoyo a la investigacion musical asi como el refuerzo y
justificacion de las ensefanzas musicales en Primaria, Secundaria y Bachillerato,
que tienen asi su logica conduccion y continuidad a la Universidad.

Culmina con ello la normalizaciéon y homologacion de las ensenianzas
musicales en la educacion reglada —Educacion Primaria, Educacion Secundaria,
Bachillerato y Universidad—, y hay que esperar y reclamar que las citadas
enseflanzas en sus respectivos niveles obtengan el espacio, el reconocimiento, los
recursos y la atencion que se merecen por parte de las autoridades educativas, al
mismo tiempo que faciliten la colaboraciéon y el desarrollo con las ensehanzas
profesionales de la Musica impartidas en los Conservatorios Profesionales y
Superiores. Por nuestra parte seguiremos poniendo todos nuestros esfuerzos
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investigadores y de difusién a esta finalidad, siendo éste uno de los objetivos
principales del Proyecto MAR.

Al igual que el primer titulo de «Licenciado en Geografia e Historia:
Historia del Arte. Musicologia», creado durante el mandato del rector Pascual
Rivas Carrera, esta nueva situacion ha sido posible gracias a Francisco Gonzalez
Lodeiro. En su etapa de vicerrector apoyd y gestiond el citado primer titulo
universitario y ahora, como rector, ha apoyado el «Grado de Historia y Ciencias
de la Musica», el «Master de Patrimonio Musical», la «Seccion Departamental de
Misica» dentro del «Departamento de Historia del Arte y Masica» y, finalmente,
la independencia de esta seccion convertida en el nuevo «Departamento de
Misica». Por todo ello es obligado que dediquemos esta revista y este proyecto a
Francisco Gonzalez Lodeiro, en reconocimiento de su sensibilidad y apoyo a las
ensenanzas musicales en la Universidad de Granada.

Por otra parte, también hay que agradecer la intervencion de la Decana
de la Facultad de Filosofia y Letras, Profesora Maria Elena Martin-Vivaldi, en la
Junta de Gobierno del 10 de marzo de 2011, para lograr que el nuevo
departamento finalmente se denomine «Departamento de Historia y Ciencias de
la Musica», tal y como se habia solicitado en un principio como reconocimiento a
nuestro ambito propio de estudio. Vaya también a ella nuestro agradecimiento y
consideracion por su constante y continuo apoyo a la causa musical.

La aventura que iniciamos es apasionante y llena de responsabilidad,
pero también de esperanza: cada uno a su puesto, soltad amarras, comenzamos
la travesia, salimos del puerto al MAR abierto de la musica de Andalucia.

Cadiz, 28 de noviembre de 2010. Granada, 31 de marzo de 2011.
Antonio Martin Moreno
Director de MAR — Universidad de Granada
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LA MUSICA DE HAYDN EN COLECCIONES ESPANOLAS
José Carlos Gosalvez Lara
Biblioteca Nacional de Espana

Resumen:

Este articulo se ocupa de las fuentes impresas y manuscritas de Haydn conservadas en las bibliotecas del Real
Conservatorio Superior de Madrid y la Biblioteca Nacional de Espafia, donde se han catalogado casi mil
registros bibliograficos de partituras del compositor, tanto impresas como manuscritas. Para alcanzar este
objetivo, se abordan los problemas bibliograficos derivados de la enorme popularidad de la que gozo6 su
musica ya durante el siglo XVIII, que complican la identificacién, datacién y catalogacién de su obra, y se
destaca la importante pero atn insuficientemente estudiada relacién que el compositor vienés mantuvo con
Espana, que result6 en diversos encargos y en la amplia edicion y difusién de su musica en nuestro pais. Del
conjunto, se desprende la urgente necesidad de un estudio integral de las fuentes de Haydn en Espana.

Palabras Clave: Haydn, Colecciones, Espafiolas

Abstract:

This paper focuses on the printed and manuscript sources of Haydn’s music that exist in the libraries from the
Royal Conservatory of Music of Madrid and the National Library of Spain. This two libraries house nearly
one thousand scores by the Viennese composer, both printed and manuscript. The author deals with the
bibliographic problems that derive from Haydn’s music immense popularity during the 18th century, which
complicate his output identification, dating and cataloguing, and underlines the important but yet not
sufficiently studied relationship Haydn had with Spain, which resulted in several commissions and in the
edition and dissemination of his music in our country. As a conclusion, the author points put the urgency of
an integral research on Haydn’s sources in Spain.

Keywords: Haydn, collections, Spanish
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HAYDN, LA MUSICA DE UNA EPOCA

En esta sesion del Congreso que celebramos en homenaje a dos grandes
musicos, me propongo hacer un breve comentario a las fuentes impresas y
manuscritas de Haydn conservadas en nuestro pais.

A lo largo de la historia hay unos pocos artistas percibidos ya por sus
contemporaneos como 1iconos que personifican los valores estéticos e
inquietudes del momento que les toca vivir; hablamos, por ejemplo, del «siglo
de Picasso» para referirnos al mundo de la creacion plastica de la primera
mitad del siglo pasado, tan prolifica en grandes artistas. Este es también el caso
de Haydn, uno de esos seres afortunados con los que se identifica su época, por
cierto, un periodo en el que convivieron figuras de la talla de Boccherini,
Beethoven y Mozart. Haydn dio su nombre al periodo musical transcurrido
entre la década de los setenta del siglo XVIII y los primeros anos de la centuria
siguiente, durante el cual fue sin duda el compositor mas conocido y admirado
de todo el continente. En el Repertorio Internacional de Fuentes Musicales,
dentro del proyecto denominado RISM A/I', que retne un gran catalogo
colectivo de partituras impresas anteriores a 1800 y conservadas en mas de mil
bibliotecas de todo el mundo, sobre un total de unas 570 composiciones
conocidas de Haydn aparecen descritas nada menos que 2.261 ediciones
producidas en vida del autor, una cifra asombrosa, si tenemos en cuenta que
no todas sus composiciones fueron publicadas y que el catilogo no es
exhaustivo. S1 no me equivoco, es un fenémeno unico en la historia de la
edicion musical y, ademas, al contrario de lo que sucedi6 con la obra de tantos
grandes compositores, en su caso la muerte no supuso el olvido irremediable de
su musica, que sigui6 valorandose, publicandose e interpretandose de forma
regular durante los siglos XIX y XX. Logicamente no voy a hablar de esta
abundante producciéon moderna ya que, solo refiriéndome a las dos Bibliotecas
en las que he trabajado, la del Real Conservatorio Superior de Madrid y la
Biblioteca Nacional de Espafia, se contabilizan cerca de mil registros
bibliograficos de partituras de Haydn catalogadas. Me referiré inicamente, por
tanto, a la produccién de partituras impresas y manuscritas que fueron
realizadas en vida del autor y que se han conservado en nuestras colecciones.

DOS PROBLEMAS EN EL ESTUDIO DE LAS FUENTES:
IDENTIFICACION Y DATACION

Algunos problemas de identificacion de las obras de Haydn con los que
nos enfrentamos los bibliotecarios y musicologos al catalogarlas, fueron en
realidad generados por la inmensa popularidad del compositor.

Para empezar, debemos tener en cuenta que en vida de Haydn se
publicaban obras suyas simultaineamente en Paris, Londres, Viena, Berlin,
Leipzig, Amsterdam y algunas otras ciudades: todos los editores querian tener
en su catalogo musica del maestro austriaco. Con frecuencia, cada uno de estos

I Repertoire International des Sources Musicales, Emzeldrucke vor 1800 [RISM A/I], Kassel,
Barenreiter, 1971-2003, 15 vols.
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editores asignaba un niimero de opus propio a sus ediciones de Haydn, por lo
que en los impresos se da a veces el caso de que la misma obra aparezca con
distintas numeraciones o que, por el contrario, distintas obras tengan el mismo
numero. Por ejemplo, la serie de cuartetos H III, 3742 fue publicada como
opus 19 en Berlin y como opus 33 en Paris; otra serie de cuartetos, la H 111,
31-36, apareci6 como opus 20 en Paris y como opus 16 en Londres. Este
galimatias de ediciones se producia también con las obras de otros musicos
muy prolificos de la época, como Boccherini, pero era especialmente grave en
el caso de Haydn porque, como ya dijimos, era el que mas publicaba.

No se desenred6 definitivamente el embrollo de las obras impresas y
manuscritas de Haydn hasta la aparicion del catalogo tematico de Anthony
van Hoboken?, un trabajo publicado en tres volimenes entre 1957 y 1978, que
al parecer llevdo mas de treinta afos al musicologo holandés, y que resolvio el
problema por el procedimiento de asignar un nuevo nimero de identificacion
a cada obra. Este suele venir precedido de las iniciales «H» o «Hoby,
procedentes del apellido del musicologo, y de la serie en numeracién romana
correspondiente a cada tipo de obras —por ejemplo, como hemos visto, en la
serie III se catalogan los cuartetos de cuerda, en la I las sinfonias y en la XVI
las sonatas para piano—. Completa el cédigo de identificacion el nimero de
orden correlativo asignado a cada pieza dentro de la serie —ilustracion I—.

GRUPPE XX

1) Instrumentalmusik iiber die Sieben letzten Worte
unseres Erlsers am Kreuze
oder
Sieben Sonaten mit einer Einleitung und am Schluf ein Erdbeben

Komponiert 1785 — fiir 2 Violinen, Viola, Violoncello, Kontraba8,
2 Fléten, 2 Oboen, 2 Fagotte, 4 Horner, 2 Trompeten und Pauken

I'Introduzione. Maestoso ed Adagio
2

PR - \
= =
’ = : SIT.
Sonata I. Largo
= .. oy A
& ====cc e 2
[dddddg 104T.
Sonata II. G Cantabill
0;2: rave ¢ Cantabile ~ F )’ & s
E?ﬂm@# E=E41 =
108 T.
Sonata IIl. Grave
[/ PR
5 — ==
127 T.
Sonata 1V. Largo
4 Jy——
..... A =}
i 2 130T.
Sonata V. Adagio
[ e
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e Uffolfr 00O o Ury g O
Sonata VI. Lent
£ 1 - ﬂen b g 2. £, o
§ ULrlitlrr Eé 102T.
128T.
Soraala VIL Largo
L — |
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100 T.
11 Terremoto. Presto con tutta la forza
e/

L R O e

123T.

837

IIustracion I: HOBOKEN, A. van, Joseph Haydn..., op. cit., pag. 837.

2 HOBOKEN, Anthony van, Joseph Haydn: Thematisch-Bibliographisches Werkverzeichnis, Mainz, B.
Schott’s Sohne, 1957-1978.
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El catalogo Hoboken es una herramienta imprescindible para la
catalogacién de fuentes de Haydn, pero la enorme popularidad del autor
complicoé atn mas el problema de identificaciéon de las obras, al haber
propiciado la aparicion de multitud de versiones de sus composiciones
arregladas en distintas tonalidades y con instrumentaciones diferentes de las
originales.

Por ejemplo, sus sinfonias fueron publicadas profusamente no so6lo en la
forma orquestal original, sino también como cuartetos de cuerda, piezas para
pianoforte y arreglos para todo tipo de instrumentos. Ademas, algunos
movimientos sueltos de sus sinfonias aparecieron incluso como piezas
individuales; otro ejemplo de esta misma reutilizacién lo vemos también en sus
famosas Siete ultimas palabras de Cristo en la Cruz, que se popularizaron en al
menos cuatro versiones distintas, algunas de forma simultanea, de tal manera
que hoy no sabemos a ciencia cierta cudl fue la primera version que se escucho
en la Santa Cueva de Cadiz en su estreno del Viernes Santo de 1787. Asi
podriamos hablar de infinidad de casos. Muchas de estas ediciones impresas y
manuscritas de Haydn se dirigian no sélo a los musicos profesionales sino,
sobre todo, a un publico de aficionados que queria escucharlas e interpretarlas
en todas las versiones que se pudieran imaginar, reuniéndose en las llamadas
«academias» o tertulias musicales privadas.

El problema bibliografico representado por la infinidad de apariencias
que adquieren las obras originales, no podia resolverse antes de que existiera
un catalogo tematico tnico y fiable. La publicacion del catalogo cientifico de
Hoboken fue el paso necesario que hizo posible la elaboracion del indice de
todas las obras instrumentales de Haydn; este indice melddico apareci6 sélo
unos afios mas tarde a cargo de Stephen C. Bryant y Gary W. Chapman?
—ilustracion II— vy, tal como fue concebido, sirve como herramienta adicional
al catalogo tematico de Hoboken en el que se basa, para identificar de forma
inequivoca todas las obras de Haydn, estén o no arregladas. En ¢l los incipit
musicales quedaron convertidos en indices alfabéticos, partiendo de la
denominacién de las notas en forma de letras, y se ordenaron alfabéticamente
segin las tonalidades originales; ademas, para el caso de los arreglos y
trascripciones, Stephen C. Bryant y Gary W. Chapman incluyeron dos indices
de incipit transportados a las tonalidades de do mayor y la menor.

Tanto en el RCSMM como en el Departamento de Musica de la BNE,
ambas herramientas bibliograficas han sido sistematicamente utilizadas en la
catalogacion de las obras de Haydn. Por el contrario, otros muchos catalogos
publicados en Espana no identifican adecuadamente las obras del compositor,
debido a que se han elaborado sin utilizar estas dos obras de referencia
imprescindibles.

Entre los casos de catalogacion poco afortunada podriamos mencionar
el Catdlogo del Archivo de miisica del Palacio Real de Madnd*, que recoge una

3 BRYANT, Stephen C., A melodic index to Haydn’s instrumental music: a thematic locator for Anthony van
Hoboken’s  «Thematisch-Bibliographisches  Werkverzeichnis»/by ~ Stephen C. Bryant and Gary W.
Chapman, New York, Pendragon Press, 1982

* Catdlogo del archivo de miisica del Palacio Real de Madrid, Madrid, Patrimonio Nacional, 1993.
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importante coleccion de ochenta y ocho manuscritos de Haydn de época, sin
titulos uniformes y sin ningtn tipo de referencia al catalogo de Hoboken.

50 Incipits in Original Keys

GBCBCDGBAGF#EDB G XV 723/2 GBGGF#F#CECCBB G 11 351/1
GBCDCBAGBAGF#G G X1 596/9 GBGGF#F#CECCBB G XVII 797/2
GBCDDDDABCCCBAG G XII 661/6

GBCDDDDABCCCBBA G XII 661/6 GCBABCABAGF#GA G XVIII 821/3
GBCDEF#GGGGBAG G IX 567/1 GCBAGGGABCDCABC G X1 638/4
GBCEDCBCED G 1 57/1 GCBAGGGF#ED#EE G 111 379/6
GBDADCB G 1 33/1 GCBEDDGDEGEDF#A G XVI 738/9
GBDBDCBCBDC G X1 625/6 GCBF# G IX 3/317/5
GBDBF#GDA#BGC#D G IIT  394/18

GBDBGEDEDBD G 1a 287/4 GC#C#DDEFGA G T 264/3
GBDBGF #ADGABDC G 111 384/7 GC#DDEFGA G 1 264/3
GBDBGF#EDEDBD G la 287/4

GBDC#CAF#D G III  410/10 GDABGECBAGGF # G XI 654/1
GBDDBEDDBGA G IX 550/16 GDBBBAGGF#GGF#G G 1 201/3
GBDDCACBEF#GBCB G III  388/15 GDBDCAEGEDCA G 111 364/1
GBDDCACBEF#GBDC G IIT  388/15 GDBDCAEGEDCBA G 111 364/1
GBDDCBAGF#F#GAA G VII 539/7 GDBDCBAG G 11 350/4
GBDDCBAGF#GD G 1 13/2 GDBDCBAGDGBDGB G 111 453/5
GBDDCBBAGF#GD G 1 13/2 GDBECFDBGCC G 1 130/3
GBDDCCCCCAF#CA G  § 27/2 GDBEDGF#GCB G v 501/3
GB6DEF#GDBGABCB G XI 627/4 GDBGABCDDDBABG G IX 558/7
GBDDDDF#EF#GBC# G X1 650/6 GDBGABCDDDCBABG G IX 558/7
GBDDDDGF#EF#GBD G X1 650/6 GDBGDBABCD G II 3/295/2
GBDDF#GDDCCDCB G X1 652/2 GDBGDBGDBGABCBD G 5 5 ¢ 304/1 =
GBDEC#DACBCBAG G XI 628/5 GDBGDBGDGDBDBGD G IX 3/317/10
GBDEC#DACBDCBAG G XT 628/5 GDBGDGDCBCB G 1 179/3
GBDF#GDGBDF#GD G X1 608/4 GDBGEF#AGF#EED G 1 265/1
GBDGBDCBCAGF#GB G 1T 323/10 GDBGEF#GF#EEDC# G 1 265/1
GBDGBDDCBCCBAG G 1I 303/7 GDBGGF#EEDFEED# G 111 435/1
GBDGBF#GAGDBABC G \' 503/1 GDBGGF #EF#ED#E G 111 435/1
GBDGBGDGEDBGF#G G XVIII 820/2 GDCBAGGF#GF#GF# G IIT  384/14
GBDGDBGF#CCB G XI 637/2 GDCBBAGEGEED G v 503/4
GBDGDBGF#CCCB G XI 637/2 GDCBBGAF# G IX 549/3
GBDGEDCBAGF#GCB G X1 650/5 GDCBCDEDGF #GCB G v 501/3
GBDGF#ADCCACBDG G 1 33/1 GDCDECABAG G 1 11/4
GBDGF#AGF#GDBG G 1 30/1 GDCDECBAG G 1 11/4
GBDGF#BAGF#GDBG G 1 30/1 GDDBBDBDBGDD G 1 262/5
GBDGF#DCAGABCDE G X1 643/1 GDDDDDADDDDDBDG G 1 73/1
GBDGGGGBDGG G 1 73/2 GDDDDDECBCAGABC G ' 487 /4
GBDGGGGF#G G 1 153/3 GDDDDDGDDGDDGDD G v 502/1
GBF#AGBDEDFECBA G 1a 287/1 GDDDEDCBBCDCBAG G 1 26/1
GBF#AGBDED#ECBA G Ia 287/3 GDDEEDDGBADECCB G 11 351/2
GBGBGBGDBDBGEAG G 1 264/4 GDEADGCBAF#G G X1 632/2
GBGBGBGDBDBGEG G 1 264 /4 GDEADGDCBAGF #G G XI 632/2
GBGBGCGDGDGEGG G XVI 742/2 GDEBCD G XV 703/2
GBGDBBCCBAGF#GD G VII 526/4 GDEDGF#EEDGABCE G 11 298/1
GBGDCBBGDCB G 11 304/5 GDEDGF#EF#EDGAB G 11 298/1
GBGDDCBGGG G 1 159/4 GDEF#GABCB G 1 7/3
GBGGDDCCBAEDCBA G XVIII 824/3 GDEF #GBDBGF#C G 11 317/1
GBGGF#DDDCAADBG G IX 552/9 GDEF#GF#F#GF#ED G XV1 737/9

Column (1) Incipit, (2) Original Key, (3) Hoboken Group, (4) Hoboken Location

Ilustracién II: BRYANT, Stephen C., 4 melodic index to Haydn’s instrumental music..., op. ctt.

Siglo y medio después de la muerte del compositor, a mediados del XX,
ya estaba resuelta la identificacién de toda su produccion. Pero la correcta
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catalogacion y estudio de las ediciones no sélo se topa con el problema de la
identificacion, sino que también encuentra un obstaculo en la dataciéon de los
impresos ya que, siguiendo una tradicibn muy afianzada en las ediciones
calcograficas, el dato de la fecha de publicacion casi nunca aparece reflejado
en las partituras. Para aclarar esta omision hay que recordar que las partituras
se producian en la época de Haydn por medio de planchas metélicas grabadas
con buriles y punzones. Los editores conservaban las planchas en sus
almacenes, ordenadas segin el nimero que aparece en los margenes inferiores
de cada pagina, el llamado «nimero de plancha», que hacia la funciéon de
signatura topografica para la localizacién, de tal manera que el editor siempre
podia acudir a ellas, reutilizarlas y reimprimirlas en funciéon de la demanda.
Evidentemente, a los editores les parecia innecesario reflejar en los impresos
una fecha que sélo serviria como referencia para la primera estampacioén; no
obstante, basandonos en el principio de que a un ndmero mas alto le
corresponde, por lo comtn, una fecha posterior, los musicologos vy
bibliotecarios hemos podido establecer tablas cronolégicas fiables de ntimeros
de plancha que sirven para datar la producciéon de muchos de los editores mas
importantes.

La falta de fechas es por tanto un problema, ya que con mucha
frecuencia tenemos que dilucidar si una edicién es anterior a otra. Conocer la
datacion que corresponde a cada documento es la inica manera de reconstruir
todo el proceso evolutivo de las piezas y de poder descifrar el laberinto de
mutuas influencias y relaciones entre las distintas obras de un autor y la
secuencia logica de sus ediciones. Hoboken hizo para la musica de Haydn un
gigantesco trabajo de busqueda de anuncios en la prensa de la época, para
conocer a través de ellos las fechas de puesta a la venta de las distintas
ediciones®, y logr6é fechar con mucha aproximacién casi todas las mas
importantes; por supuesto, también trabajé con noticias obtenidas a partir de
la correspondencia del compositor y otras fuentes de primera mano, como el
catalogo que elaboro el propio autor’. Digamos que, hoy en dia, la mayoria de
los manuscritos autégrafos y primeras ediciones de Haydn ya estan fechadas de

5> La obra pionera en la utilizaciéon de numeros de plancha para la dataciéon de ediciones musicales
fue: DEUTSCH, Otto, Music publisher’s numbers. A selection of 40 dated lst 1700-1900, London,
Association of Special Libraries and Information Bureaux, 1946. Para nimeros de plancha en la
abundante edicién francesa del siglo XVII consdltese: DEVRIES, Anik y LESURE, Frangois,
Dictionnaire des éditeurs de musique frangais. Des origines a environ 1820, Geneve, Minkoff, 1979. Las
ediciones espafiolas sélo empiezan a utilizar nimeros de plancha hacia 1815; la primera vez que
este recurso de datacién se us6 en nuestro pais fue aplicado a la edicién del siglo XIX y aparece en:
GOSALVEZ LARA, José C., La edicion musical en Espafia hasta 1936, Madrid, AEDOM, 1995. Sobre la
técnica del grabado musical puede consultarse: GOSALVEZ, José C. y SOTO, José M., «El grabado
musical en Espana: la calcografia de Santamaria», Revista de Musicologia, XIX/1-2 (1996), pags.
209-226.

6 Sobre anuncios de venta de musica en la prensa francesa del XVII véase: DEVRIES-LESURE,
Anik, Lédition musicale dans la presse parisiense au XVIle siécle: catalogue des annonces, Paris, CNRS
Editions, 2005

7 Existen al menos tres catdlogos de Haydn, tematicos y manuscritos, realizados en vida del
compositor y alguno supervisado por ¢l mismo, que pueden consultarse en: LARSEN, Jens Peters,
Three Haydn catalogues=Drei Haydn Kataloge/by Peter Larsen (2.* facs. ed.), New York, Pendragon
Press, 1979.
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forma inequivoca, pero otras muchas fuentes deben ser datadas todavia
utilizando otras herramientas.

Hemos esbozado algunos de los problemas que presentan los impresos,
pero a finales del siglo XVIII no so6lo circulaban ediciones impresas, también se
producian numerosisimas copias manuscritas de su musica religiosa para el uso
de las instituciones eclesiasticas —misas, Stabat Maler y oratorios—, y se
comercializaban, ademas, numerosas copias manuscritas de su musica de
camara y de tecla, que se vendian en las tiendas especializadas que, en aquella
época, recibian en Espafia la denominacién de «almacenes de musica». Incluso
los grandes editores coetaneos de partituras impresas —Artaria o Pleyel, por
ejemplo—, con una importante producciéon de musica de Haydn, mantenian
simultaneamente un comercio muy activo de copias manuscritas, sobre todo de
su repertorio sinféonico. La datacion de estos manuscritos puede llegar a ser
muy problematica y suele intentarse por el estudio de las filigranas y marcas de
agua del papel, o a través de otros indicios bibliograficos. Afortunadamente
disponemos de un estudio bastante reciente sobre el papel Romani, que es
quiza el mas usado para las copias de musica en la Espana de la segunda mitad
del siglo XVIIIE.

LAS RELACIONES DE HAYDN CON ESPANA

La popularidad de Haydn en Espana es bien conocida. Desde Arenas
de San Pedro —Avila—, en una carta fechada en febrero de 1781, el propio
Luigi Boccherini se convertia en testigo de ella, al manifestar a «Giuseppe
Haidn»: «Adjunto el testimonio del buen conocimiento de su miisica por estas tierras»®.

En el breve espacio de que dispongo, me gustaria recordar rapidamente
algunos encargos bien conocidos que se le hicieron desde aqui, y que vinculan
muy estrechamente a Haydn con Espafia; en primer lugar, los de la Casa Real
espanola, que le pidi6 el envio de alguna épera a través del conde de
Floridablanca, el encargo de unos cuartetos por parte de la casa de Alba o el
famoso contrato que firmé con los condes-duques de Osuna-Benavente, cuya
biblioteca contaba a principios del siglo XIX, segtn el catalogo conservado de
1824, con 76 sinfonias, 53 cuartetos y 15 trios de Haydn!®. También es muy
conocida su influencia sobre el poeta Juan Antonio Meléndez Valdés vy, sobre
todo, en Tomas de Iriarte, uno de nuestros grandes literatos de la época, que
contribuy6 a través de sus obras, especialmente con su poema La miisica (1779),
a propagar la fama de Haydn y a dejar constancia escrita de la popularidad
que el compositor austriaco alcanzé entre los ilustrados espaiioles.

8 LABRADOR, German, «El papel R. Romani y la datacién de la musica espaiiola de finales del
siglo XVIII», Revista de Musicologia, XX VII/2 (2004), pags. 699-741

9 DELLA CROCE, Luigi, Il dwino Boccherini, Padova, Zanibon, 1988, pag. 144.

10 Existe una bibliografia bastante extensa sobre la relacién entre Haydn y los Osuna-Benavente.
La aportaciéon mas reciente es: FERNANDEZ-CORTES, Juan Pablo, La misica en la Casa de Osuna y
Benavente (1733-1882): un estudio sobre el mecenazgo musical en la alta nobleza espafiola, Madrid, Sociedad
Espafiola de Musicologia, 2007.
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Pero sobre todo, tratando de relaciones de Haydn con Espafia, hay que
referirse de forma obligada al famoso encargo de Las siete dltimas palabras de
Cnisto en la Cruz, que le «hicieron unos sefiores de Cadiz» segin declar6 el
propio compositor en el prologo de la nueva version publicada en 1801
—ilustracion III—. Todas estas relaciones hispanicas del compositor han sido
bien estudiadas por Alvarez Solar-Quintes, Martin Moreno, Stevenson,
Fernandez Cortés, Campos-Castel, Marcelino Diez, etc., y a ellos remito. Yo
mismo he publicado recientemente un articulo divulgativo sobre el tema'!. Fue
tal la presencia de la musica de Haydn en nuestro pais que, en mi opinion,
muy bien podria haberse previsto la incorporacién de una voz sobre él en el
Diccronario de la Misica espafiola y, a mi juicio, deberia emprenderse un estudio
de conjunto de las colecciones conservadas, paso previo y necesario para
abordar el estudio global sobre Haydn y Espana que todavia estamos
esperando. En este congreso de Cadiz aparecen algunas aportaciones sobre la
materia, y tengo noticia de que una investigadora de la Universidad de
Granada, Rosario Montero, prepara una tesis en esta misma linea.
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IMustracion III: BNE Mp/ 2419-8 Primera edicién vienesa (1787) de Las siete diltimas
palabras de Cristo en la cruz —H. XX, n. 1—.

I GOSALVEZ LARA, J. C., «Haydn visto por los espanoles», Scherzo, XXIV/239 (2009), pags. 124-
128
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La amplia difusion de la musica de Haydn en nuestro pais ha dejado un
claro reflejo en los archivos y bibliotecas actuales. Nuestras colecciones
histéricas de Haydn son en su mayor parte colecciones i situ, es decir, no han
sido generadas por adquisiciones posteriores al periodo representado, como
ocurre, por ejemplo, en las colecciones norteamericanas, que fueron reunidas
mediante grandes compras durante los siglos XIX y XX. Las nuestras, por el
contrario, se han formado aqui y muchas se reunieron en la época de maximo
auge de la fama de Haydn. Tienen, por tanto, el especial interés de reflejar la
circulaciéon real en Espafia de su obra en el momento en que vivia el
compositor. En casi todos los rincones de nuestro pais, incluyendo muchos
archivos eclesiasticos, se conservan obras en fuentes originales manuscritas, en
las que figura destacado su nombre, generalmente espafolizado y mal
entendido hasta por el propio Iriarte: «Sr. Aiden», «Heyden», «Hayden»,
«Jaiden», «Hiden», «Haidem», etc. Nuestros tatarabuelos se entusiasmaban
con su musica pero tenian serias dificultades para escribir su apellido.

Desde Espafa, donde su musica era tan escuchada, y sin duda de forma
muy particular desde esta ciudad de Cédiz, la musica del austriaco viaj6 a las
colonias americanas. No olvidemos que Hispanoamérica en aquellos anos
formaba parte del Imperio espafiol y que sus relaciones musicales con Espafa
eran muy estrechas, segiin demuestran las excelentes colecciones conservadas
en Venezuela, Méjico o Chile, que se estudian en un magnifico articulo de R.
Stevenson sobre este tema'?. El contacto con América se evidencia también en
un manuscrito de la Biblioteca Nacional de su Juego filarménico, al que luego me
referiré y que, segun todos los indicios, fue elaborado y utilizado en esos anos
en la Nueva Espana.

HAYDN EN DOS GRANDES COLECCIONES ESPANOLAS

Hace unos anos, en la Biblioteca del Real Conservatorio Superior de
Misica de Madrid, emprendimos una campaia de catalogacion informatizada
de la coleccion de Haydn y en febrero de 2009, por iniciativa de la profesora
Michele Dufour, recordamos el segundo centenario de la muerte del
compositor con un ciclo de conciertos y conferencias en torno a ¢él. También
programamos en esas fechas una pequefa exposicion conmemorativa vy,
organizandola, tuvimos que remover toda la coleccion para localizar obras que
estaban traspapeladas o mal descritas; asi fue como nos encontramos con una
antigua coleccion de impresos y manuscritos de Haydn anteriores a 1900,
cercana a los trescientos volimenes. Observamos un predominio de las fuentes
manuscritas sobre las impresas, y de las vocales sobre las instrumentales
—justo al contrario de lo que sucede en la Biblioteca Nacional— vy
conseguimos reunir y catalogar una gran cantidad de canciones, misas,
oratorios, sonatas para pianoforte, trios, cuartetos, etc. En conjunto, una
coleccion tan importante como olvidada.

12 STEVENSON, Robert, «Los contactos de Haydn con el mundo ibérico», Revista Musical Chilena,
XXXXVI/157 (1982), pags. 20-28
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Entre estas piezas, habia una excelente y desconocida colecciéon de
veinticinco sinfonias manuscritas completas, con todas sus partichelas, en
copias espanolas de hacia 1790. El material de una de las sinfonias del
Conservatorio de Madrid lleva el titulo Apagando luces'®, una curiosa version
espanola de la célebre Swnfonia de los Adioses, H 1, n. 45, en fa sostenido menor,
pero transportada a la tonalidad de mi menor, cambio probablemente
obligado por necesidades de plantilla instrumental. Usamos el material original
en una interpretaciéon de la Orquesta del Conservatorio y fue una ocasion
memorable en la que las partituras, es mas que probable, se utilizaron de
nuevo después de mas de doscientos anios de olvido; por desgracia, la ejecucion
no pudo ser grabada —ilustracion IV—. Se desconoce el origen de esta
coleccion de sinfonias manuscritas, pero muy probablemente se tratara de
material procedente de una o varias bibliotecas privadas, o quiza sea parte del
material utilizado por los teatros madrilefios a partir de 1787 en los conciertos
de Cuaresma o conciertos «Espirituales», en los que, segin los anuncios
aparecidos en la prensa de la época, fue muy habitual la interpretacion de
sinfonias, oberturas y piezas de camara de Haydn!*. La coleccién todavia
espera al musicologo que se decida a estudiarla a fondo y no descarto que
pudiera darse en ella algiin otro interesante descubrimiento.

Ilustracion IV: RCSMM 1/9281 (1) Copia manuscrita espaifiola (ca. 1790) de la Sinfonia
de los adioses —H. 1, n.” 45—

13 Bca. RCSMM 1/9281 (1).

4 Musica y danza en el Diario de Madrid (1758-1808), recopilacién e indices de Yolanda Acker,
Madrid, Centro de Documentacién de Musica y Danza-INAEM, 2007, pag. 500. Entre 1788 y
1808 se repite el nombre de Haydn en mas de noventa anuncios del Diario. También en otros
periddicos madrilefios de la época, como el Memorial literario o la Gaceta de Madrid pueden rastrearse
referencias a Haydn en la vida musical espafiola.
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En la Biblioteca del RCSMM se custodia, ademas, buen nimero de
primeras ediciones impresas de sus trios, canciones, misas, oratorios, sonatas
para tecla, o la curiosa pieza titulada £/ eco, que requiere dos grupos de
ejecutantes situados en estancias diferentes; todas estas ediciones fueron
publicadas en Viena, Paris, Leipzig o Londres y se encuentran en excelente
estado de conservacion.

Otras joyas de la Biblioteca son los ejemplares que conserva de dos
intentos de compilacién de la opera omma del autor, ambos inconclusos y
realizados entre 1800 y 1806: una excelente coleccion de los doce volimenes
editados por Breitkopf, de Leipzig, que fueron supervisados directamente por
el autor en los primeros afos de siglo XIX, y otra coleccion completa de sus
cuartetos de cuerda publicados en dos versiones diferentes por el editor Ignace
Joseph Pleyel, de Paris. Las colecciones de Pleyel aparecieron en una insoélita
doble version, en forma de partitura de bolsillo, dirigida a un publico
coleccionista —una de las primeras ediciones de este tipo en la historia de la
imprenta musical— y, simultdneamente, también en un formato practico de
partes sueltas para la interpretacion. Ambas versiones fueron producidas en
lujosas ediciones con magnificos retratos del autor realizados en grabado
calcografico. La existencia de ediciones de bolsillo de su opera omnia en fechas
tan tempranas es muy reveladora de la fama de Haydn: muchos querian
poseer su musica de forma integral, incluso en ediciones de biblioteca no
dirigidas a la interpretacion. Podemos suponer que, quiza, mas de uno de los
suscriptores de estas colecciones admirarian su musica como oyentes y ni
siquiera sabrian leerla, y buscaban poseerla como una reliquia intelectual o
como un objeto de valor en sus bibliotecas.

Se conserva ademas en la Biblioteca del RCSMM una edicién inglesa
muy curiosa, de hacia 1805, del himno nacional austriaco compuesto
originalmente por Haydn como tema de las variaciones de su famoso cuarteto
Emperador. Por supuesto, también se custodian en esta biblioteca diversos
impresos y manuscritos de la famosa composicion Las dltimas siele palabras de
Cristo en la Cruz, en versiones de tecla, cuarteto de cuerda y para voces y
orquesta —en su primera edicion de 1801—; estas altimas fueron utilizadas en
interpretaciones que se documentan en el Palacio Real de Madrid (1843) y en
conciertos ofrecidos por la Real Capilla en 1858. La actual Directora de la
Biblioteca, Elena Magallanes, ha descubierto mucha informacion en el archivo
histérico-administrativo del centro sobre la costumbre que se mantuvo en el
siglo XIX de interpretar ante los reyes algunas obras de Haydn, como el Stabat
Mater, La creacion y, muy especialmente, Las siele dltimas palabras'>.

15 Archivo del RCSMM, legs. 12/28, 4/83 y 4/98. En uno de estos documentos aparece una nota
manuscrita con una informacién que considero muy poco fiable, que atribuye la procedencia del
ejemplar a una supuesta donacién de los herederos de Haydn a Hilarién Eslava. Los materiales de
orquesta y coro corresponden, al menos, a tres juegos diferentes, alguno de ellos procedente del
antiguo archivo de la Sociedad de Conciertos del Conservatorio. También me parece resefiable
que una de las copias que posee de la obra esta Biblioteca sea una version de cuarteto de cuerda
que pertenecid a Juan Viniegra, violonchelista, hijo del mentor gaditano de Manuel de Falla, que
siempre afirmé que debia su vocaciéon musical a su primera audicién de esta obra cuando era niflo.
Es bastante verosimil, por tanto, que en aquella legendaria audicion se utilizara el material que
guarda este Centro.
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HAYDN EN LA BIBLIOTECA NACIONAL DE ESPANA Y EN OTRAS
COLECCIONES

La Biblioteca Nacional de Espana dispone de una excelente coleccion
de impresos del XVIII que procesamos en 1988 y cuyo catalogo, que aparecio el
ano siguiente en una ediciébn impresa!® —ilustracion V—, describe mas de
ochenta partituras con musica de Haydn publicadas en vida del autor.
Actualmente, en la coleccion de la BNE pueden consultarse en el catalogo
automatizado mas de un centenar de fuentes originales, impresas vy
manuscritas, producidas en vida del autor: algunos de sus oratorios, obras para
tecla y, muy especialmente, sinfonias y obras de camara para cuerda, con
algunas raras ediciones que hasta hace muy pocos afios no estaban descritas en
ninguna biblioteca en el mundo.

BYEBRLIOTECA INACIONAL

[MPRESOS MUSICALES

DEL SIGLO XVIII
en la
Biblioteca Nacional
Madrid

Iustracion V: Catdlogo de impresos musicales. .., op. cit.

16 Catdlogo de tmpresos musicales del siglo XVIIT en la Biblioteca Nacional, Madrid, Ministerio de Cultura,
1989. En esta obra se describen 81 ediciones impresas en la época con unas 276 piczas de Haydn,
especialmente sinfonias, cuartetos de cuerda y otras obras de camara publicadas en Viena, Londres
o Paris; entre ellas, la primera edicion, publicada por Artaria en 1787, de la «obra espafola» de
Haydn, Las siete palabras. En los mas de veinte afos transcurridos desde la publicacién del catalogo,
han ingresado en la BNE otras fuentes originales de Haydn consultables en el catdlogo en linea.

20



GOSALVEZ LARA, José Carlos, «La Musica de Haydn en colecciones espaiolas», MAR — Misica de
Andalucia en la Red, n.° 1 (invierno, 2011), http://mar.ugr.cs

Me parece interesante resefiar que esta coleccion de Haydn de la
Biblioteca Nacional procede casi en su totalidad de la antigua Biblioteca Real,
y que en ella se observa un trabajo sistematico de recopilaciéon y atesoramiento
de la obra del compositor por parte de los colegas bibliotecarios que nos
precedieron en el siglo XVIII y principios del XIX, lo que indica que ellos la
percibian como musica digna de ser adquirida y conservada para el futuro, una
prueba mas de la alta valoracion que en Espana se hacia de la musica de este
autor.

No creo que tenga nada que ver con la conmemoracion de este afio y
supongo que serda fruto de la casualidad, pero puedo decirles que, en los
ultimos meses, distintos anticuarios han ofrecido a la BNE obras manuscritas
de Haydn: un ejemplar de época de su Stabat Mater, al parecer usado en
Espafa y que perteneci6é al escritor Mesonero Romanos, ha sido adquirido
recientemente por la Biblioteca; también una pequeia colecciéon de sinfonias
manuscritas y algiin cuarteto del compositor en forma de partichelas que,
aunque ahora se encontraba en manos privadas, parece que en su dia pudieron
estar en el Archivo de la Catedral de Salamanca. En dicha catedral,
actualmente se conservan, al parecer, sélo dos obras de Haydn, el Stabat Mater
y Las dltimas siele palabras, ambas en ejemplares manuscritos; no obstante,
sabemos que el cabildo de la Catedral pidié al archivo de los Osuna en 1798
que le prestara obras de Haydn para su copia. La sorprendente presencia de
sinfonias y musica de camara profana del siglo XVII en colecciones
eclesiasticas espanolas, algo especialmente llamativo en el caso de la musica de
Haydn, ha llevado a distintas interpretaciones. Diversos investigadores se han
referido a este fendmeno, que puede relacionarse con la presencia en estos
ambitos de musicos que trabajaban simultaneamente para los teatros y las
orquestas privadas, pero también podria tener relacion con su uso en
determinados servicios religiosos, con las «academias» que protagonizaban los
musicos de Iglesia, o con la practica de las denominadas «siestas» en dichos
recintos eclesiasticos.

Solo repasando los catalogos de los archivos eclesiasticos que se han
publicado veremos que también hay buenas colecciones de Haydn en las
catedrales de Avila, Valladolid, en el monasterio de El Escorial, etc. En
Andalucia su musica esta presente en las catedrales de Granada —donde hay
varias sinfonias, un cuarteto y una misa—, Cadiz —en catalogo de Maximo
Pajares aparecen descritas dos obras, un Ave verum y una misa— vy, sobre todo,
Milaga, quiza la catedral andaluza con mas musica de Haydn: en catalogo de
Antonio Martin Moreno!’ se describe un buen ntimero de obras entre las que
se cuentan misas, Stabat Mater, Las siete palabras con un anadido de 1801 de
Francisco Cobo, organista de la Catedral de Valencia, y otras obras de musica
sacra junto a buen nimero de cuartetos, una sinfonia y otras obras profanas; es
decir, una sorprendente colecciéon de musica «para las academias».

No podemos olvidar la huella de Haydn en la musica espanola de su
tiempo registrada también en los catalogos de la Biblioteca del Palacio Real de

17 MARTIN MORENO, Antonio, Catdlogo del Archivo de misica de la catedral de Mdlaga, Granada, Centro
de Documentacién Musical de Andalucia, 2003, 2 vols.
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Madrid y en otras colecciones madrilefias, como las de la Biblioteca Historica
de Madrid o la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, asi como en
colecciones historicas conservadas en otras ciudades espafolas, tanto de
caracter civil como en instituciones religiosas. Sobre la presencia de la musica
de Haydn en Cataluna y su influencia en el sinfonismo de compositores
catalanes ya se ha publicado algin trabajo!®.

EL JUEGO FILARMONICO DE LA BIBLIOTECA NACIONAL

Para concluir hablando de los fondos de la Biblioteca Nacional de
Espana, en la que desarrollo actualmente mi trabajo, voy referirme a la
magnifica adquisicién, muy reciente, de un manuscrito espafol del llamado
Juego filarmdnico para componer minués por la suerte de los dados, de hacia 1790, que
junto a mi colega Isabel Lozano tuve ocasion de estudiar y presentar en el
Museo de la BNE en octubre de 2009 —ilustracion VI—.
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IMustracion VI: BNE M/ 14856. Copia manuscrita del Juego filarménico (ca. 1790).

El Juego filarménico es un perfecto ejemplo de un tipo de obra de
entretenimiento para aficionados, que sin duda fue utilizado en los ambientes
de las «academias». Tenemos noticia de que actualmente se conservan en
nuestro pais al menos tres ejemplares originales de esta obra: dos en Madrid,
uno en la Biblioteca Nacional y otro en la coleccion privada de la familia
Taltavull y, segtin noticias que nos transmite Beryl Kenyon de forma un tanto
imprecisa, al parecer existe otro ejemplar en una colecciéon gaditana. Aunque

18 VILAR, J. M., «La sinfonia en Catalufia», en Boyd, Malcolm y Carreras, Juan José (eds.), La
misica en Espaiia en el siglo XvIIT, Madrid, Cambridge University Press, 2000, pags. 183-197.
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esto ultimo no he podido comprobarlo, es una informacién muy verosimil, por
ser notorio que en Cadiz, en esa época, habia una vida musical de primera
importancia y se apreciaba mucho la musica de Haydn.

La obra que la BNE conserva en version manuscrita, ya habia
aparecido de forma impresa en una primera edicibn hecha en Népoles
—Marescalchi, 1790?—, a partir de la que muy probablemente fuera copiado
nuestro ejemplar —ilustraciéon VII—. Parece que se refiere a esta misma obra
el anuncio de un «Juego filarménico, obra particular del célebre profesor Haydn. .., con la
que puede componer cualquier aficionado», que aparece en la prensa madrilefia
durante el verano y el otofio de 1790. La obra aparece también citada en el
catalogo tematico de Hoboken, aunque figura en el apéndice de composiciones
de atribucién dudosa y, a partir de su aparicion en los ambientes musicales
espafioles, empezaron a surgirle imitadores locales, como un tal Avellana, que
muy poco después anunciaba un juego filarmoénico de su invencion, escrito
para guitarra.
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1 2 3 4
O _— + P e
Basso AL ——— == — i = =
N : usw. bis 176
Marescaldhi GIOCO FILARMONICO || O SIA MANIERA FACILE PER COMPORRE UN
vor 1790 INFINITO NUMERO DI MENUETTI E TRIO || ANCHE SENZA SAPERE IL

CONTRAPUNTO, || DA ESEGUIRSI || PER DUE VIOLINI E BASSO, O
PER DUE FLAUTI E BASSO || DEL SIGN. GIUSEPPE HAIDN || > < || IN
NAPOLI || APPRESSO LUIGI MARESCALCHI EDITORE PRIVILEGIATO
CON PRIVATIVA DA S.M. (D.G.) Nad:t der VAg.: Si vende dal sudetto Ma-
rescalchi, e per tutte le Citta principali d’Europa agl’'indrizzi !| ordinarj dove si
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Cifre per il modo di comporre li Minuetti || giocando con due Dadi und auf der
Innenseite: Tavola delle Cifre mit Tabellen fiir den Prima Parte del Minuetto
und den Secondo Parte del Minuetto.

Ilustracion VII: HOBOKEN, A. van, foseph Haydn: Thematisch-Bibliographisches
Werkverzeichnis, Mainz, B. Schott’s Sohne, 1957-1978.

Creo que hay indicios que permiten dudar seriamente de que esta obra
sea efectivamente de Haydn y, segiin considera la investigadora Beryl
Kenyon'?, la pieza guarda gran similitud con otro jfuego filarménico debido a
Maximilian Stadler publicado en Paris en 1780, es decir, diez anos antes de
que apareciera la primera referencia a Haydn en este tipo de piezas. A pesar
de ello, aun en el caso de que se llegara a demostrar sin género de duda que no
es una composicion salida de su mano, tenemos que admitir que la obra es
interesantisima por si misma y que esta sospecha no resta interés al fuego
JSilarménico como monumento a la fama que alcanz6 el ingenio musical de

19 KENYON, Beryl, «La miisica aleatoria en el siglo XVIID», Ritmo, abril de 1984.
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Haydn. Por el estudio de otras obras, sabemos que la enorme popularidad del
compositor fue causa de que se le atribuyeran piezas que ¢l nunca compuso,
simplemente porque sus autores o editores esperaban venderlas mejor
utilizando su nombre como reclamo comercial.

El manuscrito de la BNE esta copiado sobre un tipo de papel que
circul6 ampliamente por los territorios de Nueva Espana y perteneci6 al conde
de Santa Rosa que, gracias a las investigaciones realizadas por Isabel Lozano,
sabemos que fue un noble y rico clérigo mejicano, de la ciudad de Zacatecas.

CONCLUSION

Para terminar, quiero decir que quedaria muy satisfecho si esta modesta
aportacion sirviera como llamada de atenciéon sobre la necesidad de
emprender un estudio integral de las fuentes de Haydn conservadas en Espana.
Desafortunadamente, a mi juicio, la musicologia espanola se ha centrado de
forma demasiado exclusiva en la obra de autores espafioles, desdefiando la de
algunos compositores extranjeros que tuvieron un gran papel y una enorme
influencia en la historia de nuestra musica. Desde aqui invito a profesores y
alumnos de musicologia a ponerse manos a la obra en la investigacion de
nuestras fuentes de Haydn, porque resulta penoso, desde mi punto de vista,
que la falta de estudios las condenen a permanecer completamente ignoradas
en la bibliografia especializada que se publica fuera de nuestro pais e, incluso, a
serlo también por la mayoria de nuestros intérpretes e investigadores. A pesar
del peso que tuvieron nuestros antepasados en la creacion del mito
internacional de Haydn, Espafia apenas aparece representada en su
historiografia y no es tenida en cuenta en los estudios internacionales de la
manera que mereceria. Intentemos, entre todos, reparar esa injusticia.
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Resumen:

En el presente articulo el autor analiza y aclara las circunstancias en las que se produjo el encargo a Haydn de
Las siete palabras por parte de la ciudad de Cadiz. Mediante la copiosa documentacion aportada el autor
intenta corregir algunas inexactitudes que se han transmitido mediante la historiografia musical respecto a
este hecho, planteandose nuevas hipétesis a la luz de los nuevos datos. Asi pues desmiente la posibilidad de
que la obra fuera encargada desde el cabildo catedralicio debido a la falta de noticias en las actas capitulares.
La solicitud e interpretaciéon de esta obra debe enmarcarse en la Santa Cueva, recinto embellecido por el
marqués de Valde-Ifiigo. Entre los personajes que participaron en este proceso debemos incluir a Francisco
de Paula Maria de Micén, principal gestor de este encargo musical, aficionado a la musica y conocedor de la
veneracion que se profesaba a Haydn en la nobleza madrilefia. En cuanto a la version interpretada y teniendo
en cuenta las pequenas dimensiones de la Santa Cueva el autor se decanta por la version cuarteto. La
documentaciéon estudiada demuestra que la tradiciéon de interpretar dicha obra el Viernes Santo se ha
mantenido ininterrumpidamente desde entonces hasta la actualidad.

Palabras Clave: Haydn, Las Siete Palabras, Cadiz

Abstract:

In this article, I analyze and clarify the circumstances in which the city of Cadiz commissioned The Seven Words
to Haydn. I provide copious documentation as I try to correct some inaccuracies that musical historiography
has spread on this fact, considering new hypotheses in the light of new data. Therefore, I deny the possibility
that the Cathedral Chapter commissioned the work due to the lack of news in its records. The request and
performance of this musical composition addresses to the Santa Cueva, a place beautified by the Marquis of
Valde-Ifiigo Characters involved in this process include Francisco de Paula Maria Micén, a music lover and a
knowledgeable of the admiration that nobility in Madrid felt for Haydn, who managed the commitment. As
for the version performed, considering the small size of the Santa Cueva, I opt for the quartet version. The
documentation I have studied demonstrates that the work’s performing tradition on Good Friday has been
uninterrupted until today.
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EL MARCO HISTORICO-ESTETICO

Los elogios que Tomas de Iriarte dedica a Haydn en varios de sus
poemas y especialmente en el mas celebrado, La Misica, no son sino una
muestra mas del entusiasmo que despertaba su musica entre los ilustrados
espafioles, expresado en elogiosos versos: «So6lo a tu numen prodigioso / las
Musas concedieron esta gracia / de ser tan nuevo siempre y tan copioso / que
la curiosidad nunca se sacia / de tus obras mil veces repetidas».

Iriarte (1750-1791) prototipo de hombre ilustrado, poeta y musico
también, tiene fuertes lazos que le vinculan a Cadiz, tales como su intima
amistad con el gaditano José Cadalso, o el estreno en Cadiz —y por primera
vez en Espafia— de su célebre meldlogo! Guzmdn el Bueno (1789).

En este contexto de Ilustracion otro famoso gaditano de referencia
obligada al hablar de estética dieciochesca, Gaspar de Molina y Zaldivar,
marqués de Urena (1741-1806), autor de las Reflexiones sobre la arquitectura, ornato
y misica del templo, manifiesta su admiraciéon por Haydn cuando, para ensalzar
las excelencias del canto llano, no duda en compararlo con la musica de Gluck
y de Haydn:

Aun cuando hubiéramos llegado a caracterizar nuestra Miusica de
Capilla con el tino entusidstico que se advierte en la Miusica del
Caballero Gluck y en la instrumental de un Hayden y un Cambini,
creo que nos faltaba algo para igualar la propiedad y majestad del
Canto Llano?.

Para perfilar un poco mas el contexto musical en que se enmarca el
tema central de mi intervencion —Las Swete Palabras de F. J. Haydn—, basta
rastrear la prensa gaditana de principios del siglo XIX, en donde aparecen las
sinfonias de Haydn como algo habitual en las veladas musicales del Teatro
Principal. Bastaran unos cuantos apuntes:

En julio de 1803 se anuncia en el Diario Mercantil una funciéon en el
Teatro Principal: «Esta noche se representard en el Coliseo de esta Ciudad la
Tragedia nueva en tres Actos intitulada La Muerte de Abel [...]. La Orquesta
completa dara principio con una Sinfonia del Célebre Hayden». El anuncio se
repite tres dias consecutivos. En el mes siguiente, el 25 de agosto, se da cuenta
de una funcién en el teatro, seguida de una «Academia de Musica Escénica»
—obras de Cimarosa y Paisiello— y en el entreacto «Se tocaran para descanso
de los Actores, algunas variaciones del Senor Haydem». En el periodico del 29
de agosto se anuncia otra funcién con idéntico programa.

Anuncios similares los encontramos habitualmente en la prensa de los
primeros anos del siglo XIX, tenemos varios de los afios 1804 y 1805, y por
citar s6lo uno mas, haré referencia al «Aviso» que aparece en el citado Diario
Mercantil de Cadiz el 19 de febrero de 1807: «Hoy es la segunda tertulia por

! Obra escénica-dramatica unipersonal con interludios instrumentales.
2 URENA, marqués de, Reflexiones sobre la arquitectura, orato y misica del Templo, Madrid, Joachin
Ibarra impresor de camara de S.M., 1785, pag. 360.
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subscripcion en el teatro de esta Ciudad en los términos anteriormente
prevenidos, y en ella se tocaran dos sinfonias del Sr. Hayden y se cantaran
cuatro piezas siguientes[...]» —Cita a continuacion arias de Cristiani,
Zingarelli, Fiorabanti—.

Son s6lo unas muestras sacadas de la prensa local con las que trato de
reflejar el ambiente musical de Cadiz en la época a la que me voy a referir, y
en las que no me extenderé por razones de brevedad, remitiéndoles a una de
las Comunicaciones que se presentara a continuacién con numerosos datos
ilustrativos en este sentido.

Apuntaré un dato mas referido a la presencia de las sinfonias de Haydn
no ya en los conciertos del teatro, sino también en el ambito de las iglesias. Es
el testimonio de Fernando Sor, recogido por Daniel Heartz, que habla de una
practica habitual en el monasterio de Montserrat hacia 1780:

Nos levantaban a las cuatro de la manana, estando completamente
oscuro, itbamos a la capilla antes de la cinco. La misa se acompanaba
con una pequena orquesta de violines, violoncelos, contrabajos,
fagotes, trompetas, y oboes, todos ellos tocados por nifios, el mayor de
los cuales s6lo tendria 15 6 16 anos. Al ofertorio tocabamos la
Introducciéon y el Allegro de una sinfonia de Haydn en Mi; a la
Comunioén el Andante, y al Gltimo evangelio el Allegros.

Pero si noticias similares a éstas las podemos encontrar en distintas
ciudades espanolas, la ciudad de Cadiz ofrece un caso singular de relacion
directa con Franz Joseph Haydn: el encargo de Las Siete Palabras.

Hacia 1780 la fama de Haydn se extendia por toda Europa. Por
aquellos anos el compositor, liberado ya de la obligacion de trabajar
exclusivamente para el principe de Esterhazy, compuso un buen ntiimero de
obras por encargo: a este periodo pertenecen los cinco conciertos para lra
organizata para el rey Fernando IV de Napoles, las seis sinfonias para la sociedad
Concerts de la Loge Olympique de Paris, y Las Siete Palabras escritas para Cadiz.

LAS DIFERENTES VERSIONES DE LAS SIETE PALABRAS

Existen cuatro versiones de esta obra. Segun J. P. Larsen, Haydn
escribi6 Las Siwete Palabras probablemente en 1786, y al afio siguiente la editorial
vienesa Artaria publicé la obra en tres versiones: una para orquesta —que
seria la originaria—, una segunda para cuarteto de cuerda, y una mas en
reduccion para piano, ésta hecha por otro autor con el visto bueno de Haydn.
En la catalogacion de obras de J. Haydn que presenta Georg Feder también
aparece como version originaria la orquestal, bajo el titulo Musica instrumentale
sopra le 7 ultime parole del nostro Redentore in croce ossiano 7 sonate con un'introduzione ed
al fine un terremoto; la instrumentacion es: dos flautas, dos oboes, dos fagotes,

3 HEARTZ, Daniel, 7. Haydn, Mozart and the Viennese School, 1740-1780, London, Norton, 1999, pag.
286.
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cuatro trompas, dos trompetas, timbal y cuerdas*. Esta version supuestamente
seria la que Haydn envi6 a Cadiz, donde se estrenaria en la Semana Santa de
1786, o mas probablemente en la de 17875. Casi simultanea fue la publicacién
de la version cuarteto como Die sieben Worte des Erlosers, opus 516.

La version oratorio llegd una década mas tarde, después de que Haydn
escuchase en la ciudad de Pasau, donde se encontraba de camino para
Londres, una adaptacion coral hecha por Joseph Frieberth, con textos de un
poema de Ramler’. A su regreso a Viena Haydn hizo su propia version coral,
sobre los mismos textos de Frieberth revisados por Gotthield, baréon van
Swieten. Esta version de Las Swele Palabras se estren6 en Viena el 30 de abril de
1796 y fue editada por Breitkopt & Hartel en 1801 con el titulo: Die Sieben
letzten Worte unseres Erlosers am Kreuze.

EL ENCARGO DE LAS SIETE PALABRAS

El hecho de que Franz Joseph Haydn compuso esta obra emblematica
por encargo de la ciudad de Cadiz es un dato ya generalizado en la
historiografia musical, pero que se presenta con frecuencia «adornando» con
otras afirmaciones incilertas o 1inexactas sobre las circunstancias, los
protagonistas y las motivaciones del encargo. Se trata de un hecho de gran
relevancia que merece la pena esclarecer contrastando los datos que ofrecen
los autores que han escrito sobre el tema con la informaciéon bibliografica y
documental que aparece en Cadiz.

LLAS ATRIBUCIONES A LA CATEDRAL

Son muchos los autores, sobre todo extranjeros, que atribuyen este
encargo a la catedral de Cadiz o lo localizan de manera imprecisa: J. P.
Larsen, Philip G. Downs, Daniel Heartz, entre otros®. Robin Landon relaciona
el encargo con «las ceremonias del Viernes Santo en la gruta de la Santa

* LARSEN, Jens Peter, «Haydn (Franz) Joseph», en Sadie, Stanley (ed.), The New Grove Ductionary of
Music and Musicians, London, MacMillan, 1980, vol. VIII, pags. 328-360; FEDER, Georg, tbidem,
pags. 360-407.

> Lo normal es que Haydn enviara a Cadiz un original manuscrito, por lo que la obra pudo ser
estrenada en 1786; Hubert Unverrich sin embargo, refiriéndose al estreno en Cadiz, afirma que
tuvo lugar con toda seguridad «en la Semana Santa de 1787». Citado en STEVENSON, Robert,
«Las Relaciones mundiales ibéricas de Haydn», Heterofonia, n.° 92 (1986), pag. 12.

6 «A comienzos de 1787 Haydn estaba ocupado arreglando para cuarteto de cuerda Las Siete
Palabras». DOWNS, Philip G., La Misica Clisica. La era de Haydn, Mozart y Beethoven, Madrid, Akal, 1998,
pag. 432.

7 LARSEN, op. cit., pag. 344. Apunta el mismo Larsen que, segin Neukomm, Haydn conocié el
arreglo coral de Frieberth en su viaje de regreso de Londres, en 1795.

8 LARSEN, op. cit., pag. 340; DOWNS, op. cit., pag. 422; HEARTZ, op. cit., pags. 242 y 286.
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Cueva cerca de Cadiz al sur de Espana», cuando el mencionado oratorio se
encuentra el corazon de la ciudad?.

No son gratuitas estas erroneas atribuciones; el propio Haydn parece
haber entendido que el encargo provenia de la Catedral, y asi lo expreso en el
prefacio a la edicion de la version coral de 1801:

Hace unos quince anos me fue encargada por un canénigo de Cadiz
una composicién de musica instrumental sobre las Siete Palabras de
Nuestro Salvador en la Cruz. Era costumbre en la catedral de Cadiz
presentar todos los afios un oratorio durante la Cuaresma, el efecto de
la interpretacién se realzaba con estos detalles: las paredes, ventanas y
columnas del templo se cubrian con cortinas negras, s6lo una gran
lampara suspendida en el centro rompia aquella solemne oscuridad.
Al mediodia se cerraban las puertas y comenzaba la masica. Después
de un preludio, el Obispo subia al pulpito, recitaba la primera palabra
y hacia una alocucién sobre ella; terminada ésta bajaba del pualpito y
se postraba ante el altar. Durante esta pausa debia sonar la musica. A
continuacién el Obispo pronunciaba la segunda palabra de la misma
manera, después la tercera, y asi sucesivamente, interviniendo la
orquesta a continuacién de cada alocucién. Mi obra se tuvo que
sujetar a estas condiciones, y no fue tarea facil componer siete adagios
seguidos de unos diez minutos de duracién, y hacerlo de manera que
no causara fatiga a los oyentes!0.

Georg August Griesinger, amigo y bidgrafo de Haydn, relaté en 1810 el
mismo hecho con idénticos detalles, sin duda recogidos de boca del propio el
compositor:

Un canédnigo de Cadiz pidi6 a Haydn, hacia el ano 1785, que
escribiera una composiciéon instrumental sobre las siete palabras de
Jests en la Cruz. Dicha composicion habria de ser interpretada
durante una solemne ceremonia que tenia lugar todos los anos
durante la Cuaresma en la catedral de Cadiz. En dicho dia se cubrian
de negro las paredes, ventanas y columnas de la iglesia, Ginicamente
una gran lampara, colgada en el centro, iluminaba la sagrada
oscuridad. A la hora oportuna se cerraban las puertas y comenzaba la
musica. Tras un adecuado preludio, el Obispo subia al pulpito, leia
una de las siete palabras y hacia una reflexion sobre ella. Luego bajaba
del pulpito y se arrodillaba delante del altar. La musica rellenaba esta
pausa. El Obispo subia al palpito una segunda, una tercera vez, y asi
sucesivamente, y la orquesta intervenia al final de cada platica [...]!L

9 ROBINS LANDON, H. C. and WYN JONES, D., Haydn. His life and music, London, Tames and
Hudson, 1988, pag. 176.

10 Ibidem, pag. 176. Juan José Carreras afirma que el redactor de este prologo fue Griesinger, «que
se remite a las ipsissima verba del propio Haydn». CARRERAS, J. J., «El fondo espaifiol de “Las Sicte
Palabras de Ntro. Salvador en la Cruz de Joseph Haydn. Descripcion e interpretacion del Terremoto”,
Artigrama, 1 (1984), pags. 342 y 343.

11 GRIESINGER, G. A., Biographische Notizen iiber Joseph Haydn, Leipzig, Breitkopf und Hartel, 1810.
Citado en Gotwals, Vernon, foseph Haydn, Eighteenth-Century Gentleman and Genius. A traslation with
wtroduction and notes of the Biographische Notizen iber Joseph Haydn by G. A. Greisinger and the Biographische
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Estos textos obviamente se debieron redactar en base a las instrucciones
remitidas desde Cadiz por los protagonistas del encargo, y hasta es posible que,
para hacerlo mas sugestivo a Haydn, se hablase en dichas instrucciones de la
Catedral, del obispo, del pulpito etc., y no del mintsculo oratorio al que iba
destinada la obra. En cualquier caso, si no nos debe sorprender que tantos
autores se hayan atenido a esta explicacion basada en textos contemporaneos
tan explicitos, tampoco hemos de renunciar a poner un poco de precision
histérica sobre un hecho de tanta relevancia.

La confusiéon se propagd a lo largo del siglo XIX dando por buenas
afirmaciones que nadie se preocupd en comprobar documentalmente; asi en el
Calendario musical de 1860 publicado en Madrid y Barcelona, en el que figura
como autor Roberto, seudonimo del primer historiador de la Musica Espanola
Mariano Soriano Fuertes, se atribuia el encargo a «un canoénigo de Cadiz», y se
decia que «el original de tan sublime obra se conserva en el archivo de la catedral
de Céadiz»!'2.

Lo cierto es que en el archivo de la catedral no hay constancia de que
jamas estuviera alli dicha partitura ni de que en la Catedral de Cadiz se
celebrase nunca la funcién religiosa de las Siete Palabras con los detalles que se
describen en el documento.

Por otra parte la situacion de la musica en la catedral gaditana en las
fechas del encargo, no permite pensar que Las Siete Palabras pudieran
interpretarse en la Catedral.

En primer lugar, ni el marqués de Valde-Ifiigo ni el de Méritos eran
canobnigos, como aparece frecuentemente en la bibliografia sobre el tema, y
ningin documento catedralicio —en lo conocido hasta ahora— avala la
atribucion del encargo a algin miembro del Cabildo. Tampoco aparece
alusion alguna a Las Siwete Palabras, ni a las especiales circunstancias que, segin
los mencionados relatos, ambientaban su interpretacion —paredes y ventanas
cubiertas con pafios negros etc. —. Pero ademas por aquellos afios el ambiente
que se respiraba en la Catedral era totalmente contrario a este tipo de musica,
calificado de teatral —pensemos en el “teatral” Terremoto con que finaliza la
obra—. En el Cabildo de la Catedral se estaba llevando a cabo una «reforma
de la Musica» basada en el empleo exclusivo de canto llano y polifonia
contrapuntistica tradicional; en 1785 —ano en que se produjo el encargo de
Las Swete Palabras— se copiaron seis libros de musica de facistol para uso de la
Capilla de Musica, con obras de polifonistas espafioles e italianos de los siglos
XVI y XVII. Los violines habian sido despedidos en 1780 y no fueron
readmitidos hasta 1787. Por otra parte la jerarquia eclesiastica imponia de una
manera explicita su criterio restrictivo en materia de musica, desaprobando

Nachrichten von Joseph Haydn by A. C. Dies, Madison, The University of Wisconsin Press, 1963, pags.
21-22.
12 Calendario musical para el afio bisiesto de 1860. Por Roberto. Afio 2.°, Madrid, establecimiento de Musica de

Mariano Martin, calle de Esparteros n.” 3; Barcelona, Libreria del Plus Ultra, de D. Luis Tasso,
Rambla del Centro, n.” 15.
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mediante edictos y disposiciones los «conciertos de instrumentos» y
prohibiendo los «instrumentos teatrales» en procesiones y actos religiosos!3.

Por los anos en que se hizo el encargo a Haydn gobernaba la didcesis
gaditana el obispo José¢ Escalzo (1783-1790), un prelado ilustrado, pero con
una mentalidad sumamente restrictiva en cuanto a la musica. Un edicto
episcopal de 1784 establecio «Que en las iglesias, procesiones y toda funcion
eclesiastica no puede haber Musicas Theatrales y delicadas, ni se use de
instrumentos marciales y profanos».

En 1790 el obispo Escalzo public6 otro documento sobre los cultos de la
Cuaresma en el que se refiere expresamente al ejercicio de las Tres Horas, que
a la sazon se practicaba en varias iglesias de Cadiz. Ordenaba el obispo la total
separacion de hombres y mujeres por causa de la oscuridad: las mujeres
deberian ocupar las naves del templo, y los hombres los coros y tribunas; y se
mostraba contrario a las grandes concurrencias de fieles atraidos por la belleza
de la musica, quizas en velada alusion a los que acudian a la Santa Cueva a
escuchar Las Siwete Palabras:

Del mismo modo se procurard que la musica de esta devociéon sea a
proposito para fomentarla, y no en manera alguna Teatral, que se
haga reparable y ofenda la piedad de las Personas devotas que la
escuchen; y esto mismo se tendra entendido para su observancia en los
conciertos de Musica que se tienen en los Septenarios de los Dolores
de Maria Santisima y en los Misereres, procurando tener en ellos una
Misica moderada, y no tomando empefios de vanidad en querer tener
en las Iglesias Musicas de tales circunstancias que trayendo concursos
extraordinarios ocasionen profanaciones del lugar santo y terrible
donde se tienen'*.

Resulta evidente que este contexto no era el mas propicio para encargar
Las Swete Palabras, una obra cargada de dramatismo y «teatralidad»,
especialmente en su Terremoto final, y menos para interpretarla en la Catedral.
En cualquier caso un encargo de estas caracteristicas, de haberse producido,
necesariamente hubiera quedado reflejado en las Actas Capitulares y en los
minuciosos apuntes contables de los libros de Fabrica.

EL ENCARGO DE LAS SIETE PALABRAS. SUS CIRCUNSTANCIAS Y AUTORES

La documentacién disponible, si bien es suficientemente acreditativa del
hecho, no nos ofrece detalles de los contactos habidos entre Cadiz y Haydn.

13 Disposicion del obispo José Escalzo, Archivo Diocesano de Cadiz, edictos impresos, n.2s 85y 91.
Mas detalles sobre el contexto musical en el entorno de la Catedral en los afios ochenta pueden
verse en DIEZ MARTINEZ, M., La Misica en Cddiz. La Catedral y su proyeccion urbana durante el siglo
XVIII, Cadiz, Servicio de Publicaciones de la Universidad de Cadiz, Servicio de Publicaciones de la
Diputacién de Cadiz, 2004, vol. I, pags. 490- 492.

14 ESCALZO, ., La solicitud pastoral [...], Gadiz, [s. n.], 1790, Archivo Diocesano de Cadiz, edictos
impresos, n.” 91.
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Para enmarcar adecuadamente Las Siete Palabras en su contexto debemos
referirnos al destino que se pretendia dar a la obra: ejercicio de las Tres Horas,
y a dos personajes de la nobleza gaditana implicados en la concepcion y
gestion del proyecto: El marqués de Valde-Iiiigo y el marqués de Méritos.

EL EJERCICIO DE LAS TRES HORAS era una practica religiosa originaria
de las misiones jesuiticas del Pert y extendida desde mediados del siglo XVII en
Hispanoamérica y posteriormente en Espana. Tenia lugar el Viernes Santo
entre las doce y las tres de la tarde, rememorando las «siete palabras» —siete
frases— que pronunci6 Jesus desde la cruz. Fue el jesuita Francisco Castillo
quien hacia 1660, inici6 la practica de reunir a los fieles de Lima —Pert—, el
dia de Viernes Santo, del mediodia a las tres de la tarde para meditar sobre las
siete palabras de Cristo en la Cruz. Otro jesuita peruano, Alonso Messia
Bedoya (1655-1732) tuvo la idea de introducir interludios musicales entre los
comentarios a cada una de las Palabras y divulgd esta practica mediante un
libro titulado Devocidn de las Tres Horas de la agonia de Cristo... y Método con que se
practica en el Colegio de la Compaiiia de Jesis de Lima y toda la Provincia del Peri
editado primeramente en Sevilla (1757) y posteriormente en diversas ciudades
espafolas!®.

En Cadiz se tienen noticias de esta practica hacia 1730: Segtn relata el
cronista gaditano José M." Leéon y Dominguez, en un lugar de la zona
conocida como Campo del Sur, se reunian «una piadosa congregacion de
hombres de gran espiritu, que a media noche y por espacio de tres horas
practicaban los ejercicios de la Pasion del Sefor, llamados de la Madre
Antigua» 6.

Ante las habladurias que este practica despertaba debido a lo apartado
del lugar y a la nocturnidad del acto, por indicacién del obispo, estas reuniones
se trasladaron a la iglesia del Rosario, en el centro de la ciudad, y alli en 1756,
con motivo de unas obras de reforma se descubri6 un subterraneo que fue
acondicionado para congregaciéon y comenzé a llamarse La Santa Cueva. La
congregacion de la Santa Cueva experiment6 un gran auge cuando, anos mas
tarde, se puso al frente de ella el padre Santamaria, marqués de Valde-Iiiigo.

JOsE SAENZ DE SANTAMARIA, marqués de Valde-Ifiigo, nacido en
Veracruz —Nueva Espafia— en 1738, era hijo de un rico comerciante espafiol
que, tras la muerte de su esposa, regres6 con sus dos hijos a Espana y se
estableci6 en Cadiz en 1750. Santamaria siguié la carrera eclesiastica, se
ordend de sacerdote (1761), estuvo algunos afios en Madrid donde quedé muy
sensibilizado por la extrema pobreza de muchas iglesias; a su regreso a Cadiz
hacia 1766 se hizo cargo de la direccion de los congregantes de la Santa Cueva
que eran ya muy numerosos. Como el recinto se habia quedado pequeno

15 Libro que tuvo amplia difusion en Espafia, editado en Sevilla en 1757, en Cérdoba (1758), en
Madrid (1762), en Murcia (1763), Malaga (1782) y en otras ciudades espafiolas. STEVENSON, R.,
«Las relaciones...», op. cit., pag. 14.

16 LEON Y DOMINGUEZ, José Maria, Recuerdos Gaditanos, Cadiz, Tipografia de Cabello y Lozon,
1897, pags. 263-264. Estas practicas religiosas fueron posteriormente editados en un librito titulado
Exercicios de la Pasion de N. Sefior Jesu-Cristo comimmente intitulados de la Venerable Madre Sor Maria de la
Antigua, recopilados por el Dr. D. Pedro Francisco Calderdn, Capelldn Mayor del Convento de Religiosas de Santa
Maria de la ciudad de Cadiz. .., Malaga, 1781.
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compré una casa adjunta y lo amplié construyendo una austera capilla
subterranea de tres naves que se inaugur6 en 1783.

En este recinto, y no en la Catedral, es donde debemos ubicar Las Siele
Palabras. El hecho de que para enriquecer los cultos de la Santa Cueva se
procurase una obra de Joseph Haydn, el mas famoso compositor de la época,
encaja muy bien con otras actuaciones del P. Santamaria en torno al oratorio.
Tras heredar a la muerte de su padre el titulo de marqués de Valde-Iiiigo y
una cuantiosa fortuna empleé ésta en el embellecimiento de la iglesia del
Rosario y en la construcciéon de una suntuosa capilla encima de la Santa
Cueva. Esta obra la encomendé al mas famoso arquitecto de la ciudad,
Torcuato Benjumea, y para la decoraciéon contd, entre otros, con el mas
importante pintor de la época, Francisco de Goya (1796).

La tradiciéon y la historiografia gaditana atribuye al marqués de Valde-
Inigo la idea de solicitar la obra musical a Haydn, pero quien gestionaria el
encargo seria otro personaje de la nobleza gaditana.

FRANCISCO DE PAULA MARIA DE MICON, marqués de Méritos, naci en
Cadiz en 1735. Conocemos sus datos biograficos gracias a Nicolds Maria de
Cambiaso, su sobrino y heredero!’. Su padre era un rico magnate italiano
establecido en Cadiz. Después de recibir una esmerada educacion en el colegio
de Santo Domingo, viaj6 por numerosas ciudades italianas y por Paris, a su
regreso permanecio6 algiin tiempo en Madrid donde se granjeé el aprecio de la
Corte de Fernando VI. Establecido de nuevo en Cadiz, formo parte del cortejo
que viajo a Italia para recibir a la princesa Maria Luisa de Parma, futura
esposa de Carlos IV, asistiendo luego en Madrid a los esponsales.

Era también un gran aficionado a la musica y mantenia buenas
conexiones con los circulos de la nobleza madrilefia en donde se profesaba
verdadera veneracion a Haydn. Por encargo del rey Caros III, Domingo de
Iriarte, secretario de la embajada espafiola en Viena, visitd a Haydn en
Eisendstadt para expresarle el reconocimiento del monarca por la musica que
habia enviado a Madrid!?; la orquesta de la Casa Ducal de Benavente tocaba
regularmente obras que remitia el compositor vienés por contrato!’; en la Casa
de Alba se recibieron algunos cuartetos remitidos directamente por Haydn. En
este ambiente madrilefio se movian también otros dos grandes admiradores de
Haydn: Luigi Boccherini y Tomés de Iriarte. Las buenas relaciones del
marqués de Méritos en estos ambientes musicales pudieron serle muy utiles en
orden al establecimiento de contactos para el encargo de Las Siete Palabras.
También en Madrid pudo conocer la practica de introducir interludios

17 CAMBIASO Y VERDES, Nicolas Maria de, Memorias para la biografia y para la bibliografia de la isla de
Caddiz, 1829; Corzo, Ramén y Toscano, Margarita (eds.), Cadiz, Ediciones de la Caja de Ahorros
de Cédiz, 1986.

18 GEIRINGUER, Karl, «Haydn. A creative Life in Music», en Prieto, Carlos, Las aventuras de un violonchelo.
Historias y memorias, México, Fondo de Cultura Econémica, 1998, pag. 70.

19 La duquesa de Benavente firmé a través de su corresponsal en Viena, Carlos Alejandro de Lelis,
un contrato con Haydn (1783) por el cual el compositor enviaria doce obras al afo, de las cuales
ocho serian sinfonias, y cada seis meses copia de todas las obras que escribiese que no fuesen por
encargo. STEVENSON, op. cil., pags. 17-18.
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musicales en el ejercicio de las Tres Horas?; y segin Nicolas Maria de
Cambiaso, suya fue la idea de introducir piezas instrumentales en el ejercicio
de las Tres Horas que tenian lugar en la Santa Cueva de Cadiz:

Como era tan amante de la musica, juntaba entre sus conocidos una
buena orquesta; propuso en esta sociedad la idea de tocar adonde se
contemplaban las tres horas: asintieron los filarmoénicos, y Micén
dirigi6 lo necesario?!.

A falta de la documentacién original se ha especulado sobre otras
posibles circunstancias en torno al encargo de Las Swele Palabras. Sin base
documental alguna se ha apuntado la intervencién de terceras personas, como
el violinista italiano Carlo Moro??; se ha magnificado la «larga
correspondencia afectiva y artistica» entre el marqués de Méritos y Joseph
Haydn??; se ha hablado de una «iniciativa privada», incluso de un concurso
«para premiar la mejor composiciéon sobre Las Siete Palabras»?*. Ninguna
fuente arroja mejor luz sobre este asunto que el testimonio de Nicolas Maria de
Cambiaso, y la tradicion ininterrumpida gaditana.

Cambiaso que escribe todavia muy proximo a los hechos y ademas era
sobrino y heredero del marqués de Méritos, se muestra reiterativo y rotundo
sobre el protagonismo del marqués en la ejecucion del encargo:

Como era reconocido maestro de Capilla se le encarg6 la
correspondencia con el bien conocido musico aleman José Haydn, el
que trabajé una completa obra para el acto, y la form6 tan elegante y
patética, como digna de su autor [...]. Esta esla verdadera causa que
dio lugar a esta composiciéon celebradisima, y no la que escriben el
Diccionario Histdrico de los Misicos y la Bibliografia Musical, porque en esta
parte estuvieron sus escritores muy mal informados?>.

Cambiaso escribe en 1829, y ya por entonces parece que existian
versiones equivocadas sobre el origen de la obra, y él se apresur6 a
desmentirlas. Aflos después escribi6é un «Suplemento» a sus Memorias en el que
volvié a desmentir esas erroneas atribuciones:

En Ephémerides universelles, obra que esta saliendo en Paris [...] se repite
la equivocacién del origen de la celebrada musica (del Ministro

20 En 1783 el duque de Hijar encargd al organista Guillermo Ferrer la composicion de unos
Adagios sobre las Siete Palabras para ejecutarse durante el ejercicio de las Tres Horas en la iglesia
del Espiritu Santo de Madrid. STEVENSON, op. cit., pag. 15.

21 CAMBIASO, o0p. cit., pags. 117-118.

22 Un cellista italiano que por entonces trabajaba en el teatro italiano de Cadiz. PRIETO, C., op. cit.,
pag. 69.

23 OROZCO Diaz, Manuel, «Joseph Haydn y la Andalucia del siglo XVIII», Cuadernos de la Asociacion
Cultural Hispano Alemana, n.° 4 (1958), pag. 37.

24 Salvador Moreno cita algunas de estas «arbitrarias» atribuciones que aparecieron ya en el siglo
XIX en diversas publicaciones. MORENO, Salvador, «Las Siete Palabras de Haydn», en Detener el
tiempo. Escritos musicales, México D. F., Cenidim, 1996, pag. 116.

25 CAMBIASO, op. cit., pag. 118.
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Hayden) sobre las 7 palabras [...]. Pues esta obra verdaderamente
magistral primos [sic] inter pares, se la debemos a Micon. Lo extrafio es
que los que estan trabajando la Biografia Universal en espaiol y que se
publica en Barcelona, [...] sigan en el articulo Hayden el error de los
extranjeros [sic] y no la verdad explicada [sic] en estas Memorias?6.

Por su parte el critico y musicégrafo José Castro y Serrano (1829-1896),
uno de los primeros en interesarse por la irrupcion del clasicismo europeo en
Espafia, se refiri6 en 1866 al encargo de Las Siete Palabras en los siguientes
términos:

No conocemos documento publico ni privado en que conste el hecho
que acabamos de exponer; pero investigaciones personales verificadas
en la parroquia misma, el texto de algiin contemporaneo de Valde-
Ifiigo, v la circunstancia de que ya existia en Cadiz la partitura de
Haydn a la muerte del marqués acaecida el 24 de Septiembre de 1804
[...] nos inducen a asegurar con harto fundamento que el encargo de
esta joya de la musica clasica se debe al candnigo espaniol D. José
Saenz de Santa Maria?’.

Haydn debi6 recibir una informacion muy detallada del desarrollo del
acto para el que iba a ser destinada su obra, el ejercicio de las Tres Horas.
Todos los datos disponibles apuntan hacia la calidad y buena redaccién de este
escrito que con toda probabilidad redacto, en latin, el marqués de Méritos. Es
sorprendente en primer lugar la coincidencia de datos recogidos con exactitud
en testimonios diversos como los dos ya comentados del propio Haydn en el
prologo de la edicion de 1901, y el casi idéntico de Griesinger en 1810; pero
hay uno mas de Albert C. Dies que corrobora los mismos detalles con toda
precision:

Haydn recibié una carta en Latin de un canénigo de la catedral de
Cadiz en Espafna. Lo que querian de Haydn era un solemne oratorio
para el Viernes Santo. La ceremonia dentro de la cual se interpretaria
el oratorio venia descrita con todo detalle, y se pedia a Haydn que lo
tuviera en cuenta. Ellos habian reflexionado largamente acerca del
texto, llegando a la conclusién de que ninguno mas adecuado que las
ultimas palabras que pronunci6 el Redentor en la Cruz. Haydn
deberia iniciar la obra con una introduccién que anunciara la
ceremonia. Después un candnigo subiria a un pulpito, expresamente
erigido en la Catedral, pronunciaria con sentida expresion el Pater
dimatte illis, [...] y lo comentaria con un sermén (que duraria como
maximo diez minutos); después bajaria del pualpito para arrodillarse
ante una imagen de Crucificado de tamafio natural levantada en el
centro. Aqui comenzaria el primer Adagio, que (igual que todos los

26 CAMBIASO, op. cit. pag. 375. Seguramente se refiere Cambiaso a la edicién espafiola de la
Buographie universelle des musiciens et Bibliographie générale de la musique (1837-1844) de . J. Fétis.
27 CASTRO Y SERRANO, José, Los cuarietos del conservatorio. Breves consideraciones sobre la misica Cldsica,
Madrid, Centro General de Administracion, 1866. Como precisién a este texto debo afiadir que el
marqués de Valde-Ifiigo no era canénigo de la Catedral, como supone Castro y Serrano.
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demas) duraria como maximo diez minutos. Acabada la musica el
canonigo se levantaria y subiria de nuevo al pulpito para platicar de
nuevo brevemente como antes. Palabras y musica alternarian asi a lo
largo de todo el oratorio. El final vendria con la representacion
musical del terremoto que siguié a la crucifixion. Toda la iglesia,
incluyendo altares y ventanas, estaria cubierta con cortinas negras.
Una tGnica lampara en el centro iluminaria el luctuoso lugar.

Termina C. Dies su relato elogiando al autor del escrito enviado a
Haydn: «Esta detallada explicacion honra a su autor espaiiol. Debe haber
tenido la sensibilidad de un gran poeta para saber que unas breves palabras,
dichas con expresion, pueden conmover el corazon»?8.

Parece ser que la descripcion hecha por el marqués motivo
profundamente a Haydn; Cambiaso lo comenta con un estilo un tanto
ingenuo:

[...] confes6 el maestro Haydn que mas se debia la composiciéon que
remitia a la exposicion que habia recibido por escrito del Sr. de
Micoén, que a su propia invencibén, porque aclaraba de un modo tan
singular todos los pasos, que le parecia, cuando estaba leyendo la
instruccién remitida de Espana, leer s6lo musica?.

Maximilian Stadler (1748-1833) amigo personal de Haydn cuenta que
se encontraba en Eisendstadt cuando éste recibi6 el escrito de Espaia, y ante la
perplejidad del maestro por tan extrafio proyecto le hizo algunas sugerencias
sobre la manera de abordarlo:

El [Haydn] me pregunté qué pensaba yo de todo aquello. Yo le
contestt que me parecia oportuno que escribiese una melodia
apropiada para cada palabra, para luego desarrollarla con los
instrumentos, en cuyo arte ¢l era un verdadero maestro. Asi lo hizo
exactamente, aunque no sé¢ si ya lo tenia previsto hacer asi de
antemano30,

Vincent Novello (1781-1861), de visita a Viena en 1829, cuenta en sus
diarios que el propio Stadler le confirm6 este hecho:

Stadler estaba con Haydn cuando éste recibi6 el encargo de escribir
los siete Adagios, y encontrandose [Haydn| un tanto perplejo sobre
como conseguir la suficiente variedad con siete Adagios seguidos, fue
el Abate Stadler quien le recomend6 tomar primero algunas palabras

28 DIES, Albert Christoph, Buographische Notizen iber Joseph Haydn, Leipzig, Bretkopf und Harlel,
1810. Citado en GOTWALS, V., op cit., pag. 104. Dies (1755-1822) era un pintor y grabador que
trat6 a Haydn personalmente entre los afios 1805-1808 y relaté el contenido de sus entrevistas con
¢él. La precision de detalles con que relata el encargo de Las Siete Palabras sélo pudo hacerse
basandose en estas conversaciones o a la vista del documento enviado desde Cadiz.

29 CAMBIASO, 0p. cit., pag.118.

30 ROBBINS LANDIN AND WYN JONES, op. cit., pag. 177.
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del texto y escribir una melodia para cada una de ellas, la cual seria
después el hilo conductor de cada movimiento3!.

Lamentablemente nada de la correspondencia generada en torno a un
hecho de tanta relevancia se conserva; al parecer se perdi6 durante la
ocupacion de las tropas francesas (1808-1812). El marqués de Méritos se llevo
estos documentos a Madrid, donde residi6 desde 1790 hasta su muerte,
ocurrida en 1811. Nicolas Maria de Cambiaso da cuenta de los Gltimos anos
de su tio en Madrid, en la clandestinidad; dice que el marqués fue convocado,
junto con otros nobles, para prestar juramento de fidelidad al rey José I. «El
marqués —relata Cambiaso— tuvo que ir, por ser llamado a este acto tan
comprometido y, tomando la pluma con mano temblorosa escribi6: No. El
marqués de Méritos [...]». Esto le acarre6 un decreto de destierro, y desde
entonces tuvo que permanecer escondido para sustraerse a las pesquisas de la
policia®?. Cambiaso testifica que ¢l mismo vio la correspondencia entre el
marqués y Haydn, y no hay razéon para dudar de su veracidad: «Los
filarmonicos deben sentir que se haya estraviado [sic] la correspondencia de
Haydn y Micoén: yo la vi en Madrid antes de la dominacién intrusa»?3,

LAS SIETE PALABRAS EN LA TRADICION GADITANA

A falta de la documentacion original, carecemos de informacion sobre
numerosos detalles que nos gustaria conocer sobre el estreno de la obra en
Cadiz, la fecha exacta, quiénes fueron los intérpretes, el efecto causado en los
oyentes, etc. Tampoco sabemos exactamente cudl de las dos versiones
originarias —orquestal o cuarteto— se estren6 en Cadiz.

Se ha comentado por algunos la dificultad de interpretar Las Siete
Palabras en su version orquestal en el reducido espacio de la Santa Cueva,
cuyas dimensiones no superan los 200 metros cuadrados, insinuando que
podria haberse estrenado en la Catedral Vieja. Ya se ha visto que esta hipotesis
no es sostenible: un hecho de tal envergadura jamas podria haberse producido
sin la aprobacion expresa del Cabildo vy, en tal caso hubiera quedado recogido
en las actas capitulares.

Por otra parte, examinando detenidamente la capacidad de la Santa
Cueva, se llega a la conclusion de que cabrian, no sin cierta estrechez, unos 24
instrumentos que requiere la interpretacion orquestal ocupando la parte
extrema de las tres naves, sin restar demasiado espacio a los asistentes. Creo,
sin embargo, poco probable esta hipotesis. Ningin problema de espacio
habria, sin embargo, para interpretar la version cuarteto.

Seguin la tradiciéon gaditana y la documentacion disponible, Las Siete
Palabras se han venido realizando ininterrumpidamente en la Santa Cueva
desde el siglo XVIII hasta la actualidad. Lo que cabria preguntarse es si la obra

31 Citado en tbidem.
32 CAMBIASO, op. cit., pags. 374-375.
33 Ibidem, pag. 118.
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se interpret6 alguna vez en version orquestal o solamente en versiéon cuarteto,
dado que ambas versiones estan muy proximas en el tiempo.

Castro y Serrano, que escucho la obra en 1866, habla inequivocamente
de cuarteto: «se derraman las notas tenues de los cuatro instrumentos |[...], la
imponente ira de aquel cuarteto desbordado»¥; y precisa de manera
inequivoca que los musicos tocaban no en las naves de la capilla, sino en una
tribuna o galeria que se extiende a lo largo y por encima de la nave de la
derecha y que comunica con el testero de la capilla a través de dos ventanales:

Concluida la explicacién de la palabra, [...] se enlaza el eco de la
ultima silaba con el primer acorde de uno de los siete andantes
musicales; y esta transiciéon, tanto mas inesperada cuanto que la
melodia baja del cielo, suspende el danimo del auditor, impidiendo
todo género de curiosidad. Y es que a uno de los lados de la cruz,
cerca de la cripta que alumbra la iglesia hay dos ventanas laterales con
celosias, y por aquellos huecos invisibles se derraman las notas tenues
de los cuatro instrumentos, como por la ctpula se derrama la tenue
claridad sobre el grupo de la cruz3.

Leon y Dominguez que escribe sobre el tema en 1897, da a entender
que solo conoce la version cuarteto:

de cualquier modo que se considere el origen histérico del precioso
cuarteto, siempre resultard un hecho indudable, que dicha partitura se
ha venido ejecutando en la Santa Cueva, sin interrupcién, desde la
época del venerable Fundador el marqués de Valde-Ifigo3s.

Anade Le6n y Dominguez que no soélo se interpretaba en la Santa
Cueva, sino también en otras iglesias de la ciudad: «siendo oradores los Sres.
D. José Arboli, cuando era Doctoral y el Padre Laso». Esta referencia sitta la
interpretacion del cuarteto entre los anos 1829 y 1854, tiempo en que Arboli
fue candénigo Doctoral.

Sea cual fuere la version originaria, la continuidad de la tradicion esta
suficientemente documentada. Castro y Serrano la ratifica una vez mas: «No
podemos olvidar aqui al nombrar Las Siete Palabras, que esta obra admirable
[...] fue encargada al maestro [...] para ser ejecutada en la iglesia del Rosario
de aquella ciudad [Cadiz] el Viernes Santo, como desde entonces sucede sin
interrupcion, y creemos sucedera toda la vida»37.

Segiin Manuel Orozco, Las Swete Palabras impresionaron vivamente a
Manuel de Falla en su ninez, cuando a los seis anos las escuch6 con su madre
en la Santa Cueva3®®; afiade el mismo autor que a la edad de once anos tocaba

3+ [bid., pags. 101, 106.

35 CASTRO Y SERRANO, op. cit., pag. 102.
36 LEON Y DOMINGUEZ, op. cit., pag. 279.
37 CASTRO Y SERRANO, 0p. cit., pag. 86.
38 OROZCO DIAZ, op. cit., pags. 27-28.
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Falla una reduccion de Las Swete Palabras en el 6rgano de la iglesia de San
Francisco®.

Finalmente nos preguntamos por el paradero de la partitura original
remitida por Haydn a Cadiz. Jos¢é Castro y Serrano hizo investigaciones
personalmente en la iglesia del Rosario, y afirma que «ya existia en Cadiz la
partitura de Haydn a la muerte del marqués [de Valde-Thigo], acaecida en
1804»%0. Como este original ya no se encontraba en 1866, ¢l mismo trat6 de
conseguir en Alemania la partitura original de Haydn para investigar los
origenes de la obra:

Tal vez en Alemania existan entre los papeles de Haydn vestigios de la
correspondencia que debié mediar sobre el asunto; quiza en la obra
original del maestro (cuya adquisici6on hemos estado a punto de hacer
y de la cual no desconfiamos todavia) se encuentren trazas de la
peticion o de la oferta [...]%L

Las indagaciones personales que he podido realizar en Cadiz, desde los
anos 1980 sobre el paradero del valioso manuscrito apuntaban hacia el
Conservatorio de Musica, receptor de los fondos de la antigua Academia de
Santa Cecilia, pero alli no aparece rastro alguno; ninguno de los numerosos
informantes consultados ha visto la partitura aunque algunos aluden a terceras
personas que dicen haberla visto. Lo que si existi6 en la Academia de Santa
Cecilia fue un ejemplar de la primera ediciéon impresa en version orquestal (de
1787), durante tiempo «perdida» y redescubierta en 1911. Con tal motivo se
celebr6 en dicha Academia un concierto bajo la direccion de José Maria
Galvez, director de la Academia y maestro de capilla de la Catedral, como
consta en el correspondiente programa impreso:

Real Academia de Santa Cecilia de Cadiz. 16.° Concierto por la
Pequena Orquesta Sinfénica, bajo la direccién de Don José Galvez y
Ruiz, Pbro. [...] en el que se interpretara la célebre partitura original
del Maestro Haydn a gran orquesta, escrita para Cadiz en 1783. Las
Siete ultimas Palabras de Nuestro Redentor en la Cruz, [...] segin el
ejemplar de la 1.* edicién de esta obra hallado recientemente en el
archivo de dicha academia. Martes 23 de mayo de 1911. A las nueve
de la noche?2.

La tradicion de Las Siete Palabras sigue vigente en Cadiz, y constituye un
hito para los numerosos melomanos y devotos gaditanos que afo tras afno
acuden a la Santa Cueva el dia de Viernes Santo. Desde que se recuerda, la
obra se sigue interpretando en la version cuarteto con el mismo ritual que se le
describié a Haydn para su encargo. El silencio y la penumbra de la cripta, su

39 OROZCO DIiAZ, Manuel, Manuel de Falla. Historia de una derrota, Barcelona, Destino, 1985, pag. 22.
10 CASTRO Y SERRANO, 0p. cit., pag. 96.

1 Ibidem, pag. 97.

42 NAVARRO MOTA, Diego, La Historia del Conservatorio de Cédiz en sus Documentos, Cadiz, Diputacién
Provincial, Instituto de Estudios Gaditanos, 1976, pag. 85.
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severo decorado, su alejamiento del mundo exterior, crean un clima magico y
denso en donde el Gnico referente es el drama magistralmente realzado por la
musica.
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Es bien conocido el hecho de que una de las obras cumbre del gran
compositor, iniciador del Clasicismo musical, Joseph Haydn, fue encargada
por una iglesia espafiola, y precisamente por una iglesia de Cadiz, por lo que,
con toda razon, se ha convocado un congreso en dicha capital andaluza! para
festejar el segundo centenario de la muerte del insigne maestro austriaco?.

Menos conocida es la presencia de Haydn —es decir, su mtsica— en las
catedrales espafolas. Y, de nuevo, es una decision bien acertada la de los
editores de esta revista la de incluir un articulo sobre este tema, que puede
arrojar no poca luz, tanto por lo que significa para Haydn mismo, para su
difusiéon en Europa, como para Espafia, y no solamente en las catedrales, sino
en un sentido mas general.

Pero seria deformar la realidad si el presente articulo se limitara a
presentar un elenco de las composiciones de Haydn que se interpretaron en
nuestras catedrales y de las que todavia hoy se conservan materiales en sus
archivos. Mas objetivo y ttil me parece contextualizar esas composiciones y el
uso que de ellas se hacia; y realizar esa contextualizacion desde tres puntos de
vista: el historico, el geografico y el littrgico. Es lo que me propongo hacer.

EL CONTEXTO HISTORICO

Asi pues, para comprender adecuadamente el significado de la
presencia de Haydn y su musica en las catedrales espanolas es necesario
comenzar por encuadrarla en la evolucién de la musica religiosa en los
periodos inmediatamente anteriores y en el periodo mismo en que se produjo.

Hay que partir de comienzos del siglo XVIII, cuando el Renacimiento
dio paso a un nuevo periodo historico-artistico, el Barroco, que se fue
afianzando y expandiendo segin avanzaban los anos, de modo que desde
aproximadamente mediados del siglo la melodia habia adquirido un
considerable desarrollo, con extensos melismas del mas puro bel canto,
alcanzando altas cotas de dificultades técnicas; por el lado contrario, la
policoralidad se desarroll6 también, e incluso mas rapidamente que la melodia,
de modo que ya para 1615, o poco mas tarde, se encuentran composiciones a
doce o mas voces, distribuidas en tres y cuatro coros, para llegar, en los tltimos
decenios del siglo, a las 18 y 20 voces reales distribuidas en hasta siete y mas
coros. Y hay que tener presente que cada uno de estos «coros» se colocaba en

I Congreso Internacional «F. J. Haydn e I. Albéniz: Clasicismo y Nacionalismo en la musica
espafiola» (Cadiz, 21 y 22 de noviembre de 2009).

2 Durante muchos afios se repiti6 el error, que el propio Haydn inicié cuando conté a su bibdgrafo
Griesinger como se le habia hecho el encargo, de que éste provenia de la catedral de Cadiz y de
que quien predicaba las Siete Palabras era el obispo. Hoy se sabe que no fue la catedral, sino la
asoclacion piadosa de la Santa Cueva y de que quien dirigia la sagrada ceremonia era el capellan
o director espiritual de la propia congregaciéon. De hecho, en esta misma revista el profesor Diez
Martinez expone este tema con mucho detalle.
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distinto lugar del templo, de modo que la impresién de «estereofonia» —pero
una «estereofonia» natural, visitble— tenia que ser impresionante?.

Todo esto cambi6, y en modo absoluto, a comienzos del siglo XVIII.
Maés atn: cambié en una forma del todo diversa de la que habia seguido el
Barroco respecto del Renacimiento. Porque mientras en los altimos afos del
siglo XVI y primeros decenios del XVII el cambio habia sido paulatino, sin
estridencias, por la simple evolucion de la musica y de los gustos artisticos, en
el XvII hubo una ruptura querida, pretendida, hasta violenta, e incluso
polémica*.

En el siglo XVIII cambi6 todo respecto del anterior. Cambi6 la melodia,
la estructura de las voces dentro de la musica coral: cambiaron las formas
musicales, y hasta los instrumentos, pues mientras el Barroco mantuvo,
practicamente intactos, los que habia recibido del siglo XVI, en particular los
de viento, que eran casi los inicos que se usaban en las catedrales —bajones,
bajoncillos, chirimias, cornetas, flautas de pico, sacabuches...—, en el XVIII
todos ellos fueron suplantados por los «modernos», incluso los equivalentes a
los «antiguos»: el oboe en lugar de la chirimia y el bajoncillo, el clarin y luego
la trompa en lugar de las cornetas y sacabuches, la flauta traversera en lugar de
la de pico, y hasta el bajon llegd a ser sustituido, aunque un poco mas tarde
que los demas, por el mas moderno fagot. Y sobre todo los instrumentos de
cuerda, primeros de todos los violines, que pronto, muy pronto, se convirtieron
en insustituibles y que provocaron cambios sustanciales en la concepcién de la
melodia.

Cambiaron igualmente las formas musicales, pues si bien, en general, se
mantuvieron algunas de las heredadas de los siglos anteriores —pero ya
concebidas en modo practicamente nuevo, de tal manera que esa continuidad
es mas aparente que real—, se introdujeron también otras nuevas o incluso se
cambio la estructura de las antiguas, a pesar de conservarles los nombres
heredados de antes.

El cambio de los instrumentos llevo consigo un cambio, y esta vez un
cambio sustancial, en la musica que tocaban y, consiguientemente, en el uso
que de ellos se hacia en nuestras catedrales. Porque mientras el siglo XVII
mantuvo el concepto basico que de los instrumentos tenia el Renacimiento, y

3 Hay ejemplos clamorosos: un salmo de la catedral de Santo Domingo de la Calzada explica
dénde debia cantar cada «coro» y qué instrumento debia acompaiarlo. Manuel de Egiiés, de la
catedral de Burgos, tiene un Miserere de Semana Santa a 16 voces en cuatro coros, y José de
Vaquedano, de la de Santiago de Compostela, un villancico al Apéstol también a 16 voces, pero
en cinco coros.

* La polémica mas famosa, de las varias que hubo en Espafia en estos primeros afios del siglo XVIII,
fue la provocada por un pasaje de una misa del maestro de la catedral de Barcelona Francisco
Valls, compuesta en 1702, que, aunque contenia reminiscencias del siglo XVII, en particular en lo
que se referia al nimero de voces —once, en tres coros—, pertenecia ya plenamente a la nueva
musica, la del siglo XVIII, con unos atrevimientos armoénicos que causaron alarma en no pocos
ambientes musicales espafoles, con repercusiones incluso en el extranjero. Por entonces comienza
también la proliferacién de tratados teéricos, varios de los cuales polemizan, y fuertemente, con
quienes defendian opiniones contrarias, tanto compositores como te4ricos.
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por tanto la musica que tocaban®, los nuevos instrumentos trajeron consigo
nueva musica instrumental, nuevas formas musicales y nuevos usos en el
desarrollo de las ceremonias liturgicas.

De esto altimo hablaremos en el apartado tercero de este mismo
estudio. Ahora anadiré a lo dicho que desde aproximadamente un poco antes
de mediados de este siglo XVIII la musica espafiola evolucion6 claramente
hacia un estilo artistico que bien pudiera ser definido, y con toda razén, como
«pre-clasicismo». Un preclasicismo que diferia no poco del que entonces estaba
naciendo en el mundo germanico, eso desde luego, pero que también tenia con
¢l numerosos puntos de coincidencia.

Porque también en el siglo XVIII se dio una diferencia mas, e incluso de
mas importancia que las anteriores, respecto del siglo barroco inmediatamente
precedente: que mientras en éste Espana estuvo aislada, musicalmente, del
resto de Europa, en el XVIII se recibieron numerosos influjos del exterior; y se
trataba de influjos procedentes de diversos ambientes, diversas tendencias y
diversas naciones. Primero fue Italia la que exporté a Espana muasicos, musica
y concepciones musicales, y este influjo comenzo6 ya con el siglo, primero a
través de las dos esposas de Felipe V, pero muy pronto de una manera masiva
y continuada.

No ocurri6 lo mismo con la musica germanica, que tardé atin mucho
en entrar. Posiblemente, debido al hecho de que en la mentalidad espanola de
entonces, Alemania casi se identificaba con el luteranismo, y por consiguiente
era inconcebible que en nuestras iglesias se tocase o cantase una composicion
de cualquier género que fuese de un compositor protestante. Casi se podria
decir que se ignoraba del todo la musica germanica.

Tampoco les faltaba razén. Porque el principe de la masica alemana de
la primera mitad del siglo XVIII era Bach, que, aunque cristiano fervorosisimo,
que amaba entrafiablemente a Jesucristo, era protestante, y su musica religiosa
fue escrita, toda ella, para el culto protestante.

Otra cosa bien diversa es que, en realidad, se trata, en el caso concreto
de Bach —y no es el tinico compositor protestante que se pudiera aducir— de
una musica religiosa mas recomendable, desde muchos puntos de vista, para el
culto que la mayor parte de la que se componia por entonces en Italia y en
Espana.

En efecto: esto no era exclusivo de Espana, sino que se trataba de una
tendencia bastante extendida en toda Europa. Porque tampoco en Italia entro
esa musica. Al revés: Haendel, y otros musicos germanicos —Hasse..., y hasta
el mismisimo Haydn— fueron a Italia para aprender la musica, es decir, el
estilo de composicion que se usaba en Italia. Y es bien conocido el influjo
italiano en la musica de estos sumos compositores de la primera mitad del siglo
XVIIL, y aun en algunos de la segunda.

La entrada de la musica germanica, en concreto la del periodo clasico,
en Espana esta sin estudiar. Hay, si, algunos estudios, incluso alguna tesis
doctoral, sobre aspectos relacionados con este tema, pero se trata siempre de

5> Afortunadamente, hoy se conoce ya un buen nimero de composiciones instrumentales de los
siglos XVI y XVIII, por lo que, en este punto, se puede proceder con mucha mayor seguridad de lo
que sucedia hace ahora apenas cincuenta afios, o menos adn.
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trabajos parciales, del tipo de «la recepcién de... en...», pero nunca un intento
globalizante, de conjunto, tanto por lo que respecta a los autores —los musicos
de cuyas obras se trata— como al ambiente o ambito geografico a que se
refieren —la ciudad o, a lo mas, regiéon espaniola—, cuando no especificamente
a un determinado género de musica, no a algo mas genérico que abarque a al
menos una representacion suficiente de autores y épocas, o que se extienda a
todo el territorio espaiol.

Sin rubor, pero también sin animo alguno de autocomplacencia, que
estaria del todo fuera de lugar, creo deber reconocer que el intento que me
apresto a hacer, es el primero que se lleva a cabo a nivel nacional; y si bien
tiene como objeto directo a Haydn, anadiré constantemente notas sobre otros
compositores, y sobre todo respecto al uso que se hacia de esos compositores y
de sus obras, a fin de centrar todo el tema en un contexto lo mas amplio y
completo posible. Lo que pronto voy a decir de la Missa solemnis de Beethoven
en Santiago o del Requiem de Mozart en Malaga son, creo, todo un simbolo de
lo que pretendo ofrecer con estas notas.

EL CONTEXTO GEOGRAFICO

Seria para mi tarea bien facil publicar aqui, sin mas, una lista detallada
de las composiciones de Haydn que se conservan en las catedrales espafiolas;
practicamente en todas. Pero una tal lista, aparte de ser reiterativa y arida, me
parece que, en el fondo, seria poco menos que inutil y, desde luego, sin mucho
sentido, pues no explicaria nada o casi nada.

Por ello prefiero seguir otro camino: escoger tres catedrales, de las mas
representativas, y escogerlas de tres regiones diversas que abarquen, en cierto
modo, a toda Espafia: una del este, la de Valencia, otra del oeste, la de
Santiago, y otra del centro, la de Burgos; y junto con cada una de esas tres
metropolitanas, otras tres, de la misma regiéon espaiola, pero de las mas
modestas: la de Segorbe en Valencia, la de Mondofiedo en Galicia y la de
Avila en Castilla. En una segunda parte, y creo que en una decisién justificada
por el hecho de que estamos en Andalucia y que Andalucia sea, en buena
medida, el centro de atencién de esta revista, estudiaré, con el mismo sistema
de la primera, lo sucedido en las catedrales andaluzas.

ESPANA EN GENERAL

La catedral de Valencia tiene nada menos que tres misas de Haydn que
se cantaban en ella: la Missa brevis en mi bemol mayor, la Misa en do mayor y
la Misa Imperial en re menor. Las tres son a cuatro voces con orquesta
completa; de la primera se conserva tanto la partitura original, publicada en
Londres, como una segunda, manuscrita, con cambios y adaptaciones, hecha
en la catedral. Lo que estas obras significaban viene sugerido por el nimero de
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partichelas, para las voces y los instrumentos, que se conservan de ellas, todas
copiadas en la catedral: 16 de la primera, 23 de la segunda y 39 de la tercera.

Aparte hay una Ave Maria, que tiene la caracteristica de que la segunda
parte la constituyen seis invocaciones de la Letania Lauretana, el Stabat Mater'y,
naturalmente, Las Swele Palabras. Véase también lo que se dice mas adelante
hablando de la catedral de Malaga, en la que hay musica de Haydn
procedente de la de Valencia.

Como sucede en todas las catedrales, Haydn no es el tinico compositor
clasico o post-clasico que se interpretaba en la de Valencia. Baste citar el caso
de Mozart: en Valencia se encuentran tres misas suyas, el himno Splendente Deus
y el Requiem, del que hay dos partituras impresas: la de Marquerie y la de
Boosey, y ademas, 48 partichelas manuscritas, pertenecientes a diversas
formaciones vocales e instrumentales, lo que demuestra que esta composicion
fue muy usada en la catedral de Valencia®.

En Segorbe hay, de Haydn, la misa en re mayor, el motete Ave verum,
arreglado para solo y 6rgano, y, de nuevo, el Stabat Mater; pero mas notable es
la presencia de Mozart: de ¢l hay alli dos misas, la en do mayor, para cuatro
voces y organo y la Missa brevis, a cuatro voces y orquesta, con la particularidad
de que las partichelas son las impresas en Breitkopf; ademas hay siete motetes
suyos, entre ellos uno editado por Saco del Valle en Oviedo’.

Y, por supuesto, ni en Valencia ni en Segorbe son Haydn y Mozart los
unicos compositores extranjeros de los siglos XVIII y XIX de los que hay musica
en ellas, tanto de alemanes como de franceses y sobre todo italianos. Entre los
alemanes descuellan los cecilianistas —Haller...—; entre los italianos se llevan
la palma, como sucede en todas las catedrales espafiolas, los de la renovacion
de la musica sagrada en los ultimos decenios del siglo XIX y primeros del XX,
sobre todo Lorenzo Perosi.

En el otro extremo de Espafia, en Santiago de Compostela,
encontramos de Haydn, ademas de la Misa en mi bemol —pero no parece que
se hubiera cantado, pues solo tenemos la partitura, publicada por Peters— vy
del Stabat Mater y las Siete Palabras, que ya hemos encontrado en Valencia y
Segorbe, el 7e Deum. Por el contrario, abunda su musica instrumental: ocho
sinfonias y el «Largo» del Cuarteto en Re, op. 76/5, «arreglado para orquesta por
Kosmaly», del que hay las partichelas impresas por Offenbach. Finalmente,
mencionar que hay un «villancico 6.”», De muel a estos pastores, del que existen
solamente las partichelas, copiadas por el maestro de capilla de la catedral
Melchor Lopez Jiménez®.

Este dltimo hecho merece un comentario aclaratorio: el maestro
Melchor Loépez habia nacido en Hueva —Guadalajara— en 1759; fue nifio de
coro en la Capilla Real de Madrid, donde se formo, y en 1784 fue elegido

6 CLIMENT, José, Fondos Musicales de la Region Valenciana. I. Catedral Metropolitana de Valencia,
Valencia, Facultad de Teologia San Vicente Ferrer, 1979, pags. 205 y 264, y datos recogidos
personalmente de estudio en el archivo.

7 CLIMENT, José, Fondos Musicales de la Region Valenciana. III. Catedral de Segorbe, Valencia, Facultad
de Teologia San Vicente Ferrer, 1984, pags.130 y 181.

8 LOPEZ-CALO, José, La misica en la catedral de Santiago, vol. IV, Catdlogo del archivo de misica, IV, La
Corufia, 1993, pag. 315.
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maestro de capilla de la catedral de Santiago. En 1794, con ocasion de un viaje
a su pueblo para asuntos familiares, pasé6 unas semanas en Madrid, donde
conoci6 la musica de Haydn, que, literalmente, lo transformo, pues ¢l se habia
formado segin los principios del tardo-barroco o pre-clasicismo vigentes en
Espafia en la segunda mitad del siglo XVIIL. Por ello no es extrano que utilizara
una composicion del que a partir de entonces fue su modelo, Haydn, y la
transformara convirtiéndola en un villancico de los que se cantaban en los
solemnes maitines de Navidad en nuestras catedrales.

Mas aln: también las partichelas de las voces del Te Deum estan
copiadas por ¢l —las de los instrumentos estan impresas—. Igualmente, de las
ocho sinfonias de Haydn que se conservan en esa catedral, ademas de las
partichelas impresas por Longman and Broderip hay otra serie completa —de
las ocho—, copiadas de nuevo por el mismo Melchor Lépez.

La catedral de Santiago es particularmente rica en musica de
compositores extranjeros de finales del siglo XVIII y de todo el XIX, incluido
Mendelssohn, y, por supuesto, de todos los cecilianistas, tanto los germanicos
como los italianos.

Merecen una mencién especial Mozart y Beethoven. Del primero se
conservan en Santiago las Vesperae solemnes de Confessore, de las que hay la
partitura impresa en Breitkopf und Hartel y partichelas, completas,
manuscritas, y el inevitable Ave verum, del que so6lo se conservan las partichelas
manuscritas. Pero las «Visperas de Confesor» presentan el importante detalle
de que la partitura tiene, afiladida a mano en la portada, esta nota, puesta por
la Comision litdrgica nombrada a raiz del Motu Proprio de San Pio X, de 1903:
«Prohibido. El Vicepresidente Santiago Tafall» —que en aquel momento era
el maestro de capilla de la catedral—. Lo importante es que esa nota significa
que para entonces —hacia 1904— en la catedral de Santiago seguian usandose
esas visperas, sin duda alguna en las ceremonias solemnes de las grandes
fiestas.

Lo mismo sucede con Beethoven. De ¢l hay las dos misas, la solemnis y 1la
en do mayor. De esta segunda hay la partitura y las partichelas impresas en
Breitkopf und Hartel y partichelas manuscritas copiadas en la catedral y que
dan muestras de haber sido muy usadas. De la solemnis hay la partitura y las
partichelas impresas, siempre en Breitkopf; la partitura tiene, en la portada,
esta nota manuscrita: «Ofrecida por los Sres. Gratrian Helbrish Schulz de
Brunsrico, Alemania, al Emm.” Sr. Cardenal D. Miguel Paya y Rico, para el
Apostol Santiago», y, como las visperas de Mozart, lleva la anotaciéon de
«Prohibida», también firmada por Tafall, lo que, igualmente, demuestra que
en Santiago esa misa era usada en las grandes fiestas hasta tan tarde como
finales del siglo XIX y primeros anos del XX.

Mondofiedo es de las catedrales mas ricas, de toda Espafia, en esta
musica que estamos estudiando, debido al ambiente cultural de aquella
pequena ciudad lucense, extremadamente activo a finales del siglo XVIII y
comienzos del XIX —que seguia una tradiciéon que se remontaba al siglo XV—.
Para la época y el tema que estudiamos aqui tuvo un notable influjo el maestro
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de capilla Jos¢ Pacheco, que habia sido discipulo de Melchor Loépez en
Santiago’.

De Haydn hay, en Mondonedo, las inevitables composiciones religiosas:
una Misa lgera, de la que hay la partitura y partichelas copiadas, una y otras,
en la catedral por Santiago Pérez de Castro en 1815, Las Siwete Palabras y el
Stabat Mater. Pero ademas hay seis cuartetos de cuerda, de los que las
partichelas estan copiadas por el propio José Pacheco, y nada menos que 14
sinfonias, divididas en dos grupos: uno primero, el de seis sinfonias, «arregladas
para clavecin o piano con violin y violonchelo ad libitum», publicadas en Paris
por Sieber, y otras ocho, sueltas, bien con solas las partichelas, impresas o
manuscritas, o con partitura y partichelas; la Gltima, la n.” 97, estd en un
arreglo para la catedral que incluye el 6rgano. Ademas hay una Sonata para
prano en mi bemol.

Entre los demas compositores extranjeros presentes en el archivo de
esta catedral destacan Haller con tres misas y cinco motetes, de los que hay
partitura y partichelas manuscritas, Mitterer con tres misas, Perosi con cuatro
misas y ocho motetes, Gounod con dos Tantum ergo y dos versiones distintas del
Ave Maria; de Mozart hay, ademas del Requiem, cuya partitura impresa lleva la
nota autografa del maestro José Pacheco «me cost6 180 reales», las partichelas
de un cuarteto «sobre Cosi fan tutte» impresas en Artaria, y las Trois Sonates pour
clavecin ou forteprano avec violon et violoncelle de Sieber, en Paris.

Pasando al centro, a Burgos, de nuevo nos encontramos con una misa
de Haydn a 8 voces, pero también con un Magnificat suyo, también a ocho
voces, ambas con instrumentos; de las dos composiciones existen solamente las
partichelas manuscritas; entre las de la misa hay una para «Violin 1.° y bajo
para regir la misa de Haydn» 9.

Existen pocas obras relativamente, como se ve, de este autor, aunque
esta ultima anotacién es bien significativa. En cambio, hay un numero
excepcionalmente alto de otros compositores extranjeros, incluido Charles
Gounod —Ave verum, Salve Regina (a 4 voces y 6rgano, en partitura y partichelas
copiadas por el organista y maestro de capilla Luis Belzunegui, por tanto ya en
pleno siglo XX), ademas de la Marcha Pontificia, «adoptada por el Comité
Central del Ano Santo de 1950»—. Destaca notablemente Michael Haller, con
seis misas, incluida la de Requiem; las tres Lamentaciones publicadas por Pustet en
1908 y recopiadas las partituras en la catedral, ademas de las partichelas; siete
motetes y una secuencia de difuntos. De Mitterer hay dos misas, tres motetes y
los Responsoria in matutinis tridur sacri del op. 12, de los que tanto la partitura
como las partichelas han sido copiadas en la catedral; la del bajo esta repetida
para el contrabajo. De Beethoven hay un motete O salutaris Hostia, a 4 voces, a
cappella, del que hay so6lo la partitura impresa en el Seminario de Vitoria
—pero de esta partitura hay seis ejemplares—. Hay también, y en dos
versiones, una para voz y coro y otra para cuatro voces, del Panis angelicus de
César Franck. La palma de todos los autores extranjeros se la llevan Palestrina

9 VILLANUEVA, Carlos y TRILLO, Joam, El archivo de misica de la catedral de Mondofiedo, Mondofiedo,
1993, pags. 373-374.

10 LOPEZ-CALO, José, La misica en la catedral de Burgos, vol. II, Catdlogo del archivo de misica (1), Burgos,
1995, pag. 288.
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y Perosi; el primero con 16 misas, ocho composiciones de Semana Santa
—lamentaciones y responsorios— y tres motetes, y el segundo con siete misas,
mas dos de Requiem, siete responsorios de Semana Santa y un motete.

Y finalmente Avila. De Haydn hay un Rondé en la mayor para dos
violines, bajon, contrabajo y organo, del que so6lo hay las partichelas
manuscritas, y los Se: quartettz, op. 11, impresos en Berauti, de Paris, de los que
hay las partichelas impresas, pero que tienen en la portada del papel que les
sirve de guarda esta curiosa anotacion: «Es propio de la santa apostolica iglesia
catedral de Avila, para las academias de musica»!!.

En esta catedral encontramos el mismo fendémeno ya constatado:
muchas obras de Haller: tres misas y los «XXXV offertoria» del op. 80, de los
que hay la partitura y las partichelas impresas en Pustet en 1900; de Mitterer,
Perost —muchas, lo mismo que de Ravanello y otros cecilianistas italianos—,
pero también de Singenberger, Renner, Griesbacher, etc. De notar las Se:
sinfonze con obboe e corni da caccia a pracimento, de Friedrich Schwindl, de las que
solo se conservan las partichelas impresas en Vernier, de Paris, pero que llevan
una nota manuscrita casi idéntica a la ya vista en los cuartetos de Haydn: «Es
propiedad de la Santa Apostélica Iglesia Catedral de Avila para las academias
de musica». Lo mismo sucede con el Concerto a violino primo e secondo, oboe, corni,
viola e basso, de Cramer, etc.

ANDALUCIA

Lejos de ser excepcidn, las catedrales andaluzas ofrecen importantes
datos que no solamente corroboran lo ya visto en las otras catedrales
espafiolas, sino que incluso afiaden otros bien significativos. Seguiré un orden
geografico, comenzando en Jaén —pues el archivo de Almeria fue quemado al
comienzo de la Guerra Civil— y terminando en Cadiz. No se presentan datos
de la de Cérdoba por no estar todavia publicado su catalogo.

La catedral de Jaén es excepcionalmente rica, en este punto de la
musica de Haydn y de otros compositores extranjeros, como también lo es en
otros aspectos. De Haydn hay la increible cantidad de 26 sinfonias, ademas de
una «obertura», el Ave verum, en version de una voz y acompaifiamiento de
organo, y Las Swele Palabras. De todas las sinfonias se conservan partichelas
manuscritas, copiadas en la catedral. Del Ave verum y de Las Siete Palabras se
conservan las partituras manuscritas!'2.

De nuevo dos misas de Ignacio Mitterer —la Dominicalis prima y
Dominicalis quinta—, y los responsorios de Semana Santa op. 12, de los que hay
la partitura y las partichelas impresas en Ratishona —supongo que en Pustet—
en 1888; de Singenberger hay tres misas; y luego las habituales de Perosi,
Ravanello, etc.

11 LOPEZ-CALO, José, Catdlogo del archivo de mitsica de la catedral de Avila, Santiago de Compostela,
Sociedad Espafiola de Musicologia, 1978, pag. 185.

12 MEDINA CRESPO, Alfonso, Catdlogo del archivo de miisica de la santa iglesia catedral de Jaén, Granada,
Centro de Documentacion Musical de Andalucia, 2009, pags. 394 vy ss.
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De notar dos sinfonias de Stamitz, una en fa mayor y otra en re mayor,
de las que hay solamente las partichelas manuscritas, y tres de Johann
Christian Bach, de las que también hay las partichelas manuscritas; igualmente
la Psalmodia vespertina de Carl Kraus, publicada de nuevo en Ratisbona en 1893,
y dos misas y una Ave Mara de Mercadante. De Mozart encontramos la misa
12.%, a 4 voces y 6rgano, de la que tenemos la partitura impresa en Londres, y
la de Requiem, de la que hay partichelas manuscritas, en dos copias completas,
hechas en 1903. Finalmente, mencionar tres sinfonias de Francesco Giuseppe
di Anversa, entre otras composiciones de los mas diversos autores.

La de Granada es particularmente rica en musica instrumental.
Comenzando por Haydn, hay que decir que de ¢él, ademas de una misa a 8
voces y orquesta, de la que sélo se conservan las partichelas manuscritas, hay,
como en Jaén, un alto numero de sinfonias, 14, y un cuarteto, del que, lo
mismo que de las sinfonias, se conservan solo las partichelas manuscritas; pero
en las de una de las sinfonias se encuentra esta anotacion: «De la santa iglesia
de Granada. Afio de 1800»13.

Pero lejos de ser Haydn el Gnico autor extranjero del que se conserva
musica instrumental en la catedral de Granada, hay otros no menos
importantes, entre los que descuella Ignacio Pleyel, del que hay ocho sinfonias
y cuatro cuartetos de cuerda, conservandose de unas y de otros las respectivas
partichelas manuscritas, menos de una de las sinfonias, de la que s6lo tenemos
las impresas por el mismo Pleyel en Paris; con la particularidad de que todas,
menos esta ultima, llevan la misma inscripcion que vimos en la de Haydn: «De
la iglesia de Granada. Afio 1800»; de una de ellas se anota: «Aprobada. Es
excelente».

Hay otra mucha musica instrumental, incluida una sinfonia de Bellini y
una de Paisiello, tres cuartetos de Berwald, seis trios para dos violines y
acompanamiento de Drobisch, y tantos otros. De Mozart hay un Tantum ergo y
el andante de la Sinfonia en re, en arreglo para cuarteto de cuerda.

La catedral de Malaga es quiza la mas rica de toda Espana en musica
de Haydn; de tal manera que el profesor Martin Moreno, al organizar los
materiales que del maestro austriaco existen en su archivo, tuvo que dividirlos
en secciones: 1." Himnos; 2. Misas; 3." Secuencias; 4." Aria; 5." Oratorio; 6.”
Instrumental. Las misas son siete, las secuencias son 5 nameros con versos —
uno o dos en cada cuaderno— del Stabat Mater, pero copiados, partitura y
partichelas, como composiciones independientes. Aparte hay una partitura
completa, manuscrita, que lleva en la portada la nota «Para el uso de Juan
Cuevas». Los oratorios son Las Estaciones, La Creacion y Las Siete Palabras. De la
primera hay una partitura impresa; de la tercera hay partitura y partichelas
manuscritas; de La Creacion hay tres nimeros impresos!.

La musica instrumental merece tratamiento aparte. Existen, ante todo,
cuatro cuartetos, que tienen la notable caracteristica de que cada uno de ellos
esta copiado junto con otros dos de Kreutzer y uno de Mozart; en total, pues,

13 LOPEZ-CALO, José, Catdlogo del archivo de miisica de la catedral de Granada, vol. 11, Granada, Centro
de Documentacién Musical de Andalucia, 1991, pags. 536 y ss.

14 MARTIN MORENO, Antonio, Catdlogo del archivo de milsica de la catedral de Mdlaga, vol. 1, Granada,
Centro de Documentacion Musical de Andalucia, 1993, pags. 608 vy ss.
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24 cuartetos; aparte hay un «cuarteto 3.°», otra serie de tres cuartetos, otra de
otros tres, diversos de los anteriores, que tienen unida una sinfonia de Mozart,
y, finalmente, otro grupo de otros tres cuartetos, un rondo, una sinfonia y una
sonata.

De Las Siete Palabras hay dos ejemplares manuscritos, completos de
partitura y partichelas, ambos «arreglados» por el organista y maestro de
capilla de la catedral de Valencia Francisco Caboj; en el primero se dice que
Cabo le aniadi6 «el invitatorio que precede», y en el segundo que ademas del
«invitatorio» le anadié «el Credo»; el primero lleva fecha, 1801; el segundo no
la tiene. Ignoro cémo llegaron a Malaga; seguramente que habra sido después
de la muerte de Cabo (1832); quiza las haya traido algin musico venido de
Valencia a Malaga. Desde luego, el hecho de que existan las partichelas
completas de las dos versiones significa que se cantaron; no sé¢ si en Valencia o
en Mélaga o en los dos sitios.

De la de Sevilla no puedo ofrecer tantos detalles de las obras que se
conservan, a causa de la forma en que estda hecho el catalogo!>. De todas
formas, consta por él que en el archivo hay un ejemplar de las 16 misas de
Haydn, recopiladas por V. Novello y publicadas en Paris por Canaux; son a 4
voces y organo; parece que no hay partichelas, sino solamente la partitura
impresa. Ademas hay dos overturas y seis sinfonias.

Hay también, como en las demas catedrales, mucha musica de otros
compositores extranjeros. Una vez mas, mucha de Haller: unas siete misas y un
nimero de motetes y otras composiciones que al momento presente no se
pueden describir con precision, ni siquiera numerarlos, pues dan la impresion
de que algunos son copias de otros que figuran en el catalogo con otro nombre.
Hay también bastante musica de otros cecilianistas, tanto compositores
germanicos —Mitterer: cuatro misas y motetes y otras composiciones cuyo
nimero no se puede precisar, Mohr...— como italianos —Bossi, Bottazzo...—;
hay dos composiciones de Liszt —un Alabado y un Angelus. Piece aux Anges
Gardiens, ambas a 3 voces graves—. De Mozart hay un Magnificat y dos motetes.

En la de Cadiz hay, de Haydn, solamente dos composiciones!s: una
misa —la Manazeller—, en arreglo de los instrumentos hecho en la catedral en
1871, y un Ave verum, que ya Maximo Pajares advierte que no se encuentra en
los catalogos de las obras de Haydn y que, probablemente, se trata de un
arreglo de otra obra suya hecho en la catedral.

En cambio, son muy numerosas, en algunos casos excepcionalmente
numerosas, las de otros autores extranjeros: de Haller hay ocho himnos, cuatro
misas, de las que dos son de Requiem, y 10 motetes eucaristicos sobre textos de

15> No consta quién fue el director responsable de su confecciéon; la hoja de titulo no lo dice, pues
solo tiene el titulo —que, por afiadidura, no se corresponde con la realidad del contenido—:
Catdlogo de Libros de Polifonia de la Catedral de Sevilla. En realidad es un catdlogo completo, aunque el
sistema de descripcion de las composiciones y de los materiales que de ellas se conservan no sigue
los criterios habituales en estos catalogos. Esta publicado por el Centro de Documentacién Musical
de Andalucia —Junta de Andalucia, Consejeria de Cultura—, en Granada, en 1994; en la hoja
posterior a la de titulo tiene la lista de los que intervinieron en su confeccién, en total 22 personas,
divididas en varios departamentos.

16 PAJARES BARON, Maximo, Catdlogo del archivo de miisica de la catedral de Cddiz, Granada, Centro de
Documentaciéon Musical de Andalucia, 1993, pag. 248.
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la secuencia del Corpus; de Mitterer hay una misa y 27 responsorios de
Semana Santa; de Giovanni Pagella hay la Musa en honor del Corazin de Maria, la
Misa XIV de Requiem vy Las Swete Palabras «a tre vocl miste con
accompagnamento ad libitum», op. 40.

Notable lo de Mozart. Hay dos Ave Maria, la primera a dos voces con
una doble version del acompafnamiento: para 6rgano —partitura— y para
instrumentos —partichelas—; como en el caso del Ave verum de Haydn,
también Maximo Pajares advierte que esta composicion no se encuentra entre
las obras catalogadas de Mozart; pero anade que de ella hay una ediciéon en
Durand de Paris, de 1960; la segunda es un Canon a 4 voix égales a capella, K.
554. «Indications de nuances par Félix Raugel», impreso en Paris, en la
coleccion de los Pueri Cantores, en 1951; no parece que se haya cantado
nunca en la catedral, pues solo hay la partitura.

Por el contrario, del Ave verum hay cuatro versiones: la 1.* a 4 voces y
6rgano, impresa, de nuevo, en los Pueri Cantores de Paris en 1951; la 2. a 4
voces mixtas y 6rgano, en partitura y partichelas del siglo XIX; la 3.* a 2 voces y
organo, en arreglo de Lecocq, de la que también hay partitura y partichelas
—parece que una y otras manuscritas—; y la 4.* a voces, cuerda y 6rgano, en
arreglo de E. Matute, de mediados del siglo XX, de la que también hay
partitura y partichelas, parece que también manuscritas. Ademas hay el salmo
Beatus vir de las visperas del domingo, con las partes de la orquesta acomodadas
a la de la catedral, la Misa de Requiem, también acomodada para la catedral, y
tres versiones del motete O salutaris Hostia, que, una vez mas, Maximo Pajares
advierte que no se encuentra entre las obras catalogadas de Mozart, por lo que
también parece tratarse de una posible adaptacion de alguna otra obra suya.

EL CONTEXTO LITURGICO

Esta larga lista —que atn se podria agrandar considerablemente con
numerosos detalles que se desprenden de las descripciones que de estas
composiciones hacen los catalogos o que ofrece el estudio directo de las mismas
obras, y a la que se podrian anadir otros muchos autores extranjeros de los
siglos XVIII y XIX— adquiere su verdadero sentido en el contexto litirgico de
la vida de las catedrales. Vamos a estudiarlo en los dos aspectos mas
importantes:

1. Ante todo el que se refiere a las composiciones littrgicas, y entre ellas
a las misas, que forman, en conjunto, el grupo mais numeroso y mas
importante. Y se comprende, pues hasta las reformas litirgicas de San Pio X
las festividades «de guardar», que, por tanto, llevaban consigo misas solemnes,
eran muy numerosas: todas las del Sefior, las de la Virgen y de los Apostoles, y
aun algunas mas. Por tanto, se necesitaba una ingente cantidad de misas, de
varios tipos, para evitar su demasiada repeticion.

Para comprender todo este mundo de actividades, que hoy nos puede
parecer tan alejado, es preciso tener presente que el concepto de solemnidad
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en los actos de adoracion a Dios, en los de impetracion, acciéon de gracias, etc.,
se referia a todos los aspectos: la construccion de los templos, su grandiosidad,
incluso el lujo de obras de arte de todo tipo, las vestiduras sagradas, el incienso
—que solo se usaba en las ceremonias litirgicas—, las procesiones, y hasta el
hieratismo, que hoy nos puede parecer un poco artificial, con tintes, si se
quiere, teatrales, pero que tenia un gran significado, también para los fieles, y,
naturalmente, la musica, tanto la vocal como la instrumental. La musica
constituia la manifestacion mas visible de la solemnidad litargica; porque un
cuadro hermoso, una escultura devota, un detalle arquitecténico..., podian
pasar inadvertidos, y de hecho pasaban; la musica, no: se la oia, llenaba el
templo, era la gran manifestacion de la solemnidad, de la adoracion a Dios, del
servicio litirgico en honor del Senor, Creador y Redentor de la Humanidad.

Esta musica tenia sus grados, segun fuese la solemnidad litargica en que
se ofrecia. Y asi las composiciones musicales del archivo estaban
tradicionalmente distribuidas en los armarios segtn el uso litirgico para el que
servian. Las etiquetas o titulos de los estantes en que se apilaban las obras
pertenecientes a cada uno de los distintos géneros eran a veces un poco
«caseros», pero expresivos. Por ejemplo, las misas: las habia «solemnes con
orquesta», «solemnes sin orquesta», «de segunda clase», «domingueras», etc.
Lo mismo los salmos de visperas, los magnificats, motetes, etc., para servir en
las numerosas misas solemnes que se celebraban a lo largo del afio.

Todo esto justifica que los Cabildos, una vez que, desde
aproximadamente mediados del siglo XVIII, se comenzd a conocer la musica
religiosa de las otras naciones de Europa, particularmente de Alemania,
Austria, Italia y Francia, importasen tantas misas, motetes, etc.

Ademas de las misas, las visperas y demas actos estrictamente littirgicos
estaban los de devocion, que eran numerosos; entre ellos descollaban los de la
cuaresma, particularmente los penitenciales, que solian incluir el salmo
Miserere, bien integro bien algunos de sus versiculos sueltos, en forma de
motetes, asi como otros similares, que siempre suponian musica, tanto vocal
como instrumental. Estos actos se celebraban, casi siempre, en alguna de las
capillas de la propia catedral, no en el altar mayor ni en el coro, como sucedia
con las misas, las visperas, etc., que eran «oficiales» del Cabildo, de la catedral.
Y los habia mas solemnes todavia: las «Cuarenta Horas» de Carnaval,
determinadas ceremonias de la Navidad y de la Semana Santa...

2. La musica instrumental. Todo eso es, en cierto modo, del todo
comprensible, porque significaba potenciar los textos littrgicos —e incluso los
devocionales— con musica. Siempre, en efecto, sera verdad el principio basico
que ya en el siglo V estableci6 San Agustin: Qui cantat bis orat'’. En cambio, no
es tan facilmente asumible la participacion de los instrumentos, sobre todo
cuando actian autbnomamente, es decir, sin acompanar al canto.

Esto, pues, exige una explicacion. Digamos, ante todo y como punto de
partida, que el uso de los instrumentos en el culto a Dios es muy antiguo. En
particular se debe tener presente que la Biblia tiene varios pasajes del Antiguo

17 Traduccion: «Quien canta reza dos veces».
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Testamento por los que consta que los hebreos usaban mucho los instrumentos
en el culto. El caso de David es el mas conocido; pero existen otros mas. Y,
naturalmente, la Iglesia considerd siempre las ensenanzas de la Biblia como
punto de partida obligado, tanto para el dogma como para las practicas
littrgicas.

A lo largo de la historia el uso de los instrumentos por parte de los
cristianos, y no solamente en el culto, experimenté6 numerosos, y profundos,
cambios. Esta oscilacion se refiere a los instrumentos que tienen, o pueden
tener, también un uso profano, pues aparte estaba el 6rgano, que siempre fue
considerado como propio de la liturgia y del todo adaptado a ella. Lo expresa
bien claramente, en pleno siglo XIII, Gil de Zamora en una frase que no por
muy citada pierde un apice de su valor. Tratando de los instrumentos
musicales, al hablar del 6rgano escribe: «Et hoc solo musico instrumento utitur
Ecclesia in diversis cantibus, et in prosibus, in sequentiis et in hymnis, propter
abusum histrionum, eiectis aliis communiter instrumentis»!8.

Dejando a un lado la Edad Media, que queda demasiado lejos de lo que
sucedi6 en los siglos XVIII y XIX, que es a los que se refiere el presente estudio,
se debe tener presente que los instrumentos —insisto: fuera del 6rgano—
fueron introducidos en el culto, en Espana, a partir de la mitad del siglo XVI—
la primera catedral que los introdujo fue la de Sevilla, en 1526—, cuando el
Renacimiento alcanzé en Espana, en la musica, su maxima expresion. Pronto
se hicieron indispensables, sobre todo algunos y en algunos momentos del
culto, de modo que ya antes de finales del siglo practicamente todas las
catedrales —y creo que todas, en modo absoluto— tenian su «capilla» de
instrumentistas, que actuaban en dos maneras: acompafiando la polifonia o en
modo autéonomo, en diversos momentos de las celebraciones litirgicas o en
ciertas solemnidades y ceremonias.

El siglo XVII recibi6 esta herencia y la mantuvo, sin cambiar, en lo
sustancial, cosa alguna. Ya queda dicho que los instrumentos continuaron, en
la practica, los mismos que habian sido introducidos en el siglo anterior. Pero
también la musica que interpretaban. Las dltimas fuentes aparecidas de la
musica instrumental —me refiero a las composiciones «auténomas», hechas
para los ministriles, para cuando actuaban en solitario, no cuando lo hacian
con el coro vocal—, que datan de algo después de mediados del siglo,
demuestran que la musica que interpretaban era exactamente igual a la vocal
contemporanea!?; posiblemente en la ejecucion se permitieran algunos adornos
o afiadiduras; no se sabe, y lo mismo se puede asumir esa suposicién que la

18 Traduccion: «Y solo de este instrumento usa la Iglesia en sus diversos cantos, y en las prosas, en
las secuencias y en los himnos, rechazando los demads instrumentos habitualmente usados, a causa
del abuso de los juglares». ZAMORA, Juan Gil de, Ars Musica, cap. 17. Cito por la edicién de
ROBERT-T1SSOT, Michel, Corpus Seriptorum de Musica, 20, American Institute of Musicology, 1974,
pag. 108.

19 Me refiero a las composiciones de Miguel Gomez Camargo, maestro de capilla de la catedral de
Valladolid, después de haberlo sido en la colegiata de Medina del Campo y en las catedrales de El
Burgo de Osma y de Ledén. Los he estudiado en el volumen 1.° de La misica en la catedral de
Valladolid, Valladolid, Ayuntamiento de Valladolid-Caja Espaiia, 2007. Las de finales del siglo XVI
comenzaron a ser descubiertas y estudiadas desde hace ahora unos veinte afios; de todos modos, se
trata de un capitulo de nuestra historia musical que estd todavia sin estudiar.
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contraria, o matizarla, o matizarlas, en varias maneras, pues no hay dato
histérico alguno que arroje luz en este punto. Lo que importa es la musica
escrita, que es de idéntica naturaleza y forma a la vocal de entonces. También
cuando, en la segunda mitad del siglo, en las obras policorales, o incluso
cuando, simplemente, completaban el nimero de voces del «coro»
acompanando a un solista o a un dio —lo que las fuentes contemporaneas
definen con férmulas como «a 4 voces con instrumentos», u otras parecidas—,
la musica que tocaban era siempre de idéntica naturaleza a la vocal.

Todo esto cambi6 sustancialmente con el siglo XVIIL. Ya queda dicho
que los instrumentos tradicionales comenzaron pronto a desaparecer, para dar
lugar a los «modernos», lo que llevé consigo una musica instrumental nueva,
completamente nueva, y, por tanto, también un uso diverso del practicado
hasta entonces.

Este tltimo punto no cambi6, sin embargo, tan rapidamente como lo
hicieron los instrumentos mismos, y aun la musica que tocaban. Es verdad que
su uso se fue haciendo cada vez mas obligatorio, segin avanzaban los anos de
ese siglo XVIII, pero hay que tener presente que algunos de esos usos, por
ejemplo, el de tocar durante el ofertorio de la misa, ya venian de antes, pues ya
en el siglo XVI hay noticias de que se practicaban. De todas formas, para finales
del siglo XVIII, y aun antes, el uso de esa musica instrumental en el culto se
habia convertido, por la practica y el ambiente, en una necesidad, que fue
intensificandose todavia a lo largo del siglo XIX.

Habia varios momentos en los que esta musica se habia convertido en
indispensable o poco menos. El principal era la misa. Hay que tener en cuenta
que entonces, como habia sido siempre y como seguiria siéndolo hasta la
ultima reforma litargica posterior al Concilio Vaticano II, el sentido de la
accion del sacerdote en el altar, celebrando la Santa Misa, era que lo hacia en
nombre de la Iglesia, tanto la Iglesia local, representada por los fieles que
asistian a ella, como de la Iglesia universal, y aun de toda la Humanidad. Por
tanto, estaba delante del pueblo, representandolo ante Dios, al que ofrecia el
Santo Sacrificio de Cristo, rememorado, y repetido, en la misa.

Y aun se debiera anadir un doble hecho ulterior, cuya consideracion es
indispensable para entender estas practicas musicales: que la misa era
entonces, sobre todo en las fiestas, mas larga, incluso mucho mas larga, de lo
que es ahora, y que se celebraba, en buena parte, en silencio o a media voz,
rezando el sacerdote celebrante las preces liturgicas, particularmente las de la
parte central de la misa, el llamado «canon», en voz baja.

Respecto del primero de esos dos hechos, la duracion de la misa, diré
solamente que una de las partes en las que esa duraciéon variaba mucho, pero
que, de todas formas, era mas larga de lo que es ahora, era el ofertorio, del que
ya se acaba de hablar: ya la ceremonia en si lo era, con mas oraciones y
rubricas, que, dicho sea de paso, estaban llenas de sentido espiritual, litirgico,
que eran de gran valor para los fieles, y que ahora, con la actual disposicion,
han perdido casi todo su significado espiritual?’; pero luego tenia, en las fiestas

20 Fue, esta nueva forma del ofertorio, la que mas criticas suscité entre los Padres Conciliares del
Vaticano II cuando su promotor, ¢l Padre Annibale Bugnini, celebr6 la misa en esta forma ante
ellos. Los obispos alemanes, en bloque, fueron los que mas duramente la repudiaron vy
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mas solemnes, una segunda parte, la incensacioén, que en las catedrales la
alargaba considerablemente, pues primero el sacerdote celebrante incensaba,
con muchas ceremonias de gran significado liturgico y teologico, primero el
pan y el vino que iban a convertirse, en la Consagracion, en el Cuerpo y la
Sangre de Jesucristo, siguiendo luego una larga serie de incensaciones: el
mismo sacerdote celebrante incensaba el altar; luego el diacono incensaba al
celebrante —y al prelado, si asistia a la misa y no la celebraba—, luego el
subdidcono al didcono y a los demas sacerdotes asistentes al altar, en particular
a los «caperos» —los candnigos que se revestian con capas de seda, que podian
ser, dos, cuatro o seis, segin la categoria de la fiesta—; y todas estas
incensaciones, que incluian diversas acciones littrgicas, podian durar algunos
minutos. Pero a continuacion el diacono, o el subdiacono, bajaba, junto con los
acolitos y demas sirvientes del altar, hasta el coro, en procesion solemne, y alli
incensaba, uno por uno, a todos los canénigos del coro alto, que entonces eran
muy numerosos, pues podian llegar a 30 o mas; y es de tener en cuenta que
cada incensacion llevaba consigo un saludo, de inclinacion de cabeza, antes y
después de la incensacion; luego a los demas miembros del coro, bien
individualmente, bien en grupo, segun la categoria de los mismos; finalmente
volvia, siempre con su acompafamiento, que podia ser numeroso, en
procesion al altar, donde se concluia la ceremonia, tras la cual se continuaba la
misa.

Estas ceremonias podian sumar muchos minutos, que se llenaban con
musica. En los primeros tiempos del Renacimiento los llenaba el 6rgano, de
que son buena prueba los «tientos» y demas composiciones de Antonio de
Cabezon y otros compositores contemporaneos, o bien el coro con un motete.
Luego lo hicieron los ministriles, de que hay numerosos testimonios en las actas
capitulares de las catedrales.

Asi, pues, cuando se introdujo en el siglo XVIII la musica «moderna»,
¢ésta alcanz6 también a la musica instrumental, lo mismo que a la vocal, en
primer lugar a la de 6rgano; en consecuencia, a partir de los organistas
posteriores a Juan Cabanillas (t 1712) naci6 esa egregia pléyade de organistas
espafioles del siglo XVIII que se inicia con José Elias (1687-1755), como musico
que se puede considerar representativo de otros varios, continia con Sebastian
Albero (1722-1756) y culmina con Vicente Rodriguez Monllor (1690-1760),
extendiéndose a los que se adentran en el siglo XIX —Rafael Anglés...—, que
supieron crear, lo mismo que sus contemporaneos —los Nebra, Ojinaga...—
un impresionante corpus de composiciones organisticas para este momento de la
celebracion littrgica, como, igualmente, para los demas.

Entre los otros momentos litirgicos para los que se usaba la musica
instrumental se debe mencionar, de modo particular, la «Elevaciéon», cuando,
en el momento cumbre de la misa, el sacerdote celebrante, tras consagrar el
Cuerpo y la Sangre de Cristo, los levantaba para la adoracion de los fieles. Esta
ceremonia, como todas las demas centrales de la misa, la celebraba el
sacerdote en voz baja, en didlogo personal con Dios; y para quienes, desde

contradijeron; llegaron a decirle pablicamente al padre Bugnini que aquélla era una misa
protestante, luterana.
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nuestra primera nifiez y a través de los anos, hemos vivido todo este mundo de
arte littrgico con plena fe, esta ceremonia significaba el momento supremo de
aquel dia y de toda la semana.

En las misas solemnes este momento central de la misa se realzaba con
musica; una musica, naturalmente, adaptada al rito y a su significado,
totalmente distinta de la que se usaba en el ofertorio o para el final del acto
littrgico.

De este modo, cuando, a lo largo del mismo siglo XVIII, se cre6 en
nuestras catedrales el nuevo concepto de orquesta, y como consiguientemente
se comenzo a usar la nueva musica instrumental que fue naciendo a lo largo de
¢l, fue cuando se decidi6 aprovechar la mucha musica que se componia en
Europa y que a partir de entonces empez6 a circular ampliamente por Espana
como por las demas naciones. Hay documentos catedralicios que expresan, por
ejemplo, que de el primer movimiento de una sinfonia, un cuarteto, etc. de
Haydn o de Mozart se tocaba durante el ofertorio, el segundo durante la
Elevacion y el tercero al final, como colofén de la misa.

Por el mismo motivo se importaron esos oratorios y otras composiciones
similares para los actos de devociéon que se celebraban a lo largo del afio. En
este contexto, y teniendo presente lo que Haydn significaba en Espafa a partir
de hacia 1780, se comprende el encargo que le hicieron los responsables de la
Cofradia de la Santa Cueva de Cédiz, del que naci6é su magnifica composicion
de Las Siete Palabras, y la difusion que alcanzaron en toda Espana, lo mismo que
su Stabat Mater y otras obras similares suyas, o de otros compositores
extranjeros. Y no estaria fuera de lugar, y siempre en el intento de centrar esta
musica de que estamos tratando en su contexto liturgico, que, digamoslo una
vez mas, es el Unico auténtico, anadir todavia que quien esto escribe vivio,
como sus contemporaneos, cada ano, durante muchos afnos —hasta que los
gélidos vientos de los ultimos decenios fueron helando la vida religiosa y
litirgica en su auténtico sentido y en su tradicional solemnidad—, en las
primeras horas de la tarde de cada Viernes Santo, la impresionante ceremonia
de Las Swete Palabras; es verdad que nunca, que yo recuerde, se interpretaron en
aquellas en las que, de un modo o de otro, participaba, las de Haydn; eran ya
otros tiempos; cantadbamos las del padre Massana o algunas similares. Pero se
celebraban, y constituian, para todos nosotros, uno de los momentos
culminantes entre los de todo el afio.

Este, pues, y no otro, era el ambiente para el que se importaba la
musica de Haydn y de tantos otros compositores extranjeros, de su tiempo o de
los afios posteriores. Esta era la finalidad para la que se creé esta masica y para
la que se la uso.

LUCES Y SOMBRAS

No era oro todo lo que relucia. Esa musica que por entonces se
interpretaba en las celebraciones litirgicas de nuestras catedrales tenia, si, sus
luces; pero tenia también sus sombras, tanto la vocal como la instrumental,
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pues frecuentemente estaba muy lejos de ser, no ya la mas adaptada al espiritu
de la liturgia, sino, simplemente, no era apta para ese espiritu, aun tomando
ese término en un sentido amplio.

Empecemos por la instrumental, y precisamente por el instrumento
litdrgico por excelencia, el 6rgano, y hagamoslo de la mano de quien mejor
puede guiarnos: el maestro supremo de la musica religiosa en Espana de todo
el siglo XIX, en el que todos los musicos espanoles se inspiraban y al que hasta
procuraban imitar, y que fue también el Gnico que acometi6é la nobilisima
empresa de intentar reconducir la musica de 6rgano —y también la vocal— de
su tiempo y devolverla a su mejor sentido religioso y hasta historico: Don
Hilarion Eslava.

Eslava, tras poner en marcha su colosal antologia de musica religiosa
vocal espanola, Lira Sacro-Hispana, de que pronto hablaré, concibi6é un segundo
proyecto similar para la musica de érgano, que tituldo Museo Orgdnico Espaiiol?!.
Lo publicoé por entregas, en Madrid, desde septiembre de 1853 hasta
noviembre de 1854. Esta dividido en dos partes, de las que la primera
comienza con una «Breve memoria histérica de los organistas espanoles» y la
segunda termina con una «resefia historica del 6rgano, seguida de algunas
observaciones acerca del estado de la organeria en Espana y medios de
mejorar la construccion». Le antepuso un «Proélogo», que incluia también el
«Plan de la obra».

El objetivo que se habia marcado lo expone en el prologo: después de
manifestar que habia concebido la idea tras la experiencia de la Lira, dice que
el primer plan era, simplemente, exponer algunas reglas sobre el «género
organico», que, reconoce, «se halla en el dia algin tanto desnaturalizado»,
pero que comprendié que para ser verdaderamente eficaz deberia publicar un
gran numero de piezas de todas clases, compuestas con las nuevas condiciones
y reglas establecidas, que pudiesen servir de tipo a los organistas que abracen
mis doctrinas, de guia y estudio a los que sigan esta carrera, y de repertorio a
los que deseen tener una coleccion de esta clase para su uso.

Para ello pidi6 a los mejores organistas espanoles que le enviasen
algunas de sus composiciones. Pero no se limité a la publicaciéon de las obras,
sino que las ilustr6 con muy atinadas observaciones y notas sobre su
constitucion, el uso litirgico para el que estaba destinada cada composicion, y
aun cada género musical, y sobre lo que la liturgia de cada parte de la misa o
del oficio divino exigia de la musica que se componia para ella.

Muy importante, para lo que aqui se trata, el resumen histérico que
hace, en la «Breve memoria historica», sobre la evolucion de la musica
organica en Espana en los siglos XVII- XIX. Después de exponer, con detalle, la

21 En 1978, con ocasion del primer centenario de la muerte de Eslava, se publicd, por la
Diputaciéon Foral de Navarra, una Monografia de Hilarion Eslava, que sigue siendo basica, no
solamente para el recto conocimiento del gran compositor y maestro espaiflol, sino para toda la
musica espanola del siglo XIX, incluida la enseflanza musical. En las paginas 199-214 se incluye el
capitulo «Eslava y la musica de 6rgano de su tiempo», redactado por Joaquin Pildain. No es
posible recoger aqui los numerosos datos que Pildain ofrece en ese estudio sobre lo mucho que
Eslava hizo por el o6rgano y su musica. Me limitaré, pues, a unos pocos datos relativos
directamente al Museo Orgdnico Espafiol, remitiendo a ese estudio para ampliar conocimientos sobre
este tema.
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obra de los grandes organistas del siglo XVII, deteniéndose en particular en
Cabanillas, y de exponer, también con gran detalle, la obra de los del XVIII,
resume esta Gltima en el siguiente modo:

El siglo XVIII fue brillante para la escuela organico-espafiola. El
género fugado, hermanado con el cantollano, llegd a grande altura; el
libre hizo también notables progresos. Los tnicos lunares que en este
ultimo aparecian eran el exceso de adornos, que he notado, y el uso
poco discreto que se empezo a hacer de la musica de piano compuesta
por autores extranjeros, que estaban entonces en boga. Deslumbrados
nuestros organistas con la fama de dichos autores, no tuvieron el
discernimiento conveniente para rechazar de sus obras aquéllas que
eran impropias del 6rgano o del objeto a que ¢l esta dedicado.

Palabras justisimas, que honran al que las escribi6 y que definen, en su
concision, lo que sucedid, precisamente respecto del tema que estudiamos, con
la importacion de musica extranjera en el siglo XVIII. Esos «lunares» que dice
Eslava del siglo XVIII se agrandaron notablemente en el XIX. Con razén
confiesa:

Los organistas que se dedicaron al género libre?? casi exclusivamente
no se contentaron con lucir sus habilidades en el 6rgano, sino que
quisieron también ser pianistas y hacerse aplaudir en los salones; y asi
como el género libre influy6 en la decadencia del género fugado, el de
piano influy6 a su vez en la decadencia del libre organico.

En la exposicion de esta evolucién usa una metafora bien expresiva:
habla de los «hijos» y los «nietos» de los antiguos organistas, aquellos que,
segin ¢€l, eran juntamente grandes organistas y grandes compositores de
musica religiosa. Y hablando de los «nietos» dice:

Estos, con algunas honrosas excepciones, han llegado a confundir
hasta cierto punto el género religioso con el profano, y el de piano con
el organico. No son ya organistas, sino pianistas de mas o menos
habilidad, a quienes, por lo general, les falta de cabeza todo lo que les
sobra de dedos.

Llega a calificar la situacién de la musica de 6rgano en aquel momento
en Espana como de decadencia. Y aun anade: «Decadencia he dicho, y la hay,
en efecto, notable», aunque, en un empeno bien noble y admirable, trata de
descubrir sus causas y proponer los oportunos remedios, uno de los cuales es,
segun ¢l, precisamente la coleccion que publica. Desgraciadamente, habria que
concluir con el poeta: «Lastima grande que no sea verdad tanta belleza».

Porque la musica que publica en esa coleccion —no toda, desde luego,
pero si una buena parte de ella— esta muy lejos de responder a lo que cabria
esperar de tan magnificos propositos. Cast se podria decir que las mejores

22 Eslava contrapone, en toda esta exposicion, el género lbre al fugado, abogando claramente por
¢éste como mas propio de la musica de 6rgano al servicio de la liturgia.
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composiciones de todo el volumen son las del propio Eslava —que son muy
numerosas, con notable diferencia en el nimero, respecto de cualquiera de los
otros autores—, tanto desde el punto de vista técnico, de inspiracion, etc.,
como desde el liturgico. Pero en éste, tanto las obras de Eslava como una
buena parte de los demas autores, dejan mucho que desear, al menos desde mi1
personal punto de vista.

Ya desde la primera que publica, un «ofertorio» de la «misa», se percibe
todo esto. El ofertorio propiamente dicho esta precedido por el siguiente
preludio, magnifico, en verdad, y plenamente «organistico», aun teniendo
presente la posible exageracion en los pasajes de virtuosismo propios de este
tipo de composiciones:
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IIustracion I: ESLAVA, Hilaridn, «Ofertorio», en Museo Orgdnico Espafiol, pag. 28.

El ofertorio mismo comienza, igualmente, en un estilo bien apropiado,
desde todos los puntos de vista, aunque, como se ve, en la misma pagina del
comienzo tiene ya pasajes de naturaleza bien diferente:
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Ilustracion II: ESLAVA, Hilarion, «Ofertorio», en Museo Orgdnico Espaiiol, pag. 29.
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Ante ejemplos como éstos —que abundan mucho, en las composiciones
de Eslava y, todavia en modo mas notable, en las de otros compositores— no
cabe mas que preguntarse como Eslava no se daba cuenta de que ¢l estaba
cayendo en el mismo hoyo que denunciaba: escribiendo, en el mas estricto
sentido del término, en lenguaje pianistico, no organistico.

Pero seria faltar a la verdad, y ofender a Eslava y a los otros
compositores presentes en esta antologia, si no anadiera que frente a esas
composiciones —y tantas otras, mucho mas «pianisticas» que ¢ésa— hay
también composiciones verdaderamente modélicas, desde todos los puntos de
vista. Baste anadir que a continuacién publica una segunda misa, también
suya, con un ofertorio sobre el himno Ave mans stella, que consta de preludio,
fuga y coral, verdaderamente excelso, lleno de uncién religiosa y escrito en
perfecta técnica contrapuntistica, al que quiza solo se le podria objetar la
demasiada austeridad de medios, en particular en la fuga.

De todas formas, es importante anadir que Eslava, en este grueso
volumen, publica las composiciones concibiéndolas siempre en el sentido
litrgico mas estricto: solo publica ofertorios y elevaciones, a las que siguen, en
una segunda parte, los versos para la salmodia y usos litrgicos similares. En
este sentido cabria, con toda justicia, emitir un voto a favor de Eslava en
relacion, por ejemplo, con un Widor o un Guilmant, pues Eslava, lo mismo
que todos los organistas espanoles de esta coleccion, conciben el 6rgano y su
musica exclusivamente para lo que son y deben ser: para servicio de la liturgia,
no para conciertos, que tienen mas de profano que de sagrado, aunque se
ejecuten en las iglesias.

Como cabria esperar —y Eslava mismo, en la parte tedrica de este
volumen, lo explica muy bien—, el estilo de las elevaciones es del todo
diferente del de los ofertorios. Desgraciadamente, también en las elevaciones
encontramos las mismas anomalias litGrgicas —por llamarlas de un modo un
poco eufemistico— que en los ofertorios. De nuevo, como prueba, la primera
de las que publica, que, una vez mas, es de su propia composicion. Esta
dividida, como otras muchas, en «adoracion» y «plegaria». Una y otra
comienzan bien dignamente:
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IMustracion IV: ESLAVA, Hilarién, Inicio de la «Adoracion», en Museo Orgdnico Espafiol.

62



LOPEZ-CALO, José, «La musica de Haydn en las catedrales espafiolasy, MAR — Misica de Andalucta

en la Red, n.° 1 (invierno, 2011), http://mar.ugr.cs

Andantino.

PLEGARIA (1) {
e

| ==

4

T
1)

—

ESLAVA, Hilarion, inicio de la «Plegaria», en Museo Orgdnico Espafiol.

* r

Ilustracion V

’

pero ésta termina asi:

7

n 37
i o

i ')

£ a

A f { S
T5ih
2 e
> b4
o I\l
oa 1 He
o n » s
1Y
(9
Ha Faed
1)
% e u —H
)
e
S N1
i "y
M m fln-.
(Y
i ﬁw It
@ ® e e || b
.
RN
Hy
. L

n
or 2

13

17

s 7y

=z

¢ - )

=

37.

, pag.

, final «Plegaria», en Museo Orgdnico Espafiol

: ESLAVA, Hilarién

.o r

Ilustracion VI

63



LOPEZ-CALO, José, «La musica de Haydn en las catedrales espafiolas», MAR — Miisica de Andalucia
en la Red, n.° 1 (invierno, 2011), http://mar.ugr.es

Pocos comentarios son precisos ante ejemplos como éstos. Y lo mas
grave es que seguramente la misma conclusion habria que sacar de otras
muchas composiciones, y no solamente de las de mediados del siglo XIX, como
son las que Eslava publica, sino, por igual, de las de épocas anteriores. (Qué
otro sentido tienen, si no, las, por otra parte bellisimas y sumamente
interesantes, desde todos los puntos de vista, «30 sonatas y una pastorela» del
Libro de tocatas para cimbalo del organista de la catedral de Valencia Vicente
Rodriguez Monllor, de 1742?23, Cierto que ¢l las compuso expresamente para
el clavecin; y no solamente porque lo diga en el titulo, sino porque estan
claramente concebidas para la sonoridad y la técnica de ese instrumento,
adelantandose incluso, y en varios afios, a autores extranjeros de este tipo de
composiciones, no obstante que sean mas famosos y mas estudiados. Eso es
cierto; pero no puede caber duda de que él mismo las habrd tocado, y
seguramente que de modo continuado y habitual, en los ofertorios de las misas
solemnes de su catedral de Valencia. Y algo parecido habria que decir de las
sonatas de Sebastian Albero, de las piezas de José Elias, Joaquin Ojinaga, los
Nebra, etc.

Algo parecido a lo que se ha dicho de la musica para 6rgano, pero
extendiendo, y aun notablemente, el tema y sus consecuencias, cabria decir de
la musica vocal de aquellas épocas. Hay que volver para ello a Eslava y a su
obra Lira Sacro-Hispana, que ya queda mencionada®t. Propiamente, ¢l no
pretendi6 con esa obra un objetivo idéntico al que le llevo a concebir y realizar
el Museo Orgdnico, sino que lo que pretendi6 —y consiguid egregiamente— fue
reunir una antologia historica de la musica religiosa espanola, representativa
de esa musica en las diversas épocas de la Historia. De hecho, aun hoy sigue
siendo referencia obligada, pues hasta ahora no ha sido, no ya superada, pero
ni siquiera igualada, en modo alguno, ni parece que sea facil que eso vaya a
suceder en fecha previsible.

Fue, en efecto, benemérito Eslava por las composiciones polifonicas que
reunié en los primeros volimenes, de muchas de las cuales se han perdido los
originales que habia en los archivos catedralicios y que los respectivos maestros
de capilla fueron enviandole, en respuesta a sus peticiones, dirigidas, una y otra
vez, a los de todas las catedrales espafiolas. Importa poco que en el primer
volumen haya cometido la equivocacion de creer que Antoine —¢l escribe,
naturalmente, Antonio Fevin, sin acento— fuera espafiol, o que en el segundo
creyera que Miguel Gomez Camargo habia vivido en el siglo XVI. Son detalles
que no le quitan un adarme al mérito de Eslava y a la importancia de su
obra?.

23 Fueron publicadas por José Climent en 1978, en el Instituto Valenciano de Musicologia, y luego
por Almonte Howell, en las A-R Editions de Madison, USA, en 1986, en dos volimenes, con
importante introducciéon. El mejor —practicamente el tnico digno de citarse— estudio
monografico sobre estas obras es la tesis doctoral de Agueda Pedrero Encabo: La sonata para teclado.
Su configuracion en Espafia, Universidad de Valladolid, 1997.

24 En la citada Monografia de Hilarién Eslava este tema ha sido estudiado monograficamente por el
padre Samuel Rubio, en el capitulo que él titula «Eslava musicélogo», Lira Sacro-Hispana, pags.
151-175.

% Con toda intencién dejo plasmada aqui esa Gltima observacién. Porque no puede menos de
causar dolor el constatar, una y otra vez, como, al referirse a esta obra monumental de Eslava, hay
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El problema esta en otro capitulo bien distinto: en la musica que
publica en los Gltimos volimenes —la obra esta concebida y realizada en plan
cronologico—, sobre todo a partir del volumen 7.° y mucho mas en los tres
ultimos, en que publica obras de autores del siglo XIX, empezando por el 7e
Deum laudamus del propio Eslava, o el Oficio de difuntos, también suyo, que
publica en el mismo volumen. Se trata de obras aparatosas, con orquesta
plena, grandes solos, etc.; es decir, el «estilo operistico» que tan agriamente
criticarian Pedrell y el Padre Otano, y hasta Barbieri y otros musicos bien poco
sospechosos de liturgismo exagerado.

Este juicio se puede, y debe, extender a otras muchas obras del siglo
XIX, en particular a muchas de las compuestas entre —por poner unas fechas
aproximadas— 1825 y 1875. Sin salirnos de Eslava, basta pensar en algunas de
las composiciones que ¢él publico en la editorial de su sobrino Bonifacio Eslava,
por ejemplo las lamentaciones de Semana Santa —que, dicho sea de paso,
fueron muy usadas en todas las catedrales espanolas que contaban con medios
para su ejecucion, de que son buena prueba las partichelas manuscritas, de
voces e Instrumentos, que se encuentran en los archivos—. Y, por supuesto, su
obra mas famosa, el Miserere de 1835-37, compuesto para la catedral de Sevilla
y que aun ahora sigue ejecutandose todos los afios, ya en forma de concierto,
mejor dicho, mas como acto social que musical, a que también ayudan las
corruptelas que determinados cantores y directores han ido introduciendo,
incluido el famoso «do de pecho» del tenor, que no sélo no esta en la partitura
original, sino que se da la paradoja de que Eslava no escribi6 ese nimero para
tenor, sino para tiple.

En cambio, y volviendo a la Lira, hay que resaltar lo que tienen de
positivo los tres motetes del propio Eslava que publica en el mismo volumen
8.°, pioneros de lo que a partir de esos mismos anos se propondrian tantos
musicos, espanoles y extranjeros. En efecto, la reaccion fue univoca y universal
en toda Europa, lo mismo que en América, particularmente en los Estados
Unidos, gracias a los sacerdotes musicos emigrados de Alemania y de otros
paises. Con matices, incluso muy diferenciantes, es verdad, pero universal y
siempre en el mismo sentido, tender hacia la purificacion de la musica
religiosa, tanto de la litirgica como de la devocional®S.

Tendria que terminar este apartado con las mismas palabras con que
terminé el anterior: que ése, y no otro, es el sentido de la tan grande cantidad
de musica de este estilo, proveniente de las mas varias naciones de Europa, de
la segunda mitad del siglo XIX, y aun de comienzos del XX, que se encuentra
en nuestras catedrales y de la que las listas presentadas no son mas que un
mero espécimen de una realidad mucho mas extensa y profunda.

quienes se fijan exclusivamente en esos detalles negativos, y que esas acusaciones son el Gnico juicio
que emiten sobre esta magna obra y su autor; y no me refiero sélo a lo que escribian Pedrell y otros
hace mas de un siglo, sino a escritos bien recientes.

26 No son esos tres motetes, y ni siquiera el Museo Orgdnico y la Lira, los Gnicos resultados de los
esfuerzos de Eslava por la purificaciéon de la musica sagrada. Yo mismo estudié este tema en mi
articulo «Hilarién Eslava (1807-1878), precursor del Cecilianismo en Espana», Principe de Viana,
ano 67, n.” 238, pags. 567-607 y en la voz «Cecilianismo» del Diccionario de la Misica Espaiiola e
Hispanoamericana, vol. 111, pags. 459-462.
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Una realidad, en definitiva, y como conclusion final, que tiene, si,
sombras, pero que tiene también luces, que, en todo caso, se sobreponen, y con
gran diferencia, a las sombras.

POST SCRIPTUM

Deseo terminar con una cita que resume en si todo lo dicho. El profesor
Martin Tenllado, en su biografia de Eduardo Océn —que constituye, dicho
sea de paso, el estudio mas completo hasta ahora publicado sobre la historia de
la musica en la catedral de Malaga en el siglo XIX— recoge el siguiente suelto
de El Avisador Malagueiio —n.° 1.553, del 5 de abril de 1849—, que, como se ve,
es la mejor demostraciéon del uso que se hacia de esta musica que estamos
comentando y del significado que tenia:

En la manana de ayer se verificaron en la iglesia de San Agustin unas
solemnes honras por el alma de la virtuosa sehora dofia Isabel
Livermoore de Heredia [...]. Se cantd la célebre Misa de Requiem de
Mozart, que es la segunda vez que se ha oido en ésta, por no haber
sido posible en otras organizar la orquesta que necesita. En esta
ocasion se ha logrado reunir una brillante capilla de setenta o mas
voces ¢ instrumentos, cuyo desempefio nada ha dejado de desear.
Algunos artistas de la Compania Lirica han tomado parte en los

solemnes actos?’.

27 MARTIN TENLLADO, Gonzalo, Eduardo Océn. El Nacionalismo musical, Malaga, 1991, pag. 382.
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Resumen:

El objetivo de este articulo es dar a conocer el hallazgo en Huéscar de copias del siglo XVIII de los 6 Cuartetos
de cuerda, op. 17, de Franz Joseph Haydn. Con ello se demuestra que la musica del compositor austriaco no
solo se difundié e interpret6 en las grandes ciudades espanolas durante el Clasicismo —tal y como bien se
conoce por numerosos trabajos de investigaciéon realizados—, sino que este repertorio también llegd a
localidades menores como fue el caso de la granadina Huéscar.

En concreto, el articulo consta de una primera parte de contexto, en la que se sitia geograficamente Huéscar,
se analiza su historia en el siglo XVIII y se estudia la actividad musical desarrollada en la localidad.
Seguidamente ya se aborda el tema basico del trabajo, ofreciendo la ubicacion de los Cuartetos op. 17 oscenses,
haciendo una descripcién codicolégica exhaustiva de los mismos y, después, aportando datos histéricos sobre
su procedencia mediante el estudio analitico y comparativo de fuentes. Para terminar, el articulo recoge un
apartado dedicado a conclusiones.
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Abstract:

The aim of this paper is to report the finding in Huéscar of eighteenth-century copies of the Six String Quartets,
op. 17 by Franz Joseph Haydn. This suggests that the Austrian composer's music did not only spread and
perform in major Spanish cities during the Classic era, as pointed by various researches, but also that this
repertoire also reached smaller towns as Huéscar —Granada—.

Specifically, this article compels two sections. In the first one, I contextualize Huéscar geographically, discuss
its history in the eighteenth century and explore the musical activity developed in the city. In the second, I
deal with the location of the Six Quartets op. 17 in Huéscar, describing them exhaustively and providing
historical data on their origin through analytical and comparative study of sources. Finally, the article
contains a section devoted to conclusions.
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CONTEXTUALIZACION GEOGRAFICA E HISTORICA

El municipio de Huéscar esta situado en el extremo nordeste de la
provincia de Granada, limitando con las provincias de Albacete y Jaén y
pudiendo considerarse de igual forma vecino de otras dos por su cercania
geografica, que son Almeria y Murcia. Asi, la localidad oscense ocupa una
posicion estratégica de nexo entre Andalucia, Castilla y Levante, formando
parte de la antigua ruta romana, arabe y, posteriormente, cristiana, que
conectaba Granada y Valencial.

En cuanto a la historia de Huéscar, cabe destacar que fue una
poblacion tomada a los arabes en 1488 por Fernando el Catoélico, quien la
entreg6 como senorio al conde de Lerin entre 1495 y 15082 Después, la
localidad pas6 de nuevo a la Corona, concretamente de 1508 a 1513, afio este
ultimo en que Fernando el Catdlico doné como sefiorio la poblacién de
Huéscar y sus anejos a D. Fadrique Alvarez de Toledo y Enriquez de
Quinones, II duque de Alba3. Desde entonces, el territorio oscense fue dominio
de la Casa de Alba, hasta que en 1811 las Cortes de Cadiz suprimieron todos
los sefiorios jurisdiccionales*.

Huéscar fue una ciudad con gran importancia econoémica, sobre todo
durante los siglos XV, XVI y XVII, gracias a su riqueza agricola, forestal y
ganadera’. Ademas, la localidad pertenecié a la sede mas importante de
Espafia, el arzobispado de Toledo, quien construyé un gran templo en
Huéscar para demostrar su poderio y jurisdiccion en el sur de la Peninsula: la
iglesia parroquial de Santa Maria®.

En dicho templo siempre se utiliz6 la musica como elemento de gran
importancia para solemnizar el culto. Asi, este arte se introdujo en las
celebraciones religiosas oscenses desde el principio de la dominacién cristiana,
conservandose referencias de finales del siglo XV y comienzos del XVI donde se

I RUBIO LAPAZ, Jesus, Arte e historia en Puebla de Don Fadrique. La iglesia parroquial de Santa Maria,
Granada, Diputacién Provincial, 1993, pag. 71; GONZALEZ BARBERAN, Vicente, «Cosas de
Huéscar por orden alfabético», Uskar, n.° 1 (1998), pag. 16.

2 GONZALEZ BARBERAN, Vicente, «Las Capitulaciones para la entrega de Huéscar en 1488 y su
contorno histérico», Uskar, n.° 4 (2001), pags. 15-19; PEREZ BOYERO, Enrique, «Los sefiorios del
conde de Lerin en el Reino de Granada», Revista del Centro de Estudios Histéricos de Granada y su Reino,
2.* época, n.° 8 (1994), pags. 41-66.

3 GONZALEZ BARBERAN, Vicente, «Las Capitulaciones...», art. cit., pags. 19-20.

+ RUBIO LAPAZ, Jests, Arie e historia en Puebla de Don Fadrigue..., op. cit., pag. 79.

5 Véase PEREZ BOYERO, Enrique, «Los senorios del conde de Lerin...», art. cit., pags. 49-54; y
ANDUJAR CASTILLO, Francisco, «Huéscar en el Siglo de Oro. Los mercaderes genoveses», en Diaz
Lopez, Julian Pablo (ed.), Campesinos, nobles y mercaderes. Huéscar y el Reino de Granada en los siglos XVI y
Xvir, Huéscar, Ayuntamiento, 2005, pags. 19-21.

6 Sobre la iglesia de Santa Maria, véase GONZALEZ BARBERAN, Vicente, Informe para la declaracion de
la colegiata [sic] de Santa Maria de Huéscar como monumento histérico artistico nacional, Granada,
Documento Inédito, 1972; GOMEZ-MORENO CALERA, José Manuel, La arquitectura religiosa
granadina en la crisis del Renacimiento (1560-1650). Didcesis de Granada y Guadix-Baza, Granada,
Universidad, 1989, pags. 445-446; GOMEZ-MORENO CALERA, José Manuel, «Arquitectura
religiosa en la didcesis de Guadix-Baza de los siglos XVI y XVII», en Cortés Pefia, Antonio Luis et al.
(eds.), Actas del II Cologuio de Historia «Iglesia y sociedad en el Reino de Granada (ss. XVI-XVIII)», Granada,
Universidad y Diputaciéon Provincial, 2003, pags. 420-424 y 426-427; FAJARDO RUIZ, Antonio,
Huéscar: la «atedral de Toledo» en Granada y Torcuato Ruiz del Peral, Huéscar, Iglesia de Santa Maria de
la Encarnaciéon, 2008, pags. 35-76.
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constata la celebracion de misas cantadas e, incluso, el acompafiamiento de
6rgano’. A partir de ahi comenzé a consolidarse toda la estructura musical de
la iglesia de Santa Maria, creandose de forma paulatina las diferentes plazas
tanto para el coro de los oficios —encargado del canto llano y con direccion
del sochantre— como para la capilla de musica propiamente dicha —dedicada
al canto de 6rgano y cuyo maximo exponente era el maestro de la misma—.

No se conservan referencias exactas sobre la creacion de cada cargo
musical en la iglesia de Santa Maria, pero las fuentes si demuestran como en
1515 ya habia cantores polifénicos, en la década de 1530 capellanes de coro,
en 1542 maestro de capilla, en 1562 sochantre y en 1613 ministriles —aunque
estos ultimos intervinieron esporadicamente en las celebraciones oscenses
desde 1544—2.

Los recursos humanos citados atn se mantenian durante la época de
Franz Joseph Haydn (1732-1809). En consecuencia, la gran némina musical de
la iglesia de Santa Maria tuvo que disponer de un amplio repertorio que
cubriese las necesidades interpretativas de los cultos e, incluso, de actos civiles
o civico-religiosos organizados en la ciudad de Huéscar.

Entre el repertorio conservado de la capilla musical de la iglesia de
Santa Maria se encuentran algunas obras de Franz Joseph Haydn,
curiosamente profanas, un género del compositor que también aparece en los
archivos de muchas catedrales espanolas®. La justificacién de la presencia de
este repertorio profano en los centros religiosos es que, tal y como sefiala José
Lopez-Calo, la duraciéon prolija de algunos cultos en los templos permitia
interpretar composiciones extensas que no habian sido concebidas
explicitamente para el ambito eclesiastico —pero que podian amoldarse al
mismo—, caso por ejemplo del movimiento de un cuarteto de cuerda o del de
una sinfonia!®.

UBICACION Y CODICOLOGIA DE LAS FUENTES

En concreto, la musica de Haydn que hemos hallado en Huéscar son
sus 6 Cuartetos de Cuerda opus 17, unas fuentes que estan ubicadas en dos

7 PEREZ MANCILLA, Victoriano José, «La musica en la iglesia de Santa Maria de Huéscar durante
los siglos XVI y XVII», en Diaz Lopez, Julian Pablo (ed.), Campesinos, nobles y mercaderes. Huéscar y el
Reino de Granada en los siglos XvI y XvII, Huéscar, Ayuntamiento, 2005, pag. 498.

8 Cantores polifénicos: Archivo General de Simancas, Consejo de Hacienda, legajo 901,
expediente de 1515, sin foliar. Capellanes de coro: Archivo Diocesano de Toledo, legajo «Vicaria
de Huéscar, 1772-1800», documento de 29 de julio de 1773 [sic], sin foliar. Maestro de capilla:
Archivo Histérico Municipal de Huéscar, siglo XVI, caja 3, expediente 26, fol. Gnico. Sochantre:
Archivo Histérico de Protocolos de Granada, Juan Mufoz de Tejada (1561-1562), 1562, fol. 508r.
Ministriles: Archivo Parroquial de Huéscar, fondo «Santa Maria», libro de hermanos del Corpus
Christi, fol. 115r.

9 Véase como ejemplo LOPEZ-CALO, José, Catdlogo del archivo de milsica de la catedral de Granada,
Granada, Centro de Documentacién Musical de Andalucia, 1991, vol. II, pags. 537-545; MARTIN
MORENO, Antonio ¢t al., Catdlogo del archivo de misica de la caledral de Mdlaga, Granada, Centro de
Documentaciéon Musical de Andalucia, 2003, vol. II, pags. 615-620.

10 Reflexion de José Lopez-Calo en su ponencia titulada «La presencia de Haydn en la musica
eclesiastica espailola del siglo XVII» (Cadiz, 21 de noviembre de 2009).
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Archivos Particulares —AP I y AP II— cuyos depositarios desean permanecer
en el anonimato!!. No obstante, queremos aprovechar esta ocasiéon para
agradecerles que nos hicieran llegar copias de los fondos. En definitiva, se trata
de la recuperaciéon y enriquecimiento del patrimonio musical, muchas veces
dormido en archivos privados que, curiosamente, posibilitaron su conservacion
hasta nuestros dias.

Respecto a los dos archivos, debemos aclarar que no s6lo cuentan con
los Cuartetos de Haydn, sino que también disponen de mas de cuatrocientas
obras de la segunda mitad del siglo XVIII y primeras décadas del XIX —la
mayor parte villancicos del maestro de capilla oscense José Miguel
Carmona'>—. En realidad, todas estas composiciones tienen un origen comun,
que es el antiguo archivo musical de la iglesia de Santa Maria de Huéscar.

La mayoria de las partes de los Cuartetos de Haydn se ubican en uno de
los Archivos Privados, el que hemos designado como I, con el violin 2.% la
viola y el bajo del Primer Cuarteto; el violin 2.° y el bajo del Segundo Cuarteto; el
violin 2.°, la viola y el bajo del Tercer Cuarteto; los violines 1.7 y 2.°, la viola y el
bajo del Cuarto Cuarteto; el violin 2.° la viola y el bajo del Quinto Cuarteto; y
finalmente, la viola y el bajo del Sexto Cuarteto. Mientras, en el otro Archivo
Privado, el II, s6lo se halla una parte, la correspondiente al violin 2.° del Sexto
Cuarteto. Por tanto, las partes extraviadas son las de violin 1.° de los Cuartetos
Primero, Segundo, Tercero, Quinto y Sexto; y la de viola del Segundo (véase tabla I).

Tabla I. Partes de los Cuartetos de Haydn. Ubicacién de las mismas.

Archivo Privado I Archivo Privado Il | Desaparecidas
1.er Cuarteto Violin 11, Viola, Bajo Violin I
2.° Cuarteto Violin II, Bajo Violin I, Viola
3.er Cuarteto Violin 11, Viola, Bajo Violin I

4.° Cuarteto | Violin I, Violin 11, Viola, Bajo

5.° Cuarteto Violin 11, Viola, Bajo Violin I

6.° Cuarteto Viola, Bajo Violin 11 Violin 1

11 Sobre los Cuartetos de Haydn, véase MARIN LOPEZ, Miguel Angel, Joseph Haydn y el cuarteto de
cuerda, Madrid, Alianza Musica, 2009.

12 Jos¢ Miguel Carmona era natural de Granada, donde ejercié como violin de la capilla de la
colegiata del Salvador al menos desde 1763. También suplia al organista Manuel Conde cuando
éste faltaba, lo que permiti6 a Carmona acceder a la titularidad de la plaza de 6rgano en 1765. A
Huéscar llegd cuatro aflos mas tarde como maestro de capilla, concretamente en mayo de 1769.
Una vez alli oposité a otras plazas en diferentes lugares, como la de 6rgano en la catedral de
Granada en 1772 o la de la misma disciplina en la parroquia del Salvador de Caravaca de la Cruz
en 1776, obteniendo en ambas ocasiones el segundo puesto de los candidatos. En Huéscar ejercié
el magisterio de capilla hasta que fallecié en 1827, lo que lo convierte en uno de los maestros
oscenses que mas afnos ocupé el cargo. Véase RUIZ JIMENEZ, Juan, La colegiata del Salvador en el
contexto musical de Granada, Tesis Doctoral, Universidad de Granada, 1995, vol. II, pags. 415, 755 y
765; Archivo Histérico de Protocolos de Granada, Ramén Miguel de Navas (1772-1778), 1772,
fol. 34r-v; Archivo Histérico Municipal de Caravaca de la Cruz, actas capitulares, libro 1774-
1776, fols. 52r-56r; y Archivo de la Hermandad del Cristo de Huéscar, actas capitulares, libro
1776-1839, fol. 167v.
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El hecho de que una de las partes que falta en el Archivo Privado I se
encuentre en el nimero II prueba que todas las fuentes constituian un todo en
el antiguo fondo de la iglesia oscense de Santa Maria. En cuanto al estado de
conservacion de los documentos, hay que senalar que es bueno en la mayor
parte de éstos y que todos estan completos.

El soporte de los Cuartetos de Huéscar es el papel manuscrito, con
pliegos ligeramente superiores al tamano A3 —de 436 x 315 milimetros— que
se doblan por la mitad para formar hojas similares al folio A4 —de 218 x 315
milimetros—. Este procedimiento se aplica para poder escribir en ambas caras,
ya que la transparencia del papel solo permite la utilizaciéon de una. Luego, los
folios obtenidos se cosen por el lado 1zquierdo con hilo, convirtiéndolos asi en
cuadernillos para cada una de las partes de los Cuartetos.

Casi todos los cuadernillos presentan una portada similar, recogiendo el
instrumento correspondiente, el nimero de Cuarteto, el compositor con el
nombre italianizado —la G de Giuseppe— y un adorno triple inferior con dos
lineas paralelas e inclinadas con pendiente positiva, sobre las que se hace un
tirabuzon cuyo ancho disminuye de forma progresiva en sentido ascendente
(véase ilustracion I). Sin embargo, ninguno de los cuadernillos sefiala el
nombre del copista, aunque pensamos que fue el mismo personaje en base a
dos certezas: la homogeneidad caligrafica de los Cuartetos y la de las marcas de
agua de los papeles que los conforman.

Ilustracion I. AP 1. 1.« Cuarteto, violin II, portada.

En concreto, las marcas que aparecen en los cuadernillos son dos
distintas, cada una de ellas en un folio de los que resultan al doblar los pliegos
de papel por la mitad. La primera, la del folio izquierdo, es una interpretacion
del escudo de la Orden carmelita, que tiene forma de cuadrilatero con los
angulos inferiores redondeados, uniéndose €stos en una punta que se remata
debajo con un pequeno circulo. En el campo del escudo aparece una estrella
de seis puntas en cada uno de los cantones del jefe, separadas por dos lineas

71



PEREZ MANCILLA, Victoriano José, «Musica de Franz Joseph Haydn en Huéscar (Granada)»,
MAR — Misica de Andalucia en la Red, n.° 1 (invierno, 2011), http://mar.ugr.cs

curvas simétricas que van desde la parte superior central del jefe hasta los
limites laterales de los flancos, pasando respectivamente por los lados de la
punta de honor y los angulos superiores del corazéon. Ademas, desde los bordes
de los flancos donde llegan estas lineas salen otras igualmente simétricas y
curvas, que confluyen en el centro superior del corazén. Con ello, en el campo
se forma una montana que ocupa toda la punta, el ombligo y parte del
corazon, montana que consta a su vez de otra estrella como las anteriormente
citadas, que ocupa el centro de la punta y el ombligo. Por tltimo, al timbre,
hay una corona elevada sobre la que se superpone una pequefia cruz, mientras
que en los exteriores de los lados diestro y siniestro del escudo aparecen unos
adornos simétricos de lazos a modo de cartelas de inscripcion o divisas (véase
tlustracion II)13.

INustracion II. AP I. Cuartetos. Marca de agua en los folios izquierdos.

Por su parte, la marca de agua que aparece en el folio derecho de los
pliegos con los Cuartetos de Huéscar es el nombre en mayusculas «JOSEF
BARCELO», con la primera palabra en una linea y la segunda en otra inferior
a ésta. Ademas, las letras se caracterizan por utilizar un tipo de fuente parecida
a la que conocemos como castellar, es decir, letras de trazo doble que generan
un hueco a lo largo de las mismas (véase ilustracion III).

JOSER
BARCELO

IMustracion IIL. AP I. Cuartetos. Marca de agua en los folios derechos.

13 Véase una aproximaciéon a la heraldica en OLMEDO ALV’AREZ,Julio y DIAZ VALLES, Joaquin,
Herdldica, Ciudad Real, Perea Ediciones, 1989, pags. 7-28; GRIXALBA, Carlos, Enciclopedia de
herdlica, Madrid, Libsa, 2006, pags. 16-41.
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Hemos contrastado estas marcas con las que aparecen en las
composiciones conservadas en los archivos particulares ya citados, pero no
hallamos coincidencias. Por ello, y teniendo en cuenta que la mayor parte de
este repertorio oscense es obra de musicos de la iglesia de Santa Maria, cabe
pensar que los Cuartetos debieron copiarse fuera de Huéscar.

En concreto, las marcas de agua de los Cuartetos corresponden al
papelero de Alcoy llamado José Barcel6, cuya actividad industrial esta
registrada principalmente en las tres Gltimas décadas del siglo XVIII y primera
del X1x!'*. No obstante, segiin la bibliografia consultada, las marcas de agua de
los documentos oscenses coinciden con las empleadas por Barcel6 en el siglo
XVIII, ya que en el XIX solia utilizar un doble évalo que enmarcaba el escudo
descrito, con el nombre del papelero debajo —«J¥ BARCELO»— vy el
toponimo «ALCOY» como marca independiente en el folio derecho de los
pliegos!.

En relacion al origen alcoyano del papel, también hay que destacar la
estrecha relacion que mantuvo Huéscar con el Levante espaiol desde el siglo
XVI —gracias a la cercania geografica—, con una profusa circulacién de
musica y musicos entre la localidad oscense y otras como Caravaca, Lorca,
Villena u Orihuela. Un ejemplo de la circulaciéon de musica es la existencia en
uno de los archivos privados oscenses del aria titulada ¢ tu cayado, de José
Samaranch Ramoneda, maestro de capilla de la colegiata de San Patricio de
Lorca entre 1770 y 181816, Por su parte, el mejor ejemplo sobre la relacion de
Huéscar con Levante a nivel de musicos es la carrera profesional de Sebastian
de Guevara, quien en 1634 ya era maestro de capilla de la iglesia de Santa
Maria de Huéscar!’. Después, entre 1636 y 1637, desempen6 igual cargo en la
iglesia del Salvador de Caravaca, mientras que en 1638 consigui6 el magisterio
de la catedral de Almeria y lo mantuvo hasta que en 1644 volvié a ocupar la

14 Véase GAYOSO CARREIRA, Gonzalo, Historia del papel en Espaiia, Lugo, Diputacién Provincial,
vol. I, pag. 223; ALDEA HERNANDEZ, Angela, «Las filigranas en los documentos del Archivo de
San Carlos», en Actas del II Congreso Nacional de Historia del Papel en Espafia, Cuenca, Diputacién
Provincial, 1997, pag. 237; VALLS 1 SUBIRA, Oriol, La historia del papel en Espafia. Siglos XVII-XIX,
Madrid, Empresa Nacional de Celulosas S.A.; 1982, vol. III, pag. 261; RODRIGO ZARZOSA,
Carmen, VICENTE NAVARRO, Ana y CHIRIVELLA, Vanesa, «Adenda a las filigranas del siglo XVIII
en la Biblioteca de la Real Academia de San Carlos», en Actas del VI Congreso Nacional de Historia del
Papel en Espaiia, Valencia, Generalitat Valenciana, 2005, pag. 267; y DIAZ DE MIRANDA MACIAS,
Maria Dolores y HERRERO MONTERO, Ana Maria, «El papel en los libros de acuerdos del
Ayuntamiento de Oviedo. Afios 1789 a 1812», en Actas del VI Congreso Nacional de Historia del Papel en
Espaiia, Valencia, Generalitat Valenciana, 2005, pag. 308.

15 Siglo XVIII: ALDEA HERNANDEZ, Angela, «Las filigranas en los documentos...», cap. cit., pag.
249. Siglo XI1X: DIAZ DE MIRANDA MACIAS, Maria Dolores y HERRERO MONTERO, Ana Maria,
«El papel en los libros de acuerdos del Ayuntamiento de Oviedo. Afios 1789 a 1812», cap. cit., pags.
308 y 343; DiAzZ DE MIRANDA MACIAS, Maria Dolores y HERRERO MONTERO, Ana Maria, «El
papel en los libros de acuerdos del Ayuntamiento de Oviedo. Afios 1811 a 1830», en Actas del VII
Congreso Nacional de Historia del Papel en Espafia, Madrid, Asociacién Hispanica de Historiadores del
Papel, 2007, pags. 213 y 251.

16 Sobre este maestro de capilla, véase MARTINEZ MILLAN, Maria, «Samaranch Ramoneda, José»,
en Casares Rodicio, Emilio et al. (dirs.), Diccionario de la miisica espaiiola e hispanoamericana, Madrid,
Sociedad General de Autores y Editores, 2002, vol. IX, pag. 631.

17 Archivo Histérico Municipal de Huéscar, cuentas de propios, siglo XVII, caja 2, expediente de
1636, relativo a 1634-1635, sin foliar.
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plaza homoénima en el templo oscense!®. Sin embargo, ese mismo afo pasé
como maestro a la colegiata de San Patricio de Lorca, empleo que abandoné
en 1649 para ocupar el magisterio de capilla de la catedral de Orihuela'.

ORIGEN DE LAS FUENTES

En el archivo de este Gltimo centro, la catedral oriolana —ACO—, se
conserva una particella de violin 2.° de los 6 Cuartetos opus 17 de Haydn, un
ejemplar de gran valor por tratarse de la edicion impresa que hizo Jean-
Georges Sieber en 1773 en Paris —solo dos afios después de su composicion—
y que demuestra la recepciéon temprana de esta obra en el ambito hispanico?”.

Hemos comparado esta fuente de Orihuela con los Cuartetos de Huéscar,
pudiendo constatar un enorme parecido. Asi, por ejemplo, en la portada del
documento catedralicio se reproduce el nombre del compositor italianizado
—Giuseppe—, tal y como aparece en las obras oscenses (véase ilustracion IV).

Ilustracion IV. ACO. Cuartetos de Haydn, violin II, portada.

18 Archivo Histérico Municipal de Caravaca de la Cruz, actas capitulares, libro 1631-1637, fol.
242r; LOPEZ MARTIN, Juan et al., Noticias y catdlogo de misica en el archivo de la S. y A.LC. de Almerta,
Granada, Centro de Documentacién Musical de Andalucia, 1997, pag. 59; PAJARES BARON,
Maximo, Francisco Losada (h. 1612-1667). Vida y obra de un maestro de capilla, Cadiz, Universidad y
Centro de Documentacion Musical de Andalucia, pag. 17.

19 Archivo Histérico Municipal de Lorca, actas capitulares de San Patricio, vol. VI, 1638-1662, fol.
167r; Archivo Catedralicio de Orihuela, actas capitulares, vol. XI, 1644-1652, fol. 102r.

20 Véase APARISI APARISI, José, «Recepcion historica de la musica eclesiastica de Joseph Haydn en
los archivos musicales catedralicios de la Comunidad Valenciana», Anuario Musical, n.° 63 (2008),
pag. 101.
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Ademas, la coincidencia a lo largo de las dos fuentes es obvia no sélo en
alturas y duraciones, sino también en las indicaciones dindmicas vy
articulatorias, o en las de movimientos y secciones dentro de los mismos;
incluso, la forma grafica de las barras de repeticion es idéntica en el
documento impreso y en los manuscritos (véase ilustraciones V y VI).

Ilustracion V. ACO. 4.’ Cuarteto, violin 11, pag. 10.

IMustracién VI. AP 1. 4.° Cuarteto, violin 11, fol. 2r.

Igual de significativo es el hecho de que en el cuadernillo de violin 2.°
del Primer Cuarteto de Huéscar faltan 8 compases, concretamente después del
numero 28 del tercer movimiento en Adagio. Estos ocho compases
corresponden a una linea completa del original de Jean-Georges Sieber, la
quinta del movimiento —compases 29-36—, lo que demuestra que los Cuartetos
oscenses se copiaron de esta edicion y que el copista tuvo un descuido al
realizar su trabajo (véase ilustraciones VII y VIII).
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Ilustracion VII. ACO. [.7 Cuarteto, violin 11, pag. 3.

IMustracién VIII. AP 1. /.« Cuarteto, violin 11, fol. 2v.

Lo curioso es que los musicos que interpretaron la obra de Huéscar
descubrieron la falta, aunque no la situaciéon. Asi, al final del compas nimero
32 del violin 2.” oscense introdujeron una llamada (véase ilustracion VIII), que
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remitia a un parrafo inferior de cuatro compases repetidos (véase ilustracion
IX) y que no era mas que una copia del fragmento que iba desde el compas 29
hasta el 32 del movimiento (véase ilustracion VIII).

Ilustraciéon IX. AP 1. 1.« Cuarteto, violin 11, fol. 3r.

En cualquier caso, tampoco hay que descartar que la musica de Franz
Joseph Haydn llegara a Huéscar procedente de Madrid, donde en 1775 el
Palacio Real ya encargd copias de varias sinfonias y cuartetos del compositor
—posiblemente los Cuartetos opus 17 y 20— para entretenimiento del principe
de Asturias, el futuro rey Carlos IV, un gran aficionado a escuchar musica e
incluso a interpretarla?!. Ademas, a finales de 1775, concretamente el 26 de
diciembre, la Gazeta de Madrid anuncié la venta en Espana de los «seis
Quartetos, opera 20» del compositor austriaco, lo que demuestra la difusion de
sus obras de camara en el pais??.

Igual de interesante es el hecho de que la Casa de Alba, de la que
dependia el territorio oscense, también dispusiera de repertorio de Haydn en
fecha temprana?3. Asi, en el «Inventario y Tasacion [de 1777] de los Instrum.tos
y Papeles de Musica, de la Testamentaria del Excmo. S.r D.» Fern.d de Silba
Albarez de Toledo, Duque que fue de Alba», se registran «doze quartetos de

21 MARIN LOPEZ, Miguel Angel, Joseph Haydn..., op. cit., pag. 85.

22 Citado en TRUETT HOLLIS, George, «Inventario y Tasaciéon [de 1777] de los Instrum.ws y
Papeles de Musica, de la Testamentaria del Exmo. S.r D.» Fern.d de Silba Albarez de Toledo,
Duque que fue de Alba (1777)», Anuario Musical, n.° 59 (2004), pag. 155.

2 Véase la relacion de Haydn con otras Casas nobiliarias espafiolas en ALVAREZ SOLAR-
QUINTES, Nicolas, «I. Las relaciones de Haydn con la Casa de Benavente. II. Nuevos documentos
sobre Luigi Boccherini. III. Manuel Garcia, intimo», Anuario Musical, n.° 2 (1947), pags. 81-88; o
FERNANDEZ-CORTES, Juan Pablo, La misica en las Casas de Osuna_y Benavente (1733-1882). Un estudio
sobre el mecenazgo musical de la alta nobleza espaiiola, Madrid, Sociedad Espafola de Musicologia, 2007,
pags. 197-199, 282-284, 375-378, 444-445 y 459-461.
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Haiden», valorados en 72 reales?; y «otros seis de Aiden sacados de las
mejores arias», tasados en 18 reales?.

Segin el investigador George Truett, los «doze quartetos» se
corresponderian con los opus 9 y 1726, por su parte, el musicologo Miguel
Angel Marin sefiala a los opus 17 y 20 como los mas probables?’. En cualquier
caso, los planteamientos son unanimes al senalar que los Cuartetos de cuerda op.
17 formaban parte de las obras propiedad del XII duque de Alba antes de su
fallecimiento, el 15 de noviembre de 1776. En cuanto a los «otros seis
[cuartetos] de Aiden sacados de las mejores arias» con los que contaba la
biblioteca musical del noble, queda claro que debieron ser piezas vocales
arregladas para instrumentos de cuerda.

Finalmente, cabe mencionar un dato curioso que establece un vinculo
nuevo entre Huéscar y la musica que se interpretaba en el refinado vy
aristocratico Madrid durante el majismo. Asi, en la obra Retratos de antaiio del
padre Luis Coloma, refiriéndose a los famosos bailes de mascaras que se
organizaron a partir de 1775 en los teatros del «Principe» y de los «Cafios del
Peral» bajo el auspicio del conde de Aranda, se recoge como:

hacen unos a vista de otros ciertos movimientos, a que hay maestros
que presiden e instrumentos en la orquesta que suenan. Suele haber
comunmente dos mil méscaras que generalmente mudan cada baile
de vestido, en lo que han sobresalido las cuadrillas de Medinaceli,
Huéscar, Osuna, Benavente, Santiago, etc.28.

De esta manera, resulta incuestionable que los gustos musicales mas
sobresalientes en la Espafia de finales del siglo XVIII llegaron a Huéscar, a la
vez que se demuestra como las practicas festivas oscenses y, en concreto, la de
las danzas, eran del mas alto nivel en el conjunto del pais. Por tanto, resulta
obvio el contacto de bailarines oscenses con el repertorio musical que se
interpretaba en el Madrid de la época, entre el que se encontraba la obra
compositiva de Franz Joseph Haydn.

CONCLUSIONES

En primer término, hay que poner de relieve la importancia de hallar
en Huéscar obras de Haydn, demostrando que este repertorio no solo fue
propio de catedrales, sino también de una parroquia como la oscense de Santa
Maria. De igual forma, cabe destacar que las obras localizadas en Huéscar, los
6 Cuartetos de cuerda op. 17, son copias de los publicados por Jean-Georges
Sieber en 1773 en Paris, un opus y una edicion verdaderamente temprana. Por
ello, y teniendo en cuenta el papel utilizado en las copias —del papelero

24 Citado en TRUETT HOLLIS, George, «Inventario y Tasacion...», art. cit., pags. 153y 167.

% Citado en ibidem, pag. 167.

26 Jbid., pag. 155.

27 MARIN LOPEZ, Miguel Angel, Joseph Haydn. .., op. cit., pags. 85-86.

28 COLOMA ROLDAN, Luis, Retratos de antafio, Madrid, Biblioteca de la Semana Catolica, 1895; en
Obras completas del padre Luis Coloma, Madrid, Razon y Fe, 1960, pag. 737.
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alcoyano José Barcel6—, éstas deben datarse en las tres altimas décadas del
siglo XVIII. Finalmente, la estrecha relacion musical de Huéscar con Levante
apunta a que los Cuartelos oscenses se pudieron copiar de los fondos de algtin
centro religioso localizado en esta zona geografica y que, como es logico,
dispusiera de la edicién de los Cuartetos de Haydn publicada por Sieber,
repertorio que aun hoy se conserva en el archivo de la catedral de Orihuela.
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Resumen:

La musica de Franz Joseph Haydn (1732-1809) desperté un gran interés en Espafia, no sélo en vida del
compositor austriaco, sino también tras su muerte. Asi lo atestiguan los impresos y copias manuscritas de
obras suyas conservadas en Madrid, principalmente en tres focos: la Biblioteca del Real Conservatorio
Superior de Miusica, la Biblioteca Nacional y el Palacio Real, tanto en su Biblioteca como en el Archivo.

El presente trabajo se centra en éste ltimo, el Archivo del Palacio Real de Madrid, donde se conservan en la
actualidad mas de un centenar de ejemplares de obras de Haydn. El objetivo de este articulo es, por tanto,
dar a conocer, tras un proceso previo de recopilacion, catalogacion e interpretacion de fuentes, toda la musica
del compositor austriaco que actualmente se encuentra en el Archivo del Palacio Real de Madrid en la
Seccién: «Real Capilla» y en el Fondo: «Musica» en un intento de facilitar a los investigadores el acceso mas
rapido, en dicho lugar, a las fuentes de Haydn, asi como ofrecer novedosos aspectos sobre ellas como la
datacién, el nimero de ejemplares existentes, el HOB., la tonalidad y el formato de la fuente, entre otros
aspectos.

Este trabajo supone, ademas, una aproximacion a la recepcién de la musica de Haydn en Espafa planteando
la posibilidad de que dicha musica influyese sobre los compositores, maestros de capilla, musicos y demas
trabajadores al servicio de la Real Capilla en vida de Haydn y tras su muerte, abriendo asi un camino para
futuras investigaciones.
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Abstract:

The music of Franz Joseph Haydn (1732-1809) aroused great interest in Spain, not only during his lifetime,
but also after his death. So do confirm the printed and manuscript copies of his works preserved in three main
investigation centers from Madrid: the library of the Real Conservatorio de Musica, the Biblioteca Nacional
de Espana and the Palacio Real. The latter preserves more than a hundred copies of works by Haydn in its
library and archive, which I have collected, cataloged and interpreted.

The aim of this paper is, firstly, to expose all the music by Haydn that is currently in the archives of the
Palacio Real, particularly in the «Royal Chapel» and «Music» collections. My objective, at this point, is to
facilitate a faster access to Haydn’s sources and to provide new information about them —date, number of
existing copies, Hoboken number, tone and format, among others—. Secondly, I seek to study the reception
of Haydn's music in Spain, raising the possibility that his music influenced composers, chapel masters,
minstrels and other personnel in the service of the Royal Chapel, thus opening a path for future research.
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INTRODUCCION

La musica de Franz Joseph Haydn (1732-1809) despert6 un gran interés
en Espana, no sélo en vida del compositor austriaco, sino también tras su
muerte. Asi lo atestiguan los impresos y copias manuscritas de obras suyas
conservados en Madrid, principalmente en tres focos: la Biblioteca del Real
Conservatorio Superior de Musica, la Biblioteca Nacional y la Biblioteca y el
Archivo del Palacio Real.

El presente trabajo se centra en éste ultimo, el Archivo del Palacio Real
de Madrid, donde la primera iniciativa para dar a conocer las fuentes musicales
localizadas en la Seccion: «Real Capilla» / Fondo: «Musica» fue la llevada a
cabo por su conservador oficial Jos¢ Garcia Marcellan autor del Catdlogo del
Archivo de mitsica publicado en 1938!. Este catalogo esta organizado por orden
alfabético de autores y en ¢él Haydn aparece nombrado como «HAYDN
(José)»? con un total de 87 obras; cada una de ellas, precedida por su signatura
y seguida de la agrupacién instrumental o vocal en la que se conserva.

En 1993, y tomando como precedente dicho catalogo, se publico un
nuevo volumen titulado Catdlogo del Archivo de Misica del Palacio Real de Madrid®.
Aqui Haydn aparece nombrado como «HAYDN, Joseph»* y contiene
novedades como los incipit musicales, la parte inicial del titulo que aparece en
la portada, la plantilla detallada y se aclara si la fuente es manuscrita o
impresa.

A pesar de que este Ultimo catalogo es muy completo, las fuentes no
aparecen datadas, asi como tampoco se identifica el Op. o el HOB. de cada
obra’. Por otra parte, para solicitar una fuente hay que consultar previamente
un ejemplar en papel titulado «Correspondencia legajos—cajas de las partituras
de la Real Capilla», sélo existente en el Archivo, para averiguar la
correspondencia de cada legajo con la caja en la que se ubica actualmente,
hecho que ralentiza la solicitud de las fuentes. Ademas de esto, existen fuentes
de Haydn catalogadas bajo autores desconocidos cuando en realidad son obras
del compositor austriaco y también hay un ejemplar en papel titulado
«Partituras de la Real Capilla no incluidas en el catalogo» en el que aparecen
obras de Haydn y algunas partes de instrumentos que en realidad pertenecen a
una fuente que si esta en el catalogo, pero con una signatura diferente.

I GARCIA MARCELLAN, José, Catdlogo del Archivo de Miisica, Madrid, Consejo de Administracién del
Patrimonio de la Reputblica, Palacio Nacional, 1938, pags. 7-11, 79-83.

2 1bidem, pag. 79.

3 PERIS LACASA, José (dir.) y SANUY, Ignacio M.* (coord.), Catdlogo del Archivo de Miisica del Palacio
Real de Madnd, Madrid, Editorial Patrimonio Nacional, 1993.

*ibidem, pag. 310.

5> Stephen Cary Fisher realiz6 un estudio sobre la musica de Haydn en el Archivo del Palacio Real
de Madrid en relaciéon con la coleccion Martorell en el cual identifico el HOB. de bastantes obras
del compositor austriaco; sin embargo, hay fuentes de Haydn en el Archivo que no fueron
identificadas por Fisher y que si estan incluidas en el presente trabajo. Véase FISHER, Stephen
Carey, «A group of Haydn copies for the court of Spain: Fresh sources, rediscovered Works, and
new riddles», Haydn-Studien, n.° 4/2 (1976), pags. 83-84.
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Por todo esto surge el presente trabajo cuyo objetivo es dar a conocer
toda la musica del compositor austriaco, tras un proceso de recopilacion,
catalogacion e interpretacion de las fuentes que actualmente se encuentra en el
Archivo del Palacio Real de Madrid en su Seccion: «Real Capilla» y el Fondo:
«Mtsican. Se pretende asi facilitar a los investigadores el acceso mas rapido en
dicho lugar a las fuentes de Haydn, asi como ofrecer novedosos aspectos sobre
ellas como la datacion, el nimero de ejemplares existentes, las signaturas que
se corresponden con una misma obra, el HOB., la tonalidad y el formato de la
fuente. Este trabajo supone, ademas, una aproximacion a la recepciéon de la
musica de Haydn en Espana planteando la posibilidad de que dicha musica
influyese sobre los compositores, maestros de capilla, musicos y demas
trabajadores al servicio de la Real Capilla en vida de Haydn y tras su muerte,
abriendo asi el camino a futuras investigaciones.

LA FUNDACION DEL ARCHIVO DEL PALACIO REAL Y SU FONDO
DE MUSICA

El Archivo del Palacio Real no siempre ha estado emplazado en el
mismo lugar. Su ubicacién actual se debe al monarca Fernando VII quien
—tomando como modelo la iniciativa llevada a cabo en 1808 por José I
Bonaparte®— resolvio El 19 de julio de 1814 que los fondos documentales de
la Real Casa y del Patrimonio debian reunirse en un soélo establecimiento
conocido hoy dia como el Archivo General del Patrimonio Nacional’ vy
localizado en el angulo noroeste de la plaza de la Armeria, en un edificio anejo
e independiente del Real Palacio®. En ese mismo ano Ignacio Pérez fue
nombrado archivero general de la Real Casa, Capilla, Camara, Caballerizas y
Patrimonio Real. Desde el fallecimiento del monarca, en 1833, el archivo fue
incrementando sus fondos con documentos pertenecientes a los distintos
ramos de la Real Casa incluyendo partituras musicales como las del Archivo
Musical del Infante don Gabriel” y el Archivo de Musica del la Real Capilla!?
que se ubicaron en la Seccion «Real Capillay / Fondo «Musica». En 1908 José
Garcia Marcellan ocup6 el cargo de Director de la Real Capilla momento en
el que se interes6 por el estado de conservacién del Archivo de musica y

6 MORTERERO SIMON, Conrado, Archivo General del Palacio Real de Madrid (Inventario — Guia del Fondo
Documental), Madrid, Editorial Patrimonio Nacional, 1977, pag. 7.

7 Se denominara desde este momento al Archivo General del Patrimonio Nacional con las siglas:
AGP —Archivo General de Palacio—.

8 MORTERERO, 0p. cit., pag. 14

9 thidem, pag. 29.

10 La Real Capilla conté desde su origen con un Archivo de musica que albergaba las partituras
musicales necesarias para los actos religiosos. Por desgracia no se ha podido conservar todo el
corpus musical propio de dicha institucion ya que en 1734 acaecié un incendio que destruy6 el
Alcazar de los Austrias y con ¢l desaparecicron las partituras de la Real Capilla. Sin embargo, este
hecho propici6 la creacién de un nuevo Archivo y asi en 1737, el cardenal Mendoza ordené al
maestro de capilla Francisco Corselli que adquiriese las obras necesarias para dicho Archivo, el
cual subsistio a lo largo de los afos, (véase bid., pag. 7).
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solicit6 su reorganizacion, tarea que le fue encomendada finalmente en 19151
En 1931 Marcellan fue cesado de su cargo hasta que en 1933 fue nombrado de
nuevo Conservador del Archivo Musical, momento en el cual hall6 el Archivo
de musica de la camara de Carlos III'? incorporandolo al Fondo de Musica.

INTERPRETACION DE LAS FUENTES RECOPILADAS

Las fuentes recopiladas y catalogadas se caracterizan porque todas
poseen en su portada un sello con forma ovalada en tinta azul que,
probablemente, fue wutillizado por Marcellan durante su labor de
reorganizacion de las fuentes musicales del AGP, aunque él nunca informé de
este dato.

Existen dos formatos diferentes de sello; el formato mas antiguo
contiene, en el centro, el escudo representativo de la monarquia de Alfonso
XII (1902-1931)"% rodeado de una inscripcion que dice: «*MADRID*
ARCHIVO MUSICAL DE LA REAL CAPILLA DE PALACIO». El
formato mas moderno posee, en el centro, el escudo representativo de la
Segunda Republica Espafiola (1931-1936)'* y alrededor inscrito: «*MADRID*
ARCHIVO DE MUSICA DEL PALACIO NACIONAL».

La explicacion a que existan dos formatos diferentes de sello esta en que
Marcellan comenzé su labor de reorganizacion de las fuentes musicales del
AGP el 14 de abril de 1915 y la finaliz6 en 1918. Durante este periodo de méas
de tres anos Marcellan utilizaria el formato de sello con el escudo
representativo de la monarquia de Alfonso XIII. Con la llegada de la Segunda
Republica Espafiola (1931) Marcellan fue cesado de su cargo, aunque dos afos
después, concretamente el 23 de mayo de 1933, fue elegido para la plaza de
conservador del Archivo Musical de Instrumentos de la ex Real Capilla del
Palacio Nacional y organizador de Conciertos. En este momento fue cuando,
tras una larga busqueda, hall6 en el desvan de la Biblioteca, el Archivo de
musica de la camara de Carlos III'5, incorporando su musica al catdlogo anos
antes de su publicacion en 1938. Estas fuentes posteriormente reorganizadas
llevan, por lo tanto, el formato de sello con el escudo representativo de La
Segunda Republica Espafiola puesto que fueron catalogadas entre 1933 vy
1936.

En total existen, en la Seccion «Real Capillay / Fondo «Musica» del
AGP, ciento trece ejemplares de obras de Haydn de los cuales ciento cinco son
copias manuscritas y ocho son impresos. Para datar las copias manuscritas se

I El Archivo estaba practicamente abandonado y sélo se conservaban en ¢l unas cincuenta obras
que correspondian al repertorio habitual de los musicos de la Real Capilla, todo lo demas estaba
amontonado en los desvanes de Palacio. Véase PERIS LACASA, op. cit., pag. 14.

12 GARCIA MARCELLAN, o0p. cit., pag. 9.

13 MENENDEZ PIDAL, Faustino, El escudo de Espafia, Madrid, Real Academia Matritense de
Heraldica y Genealogia, pag. 257.

1 [bidem, pag. 259.

15 Ibid., pag. 9.
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han tomando como criterios la cronologia del papel utilizado como soporte y el
periodo de actividad del copista que realizo el manuscrito.

Aproximadamente la mitad de los ejemplares manuscritos fueron
copiados en el margen cronolégico que se extiende entre 1775y 1833 (HOB.I:
11, 14, 23, 25, 26, 28, 29, 34, 39, 42, 47, 48, 51, 57, 58, 60, 72, 77, C15, C26,
C33, d4, F1, F14, B18, HOB. II: 20, HOB. XI: 84-96, 98, 100-108, 123, 124).
De la otra mitad s6lo ocho ejemplares pudieron ser copiados antes de 1775
(HOB. I: 22, 24, 27, 41, 58, 59 [dos ejemplares], HOB. XXP"¥) y el resto con
posterioridad a 1775 y nunca mas tarde de 1833 (HOB. I: 62, 63, 69,70, 74,
75, 76, 78, 79 [dos ejemplares], 80 [dos ejemplares], 81- 83, 85, 86 [dos
ejemplares], 87, 89, 90 [dos ejemplares], 92, 94-96 [dos ejemplares de cada
uno], 98, 99 [dos ejemplares], 100-102, 104, HOB. Ia: 14, HOB. XXII: 11).
De todos los ejemplares so6lo hay dos posteriores a 1833 (HOB. XX/2, HOB.
III: 50-56).

La mayoria de los ejemplares manuscritos estan copiados sobre papel
de procedencia espanola fabricado en el molino de Ramén Romani
emplazado en Capellades cerca de La Pobla de Claramunt —Catalufia—!9.
German Labrador Loépez de Azcona en su articulo titulado «El papel R.
Romani y la datacion de la musica espanola de finales del s. XVIII (1775-1800),
una nueva via de investigacién en la obra de L. Boccherini» diferencia dos
modelos de filigrana en dicho papel, a las que denomina modelo A y modelo
B'7. De todas las fuentes manuscritas recopiladas mas de medio centenar de
ejemplares contienen papel con el modelo A de filigrana que aparece en el
papel Romani fabricado entre 1775 y 1793. El modelo B de filigrana, utilizado
entre 1793 y 1800, aparece solo en una decena de ejemplares y éstos también
contienen papel Romani con un nuevo modelo de filigrana que se denominara
modelo C8 utilizado entre 1791 y 1800'9. Ademas de éste también existe el
modelo D?° que aparece solamente en dos ejemplares y el cual no ha sido
identificado hasta la fecha en otros documentos aunque es muy semejante a
filigranas propias del papel Romani fabricado en 1793%!y 183122,

Otros tipos de papel utilizados de procedencia espanola —que sélo
aparecen en dos ejemplares manuscritos y mezclados con papel Romani que
contiene el modelo D de filigrana— son el Romeu?3, utilizado en 1779% y

16 VALLS I SUBIRA, Oriol, Monumenta chartae papyraceae. Historia illustrantia, XII. Paper and Watermarks
in Catalonia, vol. T, J. S. G. Simmons (ed.) Amsterdam, The Paper Publications Society (Labarre
Foundation), 1970, pag. 310.

17 LABRADOR LOPEZ DE AZCONA, German, «El papel R. Romani y la datacién de la musica
espanola de finales del siglo XVIII (1775-1800), una nueva via de investigacién en la obras de L.
Boccherini», Revista de Musicologia, n.° 27/2 (2004), pag. 715.

18 Ver un ejemplo en AGP: signatura 812/633.

19 VALLS I SUBIRA, Oriol, La Historia del papel en Espania. Siglos XVII-XIX, Madrid, Empresa Nacional
de Celulosa, 1982, pags. 218, 244.

20 Ver un ejemplo en AGP: signatura 819/662 [a].

2L VALLS I SUBIRA, Paper and Watermarks. .., op. cit., pag. 119.

22 GAYOSO CARREIRA, Gonzalo, Historia del papel en Espafia, Lugo, Servicio de Publicaciones de la
Diputacién Provincial de Lugo, 1994, vol. III, pag. 102.

2 Ver ejemplo en AGP: signatura 811/631.

24 VALLS I SUBIRA, La Historia del papel..., op. cit., pags. 219, 247.
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fabricado en Capellades; el papel Abad? que posiblemente fuese fabricado en
Alcoy (Alicante) y cuya filigrana no se ha localizado en otros documentos,
aunque es similar a las utilizadas por Francisco Abad y Compaiia que data de
1810% o por Pascual Abad que data de 1811%7; el papel Infantado?® que
posiblemente fuese fabricado en Pastrana —Guadalajara— y cuya filigrana
tampoco se ha encontrado en otros documentos, pero se asemeja mucho a
filigranas que datan de 1815% y 182339 ademas de estos tipos de papel
aparecen otros de procedencia espainola, cuya localizacion aiun es
desconocida®!.

Menos numerosos son los ejemplares manuscritos copiados sobre papel
de procedencia extranjera. Alan Tyson en su libro Mozart. Studies of the Autograph
Score establece diferentes tipos de papel en los manuscritos autografos de
Mozart. Los tipos de papel que Tyson denomina como tipo II, tipo III, tipo V,
tipo VII y tipo VIII3? proceden de Alemania y Austria y son los mismos que
sirven como soporte para determinadas copias manuscritas de obras de Haydn
que se conservan en el AGP y ademas aparecen en los manuscritos autografos
del hermano de Haydn, Michael Haydn?3. También hay papel procedente
Italia que posee filigranas parecidas a la encontradas en el papel utilizado en
un libro publicado en Roma en 17413%y en un libro que data supuestamente de
1750%. De procedencia holandesa es una filigrana que no se ha identificado en
otros documentos peor es similar a la utilizada por Honig e Hijos?¢ en 1807.

2> Ver un ejemplo en AGP: signatura 1124/661[a].

26 DIAZ DE MIRANDA, M." Dolores y HERRERO MONTERO, Ana M.", «El papel en los libros de
acuerdos del Ayuntamiento de Oviedo. 1789-1812», en Actas del VI Congreso Nacional de Historia del
Papel en Espaiia, 2005, pags. 307, 337.

27 ALDEA HERNANDEZ, Angela, «Procedencia y trasiego del papel en la Real Academia de San
Carlos y nueva aportacion de filigranas de su Archivo Historico», en Actas del III Congreso Nacional de
Historia del Papel en Espaiia, 1999, pags. 206, 214.

28 Ver un ejemplo en AGP: signatura 1124/661[a].

29 DIAZ DE MIRANDA, M." Dolores y HERRERO MONTERO, Ana M.", «El papel en los libros de
acuerdos del ayuntamiento de Oviedo. Afos 1811-1830», en Actas del VII Congreso Nacional de
Historia del Papel en Espaiia, 2007, pag. 219.

30 Diaz DE MIRANDA, M." Dolores y HERRERO MONTERO, Ana M.*, «Filigranas en el libro de
Reales Ordenes (1816-1825) del Archivo Municipal de Oviedo», en Actas del IV Congreso Nacional de
Historia del Papel en Espaiia, 2001, pags. 246, 264.

31 Ver un ejemplo en AGP: signatura 813/63.

32 TYSON, Alan, Mozart. Studies of the Autograph Scores, England, Harvard University Press
Cambridge, Massachussetts and London, 1987, pags. 86-91.

33 SHERMAN, Charles H. y DONLEY, Thomas, johann Michael Haydn (1737-180). A Chronological
Thematic Catalogue of His Works, Stuyvesant NY, Pendragon Press, 1993, pags. 260, 265, 278, 280,
284-285, 294.

3+ BURON CASTRO, Taurino, «Filigranas de procedencia italiana en el Archivo de la Catedral de
Leon», en Actas del VII Congreso..., op. cil.

35 RODRIGO ARAOSA, Carmen; Navarro, Ana Vicente; y Chirivella, Vanesa, «Iiligranas del Siglo
XVIII en la Biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia», en Actas del
V Congreso Nacional de Historia del Papel en Espaiia, 2003, pag. 219.

36 SANCHEZ DE BONFIL, M." Cristina, El papel del papel en la Nueva Espaiia. 1740-1812, Mexico,
Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 1993, pag. 277; véase también PEREZ ARANDA,
Gloria, «El papel en la expedicion del Nuevo Reino de Granada», en Actas del II Congreso Nacional de
Historia del Papel en Espaiia, Cuenca, Diputaciéon de Cuenca, Area de Cultura, 1997, pag. 100.
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Por dltimo, existen ejemplares de procedencia incierta porque carecen de
filigrana, no obstante parece tratarse de papel fabricado en Italia.

Este uso de papel predominantemente espafiol muestra que en la Real
Capilla y la corte espaiiola, en general, existi6 una intensa actividad por parte
de los copistas. Stephen Carey Fisher, tras un estudio sobre la escritura musical
utilizada en las copias manuscritas de obras de Haydn que se conservan en el
AGP, enumera a once copistas diferentes’’. La mayoria de los ejemplares
recopilados fueron copiados por Francisco Mencia®®, segin Fisher copista Al,
que trabaj6 entre 1775 y cerca de 1801. Otros copistas® al servicio de la corte
en vida de Haydn fueron Manuel Camato (1763-1767), Mateo Barrero (1766-
1788) o Jos¢ Domingo Santiso, los cuales pudieron ser algunos de los que
Fisher identifica como A2-A9. También aparecen copias de un copista vienés
desconocido y el que Barta-Somfai denomin6é como Anénimo 2340

En lo que respecta a los ejemplares impresos, seis de ellos datan entre
1782 y 1811 (HOB. I: 83, 100, 101, 104, HOB. XX, HOB. XXII: 11) y dos
son posteriores a 1833 (HOB. I. 94 y HOB. III: 50-56). Cinco ejemplares
fueron editados en Paris, lo cual no es de extranar por la cercania geografica
entre Espana y Francia. Los editores franceses representados en las fuentes son
Jean-Georges-Sieber (HOB. I: 83, HOB. XXb¥), Jean-Jerome Imbault (HOB.
I: 101), Ignace Pleyel (HOB. I: 104) y Claude Beaucé junto con Pierre Jean
Porro (HOB. XXII: 11). Dos ejemplares impresos fueron editados en
Alemania; uno en Braunschweig y otro en Leipzig por Henry Litolff’s (HOB.
III: 50-56) y Breitkopf & Hartel (HOB. I: 94), respectivamente y el dltimo
ejemplar impreso fue editado en Viena por Artaria & CO (HOB. I: 100).

El repertorio musical representado en los ciento trece ejemplares
manuscritos e impresos recopilados es de ochenta y ocho obras diferentes.
Predomina la musica instrumental con 108 ejemplares frente a la vocal con
solo cinco ejemplares. En mayor ntimero estan las sinfonias con ochenta
ejemplares, de los cuales cincuenta y nueve son obras diferentes (HOB. I: 11,
14, 22-29, 34, 39, 41-42, 47-48, 51, 57-60, 62-63, 69, 70, 72, 74-83, 85-90, 92,
94-96, 98-102, 104, C15, C26, C33, d4, I1, F14, B18) y los venticuatro trios
para baryton, todos diferentes (HOB. XI: 84-96, 98, 100-108, 123-124). En
menor nimero aparecen Las Siwete Palabras con tres ejemplares (HOB. XX/2,
HOB. III: 50-56); los Stabat Mater (XXPs) las misas (HOB. XXII: 11) con dos
ejemplares iguales cada uno y, finalmente, una obertura (HOB. Ia: 14) y un
divertimento (HOB.II: 20).

37 FISHER, Stephen Carey, Haydn’s Overtures and thewr adaptations as Concert orquestal Works, Tesis
doctoral, University of Pennsylvania, University Microfilms Insternational, Ann Arbor, Michigan,
USA, 1986, pags. 484-526.

38 WYN JONES, David, «Sinfonias austriacas en el Palacio Real de Madrid», en Boyd, Malcon y
Carreras, Juan José¢ (eds.), La misica en Espafia en el siglo XviIl, Madrid, Cambridge University Press,
2000, pag. 147.

39 LABRADOR, Germéan, Gaetano Brunetti: un miisico en la corte de Carlos IV, Tesis doctoral, Madrid,
Universidad Auténoma, 2003, pags. 196-203.

10 FISHER, op. cit., pags. 497-498, 500.
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CONCLUSIONES

Entre todos los ejemplares recopilados predominan las copias
manuscritas realizadas en Espana. Esto muestra que en la corte espanola
existi6 una intensa actividad por parte de los copistas entre la segunda mitad
del siglo XVIII y primera mitad del XIX. Por su parte, los ejemplares copiados
en el extranjero no superan la veintena y sélo hay ocho ejemplares impresos;
todos estos, comprados en el extranjero para posteriormente ser tomados como
modelo para realizar los duplicados necesarios de manos de copistas al servicio
de la Real Capilla o de la corte en general. Este uso principalmente de la copia
manuscrita no es de extraiar ya que en Espana la edicion musical no comenzo
a desarrollarse con fuerza hasta principios del siglo XIX #! y atn asi la creciente
actividad editorial estaba centrada casi exclusivamente en la publicaciéon de
obras de compositores espaiioles*?. Este localismo generé inevitablemente que
la demanda de musica de Haydn surgida en la peninsula ibérica fuese
satisfecha a través de la compra de fuentes impresas o manuscritas al
extranjero.

En lo que respecta al repertorio conservado, llama la atencién la
ausencia de Cuartetos de cuerda, género que despertd un gran interés en
Espafia en vida de Haydn y que en otras colecciones como la de la Biblioteca
del Real Conservatorio Superior de Musica o la de la Biblioteca Nacional, son
tan abundantes.

También extrana la inexistencia de ejemplares de Las Swete Palabras
anteriores a 1833, ya que dicha obra fue especialmente compuesta a partir de
un encargo desde Espana ya a finales del siglo XVIII 43

Sin embargo, existi6 un gran interés dentro de la corte espafiola por la
musica instrumental de Haydn ya que el mayor volumen de fuentes esta
representado por sinfonia y trios para Baryton, conjuntamente suman mas de
un centenar de ejemplares —104 ejemplares—, casi la totalidad de la musica
recopilada —113 ejemplares—.

El gusto por las Sinfonias de Haydn en la corte espanola se aprecia con
mayor intensidad st se tiene en cuenta que hay fuentes del compositor
austriaco que pertenecieron al AGP pero, en un momento indeterminado,
salieron de Espana formando parte de la Coleccion Martorell para llegar a la
Biblioteca del Congreso en Washington**. Dicha colecciéon contiene sinfonias
de Haydn no existentes actualmente en el AGP que sumadas a las de éste
Archivo representan mas de dos tercios de la produccién total de Haydn, sin
incluir las dudosas.

Finalmente cabe pensar que, si bien las Sinfonias de Haydn en el AGP
constituyen un numero considerable —comparado con autores coetaneos

1 GOSALVEZ, José Carlos, La edicion musical espaiiola hasta 1936, Madrid, Asociaciéon Espafiola de
Documentaciéon Musical, 1993, pag. 45.

42 [hidem, pag. 52.

3 DIEZ MARTINEZ, Marcelino, La misica en Cddiz. La Catedral y su proyeccion urbana durante el siglo
X, Cadiz, Universidad de Cadiz-Diputacion de Cadiz, 2004, vol. I, pags. 487-500.

# FISHER, «A group of Haydn copies...», art. cit., pag. 71.
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como Mozart o Pleyel— pudieron haber servido como referente para los
compositores, maestros de capilla, musicos y demas trabajadores al servicio de
la corte, en vida de Haydn y tras su muerte. Esto abre el camino a futuras
investigaciones dirigidas a constatar la posible influencia de la musica de
Haydn sobre los compositores espanoles, a la que hace referencia en repetidas
ocasiones la historiografia espafiola en torno a los siglos XVIII y XIX 43,

CRITERIOS DE CATALOGACION

Las fuentes recopiladas se han distribuido en diferentes tablas en el
ANEXO 1. Dichas tablas estan agrupadas en dos grandes apartados:
MANUSCRITOS E IMPRESOS. Dentro de cada uno de éstos las fuentes
estan reagrupadas segin sean MUSICA INSTRUMETAL o MUSICA
VOCAL vy, a su vez, dispuestas en diferentes apartados que se han organizado
siguiendo el sistema utilizado por Anthony van Hoboken en su catalogo
tematico sobre la obra de Haydn?.

La catalogacion de las fuentes responde a criterios diferentes segin
sean copias manuscritas o impresos. En el caso de las copias manuscritas cada
fuente viene descrita en la tabla a través de tres campos ordenados en
columnas. En primer lugar, la SIGNATURA que a veces posee afiadidos entre
corchetes para facilitar la investigador la localizacion de varios ejemplares de
una misma obra en el ANEXO I. Estas anotaciones son letras minusculas y se
utilizan cuando varias fuentes poseen igual signatura, pero un ejemplar es
manuscrito y el otro es impreso. Hay casos en los que se han agrupado dos
signaturas diferentes porque ambas se corresponden con la misma obra.

El segundo campo que aparece en las tablas es el CONTENIDO,
donde se identifica y describe el tipo de obra catalogada a través de elementos
como el HOBOKEN —resultado de la localizacién de cada obra en el
catalogo tematico de Anthony van Hoboken—. También, se afiaden datos
como el sobrenombre que recibe la composicion, el género musical, el formato

5 MARTIN MORENO, Antonio, Historia de la misica espafiola. 4. Siglo Xvill, Madrid, Alianza Musica,
2001, pags. 196, 248-249, 254. Véase también GARBAYO, Javier, «Canales, Manuel Braulio», en
Casares Rodicio, Emilio (coord.), Diccionario de la miisica espaiiola e hispanoamericana, Madrid, SGAE,
1999, vol. II, pag. 1007. Pedro Jiménez Cavallé ha realizado varios estudios sobre Ramoén Garay,
maestro de capilla de la Catedral de Jaén, en los que ha encontrado influencias de Haydn en las
sinfonias compuestas por Garay. Véase Ramdn Garay (1761-1823), Sinfonias n» 5, 8, 9 y 10, edicidn
critica a cargo de Pedro Jiménez Cavallé, Musica Hispana, Publicaciones del Instituto complutense
de Ciencias Musicales, Madrid, Centro de Documentacién Musical de Andalucia, 1996. Véase
también JIMENEZ, Pedro, «Ramén Garay, maestro de capilla de la catedral de Jaén, autor de 10
sinfonias. Nuevas aportaciones», en Pelaez del Rosal, Manuel (ed.), Conferencias de los Cursos de verano
de la Unwversidad de Cérdoba sobre Historia, Arte y Actualidad de Andalucia (Priego de Cérdoba, 15 a 31 de julio
de 1987), 1988, pags. 263-275.

4 HOBOKEN, Anthony van, foseph Haydn. Thematish-bibliographisches Werkverzewchms, Mainz, B.
Schott’s Séhne, 1957, vols. I-111.
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(partichela o partitura), la plantilla, la tonalidad, las partes de la obra
conservadas y se aclara si son arreglos*’.

Finalmente, el campo FECHA DE COPIA en el que se han tomado como
criterios de datacion el tipo de papel utilizado como soporte*® y el copista autor
de la copia manuscrita.

Cuando la fuente catalogada es una obra impresa en vez del campo
FECHA DE COPIA aparecen tres campos conjuntos que se derivan de
aspectos relacionados con la edicion de la obra como son: LUGAR DE
EDICION / EDITOR / FECHA DE EDICION.

47 Dado que la mayoria de las fuentes no identifican en su portada la obra que contienen, han sido
utilizado el Catalogo tematico de Hoboken para establecer el HOB. y, por otra parte, la
Enciclopedia alemana MGG para averiguar la tonalidad y los sobrenombres con los que las obras
suelen ser conocidas. Véase HOBOKEN, op. ¢it. Véase también FEDER, Georg, «Haydn, Joseph», en
Finscher, Ludwig (coord.), Die Musik in Geschischte und Gegenwart. Personanteil, 2002, vol. VIII, pags. 957-
1040.

48 A través de las marcas de agua o filigranas se puede establecer la cronologia del papel y a su vez
una cronologia aproximada de la obra. Para mas informacién véase DIAZ DE MIRANDA vy
HERRERO MONTERO, «El papel en los libros...», op. cit.; ALDEA HERNANDEZ, «Procedencia y
trasiego del papel...», op. cit.; VALLS I SUBIRA, La Historia del papel en Espafia. .., op. cil.
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ANEXO I
CATALOGO DE LAS FUENTES MANUSCRITAS E IMPRESAS DE OBRAS DE FRANZ
JOSEPH HAYDN (ANTERIORES A 1834) CONSERVADAS EN EL ARCHIVO DEL
PALACIO REAL DE MADRID.

MANUSCRITOS

A) MUSICA INSTRUMENTAL

1) SINFONIAS

SIGNATURA CONTENIDO FECHA COPIA
816/649 HOB. I: 11. Partichelas de la Sinfonia en Mi b M 1775-1781
810/626 HOB. I: 14. Partichelas de la Sinfonia en La M 1775-1792
813/638 HOB. I: 22 (Der Philosoph). Partichelas de la Sinfonia en Mi b M 1764-1781
809/621 HOB. I: 23. Partichelas de la Sinfonia en Sol M 1775-1781
817/651 HOB. I: 24. Partichelas de la Sinfonia en Re M 1764-1781
817/653 HOB. I: 25. Partichelas de la Sinfonia en Do M 1775-1781

=

812/ 635 y i HOB.
10527184349 Rem

: 26 (Lamentatione). Partichelas [dos ejemplares] de la Sinfonia en | 1775-1801

813/637 HOB. I: 27. Partichelas de la Sinfonia en Sol M 1765-1833
818/658 HOB. I: 28. Partichelas de la Sinfonia en La M 1775-1781
812/ 634 HOB. I: 29. Partichelas de la Sinfonia en Mi M 1775-1801
810/622 HOB. I: 34 Partichelas® de la Sinfonia en Rem/Re M 1775- 1781
811/629 HOB. I: 39. Partichelas de la Sinfonia en Sol m 1775-1781

49 WYN, «Sinfonias austriacas», op. cit., pag. 161.
0 No se conserva del primer movimiento en ninguno de los instrumentos.
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SIGNATURA CONTENIDO FECHA COPIA
106171967 HOB. I: 41. Partichelas de la Sinfonia en Do M 1771-1833
106271972 HOB. I: 42. Partichelas de la Sinfonia en Re M 1775- 1800
809/620 HOB. I: 47. Partichelas de la Sinfonia en Sol M 1775-1801
8107623 y = HOB. I: 48 (Maria Theresia). Partichelas de la Sinfonia en Do M 1775-1783
11177252451

-1775-ca. 1792
1065/1985 HOB. I: 51. Partichelas [tres ejemplares] de la Sinfonia en Sib M -1775-ca. 1781

-1775-ca. 1786
1062/1971 HOB. I: 57. Partichelas de la Sinfonia en Re M 1775-1801
813/636 HOB. I: 58. Partichelas [dos ejemplares] de la Sinfonia en Fa M -1775-1781

-1766-1833
815/645 HOB. I: 59 (Feuer-Symphonie). Partichelas [dos ejemplares] de la Sinfonia | -1769-1781

en La M - 1769-1833

1062/1969 HOB. I: 60 (/I Distratto). Partichelas de la Sinfonia en Do M 1775- 1783
816/648 HOB. I: 62. Partichelas de la Sinfonia en Re M 1780-1785
1062/1968 HOB. I: 63 (Roxolane) Partichelas de la Sinfonia en Do M 1777-1800
1061/1966 HOB. I: 69 (Loudon). Partichelas de la Sinfonia en Do M 1778/79-1833
811/627 HOB. I: 70. Partichelas [dos ejemplares] de la Sinfonia en Re M 1779-1781
811/628 HOB. I: 72. Partichelas de la Sinfonia en Re M 1775-1801
810/624 HOB. I: 74. Partichelas de la Sinfonia en Mi b M 1781-1792
814/641- 642 = HOB. I: 75. Partichelas de la Sinfonia en Re M 1781-1801
[a]

51 La signatura 117/2524 no esta incluida en el Catalogo y se corresponde con el violin II del
HOB. I: 48.
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SIGNATURA CONTENIDO FECHA COPIA
1063/1975 HOB. I: 76. Partichelas de la Sinfonia en Mi b M 1782- 1801
11187253552 | HOB. I: 77. Partichelas de la Sinfonias en Si b M 1775-1833
106271970 HOB. I: 78. Partichelas de la Sinfonia en Do m 1782-1800
-1784- 1801
810/625 HOB. I: 79. Partichelas [dos ejemplares|de la Sinfonia en Fa M -1784-1833?
811/631 y : HOB. I: 80. Partichelas [dos ejemplares| de la Sinfonia en Re m -1784-1801
1063/1974 -1784-1833
1064/1977 HOB. I: 81. Partichelas de la Sinfonia enSol M 1784-1833
811/630 HOB. I: 82 (L’Ours). Partichelas de la Sinfonia en Do M 1786-1801
1166/1979 HOB. I: 83 (La Poule). Partichelas de la Sinfonia en Sol m 1785-1801
[a]
1064/1983 HOB. I: 85 (La Reine). Partichelas de la Sinfonia en Sib M 1785-1833
814/641- 642 { HOB. I: 86. Partichelas [dos ejemplares] de la Sinfonia en Re M -1786- 1801
[b] -1786-1833
1064/1980 HOB. I: 87. Partichelas de la Sinfonia en La M 1785-1833
10527184753  HOB. I: 88: Partichelas de la Sinfonia en Sol M 1775-1800
1063/1976 HOB. I: 89. Partichelas [dos ejemplares] de la Sinfonia en Fa M - 1787-1801
-1787-1833
8187657 HOB. I: 90. Partichelas [dos ejemplares]de la Sinfonia en Do M -1793-1800
-1788-1833

52 La signatura 1118/2535 no estd incluida en el catalogo.
33 La signatura 1052/1847 pertenece al apartado del catalogo de autores desconocidos.
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SIGNATURA CONTENIDO FECHA COPIA
1064/1978 HOB. I: .92 (Oxford). Partichelas de la Sinfonia en Sol M 1788-1833
812/633 HOB. I: 94 (3. Londoner, Mt dem Paukenschlag, The Surprise). Partichelas | -1791- 1800
[dos ejemplares] de la Sinfonia en Sol M -1791-1833
813/640 HOB. I: 95 (5. Londoner). Partichelas [dos ejemplares]de la Sinfonia @ -1791-1800
en Dom -1791-1833
812/632 HOB. I: 96 (6. Londoner, The Miracle) Partichelas [dos ejemplares] de : 1791-1833
la Sinfonia en Re M
1064/1982 HOB. I: 98 (4. Londoner). Partichelas de la Sinfonia en Si b M 1792-1833
816/647 HOB. I: 99 (0. Londoner). Partichelas [dos ejemplares]de la Sinfonia : -1793-1792
en Mib M -1793-1833
1123/650 [a] : HOB. I: 100 (12. Londoner, Mzlitar). Partichelas de la Sinfonia en Sol ;| 1793- 1800
M
817/656 [a] HOB. I: 101 (11. Londoner, Die Uhr, The Clock). Partichelas de la : 1794- 1800
Sinfonia en Re M
1065/1984 HOB. I: 102 (9. Londoner). Partichelas de la Sinfonia en Sib M 1794-1800
815/644 [a] y i HOB. I: 104 (7. Londoner, Salomon). Partichelas de la Sinfonia en Re | -1795-1800
1118725385 « M -1795- 1833
817/654 HOB. I: C15. Partichelas de la Sinfonia en Do M 1775-1781
814/643 HOB. I: C26. Partichelas de la Sinfonia en Do M 1775?-1781
815/646 HOB. I: C33. Partichelas de la Sinfonia en Do M 1775-1800

5t La signatura 111872538 no esta incluida en el Catdlogo y se corresponde con el violin I del
HOB: I: 104. El primer movimiento estd incompleto.
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SIGNATURA CONTENIDO FECHA COPIA
106371973 HOB. I: d4. Partichelas de la Sinfonia en Fa M 1775-1801
817/655 HOB. I: F1. Partichelas de la Sinfonia en Fa M 1775-1781
1117/2533%  HOB. I: F14. Partichelas de la Sinfonia en Fa M 1775-1833
818/659 HOB. I: B18. Partichelas de la Sinfonia en Sib M 1775-1781
2) OBERTURAS
SIGNATURA CONTENIDO FECHA COPIA
1064/1981 HOB. Ia: 14 (zur Oper Armida). Partichelas de la Obertura en Si b M 1783-1833
3) DIVERTIMENTOS PARA CUATRO O MAS VOCES
SIGNATURA CONTENIDO FECHA COPIA
813/639 HOB. II: 20. Partichelas del Divertimento para dos violines, dos violas, | 1775-1781
contrabajo, dos oboes y dos trompas en Fa M
4) TRIOS PARA BARYTON
SIGNATURA CONTENIDO FECHA COPIA
1066/1991 HOB. XI: 84. Partichelas del Divertimento para violin, viola y i 1775-1781
contrabajo en Sol M
1066/1998 HOB. XI: 85. Partichelas del Divertimento para violin, viola y  1775-1781
contrabajo en Re M
1066/1997 HOB. XI: 86. Partichelas del Divertimento para violin, viola y
contrabajo en La M 1775-1781
1066/1999 HOB. XI: 87. Partichelas del Divertimento para violin, viola y
contrabajo en La m 1775- 1781

3> La signatura 1117/2533 no esta incluida en el catalogo.
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1066/2001 HOB. XI: 88. Partichelas del Divertimento para violin, viola y | 1775-1781
contrabajo en La M

1067/2006 HOB. XI: 89. Partichelas del Divertimento para dos violines y | 1775- 1781
contrabajo Sol M

1066/2005 HOB. XI: 90. Partichelas del Divertimento para violin, viola y
contrabajo en Do M 1775- 1781

1067/2007 HOB. XI: 91. Partichelas del Divertimento para dos violines y
contrabajo Re M 1775- 1781

1066/2004 HOB. XI: 92. Partichelas del Divertimento para violin, viola y i 1775-1781
contrabajo en Sol M

1065/1989 HOB. XI: 93. Partichelas del Divertimento para violin, viola y i 1775-1781
contrabajo en Do M

1065/1987 HOB. XI: 94. Partichelas del Divertimento para violin, viola y
contrabajo en La M 1775- 1781

1066/1994 HOB. XI: 95. Partichelas del Divertimento para violin, viola y
contrabajo en Re M 1775- 1781

1066/2000 HOB. XI: 96. Partichelas del Divertimento para violin, viola y i 1775-1781

contrabajo en Si m

SIGNATURA CONTENIDO FECHA COPIA

1066/1995 HOB. XI: 98. Partichelas del Divertimento para violin, viola y
contrabajo en Re M 1775- 1781

1067/2009 HOB. XI: 100. Partichelas del Divertimento para violin, viola y : 1775- 1781
contrabajo en Fa M

1066/2003 HOB. XI: 102. Partichelas del Divertimento para violin, viola y
contrabajo en Sol M 1775- 1781

1066/1992 HOB. XI: 103. Partichelas del Divertimento para violin, viola y : 1775- 1781
contrabajo en La M

1066/2002 HOB. XI: 104. Partichelas del Divertimento para violin, viola y
contrabajo en Re M 1775- 1781

1067/2008 HOB. XI: 105. Partichelas del Divertimento para violin, viola y | 1775- 1781
contrabajo en Sol M
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106671993

106571988

106571990

106671996

106571986

HOB. XI: 106. Partichelas
contrabajo en Re M

HOB. XI: 107. Partichelas
contrabajo en Re M

HOB. XI: 108. Partichelas
contrabajo en La M

HOB. XI: 123. Partichelas
contrabajo en Sol M

HOB. XI: 124. Partichelas
contrabajo en Sol M

del Divertimento

del Divertimento

del Divertimento

del Divertimento

del Divertimento

para

para

para

para

para

violin,

violin,

violin,

violin,

violin,

viola y

1775- 1781
viola y | 1775- 1781
viola y | 1775- 1781
viola y

1775- 1781
viola y | 1775- 1781

B) MUSICA VOCAL

1) STABAR MATER

SIGNATURA

CONTENIDO

FECHA COPIA

819/662 [a] HOB. XX bis, Partitura del Stabat Mater (Hymnus) para SATB, coro | 1767-1833
mixto y conjunto instrumental en Sol m
9) MISAS
SIGNATURA CONTENIDO FECHA COPIA
HOB. XXII: 11 (Nelsonmesse, Missa in Angustijs). Partitura y partichelas @ 1798-1833
1124/661 [a] | de la Misa para SATB, coro mixto y conjunto instrumental en Re
m/Re M
IMPRESOS
A) MUSICA INSTRUMENTAL
1) SINFONIAS
LUGAR EDICION
SIGNATURA CONTENIDO EDITOR
FECHA EDICION
Paris
1166/1979 HOB. I: 83. Partichelas de la Sinfonia en Sol m Jean-Georges Sieber
[b] Entre 5-1-1782 y 28-VII-

1792
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11237650 [b]

817/656 [b]

815/644 [b]

HOB. I 100 (12. Londoner, AMilitar). Partichelas de la
Sinfonia en Sol M

HOB.I: 101 (11. Londoner, Die Uhr, The Clock). Partitura de
la Sinfonia en Re M

HOB.1: 104 (7. Londoner, Salomdn). Partichelas
conservados violin I y II] de la Sinfonia en Re M

[s6lo

Viena
Artaria & CO.
1799

Paris

Jean-Jérome Imbault

Entre 24-VIII-1794 y XI-
1802

Paris

Ignace Pleyel

Entre 5-11I-1803 y 21-XII-
1806

B) MUSICA VOCAL

1) STABAT MATER

SIGNATURA

CONTENIDO

LUGAR EDICION
EDITOR
FECHA EDICION

819/662 [b]

HOB. XX bis . Partitura del Stabat Mater (Hymnus) para
SATB, coro mixto y conjunto instrumental en Sol m

Paris
Jean-Georges Sieber
Entre 1785 y 28-VIII-1792

2) MISAS
LUGAR EDICION
SIGNATURA CONTENIDO EDITOR
FECHA EDICION
HOB. XXII: 11 (Nelsonmesse, Missa in Angustys). Partitura y | Paris

1124/661 [b]

partichelas de la Misa para SATB, coro mixto y conjunto
instrumental en Re m/Re M

Claude Beaucé y Pierre
Jean Porro

1811
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ANEXO II

RECUENTO DE LAS FUENTES IMPRESAS Y COPIAS MANUSCRITAS DE FRANZ
JOSEPH HAY CONSERVADAS EN EL ARCHIVO DEL PALACIO REAL

MUSICA INSTRUMENTAL

N.” DE EJEMPARES

N.” TOTAL DE EJEMPLARES

SINFONIAS

80 (5 son impresas)

OBERTURAS

DIVERTIMENTOS

LAS SIETE PALABRAS

PARA CUARTETO DE CUERDA

2 (1 es impreso)

TRIOS

24

108

MUSICA VOCAL

N.” DE EJEMPLARES

N.” TOTAL DE EJEMPLARES

LAS SIETE PALABRAS
ORATORIO

STABAT MATER

2 (1 es impreso)

MISAS

2 (1 es impreso)

N.* TOTAL EJEMPLARES

DE MUSICA VOCAL
E
INSTRUMENTAL

IMPRESOS

MANUSCRITOS

113
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F. J. HAYDN Y SU PRESENCIA DENTRO DEL AMBIENTE MUSICAL GADITANO DE

PRINCIPIOS DEL SIGLO XIX
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Resumen:

Este articulo se presenta con un doble objetivo: estudiar el ambiente musical gaditano de los primeros afos
del siglo XIX utilizando como fuente fundamental la prensa local, y realizar un acercamiento a la presencia de
la obra del compositor F. J. Haydn en la vida musical de la ciudad.

A'lo largo del siglo XvI1 Cadiz fue configurandose como una ciudad de caracteristicas tnicas en la Espafa de
la época; la expansiéon comercial y el crecimiento econémico que se vivié durante este periodo contribuyeron
de manera decisiva a la elevacion del ambiente social y cultural gaditano. Sus gentes demostraron una fuerte
inclinacion hacia el ocio y las diversiones y un especial gusto por las manifestaciones artisticas. Pero si hubo
una aficién que distinguiera a los gaditanos, ésta fue el gusto por la musica, la cual siguié6 manteniéndose en
los primeros aflos del nuevo siglo.

Gracias a la consulta de la prensa local de la época se han podido recuperar un importante nimero de
anuncios y noticias relacionados con asuntos musicales que constituyen una herramienta imprescindible para
conocer la actividad musical gaditana. Otra de las realidades que tuvieron lugar durante este periodo fueron
las «Academias» o «Tertulias musicales» organizadas dentro del ambito teatral por parte de las clases mas
pudientes de la ciudad. De la lectura de los programas que alli se ofrecieron queda de manifiesto el gusto
musical de estas clases, y la presencia de la musica del compositor F. J. Haydn dentro de estos conciertos. La
presencia de la obra de Haydn en el Cadiz de principios del XIX no sé limit6 a estos eventos sino que, con
frecuencia, su musica fue interpretada dentro de las funciones teatrales. Asimismo ha quedado constancia de
la circulacién de obras de este compositor en diversos anuncios relacionados con la venta de partituras y de
instrumentos musicales.

Palabras Clave: Haydn, Cadiz, XIX

Abstract:

This paper has a dual purpose: first, to study the musical atmosphere of early nineteenth century Cadiz
throughout local media and, second, to determine F. J. Haydn’s influence in the musical life of the city.
During the eighteenth century, Cadiz collected a series of unique characteristics in the Spain of the time.
Trade and economic growth during this period contributed substantially to raising its social and cultural
environment and its inhabitants showed a strong inclination towards leisure and entertainment and a special
taste for the artistic. Nevertheless, the love of music was the most distinguishing diversion and so it continued
in the first years of the new century. I have recovered a number of important advertisements and news related
to music from the local press. They are an essential means to understand the musical activity of the city.

Also in this period, upper classes of the city organized academies and musical circles within the theater
context. The concerts offered reflect their musical likes, which included music by F. J. Haydn. His
compositions also appear in theatre performances and even in various advertisements about the sale of sheet
music and musical instruments.

Keywords: Haydn, Cadiz, XIX
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LA ACTIVIDAD MUSICAL EN EL CADIZ DEL XVIII

Para entender la verdadera dimension que adquiri6 el ambiente musical
gaditano en el siglo XIX, es necesario dirigir una breve mirada al siglo XVIII a
lo largo del cual Cadiz fue configurandose como una ciudad de caracteristicas
unicas gracias a la expansiéon comercial y al crecimiento econémico que se
vivio durante aquel periodo. Estos factores contribuyeron de manera decisiva a
la elevacion del ambiente social y cultural gaditano, sus gentes demostraron
una fuerte inclinacion hacia el ocio y las diversiones y un especial gusto por las
manifestaciones artisticas. Pero si hubo una aficibn que distingui6é a los
gaditanos ésta fue el gusto por la musica, la cual sigui6 manteniéndose en los
primeros anos del nuevo siglo.

La aficion musical lleg6 a considerarse un signo de distinciéon social
entre las clases pudientes, que en ocasiones poseian instrumentos musicales en
sus propios hogares destinados a amenizar las tertulias y reuniones sociales tan
del gusto de los gaditanos. A través del inventario de bienes del préspero
comerciante Sebastian Martinez, sabemos que posela una importante
biblioteca con mas de 800 titulos, una mesa «de escribir con facistol para
musica» y una colecciéon de instrumentos entre los que se encontraban «un
forte piano inglés», «un clave de pluma inglés», un salterio, una flauta de
granadillo y dos guitarras'. La presencia de instrumentos musicales en el
ambito doméstico era también habitual entre los musicos pertenecientes a la
capilla de la Catedral. Sabemos, por ejemplo, que el violinista José Laurel legd
en su testamento un clave que poseia o que Lorenzo Bruzoni, otro de los
violinistas de la catedral, poseia «algunos instrumentos musicales de su
ejercicio»’.

La gran actividad musical que se vivi6 en el XVIII se pone también de
manifiesto en el importante nimero de musicos y de otros profesionales
relacionados con la musica —maestros de danza, maestros de musica,
guitarreros, etc.— que se establecieron en Cadiz durante estos aflos y cuyo
conocimiento se ha tenido a través de la consulta de los padrones de la ciudad.
En el padrén de 1769 se encuentran registrados un total de dieciocho musicos,
en el de 1773 hay cerca de cuarenta individuos entre musicos, maestros de
danza y bailarines y en el de 1791 unos treinta3.

El interés de los gaditanos por las diversiones puablicas se concentrd en
gran medida en el gusto por el teatro, donde la musica tuvo una presencia muy
destacada. Prueba de la gran demanda que gener6 este espectaculo entre la
sociedad gaditana fueron los tres teatros que, durante algunas décadas del siglo
XVIII, coexistieron en el recinto de la ciudad: la Casa de Comedias, el mas
antiguo de los tres, que se cre a principios del siglo XVIr; el Coliseo de Opera
Italiana (1761-1778) en el que tuvo una presencia sobresaliente el repertorio

I DIEZ MARTINEZ, Marcelino, «Musica y sociedad en el Cadiz ilustrado», en Ravina, Manuel
(dir.), Catdlogo de la exposicion Misica en Cddiz, Cadiz, Junta de Andalucia, 2006, pag. 12.

2 Ibidem.

3 Los citados padrones pueden consultarse en el Archivo Histérico Provincial de Cadiz (AHMCA),
donde se encuentran con las siguientes signaturas: L. 1005 y CG. 3753, 1769; L. 1006 y L. 1007,
1773; L.1000, 1791.
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operistico y por el cual pasaron numerosas companias de 6pera italiana, y
finalmente el Teatro Francés (1769-1779), recinto creado por la colonia
francesa afincada en la ciudad*.

EL AMBIENTE MUSICAL GADITANO DE PRINCIPIOS DEL SIGLO
XIX: UNA VISION A TRAVES DE LA PRENSA LOCAL

La breve semblanza que hemos presentado sirve para acercarnos al
panorama musical de principios del XIX, en el cual tanto el teatro como la
musica seguirian siendo las principales opciones dentro del consumo de ocio de
los gaditanos. Para el conocimiento de todo este ambiente ha sido de vital
importancia la consulta de fuentes hemerograficas, principalmente del Diarwo
mercantil de Cddiz. La lectura de este diario nos ha permitido tener acceso a un
considerable nimero de anuncios y noticias que demuestran el importante
papel de la musica en la vida social de la ciudad.

PARTITURAS E INSTRUMENTOS MUSICALES

Entre todo el material recopilado, el ntcleo mas nutrido lo
protagonizan los anuncios destinados a la venta de partituras e instrumentos
musicales. Esto evidencia que existia una fuerte demanda y que el interés por
la practica musical, que anteriormente hemos sefialado, continu6é en estos
anos.

Varios fueron los instrumentos que con frecuencia aparecieron en las
hojas de prensa: violines, arpas, salterios u érganos portatiles, pero sin duda fue
el piano el que mayor nimero de anuncios acapar6é. Generalmente aquéllos
que se han encontrado referentes a este instrumento suelen ser muy directos y
poco descriptivos limitandose a informar sobre el objeto de la venta y el lugar
en el que se da razon del mismo. Sin embargo existen algunas excepciones a
esta practica como es el siguiente ejemplo, quizas uno de los mas interesantes
que hemos encontrado, precisamente por la amplia y detallada informacién
que aporta sobre aspectos como la extension del instrumento o sus cualidades
sonoras:

En la calle del molino esquina de la plazuela de la Oca de los
Franceses casa numero 158, habita don Vicente Castillo, de cuya
aficién a la maquinaria y adelantamiento a las materias a las que se ha
dedicado, informé el Diario de Madrid de 5 de Septiembre de 1791.
Acaba en el dia de construir un forte-piano sobresaliente por la
suavidad de su pulsacién con voces sumamente agradables hiriendo al

* Durante el siglo XvIII Cadiz se convirti6 junto con Madrid y Barcelona, en uno de los centros
operisticos mas importantes de la Espana de la época. La actividad operistica que tuvo lugar en los
teatros gaditanos en este periodo ha sido investigada en el siguiente trabajo: DIEZ RODRIGUEZ,
Cristina, La dpera en Cddiz en el siglo XvIII, Trabajo inédito para la obtencién del Diploma de
Estudios Avanzados (Casares Rodicio, Emilio, dir.), Madrid, Universidad Complutense, 2007.
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oido con mucha dulzura [...]. Este instrumento tiene las dos patentes
del célebre Clementi, pequefia parte de otros recomendables autores,
y alguna propia de su constructor, quien ha conocido y experimentado
que no se destemplan tanto por los tiples, como los de Clement; [...].
No ha tenido por conveniente el autor dilatar mas el teclado que las
cinco octavas y media, desde el fa a el ut. [...].

Los sefiores aficionados que apetezcan algin forte-piano, podran
encargarselo con las prevenciones que gusten: advertidos de que para
que las voces sean finas y delicadas es menester ocultarle mas de la
mitad de las que realmente tiene; y siendo por encargo se anticipara la
mitad de su valor, dejando la otra mitad para el tiempo de la entrega;
y en este caso hard en el precio y ajuste la posible equidad; y
ultimamente advierte tiene y tendrda fortes-pianos del famoso
Clementi, de menos costos de los de su invenciéon y construcciond.

Aunque en estos anos Cadiz no lleg6 a tener una industria solida y
estable en torno a la construccién de instrumentos musicales, sabemos de su
circulacién a través del trafico maritimo-comercial llegado a la ciudad asi
como de su salida hacia diversos destinos transoceanicos®. Del mismo modo
también fue habitual la presencia de [luthiers que solian publicar anuncios
informando de sus servicios, como es el caso de este constructor francés que
lleg6 a Céadiz en 1803 ofreciendo un gran surtido de instrumentos de cuerda:

Ha llegado a esta Ciudad Renudin Luthier, de Paris, el cual fabrica,
compone y vende toda clase de instrumentos de cuerdas: esto es,
violines, violas, violetas, arpas, &.; como también recorta los
instrumentos que estan en una medida desproporcionada, y los
gobierna en aquella regla y proporciéon que es necesaria para el efecto,
volviéndola el diapasén de un modo tan especial, que nada se
conozca; y ademas ha traido consigo un surtido de viejos instrumentos
compuestos por ¢l, de los mejores autores Italianos y Alemanes, el cual
tiene una viola Strainer y otra Guarnaricus, un Damatis y un violin
Damatis, y también una violeta de Guayanis, el padre; y juntamente
tiene unos arcos hechos por ¢l, al ultimo gusto de Paris; el todo a su
justo precio: vive callejuela de Junquera N. 60 esquina a la plaza de
San Antonio’.

Dentro de esta categoria de anuncios destacaron también algunos
dedicados a informar sobre la creacion de instrumentos «raros» 0 «curiosos».
Este es el caso del velacordio, presentado por P. Fr. Mauro Ametller en la Real
Academia de Ciencias Naturales y Artes de Barcelona en 1817; el apolonicin,
instrumento basado en los principios del 6rgano y construido en 1819 por los
seniores Fligh y Robson, o la esfera arménica y el sonémetro ambos creados por el

> Duario mercantil de Cddiz, 18-111-1808, pags. 310-311.

6 EI 20 de enero de 1806 salieron del Puerto de Cadiz con destino a Lima un arpa y un 6rgano de
tres cilindros; y el 31 del mismo mes dos «quadernillos de papel de musica» hacia la ciudad de
Buenos Aires. Ibidem, 20-1-1806, pag. 80; ibid., 31-1-1806, pag. 123.

7 Ibid., 22-V-1803, pags. 87-88.
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francés M. Montu en 1820 con el fin de demostrar matematicamente los
principios de la armonia®.

De forma paralela a la venta de instrumentos se desarrollé el comercio
de partituras. La inmensa mayoria de las que se anunciaban estaban
destinadas a ser interpretadas al piano o a la guitarra, es decir, que su consumo
era de caracter particular y asociado al ambito privado. Un ejemplo muy claro
de este tipo de anuncio es el que sigue: «En la libreria de Josef Niel, calle de
San Francisco, se hallard toda suerte de musica y canciones para canto con
acompanamiento de piano y de guitarra»®.

ENSENANZA MUSICAL

Toda esta practica musical necesariamente tuvo que estar sustentada
por una enseflanza que se impartia o bien en academias de letras junto con
otras materias, o bien por profesores de musica. Estos maestros encontraron en
las hojas de prensa un espacio idéneo donde brindar sus servicios a aquéllos
interesados en el aprendizaje de algiin instrumento. Aqui podemos ver algunos
de estos casos como el de este profesor de arpa italiano: «En la barberia de la
Plazuela de las Nieves, daran razéon de un maestro de arpa italiano, que
enseflara a tocar este instrumento, por musica, a cualquier persona que lo
solicite»!%; el del Senor Salles, profesor de guitarra: «El sefior Salles, hijo,
profesor de guitarra, que acaba de llegar a la ciudad, hace saber al publico,
que cualquiera persona que quiera servirse de sus conocimientos tendra la
satisfaccion de ensefiarle»!'!; o de don José Leén que brindaba un método
destinado a sefioritas que practicaban el canto acompaiadas al piano:

Don Josef Ledn, Profesor de Musica, teniendo presentes los progresos
que se notan diariamente en los que se dedican al estudio del Forte-
piano, y principalmente en las muchas Sefioritas que se aplican al
canto con acompainamientos de este instrumento, y observando la
dificultad con que en el dia pueden hacerse unos y otros con piezas
selectas de Autores acreditados, en cuyo estudio se adquiere la
delicadeza del gusto con el conocimiento de la verdadera filosofia
musica; ha dispuesto abrir subscripciéon a una completa coleccion de
dichas piezas vocales con acompanamiento de Forte-piano [...]!2.

Entre todo el material recopilado hemos encontrado un anuncio que
por varios motivos nos ha resultado de gran interés. En primer lugar porque en
si mismo engloba los tres aspectos que acabamos de tratar: la venta de
partituras, la ensefianza musical, y la venta y alquiler de instrumentos; pero
sobre todo porque es el tinico de estas caracteristicas en el que hemos hallado

8 El texto completo de estos anuncios puede consultarse en bid., 1-XII-1817, pags. 2-3; ibid.,1-V-
1819, pags. 1-2; ibid., 24-1-1820, pag. 1.

9 Ibid., 13-111-1810, pag. 4.

10 7hid., 26-X1-1804, pag. 348.

U [bid., 24-11-1805, pags. 223-224.

12 [pid., 1-VII-1809, pag. 830.
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alguna referencia a F. J. Haydn pues, como se puede leer en sus primeras
lineas, en ¢l se ofertan partituras para piano de los mas célebres autores entre
los cuales se encuentra el maestro austriaco:

En la libreria del Hortal, plazuela del Correo, se hallaran todo género
de musica para forte-piano y otros instrumentos de los mejores autores
como son Bontempo, Beethoven, Griesbach, Buntings, Hayden, Pleyel, Dusek,
Mozart, &c. &c. Un nuevo método de aprender a tocar el piano,
traducido del inglés por Clementi: la continuacién del estudio adjunto o
separado por el mismo. Método de tocar arpa: colecciéon de todas las
canciones patriéticas por varios autores: idem de Walhs, contradanzas,
y rigodones; de sonatas, rondos, oberturas, canciones, dios y arias
italianas, boleras, &c.

Se venden y alquilan pianos ingleses verticales y horizontales
primorosamente labrados, con teclas adicionales diapasones de seis y
medio de cola y cuadrados. Readmiten encargos de mdsica para
copiar y para componer pianos afinados!3.

NOTICIAS MUSICALES NACIONALES E INTERNACIONALES

El notable interés que la sociedad gaditana demostré por estar al dia de
los sucesos mas relevantes que tuvieron lugar no sélo a nivel local sino también
en el resto del reino y del continente, trascendié al ambito musical. Este hecho
lo corrobora el amplio y variado abanico de noticias de naturaleza musical que
se difundieron a través de la prensa. Aquéllas pertenecientes al ambito nacional
solian ser, por lo general, extractos de incipientes criticas musicales acerca de
estrenos operisticos en ciudades como Madrid y Barcelona. La apariciéon de
estas cronicas se justifica por la gran aficiéon que, desde el siglo XVIII, los
gaditanos habian demostrado por este género musical. La lectura de estas
resefias permitia a los aficionados estar al dia de los principales repertorios en
otras ciudades espafiolas, conocer las obras de mayor éxito y a los cantantes
mas afamados. Como muestra podemos ver este articulo remitido por el Duaro
de Barcelona en el que se da noticia de la representacion en aquella ciudad de la
primera 6pera de Ramoén Carnicer, Adele di Lusignano:

La segunda representacion de la 6pera de Adele di Lusignano, ejecutada
en la noche del 31 del mes proximo pasado, ha calificado del modo
mas convincente el relevante mérito de la musica puesta en ella por el
maestro D. Ramoén Carnicer. Los inteligentes no podran negarla el
justo atributo del aprecio. Verla brillar con frecuencia las felices ideas
de un genio naciente, y las muchas bellezas de una imaginacién
exaltada en las deliciosas leyes de la armonia. Conoceran, en fin que el
Sr. Carnicer no es el hijo menos amado de Euterpe, y que en la
musica de Adele di Lusignano, primera produccién, en grande, de su
ingenio, se ha elevado a la encantadora estera en que solo pueden
habitar los predilectos vastagos de Apolo [...]!%

13 Ihid., 4-X-1812, pag. 388.
14 Ibid., 16-VI-1819, pags. 1-2.
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Junto con las noticias de caracter nacional también pudieron leerse
algunas llegadas del extranjero en las cuales lo habitual era informar sobre la
actividad musical en los teatros de las principales capitales europeas. Ejemplo
muy representativo de este tipo de noticias es la siguiente extractada de la
Cronmica cientifica y lterana en la que se dan noticias operisticas de los teatros
italianos de Milan, Venecia, Florencia y Turin y del teatro de Paris:

Los periddicos italianos se quejan del astro maligno que ha reinado
durante el afio pasado en los teatros principales de Italia. En Milan se
ha silbado una 6pera de Winter, otra del célebre Mayer lo ha sido en
Venecia; en Florencia y en Turin los espectadores han dado sefias
nada equivocas de desaprobacién, en Genova dos de las mejores
cantoras han perdido la voz, y en Placencia ha sido tal el disgusto que
el empresario ha tenido que huir.

En la gran opera de Paris se esta dando la antigua y celebre
composiciéon de Spontini, intitulada las Danaidas. Lo mas notable de
esta representaciéon, es la escena ultima que representa todos los
horrores infernales inventados por los poetas del paganismo. Este
cuadro (dice un diarista) no puede describirse. Es preciso verlo; y
procurar olvidar pronto lo que se ha visto. (Crdnica cientifica y lteraria)'>.

Si bien es cierto que las noticias de naturaleza operistica fueron las mas
abundantes en estos afios, también hemos encontrado otras en las que se da
cuenta de sucesos musicales de otra indole. Este es el caso de la resena
aparecida en diciembre de 1817 en la que se informa sobre la muerte del
compositor Mehul y que narra todo lo que rode6 a su entierro en la capital
francesa!s. En cualquier caso y a medida que avanzamos en el siglo, podemos
decir que se percibe un aumento de noticias musicales en general, y en
particular de aquéllas relacionadas con Rossini y el estreno de sus 6peras en
diversas capitales europeas, coincidiendo este hecho con la representacion de
las primeras obras de este compositor en el Teatro Principal de Cadiz.

REFERENCIAS AF. J. HAYDN EN LA PRENSA GADITANA

Una vez descrito el marco musical gaditano de los primeros afios del
siglo XIX, nos centraremos en el ambito musico-teatral para hablar de la
presencia de la obra de F. J. Haydn utilizando como fuente fundamental la
cartelera teatral que diariamente se anunciaba en la prensa. En este punto
cabe senalar que la musica de este compositor gozaba ya desde el siglo anterior
de un gran reconocimiento por parte de los gaditanos. Prueba de ello es el
encargo que desde la ciudad de Cadiz recibiera Haydn para la composicion de
Las Siwete Palabras que se estrenaron en la Semana Santa de 1786-87 y que

15 [bid., 4-111-1818, pags. 2-3.

16 Se trata de una crénica bastante detallada en la que se narran hechos como el gran nimero de
literatos, musicos y actores que acompafiaron los restos del compositor, o las piezas que se
interpretaron en el funeral. El texto completo puede consultarse en id., 15-XI1-1817, pag. 3.
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regularmente han sido interpretadas en el Oratorio de la Santa Cueva desde su
estreno hasta nuestros dias!’.

Dentro de la estructura de las funciones ofrecidas en el teatro gaditano
la musica siempre tuvo un papel primordial. Por lo general éstas solian dar
comienzo con una sinfonia de cuyo compositor rara vez se daba algtn tipo de
referencia. Sin embargo hemos podido rescatar algunas excepciones a dicha
practica que ademas coincidieron con la interpretacién de sinfonias del
compositor que nos ocupa. En la siguiente tabla pueden verse todas las
funciones en las que podemos afirmar se interpretaron obras de Haydn,
porque asi lo sefala la cartelera, aunque no dudamos que en todos estos anos
tuvieron que ser muchas mas:

Tabla I: Obras de F. J. Haydn interpretadas en el teatro principal de Cadiz (1803-

1813)18
. . Total
Fechas Obra n.° interpretaciones . ota’,
interpretaciones
1803 (14-17 julio) Sinfonias 4
1812(2,3y7
Mayo)
(8 Junio) Sinfonias 9 15
(16 Julio)
(21-23, 30 Octubre)
1813 (22, 23 Marzo) Andante con variaciones 2

En cualquier caso no deja de ser significativo que esta costumbre, que
en contadas ocasiones se quebrantaba, si lo hiciera en dos casos tnicos y muy
concretos: cuando se tratd de sinfonias de Haydn o, curiosamente, cuando las
sinfonias programadas pertenecieron a Pleyel, el que fuera alumno del
compositor austriaco y uno de los musicos mas de moda en la Europa de
aquellos anos.

Obviamente esto no es casual sino que responde al interés que la obra
de Haydn despertaba en el publico que asistia a las funciones teatrales y que
probablemente pudo ser utilizado como reclamo para fomentar la asistencia a
determinadas representaciones.

Como prueba de esto podemos senalar la funciéon del 14 de julio de
1803 cuyo anuncio en la cartelera por primera vez atribuia la autoria de la
sinfonia que se iba a ejecutar a Haydn y en la que, casualmente, se avisaba de
un aumento en el precio de los boletines. El mayor nimero de funciones
registradas en que interpretaran obras de este compositor coincide con el afio
de 1812, en pleno conflicto con los franceses. En estas fechas encontramos
casos significativos como el de las funciones celebradas en el mes de mayo
coincidiendo con los dias en que se conmemoraban los Levantamientos del dos de
mayo, o las de los dias 16 de julio y el 30 de octubre en las que era conveniente

17 El origen vy las circunstancias que rodearon el encargo de dicha obra desde la ciudad de Cadiz
han sido estudiados en el siguiente articulo: DIEZ MARTINEZ, Marcelino, «Las siete palabras de
Cristo en la cruz de Franz Joseph Haydn: un caso paradigmatico de mecenazgo musical de la
nobleza», Revista de Musicologia, XX VI, n.° 2 (2003), pags. 491-512.

18 Para la realizacion de esta tabla se han consultado los siguientes periédicos de la época: Diario
mercantil de Cddiz, Redactor General y El Conciso.
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la asistencia masiva de publico al teatro por estar sus recaudaciones destinadas
a beneficio del ejército.

Otro de los espacios en los que mas sobresali6 la obra de Haydn fue en
las llamadas «tertulias» o «academias de musica», que no eran mas que
conciertos celebrados en el teatro coincidiendo con las épocas en que éste
interrumpia su actividad, generalmente en tiempo de Cuaresma o en la época
estival, y que solian estar organizados por aficionados pertenecientes a la clase
alta de la sociedad. El acceso a estas reuniones musicales no se conseguia
unicamente adquiriendo una entrada sino que los asistentes debian observar
clertas normas, algunas bastante rigidas, que entre otras cosas exigian un cierto
decoro en la manera de vestir. En cualquier caso las disposiciones que se
requerian tenian un caracter bastante disuasorio para el resto de la sociedad.

En cuanto a los repertorios que alli se interpretaban es muy probable
que fueran los propios organizadores, que suponemos tenian un cierto nivel en
cuanto a cultura musical, los que propusieran la interpretacion de obras de
determinados compositores. De esta manera se justifica que la obra de Haydn
estuviera presente en estos conclertos junto con la de otros de los autores mas
en boga del momento.

Las primeras academias en las que se interpretaron obras de Haydn
tuvieron lugar en la temporada de verano de 1803. En la celebrada el 25 de
agosto, se programaron varios numeros vocales de diferentes Operas, que
fueron interpretados por algunos miembros de la compaiia del teatro, y un
tema con variaciones del maestro Haydn. En la tercera de las academias para
esa misma temporada, el programa fue muy similar: nameros vocales
acompanados de piezas instrumentales en las que de nuevo tuvo protagonismo
el compositor austriaco con una «célebre sinfonia» interpretada en dicha
academia'®.

Para la Cuaresma del ano 1807 se programaron un total de ocho
tertulias y en ellas una vez mas se interpretaron varias sinfonias de Haydn
junto con obras de compositores como Mozart, Mehul, Beethoven y otros
consagrados por su aportaciéon a la opera como Fioravanti o Paisiello?”. En
total se llevaron a cabo cuatro sinfonias: dos para la segunda de las tertulias,
una en la tercera y una en la quinta. De todas las sinfonias que se interpretaron
s6lo hemos podido aproximarnos a identificar una de ellas, la que se ejecut6 en
la tercera de las academias y que se anunci6 con el titulo de «La Turca»?!. Si
bien no hay ninguna sinfonia del compositor que responda a ese nombre, es
muy probable que se tratara de una de las sinfonias Londres, concretamente la
n.” 100 conocida como la «sinfonia militar», compuesta bajo la influencia del
exotismo sonoro de las bandas de jenizaros que atraeria a otros compositores
como Mozart, Beethoven y que dio lugar a una forma de componer

19 El programa completo de estas academias puede consultarse en el Diario mercantil de Cddiz, 25-
VIII-1803, pag. 468; e ibidem, 5-1X-1803, pag. 20.

20 Tas fechas en que se celebraron estas tertulias musicales y sus respectivos programas completos,
a excepcion del correspondiente a la primera que no se publicod, son las siguientes y pueden
consultarse en bid., 19, 22, 24 y 25 de febreroy 1, 5, 8, 12 y 15 de marzo.

21 [bid., 22-11-1807, pag. 212.
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denominada a la turca caracterizada por la utilizacion de instrumentos de
percusion como triangulos, timbales o platillos.

A medida que avanza el siglo XIX la musica de Haydn, al igual que la
de otros compositores con los que comparti6 cartel, iria perdiendo
protagonismo tanto en las tertulias como en las funciones teatrales. La tltima
noticia que hemos encontrados es ya de marzo de 1818 para un concierto en el
Teatro Principal de la ciudad a cargo del Sefior Fency y su esposa en el que se
interpret6 una sinfonia de nuestro compositor:

El profesor de violoncelo D. Jose Fency y su esposa la Sra. Erminia
dan la siguiente academia de musica vocal e instrumental.=Primera
parte: 1° Una grande sinfonia del célebre Hayden: 2° Adagio y Rondo
de un concierto de violoncelo de Romberg, ejecutado por el Sr. Fency;
3° La obertura de la 6pera Los ciegos de Toledo, y 4° Una cavatina del
maestro Per, cantada por la Sra. Erminia, Segunda parte: 1° La
obertura de la 6pera titulada La jornada de las aventuras, musica del
maestro Mehul; 2° Variaciéon en el violoncelo por el Sr. Fency sobre
varios aires rusos, musica de Romberg; 3° Un alegro de sinfonia, y 4°
Grande Aria con coros del maestro Portogalo que cantara la Sra.
Erminia.=A las siete y media2?2.

CONCLUSIONES

Para la realizacion de este trabajo la prensa ha resultado ser una valiosa
fuente que nos ha permitido reconstruir algunos aspectos de la actividad
musical que se desarroll6 en Cadiz en los primeros afios del XIX. En cuanto a
Haydn, no tratamos de evidenciar una mayor o menor presencia de la musica
de este compositor en los ambientes musicales gaditanos en comparacién con
los de otras ciudades; simplemente podemos constatar que su obra goz6 de un
notable reconocimiento por parte de los aficionados filarmoénicos que
demostraron apreciarla y ser conocedores de las modas y tendencias musicales
imperantes en Europa.

22 Jhid., 1-111-1818, pag. 4.
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Resumen:

Entre los principales canales de difusion y conformacién del repertorio para banda de musica en Espana
desde finales del siglo XIX destacaron las publicaciones periddicas y editoriales musicales. En este sentido, la
revista Harmonia, fundada en 1916 por Mariano San Miguel (1879-1935), constituyé un auténtico y longevo
estandarte para la institucién bandistica. Junto con articulos variados de personalidades de la talla de Julio
Goémez, Conrado del Campo, Adolfo Salazar, Tomas Breton o Bartolomé Pérez Casas, se editaron en
Harmonia multiples obras, clasificadas en dos secciones, segtin el género y tipo de formacién. Dentro de la
Primera Seccién, para gran banda, se incluyeron transcripciones de un alto nimero de obras orquestales,
gracias a lo cual la musica europea pudo llegar a los oidos del gran publico cumpliendo un papel de
culturizacién sin precedentes.

En el presente articulo contextualizaremos y analizaremos la instrumentacion realizada por Mariano San
Miguel del Minueto de la Sinfonia n.” 100 «Militarnde Haydn comparandola con la partitura original
—adaptaciones de plantilla, cambios tonales y formales—, y estudiaremos su repercusién en la programacién
de distintas agrupaciones.

Palabras Clave: Haydn, Sinfonia Militar, San Miguel, banda de musica

Abstract:

Periodical press and music publishers are among the most important shaping and disseminating channels of
the brass band repertoire in Spain since the late nineteenth century. In this regard, the journal Harmonia,
founded in 1916 by Mariano San Miguel (1879-1935), was a genuine and long-lasting standard for the band.
Harmonia published miscellaneous articles by personalities of the stature of Julio Gomez, Conrado del Campo,
Adolfo Salazar, Tomas Breton and Bartolomé Pérez Casas, as well as many works, classified into two sections
by gender and instrumental group. The First Section included transcripts of a large number of orchestral
works, which allowed European music reach the ears of the public and played an unprecedented role of
acculturation.

In this article, I will examine and put in context Mariano San Miguel's scoring of the ‘Minuet’ from the
Symphony No. 100 "Military" by Haydn. Moreover, I will compare it to the original —instrumental
adjustments, tonal and formal changes— and determine its impact in different ensembles’ programming.

Keywords: Haydn, Military Symphony, San Miguel, instrumental group
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LA MUSICA ORQUESTAL EN EL REPERTORIO BANDISTICO
ESPANOL: ;UN VALOR DEMOTICO?

Uno de los grandes debates estéticos generados en torno al fenémeno
bandistico en Espana se ha centrado en la pertinencia de la programacion e
interpretacion de transcripciones de obras orquestales. Para algunos criticos,
con Julio Gémez a la cabeza, dicha practica era necesaria al suponer un
«saneamiento del repertorio» que contribuia a la europeizacion de la vida
musical de poblaciones y ciudades pues, de otro modo, la gran musica no
podria llegar al gran publico. Asi, en 1941, afirmaba lo siguiente:

Nuestros empingorotados criticos que desprecian olimpicamente las
bandas y hablan irénicamente de las transcripciones, no saben lo que se
dicen. Que la Banda Municipal de Madrid interprete transcripciones de
musica de camara es, indudablemente, un atentado al arte y al buen
gusto. Porque en Madrid hay o debe haber corporaciones apropiadas
para ese y para todos los géneros. Pero que en la plaza de un pueblo de
cien vecinos se oiga el Larghetto de clarinete de Mozart, es un acto
evangelizador por el cual merece una estatua quien lo realiza. Y este
milagro lo ha hecho Mariano San Miguel en Harmonia y lo siguen
haciendo todos los dias sus beneméritos continuadores!.

Paraddjicamente, y a pesar de este funcionalismo, Gémez defendia la
configuracion instrumental propia de las bandas frente a los partidarios de la
«metamorfosis de las bandas en orquestas» por medio de la introduccion de
instrumentos de cuerda —las llamadas bandas sinfonicas—, al ser ambas
organos de expresion diferentes y perfectamente compatibles. En el otro lado
de la balanza, autores como Adolfo Salazar se inclinaban hacia la idoneidad de
un repertorio especifico ante la imperfeccion de la banda para interpretar el
sinfonico. En esta linea, uno de los maximos detractores de las bandas de
musica y, mas aun, de la practica generalizada de la transcripciéon de obras
orquestales para banda, fue Carlos Bosch, quien comentaba al respecto de la
labor de musicos de la talla de Ricardo Villa, Bartolomé Pérez Casas o
Enrique Fernandez Arbos:

El alegato vulgarizado era el decir que de esa manera se hacia labor
cultural en la musica, aproximando y difundiendo las obras mas
preclaras entre el pueblo. Nada peor que la falsa cultura, el presentar
las creaciones adulteradas, extender la camara al paseo
municipalizado: No es el arte el que ha de llevarse al publico, sino el
publico al arte [...]. El arte es un lujo del espiritu y lo exige asi?.

I GOMEZ, Julio, «Harmonia y la cultura musical espafiola», Harmonia, aio XXV (enero-marzo,
1941), pag. 6. Citado por MARTINEZ DEL FRESNO, Beatriz, fulio Gémez: Una época de la miisica
espaiiola, Madrid, ICCMU, 1999, pag. 465.

2 Citado en MAS QUILES, Vicente, «La musica sinfénica para banda», Primeras Jornadas sobre
Sociedades Musicales de la Comunidad Valenciana, Alicante, 25, 26 y 27 de Septiembre de 1992, Alicante,
Diputacién, 1995, pags. 7-20: 17.
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Para el firmante Juan del Brezo? el plagio de la orquesta debia evitarse a
toda costa porque muchas obras eran impracticables por las bandas salvo que
«cometieran barbarismos y torsiones». Sin embargo, defendia el «valor
demotico o popular» de bandas y orfeones, haciendo un paralelismo con la
escritura en que derivo la jeroglifica, pues ambos 6rganos «mantienen viva la
aficion, pero también crean, adiestran y hacen musicos», lo que se mejoraria
con la depuracién del repertorio*.

En la presente comunicacién nos preguntamos si el concepto de
autenticidad esta por encima de la difusiébn y actualizacion del mensaje
musical, si el hecho de transcribir las obras orquestales no incrementa el «valor
demotico» o democratizador de la banda en lugar de desprestigiarla, hasta qué
punto este procedimiento constituyé una imposicion de editores y directores o
mas bien respondia a la demanda del publico, y si, frente a la tendencia de
promover un repertorio especifico, los arreglos de obras orquestales
constituyen un valor semantico dentro de los programas para banda.

La practica de la transcripcién de obras concebidas para orquesta,
plano u otros conjuntos instrumentales, se generaliza en el siglo XIX cuando la
musica de moda europea, tanto de salon como orquestal —oberturas y arias de
operas, sinfonias, conciertos, bailables—, difundida en buena parte por las
editoriales del momento, no podia ser interpretada por las plantillas
originarias, empleandose en su lugar los efectivos disponibles en las capitales de
provincia, ciudades y pueblos. Las bandas militares y civiles jugaron, por tanto,
en la segunda mitad del siglo XIX y primera del XX un papel crucial de
propagacion de estos géneros sustituyendo, en cierto modo, a la orquesta. De
hecho, algunos compositores célebres fomentaron la transcripciéon y arreglos
para bandas de musica como medio para divulgar su obra. Para Armin y
Wolfang Suppan,

fuera de los grandes centros, la musica en el siglo XIX fue
proporcionada en gran medida por las bandas locales, que jugaron un
papel importante en la difusién de la musica de todo tipo. Ademas de
marchas, la mayor parte del repertorio de bandas militares y civiles a
lo largo del siglo consistié en arreglos o transcripciones de oberturas,
sinfonias, 6peras y oratorios de compositores como Beethoven, Weber,
Rossini, Liszt, Verdi, Tchaikovsky, Brahms y Bruckner. Las arias eran
interpretadas por instrumentos solistas, mientras que al resto de la
banda se confiri6 la parte de la orquesta —un estilo de arreglo
utilizado también por bandas de harmonia de finales del siglo XVIII—,
y cada melodia era introducida por una cadencia del instrumento.
Algunos compositores fomentaron la practica de la transcripcion ya
que contribuia a difundir sus obras. Wagner, por ejemplo, nombré a
Artur Seidel para hacer los arreglos para banda de viento de sus

3 Pseudoénimo del critico Juan José Mantecon.

+ Citado en MARTINEZ DEL FRESNO, Beatriz, «La revista Harmonia, Madrid, editora de musica
para banda», en Avifioa, Xos¢ (ed.), Miscellanea Orioll Martorell, Barcelona, Universitat, Secretariado
de Publicaciones, 1998, pags. 223-266: 234.
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ultimas composiciones, y Rossini y Liszt pidieron a directores de
banda transcribir sus trabajos®.

Ademas del papel de difusion de musica culta se recurrié a la
transcripciéon para apoyar la gestacion de géneros propios al no existir
repertorio suficiente creado ex profeso, satistaciendo la creciente demanda de la
sociedad de la época. Esto ocurrié desde mediados del siglo XIX, por ejemplo,
en la marcha procesional donde se asisti6 no solo a una transferencia
instrumental sino a una importaciéon de géneros orquesta-banda. Prueba de
ello, cabe citar la marcha lone o L ultimo giorno di Pomper, atin interpretada en la
actualidad, adaptacion de un aria del drama lirico en cuatro actos de E.
Petrella del mismo titulo (1858), realizada y publicada por Jos¢ Gabalda en
1867 en El eco de Marteb.

El protagonismo cada vez mayor que fue adquiriendo la musica para
banda, tanto transcrita como original, tiene su reflejo en la edicion musical
espafiola desde mitad de siglo. Mariano Soriano Fuertes, en su Calendario
hastérico musical de 1873, publicado en Madrid por Antonio Romero, dedica un
articulo laudatorio a este incansable editor en el que hace un balance de los
dieciséis anos de vida de la Casa (1856-1872). Asi, de un total de 3.015
publicaciones —obras nacionales e importadas entre métodos de ensenanza,
estudios, composiciones de varios géneros, reproducciones—, 450 piezas
fueron destinadas a banda militar, tanto originales como arregladas’. Este
porcentaje es significativo de la presencia creciente de la banda como
receptora y consumidora de musica tanto de obras de moda importadas de
otros ambitos —orquestal, operistico, salon— como de composiciones
especificas que 1ban enriqueciendo su repertorio y, por tanto, de su demanda
social.

450;15% ® Géneros ho
bandisticos

M Obras para
banda
(originales y
adaptaciones)

Grafico I: Porcentaje de musica para banda del total de las obras editadas por Antonio
Romero (1856-1872). Fuente: SORIANO FUERTES, Mariano, Calendario histérico musical de
1873, Madrid, Antonio Romero, 1873, pag. 97.

> SUPPAN, Armin y SUPPAN, Wolfang, «Band. III. Mixed wind band. 5. Repertory», en Keith Polk
et al. «Band (1)», en Grove Music Online. Oxford Music Online, [cit. 15 Oct. 2009]. Traduccién propia,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/40774

6 AYALA HERRERA, Isabel M.*, «Musica de palio», Cum fratre: Anuario de la Federacion de Cofradias de
Semana Santa de Guadix, n.° 1 (2007), pags. 70-81.

7 SORIANO FUERTES, Mariano, Calendario histérico musical para el afio de 1873, Madrid, Antonio
Romero, Imprenta de la Biblioteca de Instrucciéon y Recreo, 1873, pags. 96-99.
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Como ejemplo temprano de la variedad del repertorio bandistico, valga
citar la seccion El eco de Marte®, serie de musica militar, del Suplemento al Catdlogo
general de la misica publicada en la casa editorial de Antonio Romero y Andia (n.” 69)° de
1883, donde de las seis obras relacionadas, todas de mediados del XIX, dos son
transcripciones para banda, una de un vals para piano y otra de un aria de
Opera —orquesta—.

Tabla I: Serie de musica militar £/ eco de Marte. Fuente: Suplemento al Catdlogo general de la

misica publicada en la casa editorial de Antonio Romero y Andia (n.” 69), Madrid, Antonio Romero
(ed.), 1883, pag. 3.

Autor Titulo Género Ao Precio
(pesetas)

Pozzi Recuerdo de Viesgo Vals 1848 7,50

Roig Ll Ingeniero Pasodoble 1849 6

Espinosa Marcha ntm. 6 Marcha 1850 6

Roig El telégrafo y ferrocarril Galop polka 1851 4

Halevy Aria de tenor y final del cuarto | Transcripcion | 1852 7,50
acto de la 6pera La hebrea

Oudrid Pasodoble sobre motivos de la | Pasodoble 1853 3,50
zarzuela El Molinero de Subiza

Las bandas de provincias solian realizar peticiones a las editoriales
suscribiéndose a las series o encargando guiones o papeles sueltos. En el caso
jlennense, Manuel Romero Duran, director de la banda del Hospicio de
Hombres de Jaén, hace en 1879 un pedido de «ciertas partituras y piezas de
musica modernas», bastante ilustrativas del repertorio de la época. El encargo
es realizado a José Antonio Lopez, vecino de Valencia, director de la musica
de la Academia de Infanteria de Toledo y de la publicacién musical La lra’?.
En la relacion priman las transcripciones de numeros de Operas,
principalmente italianas —Verdi, Bellini—, musica de salén y musica bailable
—valses, polcas, schottischs, habaneras, mazurcas y redowas— sobre marchas

8 Entre los medios utilizados por Romero para difundir la musica de banda militar cabe destacar la
serie El eco de Marte. Fundada en 1856 por José Gabalda, con periodicidad mensual, posteriormente
fue adquirida (1867) y continuada por Antonio Romero entre 1868 y 1894. CASARES RODICIO,
Emilio, «Gabald4 Bell, José», en Casares Rodicio, Emilio et al. (dirs.), Diccionario de la Misica
Espaiiola e Hispanoamericana, Madrid, SGAE, 1999, vol. V, pag. 297. En la publicacién aparecen
transcripciones de arias de 6peras —Verdi, Meyerbeer o Halevy por Milpager (primer director de
la banda de San Sebastian) y Ferrocci— y mads tarde de ndmeros de zarzuelas —Fernandez
Caballero por Lladé o Martin y Elexpuru— junto con piezas orquestales —Beethoven por
Llad6—. Ademas de las obras importadas, se editaron originales para banda como marchas
finebres y triunfales, pasodobles, dianas, fantasias militares, fantasias sobre motivos de opera,
toques militares, himnos, musica religiosa, y musica de salon, bailables o de divertimiento de la
época como valses, tangos, boleros, polkas, habaneras, schottischs, mazurcas, rigodones, gavotas
—tanto originales como instrumentaciones— e incluso géneros hibridos como —pasodoble-polka,
etc. —.

9 No ha sido posible localizar el catalogo completo.

10 No se corresponde con ninguna de las publicaciones coincidentes en el titulo referenciadas en el
catalogo de TORRES MULAS, Jacinto, Las publicaciones periddicas musicales en Espaia (1812-1990):
estudio critico-bibliogrdfico. Repertorio general, Madrid, Universidad Complutense, 1991.
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—militares y fanebres, tanto originales como transcritas (Thalberg)—,
pasodobles, aires andaluces y musica religiosa!l.

‘%
va

Total: 80 obras

m Mdsica de salon y bailables

M Transcripciones de 6peras y
musica de orquesta

® Marchas

M Pasodobles

M Aires andaluces

m Otros

Grafico II: Distribuciéon por géneros de las obras encargadas por Manuel Romero para
la Banda de Miusica del Hospicio de Hombres de la Diputaciéon de Jaén (1879). Fuente:
Archivo de la Diputacion Provincial de Jaén, leg. 2.224-9.

No es casual que algunas de las piezas, asi como el reparto por géneros,
coincidan con los programas interpretados por otras bandas espafiolas de la
misma épocal?.

En 1890, Louis Dotesio, dentro de su ambicioso proyecto editorial,
imprime en Bilbao su Catdlogo de las obras publicadas por esta casa, incluso las del
célebre compositor el maestro Don Nucolds Ledesma, que divide en tres secciones: 1.°%
«Métodos, estudios y musica para piano y para canto y piano»; 2.%, «Musica
religiosa vocal»; 3.%, «Musica instrumental». Dentro de esta tltima, se incluye
la publicacion de obras para pequeiia banda de musica con 48 composiciones
de autores espanoles, con predominio de musica de saléon —schottischs,
mazurcas, valses— y danzas espafiolas —jotas, zortzicos, habaneras— sobre
los géneros propios —pasodobles o marchas—. Sin embargo, no se
contemplan transcripciones de musica orquestal.

Seis afios después, Casa Dotesio asumi6 la editorial de Antonio
Romero, junto con otros 70 fondos, consiguiendo el monopolio total de la

11 Archivo de la Diputacién Provincial de Jaén, leg. 2.224-9. Agradecemos la informaciéon
facilitada al respecto a Virginia Sanchez Lopez. En la mayoria de las obras no figura el autor, pero
si el nimero de referencia de la publicacién y su precio, ascendiendo a un total de 250 pesetas.

12 En concreto, la Banda Municipal de Murcia interpreté en los conciertos al aire libre entre 1865-
68 y 1871-75 transcripciones de operas —Lucrezia Borgia y Lucia di Lammermoor de Donizetti; La
Sondmbula, de Bellini; La traviata, Nabucco, Las visperas sicilianas o El trovador de Verdi— que aparecen
en el listado de peticiones de Manuel Romero para la Banda del Hospicio de Jaén. CLARES, M.*
Esperanza, «Bandas y musica en la calle: una vision a través de la prensa en las ciudades de
Murcia y Cartagena (1800-1875)», Revista de musicologia, n.° 28/1, 2005, pags. 543-562.
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edicion musical del pais al convertirse en 1911 en Unién Musical Espafolal's.
Su Catdlogo general de las obras de miisica nstrumental |[...] de 1901 se divide en
cuatro secciones: 1.%, «Tratados de armonia, composicion e instrumentacion»;
2.%, «Musica para varios instrumentos»; 3.%, «Obras para orquesta»; y 4.%
«Musica para banda militar en partitura» con instrumentaciones asequibles
para cualquier banda!*. El abanico de géneros y nimero de obras se amplia
con un total de 259 piezas:

Tabla II: Seccion «Musica para banda militar en partitura». Fuente: Catdlogo general de las
obras de misica instrumental de los fondos editoriales de Eslava, Fuentes y Asenjo, P. Martin y de {ozaya
[...], Madrid, Casa Dotesio, 1901, pags. 17-21.

Géneros Numero de obras
Fantasias y transcripciones de obras compositores espafioles y | 39 (15 de ellas de compositores
curopeos (Auber, Bellini, Gounod, Haydn, Meyerbeer, etc.) centroeuropeos, franceses e italianos)
Aires espafoles 20
Pasodobles 97
Marchas e himnos 17
Valses 21
Polkas 35
Polkas-mazurkas 18
Schottischs 6
Habaneras, tangos, ctc. 6
Galop, rigodones 2
Total 259

Es significativo el crecimiento en la edicion de pasodobles (37%), que
superan en ndmero a las piezas de moda y bailables (32%) y a las
transcripciones de musica orquestal (15%), género éste en el que se observa un
gran interés por compositores espanoles.

Habaneras,
Marchas e tangos, etc
himnos Schotisch 2%

2% 2% Galop, rigodones
3 6

1%

Polkas-
mazurkas
7%

Aires
espafoles
8%

peos
15%

Grafico III: Porcentaje de obras editadas para banda de musica segan su género.

13 Para profundizar en el tema, consultese GOSALVEZ LARA, José Carlos, La edicidn musical espafiola
hasta 1936, Madrid, Asociacion Espaiiola de Documentaciéon Musical, 1995, asi como su prologo a
ACKER, Yolanda et al. (eds.), Archivo histérico de la Union Musical Espafiola: partituras, métodos, libretos y
libros, Madrid, SGAE, 2000.

14 Catdlogo general de las obras de misica instrumental de los fondos editoriales de Eslava, Fuentes y Asenjo, P.
Martin y de Zozaya [...], Madrid, Casa Dotesio, 1901, pags. 17-21. Estaban disponibles en 16
papeles sueltos —Filarmoénica—: Requinto en re b, flautin en re b, 3 clarinetes en si b, 2 cornetines
en st b, 2 fliscornos en si b, 2 trombones en do, baritono en do, 2 bombardinos, 2 bajos en do,
bombo y platillos. Agradecemos la ayuda desinteresada de Isabel Domingo Montesinos, personal
de la BNE, en la consulta y cotejo de datos.
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Grafico IV: Autoria espanola o europea de las transcripciones y fantasias

El mismo orden de enumeracion de los géneros implica ya una
categoria incipiente, anticipando de algiin modo la clasificacion de la revista
Harmonia quince anos mas tarde. Hemos de senalar, en relacion con el tema
que nos ocupa, que en dicho catalogo hemos hallado las primeras referencias a
transcripciones de musica de Haydn para banda, en concreto el Adagio del
Cuarteto n’ 44 (sic.) y el Cantabile del Cuarteto, op. 76 (sic.)' .

Por otra parte, también era frecuente el proceso contrario, es decir,
obras pensadas para banda de musica se publicaban en version reducida para
piano, quizas por el coste, con el fin de que a posterion: cada director de banda
las instrumentase adaptandolas a la idiosincrasia de su plantilla, o simplemente
pudieran ser interpretadas en otros circulos domésticos o de salon!®.

Los tratados de instrumentaciéon de la época ya hacen alusion a la
transferencia timbrica orquesta-banda de musica. Asi, F. J. Fétis, en su citado
Manual de compositores, directores de orquesta, maestros y misicos mayores,
posteriormente ampliado por sus continuadores F. A. Gevaert y E. Tinel,
afirma:

Los clarinetes son para la musica militar lo que son los violines para la
orquesta de 6pera o de concierto, y asi deben hallarse en ella en un
nimero mucho mayor que los otros instrumentos, por estarles
confiadas las partes principales; sin embargo, sucede respecto a ¢l lo
mismo que al violin, porque su nimero es demasiado corto en la
mayor parte de las bandas de musica militar o de harmonial”.

15> No podemos precisar exactamente el nimero del catdlogo de Hoboken al no haber localizado
dichas transcripciones.

16 Este es el caso de varios pasodobles del compositor jiennense Lorenzo Suarez Godoy (1849-
1920), entre ellos Viwa faén y Viva tu mare, publicados en Barcelona por Roger y Vidal (188?) en
reduccién para piano.

17 FETIS, Frangois-Joseph, Manual de compositores, directores de orquesta, maestros y misicos mayores [...],
Paris, 1845; Navarro, I. (traduccién al castellano), Madrid, 1873, pag. 62; GEVAERT, Francois
Auguste, Traité général dinstrumentation: exposé méthodique des principes de cet art dans leur application a
Uorchestre, a la musique d'harmonze et de_fanfares [...J], Gand, Gevaert, 1863; PARADA Y BARRETO, José
(traductor al castellano), Madrid, Eslava, 1873. GEVAERT, Frangois Auguste, Cours méthodique
d'orchestration, Paris-Bruxelles, Lemoine & fils éditeurs, [1890]. Felipe Pedrell dedica un articulo a
Fetis y Gevaert y otro a Tinel en sus Miisicos conlempordneos y de olros tiempos: estudios de vulgarizacion,
Paris, Sociedad de Ediciones Literarias y Artisticas, 1909, por elevar el Conservatorio de Bruselas a
la méxima categoria y convertirlo en modelo para las instituciones de enseflanza musical desde
mediados del XIX.
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En Espana, Mariano Blazquez de Villacampa dedica un apéndice en su
Manual de misica de 1879 a «la instrumentaciéon de orquesta y banda, y el
colorido instrumental», donde retoma las palabras de Fétis y sugiere que la
transcripcion sea lo mas fiel posible al original:

El clarinete es, en la banda, lo que el violin en la orquesta [...]. El
cuarteto de instrumentos de arco se reemplaza con los clarinetes y el
bombardino 6 sarrusoféon [...]. La parte de los violones (violoncellos)
es ejecutada & menudo por el sarrusofén bajo en st bemol y duplicada
algunas veces por el primer bombardino. Finalmente, débese tratar en
el trasporte de una pieza desde la orquesta 4 la banda, que los
instrumentos de ésta correspondan en un todo, 6 al ménos se acerquen
lo posible, a los que en la orquesta jueguen la misma parte, con el fin
de que no sea muy ostensible la diversidad de timbres!8.

Pronto se comenzaria a considerar la transcripcién como una de las
funciones y obligaciones del director de banda y, por tanto, como un mérito
para acceder a dichas plaza. Asi, en 1894, la oposiciéon a la direcciéon de la
banda municipal de Sevilla ya la contemplaba en uno de sus tres ejercicios: 1.°
Teorico; 2.° Compositivo y de transcripcion (de piano a banda); 3.° Oral-
practico de interpretacion direccion!?.

El Reglamento orgdnico del Cuerpo de Directores de Bandas de Misica de 1934
imponia entre las pruebas obligatorias para acceder a dicho cuerpo, tanto para
bandas civiles de primera como de segunda categoria, la transcripcién de
fragmentos de otras obras ademas de las pruebas de cultura general,
composicion, concertacion y direccion.

Tabla III: Prucbas obligadas para el acceso al Cuerpo de Directores de Bandas de
Musica civiles de 1.* y 2.% categoria relacionadas con la transcripcién. Fuente: Decreto de
3 de Abril de 1934, aprobando el Reglamento organico del Cuerpo de Directores de las
Bandas de Musica, Gaceta de Madrid: Diario Oficial de la Repiblica, n.° 95, 5-1V-1934, pags.

96-98.
Pruebas 1.” categoria Pruebas 2.” categoria
5% Transcripciéon de fragmentos de obras 3.2 Transcripcién para pequefia banda
solistas, cameristicas u orquestales para banda de un fragmento orquestal
de plantilla determinada.

Con el fin de ayudar a los directores de bandas en esta tarea
comenzaron a aparecer los primeros tratados técnicos escritos, donde
instrumentadores prestigiosos volcaban su experiencia en que la transcripcion

18 BLAZQUEZ DE VILLACAMPA, Mariano, Manual de miisica, Madrid, Biblioteca Enciclopedia
Popular Ilustrada-Tipografia G. Estrada, 1879, pag. 216.

19 CARMONA RODRIGUEZ, Manuel, Semblanza hisidrica de la Banda Municipal de Sevilla. Desde la
wmauguracion del Asilo de Mendicidad de San Fernando en 1846 hasta la actualidad, Castilleja de la Cuesta
(Sevilla), Francisco José Carmona Solis, 1998, pag. 58.
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de orquesta a banda propiamente dicha, de forma efectiva y practica. Sin
duda, fue el de Gabriel Pares (1898) el que catapultaria esta tratadistica que
sera seguido en Espafa por autores como José¢ Franco y Ribate (1943),

Rodrigo A. de Santiago (1956) o, mas recientemente, por Juan Vicente Mas
Quiles (2008)%.

MARIANO SAN MIGUEL URCELAY (1879-1935) Y EL PAPEL DE LA
REVISTA HARMONIA (1916-1959) EN LA EDICION Y DIFUSION DE
TRANSCRIPCIONES ORQUESTALES PARA BANDA DE MUSICA

Sin duda alguna, seria la revista Harmonia en su longeva andadura
(1916-1959) la que otorgd a la transcripcion de obras «clasicas» un puesto de
honor en el repertorio de musica para banda?'. Fundada por Mariano San
Miguel, con la direccion artistica de Julio Gémez, ademas de publicar articulos
diversos de personalidades del panorama musical de la época como el propio
Gomez, Adolfo Salazar, Tomas Breton, Conrado del Campo, Bartolomé Pérez
Casas o Ricardo Villa, se convirti6 en la principal editora de musica de banda
en Espana junto con otras editoriales de prestigio como Union Musical
Espafiola o Mtsica Moderna. Las obras, que se adquirian por suscripciéon a
precios muy econémicos favoreciendo su éxito y tirada, estaban divididas en
dos secciones:

- Primera Seccion —gran banda—: desde el primer namero (1916) se
publicaron mensualmente obras de dificultad media-alta como fantasias
o selecciones de 6peras, operetas y zarzuelas, piezas de concierto, suites,
poemas sinfonicos, intermedios y otros arreglos y transcripciones de
obras clasicas —aproximadamente unas 400 obras editadas—.

- Segunda Seccion —pequena banda—: a partir de 1918 se editaron
también composiciones faciles para pequena banda entre las que se
contemplaban pasodobles, marchas de procesion, bailables, nimeros de
zarzuela y obras menores, ya que muchas agrupaciones no podian
interpretar las de la primera seccion por contar con apenas una
«docena de ejecutantes»??.

- Esporadicamente se editaron obras para piano y canto y para otros
conjuntos.

20 PARES, Gabriel, Traité d"instrumentaction et d'orchestration @ [l'usage des musiques militares d'harmonie et de
Janfare, Paris, Henry Lemoine & Cie, 1898; FRANCO Y RIBATE, José, Manual de instrumentacion de
banda, Madrid, Musica Moderna, 1943; SANTIAGO, Rodrigo A., De la transcripcion: estélica e iniciacion
a la transcripcion para banda, La Coruna, [s.n.], 1956; MAS QUILES, Juan Vicente, Apunites de
imstrumentacion para banda de misica, Valencia, Piles, 2008.

21 Para profundizar sobre la historia y propésitos de Harmonia constltese MARTINEZ DEL FRESNO,
«La revista Harmonia...», cap. cil.

22 Tos motivos esgrimidos para la publicacién de la Segunda Seccidén se expusieron en el editorial
de la propia revista, en enero de 1918. MARTINEZ DEL FRESNO, «La revista Harmonia...», cap. cit.,
pag. 231.
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Uno de los propositos expresos de Harmonia fue el de cumplir la mision
de obra de cultura popular, de ahi la gran variedad de géneros editados para
satisfacer a todos los publicos. Las transcripciones de musica historica culta
eran «escrupulosamente realizadas sobre la partitura original, a diferencia de
las malisimas y antiartisticas ampliaciones de una modesta transcripciéon de
piano que vienen hace tiempo envenenando el repertorio de las bandas», y se
velaba porque pudieran ser interpretadas tanto por banda numerosa como por
pequena?’. A pesar de que algunos criticos se mostraban intransigentes con los
arreglos, tachandolos irrespetuosos, la Primera Seccién era la que daba
prestigio a la revista. Asi se puso de manifiesto en 1935 cuando, tras un breve
paréntesis de apenas diez meses en el que su publicacion se vio interrumpida
por la aparicion de un nuevo apartado para orquesta-jazz, se volvi6 a reanudar
la Primera Seccion al comprobar que el «experimento» no funcionaba.

Entre los colaboradores asiduos que transcribieron obras o hicieron
arreglos para Harmonia a lo largo de su andadura podemos mencionar a Angel
Arias Macéin, German Alvarez Beigheder, Victoriano Echevarria, José Franco
Ribate, Julio Gémez, Manuel Gémez de Arribas, Jos¢ Manuel Izquierdo,
Miguel Lafuente Alvarez, Manuel Lopez Varela, Daniel Martin, Salvador
Roig, Rodrigo A, de Santiago o Mariano San Miguel entre otros.

Tabla IV: Principales transcriptores de la revista Harmonia con indicacién de sus

trabajos mas destacados. Fuente: Elaboracion propia a partir de los indices de la revista y
catalogo BNE2%,

Transcriptores Relacion de obras orquestales transcritas para banda
publicadas en Harmonia
Angel Arias Macéin Rameau, Cistor et Péllux; Cimarosa, Fantasia sobre El matrimonio secreto;

Gluck, Obertura Efigenia en Aulis; Mozart, Fantasia sobre La flauta
encantada; Beethoven, Egmont; Rossini, Obertura de Guillermo Tell;
Schubert, La trucha; Berlioz, Marcha hiangara de La coronacién de Fausto,
Offenbach, Barcarola de Los cuentos de Hoffmann; Chopin, Gran fantasia
homenage; Tchaikovsky, Vals de las flores de El cascanueces; Offenbach;
Mussorgsky, Danzas persas de la 6pera Khovanchichina; Borodin, En las
estepas del Asia central; Barbieri, Los amantes de la corona; Alonso, Luna de miel
en el Cairo; Sorozabal, La tabernera del puerto

Germéan Alvarez Beethoven, Allegreto 7.“ Sinfonia; Weber, Obertura de Der Freischiizt;
Beigbeder Rossini, La gazza ladra; Mendelssohn, En la gruta del Fingal; Wagner,
Obertura de Rienzi; Liszt, Rapsodia hingara, n.” 2

Francisco Calés Pina | Vives, Talismdn

Victorino Echevarria | Ponchielli, Bailables de La Guwconda; Verdi, Escena y gran marcha de
Aida; Delibes, Fantasia de Lackmé; J. Strauss, Valses célebres

José Franco Ribate Arriaga, Nada y mucho

Julio Gémez Pergolesi, Stabat mater; Beethoven, 5.“ Sinfonia; Brahms, Valses romdnticos;
Wagner, Los maestros cantores

Manuel Gémez de Beethoven, Romanza en Fa; Tchaikovsky, Andante de la 5. Sinfonia;

Arribas Delibes, Fantasia de Copelia

23 AAVV, «Nuestros propositos», Harmonia, atio I, n.° 1 (enero, 1916), pags. 1-2.

24A esta nomina hay que afadir la labor de otros grandes transcriptores y arreglistas que
publicaron en distintas editoriales como Miusica Moderna o Unién Musical Espaiiola —Pascual
Marquina obras de Bretén o Albéniz; Lamote de Grignon, de Chopin o Falla—.
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José Manuel Weber, Obertura de Oberdn; Schubert, Sinfonia incompleta; T chaikovsky,

Izquierdo Obertura 1812; Borodin, Danzas guerreras del Principe Igor; Wagner, La
cabalgata de las walkyrias

Miguel Lafuente Balfe, La zingara; Flotow, Obertura Stradella

Alvarez

Manuel Lopez Varela | Weber, Invitacion al vals

Daniel Martin Rossini, Semiramis; Meyerbeer, Marcha de la consagracion; Grieg, Peer Gynt;
J. Strauss, El murciélago; Suppé, Un dia en viena; Tchaikovsky, El lago de los
cisnes; Aubert, Fra Diavolo

Salvador Roig Becthoven, Andante Cantabile de la Primera Sinfonia

Olmedo

Rodrigo A. de Bizet, L Arlessienne; Mozart, Las bodas de Figaro; Schumann, Camaval
Santiago

Mariano San Miguel | Bach, Arna de la Swite en Re; Haydn, Sinfonia militar; Haendel, Largo;
Mozart, Larghetto del Quinteto en La; Schubert, Marcha militar; Wagner,
El buque fantasma, preludio del acto III de Tristdn e Isolda, El ocaso de los
dioses; Barbieri, El barberillo de Lavapiés; Luna, Escena y zambra de la
zarzuela Sangre de reyes; Alonso, Septimino y cancién espafola de la
zarzuela La reina del Directorio, Canciéon y danza egipcia de La perfecta
casada; Chapi, Fantasia sobre Margarita la tornera y Fantasia sobre sus
obras célebres; Vives, Fantasia sobre Balada de Carnaval; Usandizaga,
Preludio de Las golondrinas; Soutullo, La leyenda del beso; Sorozabal,
Katwuska

De la némina anterior, destaca el nombre de Mariano San Miguel
Urcelay (1879-1935), personalidad extraordinariamente influyente en la
consolidacién del fenémeno bandistico en Espafia pero poco estudiado por la
musicologia espanola?. Nacido en Onate —Guiptzcua—, pronto se
trasladaria a Madrid, donde fue clarinetista de las principales bandas militares
del pais —Ingenieros, instrumentistas de la Real Capilla, Banda del Real
Cuerpo de Alabarderos— asi como de la Orquesta Sinfénica, la Orquesta del
Teatro Real y la Sociedad de Conciertos, entre otras. Su mayor
reconocimiento lo obtuvo en la composiciéon y transcripciéon de musica para
bandas, campos en los que fue influido por Pérez Casas, Saco del Valle y el
maestro Serrano, de quien fue su alumno. En 1910 fundé la Sociedad de
Conciertos de Camara para instrumentos de viento y, poco después, en 1916,
la revista Harmonia, donde publicaria gran parte de sus composiciones y
transcripciones de clasicos —Bach, Mozart, Haydn, Wagner— labor que
habia iniciado con anterioridad, registrando obras en la Sociedad de Autores
desde 1901 y posteriormente en editoriales como Casa Dotesio.

25 Entre la escasa bibliografia existente sobre el prolifico autor vasco, citamos la voz, LEINENA
MENDIZABAL, Pello, «San Miguel Urcelay, Mariano», en Casares Rodicio, Emilio et al. (dirs.),
Diccionario de la Misica Espafiola ¢ Hispanoamericana, Madrid, SGAE, 2002, vol. IX, pags. 654-655,
que a su vez se basa en articulos publicados en la propia revista Harmonia como el de su amigo y
colaborador Julio Gémez, ano V, n.° 49 (enero, 1920), pag. 1, escrito cuando el destinatario se
encontraba de baja médica.
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Ilustracion I: Fotografia dedicada de Mariano San Miguel a los suscriptores de
Harmonia. (1927). Fuente:
http://www.patrimoniomusical.com/foro/viewtopic.php?t=374

La mayoria de su catdlogo, conformado por aproximadamente
trescientas obras, esta destinado a bandas musicales —marchas procesionales:
Mektub, El héroe muerto, Mater Dolorosa; marchas militares: Baviera; fantasias:
Balada de carnaval, Fantasia sobre la comedia lirica El caserio, Homenaje a Chapi,
pasacalles: Celedin; pasodobles: Las corsarias, El despejo, El monigotillo, Las alegres
modistillas, Manolerias, ;Ya soy espaiiol!; dianas: Asi canta la huerta; himnos: jAve Rex!,
serenatas, coleccién de bailables y otra musica de salon (tanda de valses,
habaneras, polcas, schottisch, mazurcas, fox)y—, aunque también compuso
musica sinfénica, musica de camara y musica para piano. Su estilo refleja
clertamente un sinfonismo espanol, con armonias densas y melodias ampulosas
de inspiraciéon romantica junto con espectaculares efectos timbricos.

LA TRANSCRIPCION DE MARIANO SAN MIGUEL DEL MINUETO
DE LA SINFONIA N.° 100 «MILITAR» DE HAYDN. MOTIVOS Y
DECISIONES

La transcripcion del Minuetto (sic) de la Sinfonia Militar de F. J. Haynd
(s2¢)%6 fue publicada en el n.” 14 de la revista Harmonia, correspondiente al mes
de febrero de 1917, dentro de la Primera Secciéon para gran banda.

26 Son frecuentes las variaciones ortograficas en el apellido del compositor austriaco desde su
recepcién temprana en Espafia.
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Ilustracion II: Portada y contraportada de la ediciéon de la transcripcion para banda de
musica del minueto de la Sinfonia Militar de Haydn realizada por Mariano San Miguel,

publicada en la primera peccion de Harmonia, atio 11, n° 14, febrero, 1917. Fuente:
Reimpresion de 1987, BNE, Sig. MP/2546/3.

Fue reimpresa con posterioridad en dos ocasiones (1940?27 y 1987)
junto con otra instrumentacion del propio San Miguel, la Marcha Militar, op.
51, n.” 1, de F. Schubert —editada originariamente en el n.” 11, ano I,
noviembre, 1916—, practica muy frecuente en ésta y otras editoriales debido a
que los papeles sueltos tenian una vida limitada al estropearse por el uso. Hasta
el momento se habian publicado obras de otros compositores europeos como
Mozart y Schubert, adaptaciones todas realizadas por Mariano San Miguel,
némina que se veria incrementada en breve con transcripciones de musica de
Bach, Haendel, Mendelssohn o Wagner?®.

Como avanzamos anteriormente, no era la primera vez que se
publicaba una transcripcion de Haydn para banda de musica en Espaifa, pero
si la primera en la revista Harmonia con lo que su difusion estaba garantizada.
Sobre los motivos de la eleccion no hemos encontrado ningun escrito de San
Miguel pero se intuye que la obra gozaba de gran popularidad entre circulos y
sociedades de conciertos y formaba parte del repertorio estandar de orquestas.
También pudo contribuir el caracter marcial del sobrenombre de la sinfonia
«Militar» que, aunque respondia a los moldes clasicos, no desentonaba con el
caracter y la timbrica de las bandas de harmonia.

A pesar de que no hemos encontrado ninguna referencia anterior,
posiblemente existieran instrumentaciones previas realizadas por el propio San

27 La fecha se ha deducido del vitor de la contraportada: «jjVeinticuatro afios de éxito!!».
28 Véase MARTINEZ DEL FRESNO, «La revista Harmonia. ..», cap. cit., pag. 49, apéndice 1.
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Miguel o por otros nombres relacionados con los circulos bandisticos. Ello se
deduce de los programas de concierto de diferentes bandas coetaneas que
incluian obras orquestales, transcritas en su mayor parte por el propio director,
antes de que sus adaptaciones se publicasen en Harmonia o en otras
editoriales?. Un ejemplo de la interpretacion anterior a 1917 de un Minueto
de Haydn por una banda de musica, es el concierto que dio en Madrid la
Banda del Real Cuerpo de Alabarderos el 23 de enero de 1906 en el banquete
oficial dado con motivo de la onomastica de S. M. el rey Alfonso XIII, con el
siguiente programa, configurado por transcripciones de musica culta:
«Cleopatra, overtura, Mancinelli; Prelude du Deluge, Saint Saens; La Walkina,
fantasia, Wagner; Minueto, Haydn; Bailables de la 6pera Feramors, Rubinstein;
Marche des Ruines d’Athenes, Beehoven»3V.

No era decision facil adaptar una obra clasica tan conocida, a pesar de
lograr con ello «el milagro» del que hablaba Julio Goémez de hacer llegar a los
atriles de la banda mas modesta la musica de Haydn. En este sentido, Ricardo
Villa, director de la Banda Municipal de Madrid, habia declarado que era
mucho mas asequible y facil instrumentar a Wagner por «adaptarse mejor a la
banda por su forma de orquestar [...]» que transcribir las obras de autores
clasicos porque «su misma sencillez de procedimiento e ingenuidad melddica,
esta confiada principalmente a los medios de expresiéon [...] de los que la
banda carece» o las fantasias de Operas, zarzuelas y obras clasicas «por la
multitud de factores que hay que tener en cuenta para hacer una buena
recopilaciéon de una obra y evitar en lo posible esos solos interminables y
necesariamente monotonos; y sobre todo los recitados con sus frecuentes
repeticiones de notas [...]»3!. También cita ejemplos de malas transcripciones
realizadas en paises europeos —Leonora de Beethoven para siete instrumentos o
Tanhauser de Wagner con cortes en la mitad—. Por tanto, San Miguel se
encontraba ante un verdadero reto y expuesto a las miradas de muchos, tanto

29 Como ejemplo, en el primer concierto de la Banda Sinfénica de Madrid, de la que se cumple un
centenario de su creaciéon (1909-2009), se interpretaron la Rapsodia hingara n.° 2 de Liszt, La
Walkyria de Wagner y Oberdn de Weber, cuyas transcripciones fueron realizadas por su director,
Ricardo Villa, pero se publicaron en Harmonia cuatro décadas después, en concreto, en 1948
(Beigbeder) y en 1948-49 (Izquierdo) respectivamente. GENOVES PITARCH, Gaspar, La Banda
Sinfonica Municipal de Madrid, 1909-2009, Madrid, La Libreria, 2009, pag. 98.

30 La correspondencia de Espafia, ano LVIL, n.° 17.514, Madrid, miércoles 24-1-1906, pag. 2. No se
especifica el n.” de opus del Minueto ni la obra en la que se integra.

31 VILLA, Ricardo, «La misiéon de las grandes bandas de musica y su aspecto pedagdgico»,
Harmonia, afio 1, n.° 1 (enero, 1916), pags. 3-4. La labor de Villa, comparable a la de San Miguel, se
puede entresacar de la entrevista realizada por Crescencio Aragonés, publicada en Ritmo, afio I, n.°
2, Madrid, 15-XI-1929, pags. 7-10, donde el maestro afirmaba: «En el ano 1909, el Madrid
popular sélo sabia de zarzuelas castizas y de tonadillas ligeras; en 1929 no es cosa rara encontrar
un menestral que canta, mientras trabaja, un pasaje de las danzas del Principe Igor, ni sera dificil
hallar una convecina del héroe de Cascorro que nos cuente como en una noche estival, mientras
reventaban en lo alto los cohetes verbeneros, supo conmoverla la expresion dolorosa del alma
atormentada de Beethoven, estereotipada prodigiosamente en el allegretto de la Séptima sinfonia».
Citado por SOBRINO, Ramoén, «Paisaje musical de Madrid en el primer tercio del siglo XX: las
instituciones orquestales y la Banda Municipal de Madrid», Recerca Musicologica, n.os 14-15 (2004-
2005), pags. 155-175.
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del sector de la critica, como del de los destinatarios finales —bandas y
directores—.

La Sinfonia n.° 100, «Militar», en Sol Mayor, Hob. 1/100, pertenece al
grupo de sinfonias londinenses del compositor austriaco escritas en su segundo
viaje a Londres, entre 1793 y 1794. Fue estrenada el 31 de marzo de 1794 con
gran ¢éxito de critica y publico, a lo que contribuy6 el uso de referencias
extramusicales conseguidas por las fanfarrias de las trompetas en do con
timbales, que le otorgan el caricter marcial al que debemos su sobrenombre,
principalmente en el segundo movimiento, a su vez basado en la romanza de
su Concierto para lira orgamizzata en Sol Mayor, Hob. VIIh/3, compuesta para
Fernando IV, rey de Napoles, ca. 1787%2. Segun D. Schroeder, quien se basa a
su vez en criticas contemporaneas, a pesar de ser menos compleja que otras de
sus obras compuestas por la misma época, la sinfonia es rica en ideas, logrando
un éxito asombroso debido sobre todo al caracter popular conseguido por la
percusion turca’s.

Su estructura responde a los cuatro movimientos estandar: 1.° Adagio-
Allegro, 2/2, en Sol Mayor, en forma sonata; 2.° Allegretto, 2/2, en Do
Mayor, de forma ternaria, con secciéon central en modo menor y rica
instrumentacion —clarinetes y violas divididos y uso de los instrumentos
turcos—; 3.° Minueto y Trio, Moderato, 3/4, en Sol Mayor; 4.° Presto, 6/8,
en Sol Mayor, rond6 sonata. La plantilla es tipicamente clasica con cuerdas,
maderas a dos —flautas, oboes, clarinetes y fagotes—, metales —dos trompas
en sol, dos trompetas en do—, percusiéon con timbales en sol y re y musica
turca —platillos, bombo y triangulo—.

Una transcripcién implica una toma de decisiones. En primer lugar,
San Miguel se debi6 preguntar si publicaba la totalidad de la obra o sélo una
parte, decantandose por la dltima opcién. Aunque pueda parecernos un
proceso incompleto, esta practica no constituye un hecho aislado, ya que lo
habitual era transcribir s6lo algunos movimientos de obras mayores e incluso
acortarlos®t, intercalandose en los programas de los conciertos con obras de
autores espanoles y géneros populares para hacerlos mas variados y asi
adaptarse a los gustos, exigencias y atencion del pablico. También habia que
ajustarse a la extension de la edicion musical —guién para el director, 5
paginas, mas 23 particellas; en total, 28 paginas— lo que limitaba la
presentacion completa de la obra.

¢Por qué el Minueto? Junto con el Allegretto, el Minueto es quizas el
movimiento mas popular de la sinfonia, por lo que San Miguel se decant6 por
éste. Posiblemente, también influyé en su decision, la extension, sus temas
cantdbiles y pegadizos y la forma de minueto con trio, de gran éxito en las
composiciones para banda desde finales del XVIII visible en la estructura

32 WEBSTER, J. & FEDER, George, «Haydn, Franz (Joseph)», en Grove Music Online. Oxford Music
Online, [cit. 2 Nov. 2009]
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/44593

33 SCHROEDER, David P., Haydn and the enlightenment: the late symphonies and therr audience, Oxford,
Clarendon Press, 1990, pag. 183.

3+ Véase Tabla IV.
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posterior de marchas o pasodobles. Ademas, son significativos los contrastes
dinamicos, timbricos, de dimensiones y caracter entre el Minueto y el Trio. En
este sentido, aunque todo el movimiento tiene un sesgo aristocratico y solemne
infundado por el motivo principal y el tempo moderato, presenta una fuerte
oposicién en la instrumentaciéon —sin clarinetes—, mas rica en la primera
parte —A B A'— que en el Trio —C D C—, éste sin metales, salvo en el
pequenio estallido de la parte central basado en un motivo ritmico-melodico
marcial. Pese a que la armonia unificada estructura la obra, los regresos a la
tonica son mas accidentados y se wutilizan acordes alterados —6."
Aumentada—. Sorprende que en el Trio Haydn no module a otra tonalidad,
clima roto por la ambigiiedad y el giro al homénimo menor —Sol menor— en
su parte central —D—35,

San Miguel respeta la dimensiéon del movimiento y no lo acorta, pese a
que la presentacién en particellas tiende a la abreviacion y simplificacion,
utilizando signos de repeticiéon incluso en periodos que no son exactamente
iguales —e¢j. flautas en cc. 9-16—.

La plantlla instrumental para la que destina la transcripcion se
corresponde con la de la Primera Seccion de Harmonia, o gran banda, con 23
partes —frente a las 15 del original, contando los diwisi—, sin caja ni bombo:
flautas, oboes, requinto —mi b—, clarinete principal —si b—, clarinete 1.°, 2.°
y 3. —s1 b—, saxofon alto 1.° y 2.° —mi b—, saxofones tenores —si b—,
saxofon baritono —mi b—, trompeta 1.° y 2.° —si b—, fliscorno 1.° y 2. —si
b—, trompas —mi b—, trombones 1. y 3. —do—, trombén 2. —do—,
bombardino 1.° y 2. —do—, bajos —do—, timbales —si b-mi b—. A simple
vista, podemos observar que el cambio mas notable en el organico es la
ausencia de la cuerda y fagotes y la incorporacion de nuevos instrumentos no
contemplados en la partitura original como clarinetes, requinto, saxofones,
fliscornos, bombardinos, trombones y bajos, logrando un equilibrio entre
madera y metal. El instrumentador realiza un trabajo de transferencia
instrumental que respeta en gran medida el original.

Tabla V: Transferencia timbrica orquesta-banda en la transcripcion del Minueto de la
Sinfonia Militar de Haydn por Mariano San Miguel (1917). Fuente: Elaboracién propia.

Orquesta Gran Banda (23 papeles)
Violines 1.0s Clarinetes principales: Practicamente transcripciéon literal, salvo algin
cambio de octava, elision del c. 68 con anacrusa, y notas que completan el
acorde en c. 56
Clarinetes 1.°s: idem, salvo mutis en cc. 36-42
Requintos (a la 8.%): cc. 1-57 y cc. 66-73
Saxofones altos 1.0s y 2.0s: cc. 1-8, 15-16, 39-40 33-35, 49, 63-65 (solo 1.0s),
69-73 (metales)
Trompeta 1.* Idem cl. principales: cc. 1-8, 17-36, 42-56. Trio: Mutis salvo en
69-73
Fliscorno: Mutis en cc. 9-17
Flautas: cc. 17-24, 29-33, 66-68
Violines 2.0s Requintos: cc. 58-65, 74-79 (parte melddica del violin 2.°), salvo en cc. 80-81
donde realiza parte de viola

35 Véase Anexo 1.
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Clarinetes 2.°s: Reemplazan al violin 2.° siempre salvo en los cc. 2-4 (viola),
11-12 (divisi completando cellos), 25 (viola y oboe 2.°), 27 (oboe 2.°), 50-51
(oboes), 52 (viola), 69-73 (violin 1.°), 80-81 (viola) y en los pasajes a unisono con
viola (36-40)

Clarinetes 3.°s: Siempre salvo cuando sustituyen a fagot (cc. 1-4), viola (cc. 5-
8, 47-48, 52), cello (cc. 11-12, 43-46) u oboe (cc. 25, 27)

Saxofones altos: cc. 15, 17-20, 36-38, 41-42, 45-46, 53, 58-62 (idem
requintos), 63-65 (solo 2.0s), 65-69, 74-79

Fliscorno 2.°

Trompeta 2.*: Momentos puntuales

Violas

Saxofones altos: cc. 9-12, 24-25, 47-48, 52, 54-55 (combinado con cello), 80-
81

Clarinetes 2.°s: cc. 2-4, 25 (idem 2.° oboe), 36-40, 52, 80-81

Clarinetes 3.0s: 5-8, 47-48, 52

Requinto: c. 80

Trompeta 2.*: Momentos puntuales

Bombardino 2.°: cc. 1-4 (idem fagotes)

Violoncellos

Clarinetes 2.°s cc. 11-12, 43-46

Saxofén alto: cc. 14, 43-44 (combina el acompanamiento con notas del violin
2.9

Saxofones tenores: cc. 9-12, 17-24, 47-51, 66-73 (unis. contrabajo y viola)
Bombardino 1.° y 2.°: cc. 17 en adelante

Contrabajos

Saxofones baritonos: Idem

Bajos: [dem, salvo mutis en cc. 17-18, 66-67
Saxofones tenores: cc. 30-40 (pedal), 66-73
Bombardino 1.°: cc. 9-17 y Trio

Trombones 1.°, 2.°, 3.°: cc. 69-73 (unis. contrabajo)

Flautas

Flauta: A excepcién de cc.17-24, 29-33 y 66-68 en los que sustituye a violin 1.°

Oboe 1.7y 2.°

Oboes: Omision de la 2.% voz (solo 1): cc. 1-8, cc. 25-28, cc. 32-35. Omision de
las dos voces en cc. 45, 58-65 y 74-78. Intercambio de voces o sustitucion: oboe
2.° por flauta en cc. 16, 23-24, 29-30 (oboe 1.° y 2.°%); oboes 1.° y 2.° por violin 2.°
en cc. 41-42, oboe 1.° por violin 1.” cc. 50-51, completa compas con acorde de
fagotes en c. 55, completa compas en silencio con nota tenida de violin 2.° en cc.
66-67

Clarinetes 2.°: cc. 25y 27

Saxofén alto: cc. 27-30, 31-32 (oboes 2.0s), 33-35, 50, 58-65 (idem requintos)
Fliscorno 2.°: Oboe 2.° en compases puntuales

Trompeta 2.*: Oboe 2.° en compases puntuales

Defecto de oboe (en solo): Requintos y saxofones altos

Fagot 1.7y 2.°

Clarinetes 3.°: Fagot 1.° en cc. 1-4

Saxofon alto: cc. 21-24, 26, 45-46

Saxofén tenor: cc. 1-4

Fliscorno 2.°: Fagot 2.°

Bombardino 1.°: Fagot 1.°. Simplificacién de la melodia en c. 9
Bombardino 2.°: Fagot 2.° en cc. 1-8

Trompas: cc. 66-68, nota tenida

Tromboén 2.°: Fagot 2.° en cc. 1-4

Trompa en sol
lhy 2"

Trompas en mi b: Literal en el Minueto, mientras que en el Trio simplifica la
parte de violines 2.0s y viola (seccién c) y fagotes (secciéon D)

Trombén 2.°: cc. 20-22

Defecto trompa: Trombones

Trompetas en
Do

Trompeta 1.*y 2.%: cc. 69-73

Trombones 1.° y 3.°: Casi literal, aunque con mayor variedad ritmica y
completando armonias, mutis en Trio salvo en el fuerte (cc. 69-73) sustituyendo
a cuerdas graves

Tromboén 2.°: cc. 5-8

Timbales (sol-re)

Timbales mib - si b)

Observaciones

Trompeta 2.*: No equivalente a su homénima, completa armonias y segundas
voces intercambiando las partes de oboe 2.°, violin 1.°, violin 2.°, viola
Trombones 2.°s: Completan acordes de 1.° y 3.° y 2.3 voces
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Sin embargo, lo que mas sorprende a priori, es la eleccion de la
tonalidad principal en la version para banda, distinta a la original. San Miguel
se decanta por Mi b Mayor, es decir, transporta una 3. Mayor descendente la
partitura de Haydn en Sol Mayor. Este procedimiento era bastante habitual en
las transcripciones publicadas por Harmonia, es decir, se preferia sacrificar la
tonalidad original en pro de una mayor acomodacién a los registros de los
instrumentos de la banda, lograr efectos timbricos o incluso buscar una menor
complejidad en la lectura, evitando armaduras muy alejadas en el circulo de
quintas, sobre todo para los instrumentos transpositores en si b y mi b. Por
tanto, prevalece el hacer mas asequible la interpretaciéon que el respeto al tono
absoluto’®®. Apoyan esta hipotesis los consejos vertidos en los tratados de
instrumentacion de para banda. Asi, Rodrigo de Santiago, expone:

Las bandas de musica estan constituidas a base de clarinetes en si b y
como sobre este instrumento habran de recaer todas cuantas
tonalidades accidentales figuren en la obra, debe tenerse en cuenta no
recargarlo de alteraciones, pues con ello perderia agilidad y claridad
de timbre37.

En este caso, los instrumentos transpositores en si b —clarinetes,
fliscornos, trompetas— estan escritos en Fa Mayor —con un bemol en la
armadura— y los instrumentos afinados en mi b —requintos, saxofones altos y
baritono, trompas— en Do Mayor —sin alteraciones—. Mas aiin nos extraia
que en la seccion central del Trio, San Miguel «corrijja» a Haydn, en sentido
figurado, al modular directamente a la subdominante, La b Mayor y a su
homoénimo menor en D, en lugar de permanecer en la tonalidad inicial como
ocurria en el minueto original. Esta modificacién del plan armoénico de la obra
podria explicarse por el atan de San Miguel de exagerar el contraste entre
secciones empleando la modulacién. Es decir, predomina la intenciéon de
conseguir un efecto brillante en los instrumentos al subir una 4.* aunque se
compliquen las armaduras de los instrumentos transpositores —tonalidad de Si
b Mayor para los instrumentos afinados en si b y Fa Mayor para los afinados
en mi b—. En dltima instancia, habria latente un proposito didactico por ser
ésta una modulacion habitual en las secciones centrales y trios tanto de obras
sinféonicas como de otros géneros como pasodobles y marchas. Pese a estos
cambios tonales, se respeta la progresion de acordes en toda la obra.

36 Valga como ejemplo la transposicién realizada por el propio San Miguel del Larghetto del
Cuarteto en La de Mozart, de Re M a Mi b M, o la de la Marcha Militar, op. 51, de F. Schubert, de
Re M —o de la clasica transcripciéon en Re b M—a Sib M.

37 SANTIAGO, De la transcripcion. .., op. cit., pag. 21. El autor dedica el capitulo X a «Las tonalidades
de Banda», pags. 119-121, donde expone que, aunque lo ideal seria respetar la tonalidad original
en la transcripcién, en ocasiones se debe transportar ésta en pro de otros intereses en detrimento
de la pérdida de variedad de color. Las tonalidades aptas para banda segin «inveterada costumbre
hasta el presente» son Do M —firme—, Fa M —vigoroso—, Si b M —fiero—, Mi b M
—majestuoso—, La b M —mnoble—, Re b M —grave—, Sol b M —duro— y Do b M
—violento—, con sus homoénimos menores, si bien las armaduras con muchos alteraciones
dificultan la ejecucidén. Se aconseja, por tanto, que para la eleccion de la tonalidad no se debe bajar
o subir més de un tono o un semitono en lo posible.
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En lo referente a la transferencia timbrica, la melodia confiada a los
violines 1., duplicada en gran parte por flautas y oboes, se destina a clarinetes
principales y 1.%, trompetas 1. y fliscornos 1.°5; los violines 2.% son
reemplazados por clarinetes 2. y 3.9, fliscornos 2.° y trompeta 2.% las violas
por bombardinos 2.% y saxofones; cellos y contrabajos, son sustituidos por
saxofones tenores, bombardinos, trombones, saxofén baritono y bajo. En la
seccion del viento madera, la flauta y el oboe realizan su papel original, pero
no de forma literal —a veces realizan intercambios de voces con el violin—. La
parte de los fagotes se diluye en diferentes instrumentos tanto de madera
—clarinetes 3.%, saxofones altos y tenores— como de metal —fliscorno,
bombardinos y trompas—. Las trompas se mantienen —aunque se refuerzan
con trombones 2.— mientras que las trompetas no equivalen a sus
homoénimas —salvo en pocos compases del Trio—, siendo sustituidas éstas por
los trombones 1. y 3.°. Por tanto, el mismo instrumento en la plantilla
orquestal y la banda no siempre realiza su parte —trompetas— vy, al contrario,
los nuevos instrumentos a los que se confian las cuerdas y fagotes, no tocan
toda una voz integra sino una combinacion de varias —ej. los saxofones altos
reemplazan a violines 2.%, violas y cellos—.

También Mariano San Miguel previene la posible ausencia algin
instrumento en las bandas destinatarias del arreglo y escribe defectos —ej.
oboe por requintos y saxofones—. En general, se observa una tendencia a la
simplificacién: aunque suenen todas las notas del acorde, se omiten en
ocasiones segundas voces, se producen intercambios de voces e incluso se crean
nuevos motivos que responden a la confluencia de dos voces en una sola3®.

El orden ritmico y melédico se mantiene bastante fiel al original. Tan
solo se observan aumentaciones y disminuciones puntuales —blancas
convertidas en negras y viceversa, cc. 29 y 30— vy licencias melddicas, pues a
veces se altera ligeramente la melodia original de un instrumento en pro de la
simplificacion y mayor facilidad en la ejecucion —ej. flautas, cc. 18-22;
clarinetes 2., cc. 10 y 28, no realizan la doble bordadura—. En algunos
momentos, se producen saltos de octava o registro en algunos instrumentos que
no se corresponden con el original —oboes, c. 6; clarinetes, c. 44; bajos, cc. 33-
34— vy viceversa. También hay cambios significativos en la articulaciéon
debidos a la sustitucién de los recursos instrumentales y, por ende, de la
escritura idiomatica como la transformaciéon del pizzicato de violines 2.% vy
contrabajos por legato en clarinetes 2.° y saxofones en cc. 9-16 o la indicacion
staccato en c. 69.

CONCLUSION: ACEPTACION Y TRASCENDENCIA

La Sinfonia Militar de Haydn habia sido una obra muy esperada por el
publico espafiol, lo que se constata en la prensa del XIX. La correspondencia de
Espaiia de 28 de marzo de 1868, en la seccion dedicada a los conciertos

38 La adaptacion instrumental puede verse de forma mas concreta en la Tabla V.
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organizados por Barbieri, comenta lo siguiente: «En el concierto que se
celebrara manana en el Circo del Principe Alfonso la sociedad que dirige el Sr.
Barbieri, se tocara la Sinfonia Militar de Haydn que tanto desean conocer los
aficionados [...]»%. El gran estreno venia siendo anunciado en numeros
anteriores donde se informaba que la «bellisima partitura» habia sido remitida
desde Alemania. Las criticas no se hicieron esperar y en el diario La época de 1
de abril, se puede leer lo siguiente: «Merecieron los honores de repeticién
igualmente que el Adagio y el Allegro de la Sinfonia Militar de Haydn, brillante
pieza musical, cuyo mérito extraordinario se reconoce desde sus primeras
notas»*.

No obstante, s6lo la sociedad proxima a grandes centros tuvo la
oportunidad de escucharla interpretada por orquesta. Por tanto, la tnica
forma de gozar en directo de la musica de Haydn y de otros compositores de
musica culta era a través de reducciones pianisticas, cameristicas o supliendo a
las orquestas en los pequenos nucleos rurales y provinciales a través de las
bandas. A pesar del repertorio ciertamente uniformado que se conformaba por
medio de las suscripciones, seguramente la transcripciéon difundida por
Harmonia adquiri6 tintes distintos en cada agrupacién para adaptarse a la
idiosincrasia de cada plantilla, cambios y arreglos que introducia el director
ante la ausencia de instrumentos o partes, el nivel técnico de los instrumentistas
o incluso la creacion de nuevos papeles. La discusion sobre la legitimidad de
estas transcripciones en el repertorio bandistico llend paginas de la critica
musical de la primera mitad del siglo; a favor o en contra, es innegable el papel
que jugaron las adaptaciones de musica orquestal en la difusion y fomento de
la aficién por la musica clasica a lo largo del siglo XX pues gran parte del
publico, incluso musicos que iniciaban su formaciéon instrumental en las
bandas, pudieron conocer las grandes obras a través de estas transcripciones y
enfocar su futuro musical.

En el caso que nos ocupa, podemos afirmar que la adaptacion del
Minueto de la Sinfonia n.° 100 de Haydn realizada por San Miguel circul6 por
la mayoria de los sectores bandisticos espanoles y probablemente algunos
extranjeros, principalmente iberoamericanos*!', de lo que dan cuenta las dos
reimpresiones de la 1.* edicion asi como la presencia de la obra en archivos de
distintas agrupaciones y en programas de conciertos*’. Asi, en Icod de los

39 La correspondencia de Espafia. Diario Universal de noticias. Eco imparcial de la opinion y de la prensa, ano
XXI, n.” 3.782, Sabado, 28-111-1868. Madrid, Calle del Rubio, n.” 23, pag. 3.

40 La E])oca. Periddico politico y literario, ano XX, n.° 6.237, Lunes, 30-III-1868. Madrid, Calle de las
Torres, 11, pag. 3. También se hicieron eco de la noticia La Iberia musical y El Avisador.

41 En este sentido, la Sinfonia Militar n.° 11? (sic.) de Haydn esta registrada en el Archivo Banda
Sinféonica  Ciudad de  Buenos  Aires,  ref. 1.129, [cit. 16  Nov. 2009],

http://www.bandasinfonica.com.ar/Historia.htm

También fue interpretada por la Banda militar de Santiago de los Caballeros de Santo Domingo,
en la década de los 30, bajo la direccién de Rafael Ignacio. GOMEZ SOTOLONGO, Antonio, Los cien
misicos del siglo, Santo Domingo, Editorial Cafiabrava, (2000), [cit. 16 Nov. 2009],
http://www.majaguaradio.com/biografias 81 rafael ignacio.htm

42 Entre los archivos donde hemos localizado la partitura destacamos el de la Banda Municipal de
Jaén, ABMJ, n.° 70. La entrada hace alusién también al segundo movimiento de la sinfonia, quizas
una transcripcion de Cebrian o Sapena; sin embargo, ha sido imposible constatarlo por
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Vinos —Tenerife—, Manuel Tricés eligi6 para su concierto de presentacion al
frente de la banda del municipio, el 28 de septiembre de 1933, un programa
ecléctico tipo, en el que combind transcripciones de obras clasicas vy
romanticas, entre las que se encontraba el Minueto de Haydn, con géneros
mas populares —seleccion de la zarzuela, pasodobles, aires espafioles—. Las
partituras interpretadas fueron las siguientes: Gulaneria andaluza, pasodoble,
Cambronero; La Villana, jota castellana, Vives; Intermedio de Rosamunda,
Schubert; Minueto de la Sinfonia Militar, Haydn; Los de Aragin, seleccion,
Serrano; Lwisa Fernanda, habanera y mazurca, Moreno Torroba; Gerona,
pasodoble, Lope. Diaz Medina, citando las cronicas periodisticas del momento,
expresa lo siguiente:

Con gran justeza, precision y afinacién completa, ejecut6é la banda
bajo la inteligente batuta del sefior Tricas el programa anunciado,
premiando el publico con prolongadas ovaciones la esmerada
interpretacion y ejecucion dada a cada una de las obras escogidas®3.

A principios de la década de los treinta la revista de radiodifusion Ondas
dedica una semblanza de San Miguel que da idea de la percepcion del musico
y de su alta consideracion en la época por la posicion crucial que toméd como
abanderado de las bandas en Espafia, elevando su categoria y contribuyendo a
la consolidacién del fenémeno a partir de la Republica:

La propaganda que San Miguel ha hecho a favor de las bandas de
musica ha sido importante, mientras que, por haber transcrito
infinidad de obras clasicas y modernas para esas entidades ha
conseguido elevar notablemente el nivel de gusto y cultura de esos
modestos, pero utiles organismos musicales. Las composiciones poseen
una linea melddica facil y airosa, claras armonias y un ritmo
apropiado al caracter de la pagina, escrita siempre con gran
efectividad para los instrumentos?*t.

Por tdltimo, y a modo de conclusién, reivindicamos la necesidad de
estudios que aborden la difusion de la musica culta a través de estas
transcripciones, su influencia en la evolucion del gusto y el papel de la edicion
musical en la conformacién del repertorio bandistico.

encontrarse inaccesible el archivo en estos momentos. Agradecemos la colaboracion de Sebastian
Cabrera, archivero y oboe de la BMJ, en este sentido.

# Citado en DIAZ MEDINA, José Fernando, Desandar el pasado: cronicas histdricas que evocan recuerdos y
nostalgias de Icod de los Vinos, Icod de los Vinos, el autor, (2000), [cit.16 Nov. 2009],
http://laciudaddeldrago.wordpress.com/banda-musica

# Ondas, ano VI, n.° 239, Madrid, 11-1-1930, pag. 11.
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Esquema analitico del Minueto de la Sinfonia n.° 100 «Militar» de F. J. Haydn

.
.

Anexo 1

(1794). Fuente: Elaboracién propia®.
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2*inversion, que enla

segunda frasees sustituido

porsalto de 8y figuracion

ritmica de semicorcheas (1).

0

5 Para el presente analisis, comparaciéon y numeracién hemos utilizado la edicion de la Sinfonia n.

100 del Center for Computer Assisted Research in the Humanities —CCARH—, (2007), [20 Oct.

2009], http://www.musedata.org/haydn/sym-100
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Resumen:

La intensa difusién en Espafia de la musica de Haydn y otros compositores clasicos durante la segunda mitad
del siglo XVIII contribuy6 a la adopcién de la moderna tonalidad bimodal por nuestros teéricos, en detrimento
del sistema barroco de ocho modos para la polifonia que hasta entonces habian asumido la mayoria de los
tratados espaifioles.

Mientras algunos, como el polémico y célebre Eximeno, optaron por una ruptura radical con el pasado, otros
realizaron un interesante proceso de suave transicién que, en la practica, acabaria convirtiendo los antiguos
ocho modos en una simple coleccién de tonalidades mayores y menores.

Este proceso, que sera analizado en este articulo, queda de manifiesto de manera especialmente clara en los
escritos de varios autores andaluces o afincados en Andalucia como Fernando Ferandiere, Juan Antonio de
Vargas y Guzman, Gaspar Molina y Saldivar —marqués de Urefia— y Fernando Palatin, con especial
protagonismo de ciertos manuscritos creados precisamente en Cadiz.

Palabras Clave: Tonalidad moderna, nuevas musica, tedricos espafoles

Abstract:

Haydn’s and other Classical composers music disseminated in Spain intensely during the second half of the
eighteenth century and was a determinant factor to the adoption of modern bimodal tonality by Spanish
theorists, who hitherto had preferred the Baroque system of eight modes for polyphony.

While some specialists opted for a radical rupture with the past, such as the famous but controversial
Eximeno, others initiated an interesting transitional process that, in practice, would turn the old eight-mode
system in a simple collection of major and minor keys.

This article discusses such process, which significantly appears in certain manuscripts written in Cadiz and is
particularly obvious in the writings of several Andalusian authors, namely Fernando Ferandiere, Juan Antonio
de Vargas y Guzman, Gaspar Molina and Saldivar —Marquis of Urefia— and Fernando Palatin.
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Con este trabajo queremos abordar un aspecto habitualmente poco
considerado en la historia de la musica pero de gran interés: como entendian la
musica los propios musicos de la época, como la explicaban y aprendian; es
decir, cudl era la teoria musical del momento. Precisamente la llegada a
Espafia de la musica de Haydn y otros compositores clasicos durante la
segunda mitad del siglo XVIII coincidi6é con un destacado cambio en nuestra
teoria musical: la adopcion de la moderna tonalidad bimodal en detrimento
del sistema de ocho modos que hasta entonces habian seguido la mayoria de
los tratados espanoles.

Mientras algunos optaron por una ruptura con el pasado asumiendo el
nuevo sistema y relegando el anterior —si acaso— a clertos géneros
anticuados, otros realizaron un interesante proceso de transiciéon suave que, en
la préctica, acabaria convirtiendo los ocho modos en una simple coleccién de
tonalidades mayores y menores.

Este proceso, que analizaremos aqui, queda de manifiesto de manera
especialmente clara en los escritos de varios autores andaluces o afincados en
Andalucia como Fernando Ferandiere, Juan Antonio de Vargas y Guzman,
Gaspar Molina y Saldivar —marqués de Urenia— y Fernando Palatin, con
especial protagonismo de varios manuscritos creados en Cadiz.

Desde principios del siglo XVIII encontramos entre los tratadistas
espafioles manifestaciones aisladas reconociendo la reduccion de todos los
modos a solo dos tipos: mayor y menor. En su Compendio numeroso de zifras
arménicas, Fernandez de Huete, después de describir los ocho modos habituales
para la polifonia barroca —a los que anade dos variantes del 8. —, afirma:
«Empero, estos diez [modos| se encierran en dos; porque, aunque en la
division pueden ser muchos, en la formaciéon no son mas de dos: el primero se
forma con tercera menor, y el otro con tercera mayor»!. Por su parte, aunque
expone el sistema de doce modos —derivado de Glareanus y Zarlino— en
lugar de ocho, Ulloa llega a la misma conclusion en su Miisica universal:

Y porque la tercera que se forma sobre la final puede ser o mayor o
menor, generalmente hablando todos los modos pueden reducirse a
s6lo dos clases, mayores o menores, y esto, natural o accidentalmente,
segin fuese la tercera natural o accidentalmente mayor o menor. De
donde nace que de las doce cuerdas [notas] que hay en la octava
resultan 24 modos: doce mayores y doce menores?.

Sin embargo, la corriente principal de la teoria musical en Espaia
tardaria atin bastante en adherirse a la bimodalidad. Posiblemente no es casual
que ninguna de las dos publicaciones citadas sean tratados tradicionales al uso,
puesto que el Compendio numeroso de zifras armdnmicas es principalmente una
coleccion de obras (y ejemplos practicos para aprender a acompanar) para
arpa con unas breves explicaciones para la interpretacion, y la Misica uniwersal

I FERNANDEZ DE HUETE, Diego, Compendio numeroso de zifras arménicas, con thedrica, y prdctica, para
harpa de una orden, de dos drdenes y de drgano, Madrid, Imprenta de Musica, 1702-1704; Calvo-
Manzano, Maria Rosa (ed.), Madrid, Alpuerto, 1992, pag. 7.

2 ULLOA, Pedro de, Misica uniersal 6 principios universales de la miisica, Madrid, 1717, pag. 42.
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desarrolla un peculiar acercamiento a la musica a través de las matematicas, la
logica y la retorica dificilmente esperable si Ulloa hubiese sido musico en lugar
de matematico. En cambio, es larga la lista de tratados que no suscriben la
moderna teoria bimodal; entre ellos destacamos: Reglas generales de acompaiiar de
Torres en 1702 y 17363, Guia Para los Principiantes de Rabassa hacia 17204,
Escuela misica de Nassarre en 1723-17245, Mapa Arménico Prdctico de Valls en
17426, Institucion harménica de Roel del Rio en 17487, Dwapasin wnstructivo de
Rodriguez de Hita en 1757 —a pesar de sus audaces innovaciones en otros
aspectos—=, Misica candnica, motética y sagrada de Sayas en 1761° y Prontuario
misico para el instrumentista de violin y cantor de Ferandiere en 177119,

Es presumible que esta postura mayoritariamente conservadora esté
relacionada con la frecuente vinculacion entre los teoricos y la musica religiosa,
asi como con el considerable peso que ésta tenia, en general, dentro de la
musica espanola. Asi al menos parece creerlo Francisco de Santa Maria, quien
se refiere a la bimodalidad pero apunta, en fecha tan tardia como 1778, que los
ocho modos o tonos siguen en pleno uso en nuestro pais:

Estas dos consonancias [Do-Mi-Sol y Re-Fa-La] las llaman algunos
modo mayor a la primera y modo menor a la segunda, porque en
realidad las més operaciones de musica se reducen a estos dos
términos, aunque con variedad en los signos de sus diapasones [es
decir, sobre notas diferentes]; pero en nuestra Espana, como lo mas
que se escribe es para la iglesia, y no para el teatro, se usan los ocho
modos, o tonos, los que tienen en sus diapasones [escalas] algunas
diferencias que les distinguen de los dos modos dichos!!.

3 TORRES MARTINEZ BRAVO, José de, Reglas generales de acompaiiar, en érgano, clavicordio, y harpa, con
solo saber cantar la parte, o un baxo en canto figurado, Madrid, 1702-1736; Arriaga, Gerardo (ed.),
Madrid, Arte Tripharia, 1983.

+ RABASSA, Pedro, Guia Para los Principiantes; que dessean Perfeycionarse en la Compossicion de la Mussica,
Bonastre, Francesc; Martin Moreno, Antonio; y Climent, Josep (eds.), Bellaterra, Institut
Universitari de Documentacio 1 d'Investigacio Musicologiques «Josep Ricart 1 Matas», 1990.

> NASSARRE, Pablo, Escuela misica segin la practica moderna, Zaragoza, 1723-1724; Siemens, Lothar
(ed.), Zaragoza, Institucion «Fernando el Catolico», 1980.

6 VALLS, Francesc, Mapa Arménico Prdctico (1742a); Pavia 1 Simé, Josep (ed.), Barcelona, Institucién
Mila y Fontanals, 2002. El musicélogo Martin Moreno (véase MARTIN MORENO, Antonio, Historia
de la musica espaiiola. 4. Siglo Xvill, Madrid, Alianza, 1985, pag. 441) revela acertadamente una
alusion implicita de Valls a los modos mayor y menor cuando describe en el «estilo metabdlico» el
empleo en una misma composiciéon de los modos homénimos mayor y menor, util para «expresar
afectos opuestos» (fols. 203v-205v). Sin embargo, en su exposicién de la teoria modal, Valls adopta
los doce modos y menciona (aunque sea para criticarlos) los ocho tonos barrocos, pero no se refiere
al sistema bimodal.

7 ROEL DEL RiO, Antonio Ventura, Institucién harménica, Madrid, 1748.

8 RODRIGUEZ DE HITA, Antonio, Diapasén instructivo. Consonancias milsicas y morales, documentos & los
profesores de milsica, carla d sus discipulos, de don Antonio Rodriguez de Hita |...] sobre un breve y facil methodo de
estudiar la composicion, y nuevo modo de contrapunto para el nuevo estilo, Madrid, 1757.

9 SAYAS, Juan Francisco de, Misica candnica, motética y sagrada, su origen y pureza con que la erigié Dios
para sus alabanzas divinas, Pamplona, 1761.

10 FERANDIERE, Fernando, Prontuario misico para el instrumentista de violin y cantor, Malaga, 1771.

II SANTA MARIA Y FUENTES, Francisco de, Dialectos miisicos, en que se manifiestan los mds principales
elementos de la armonia, Madrid, 1778, pags. 170-171.
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También Antonio Abreu vincula por las mismas fechas los tonos
barrocos a las capillas de musica, aunque probablemente su procedencia del
ambito guitarristico —frente al religioso de Santa Maria— le lleva a
considerarlos mas bien como una rémora del pasado, pues asegura que solo
existen los modos mayor y menor; asi se deduce de la siguiente cita de su
tratado para guitarra publicado al parecer en 1779, pero que so6lo ha llegado
hasta nosotros en la edicion ampliada por Victor Prieto:

en todo género de musica, s6lo hay dos tonos, uno de tercera mayor, y
el otro de tercera menor; no obstante, en algunas capillas de musica,
aun se acostumbra a decir primero, segundo, etc., o punto alto o bajo;
pero siempre vendremos a decir que el tal tono es el punto tal en
modo mayor o menor!2,

Por tanto, durante gran parte del siglo XVIII en Espana se sigui6 usando
el sistema modal. En realidad, en el Barroco convivieron varios sistemas
modales, pero en nuestro pais la mayoria de los teoricos coincidieron en
aplicar a la musica polifénica de su tiempo un sistema de ocho modos
diferenciados de los medievales, y usados también en gran medida en otros
paises europeos —principalmente entre los de religién catolica como Italia y
Francia—.

Este sistema caracteristico de la época, conocido como los «tonos de
canto de 6rgano»!3 entre los tratadistas de entonces, ha recibido poca atenciéon
entre los investigadores hasta hace unas pocas décadas'*, y en particular en
nuestro pais sigue siendo hoy soslayado en la mayoria de los trabajos
musicologicos, ya sea por identificarlo con los modos medievales, asimilarlo a
la tonalidad moderna o simplemente omitiéndolo!>. En la actualidad se le

12 ABREU, Antonio y Prieto, Victor, Escuela para tocar con perfeccion la guitarra de cinco y seis drdenes, con
reglas generales de mano izquierda y derecha, Salamanca, 1799. Citado en VICENT LOPEZ, Alfredo,
Fernando Ferandiere (ca.1740- ca.1816). Un perfil paradigmdtico de un miisico de su tiempo en Espaiia, Madrid,
Universidad Auténoma de Madrid, 2002, pag. 197, n. 309.

13 Como es bien sabido, «tono» era sinénimo de modo y «canto de érgano» cra sinénimo de
polifonia. A menudo también se referian a ellos simplemente como «tonos», si el contexto permitia
suponer que se estaba hablando de polifonia y no de canto gregoriano.

14 Estudios recientes sobre el tema son: BARNETT, Gregory, «Tonal organization in seventeenth-
century music theory», en Christensen, Thomas (ed.), The Cambridge History of Western Music Theory,
Cambridge, Cambridge University Press, 2002, pags. 407-455; BARNETT, Gregory, «Modal
Theory, Church Keys, and the Sonata at the end of the Seventeenth Century», Fournal of the
American Musicological Society, n.° 51/2 (Verano 1998), pags. 245-81; POWERS, Harold S., «From
Psalmody to Tonality», en Cristle Collins Judd (ed.), Tonal Structures in Early Music, New York,
Garland, 1998, pags. 275-340; DODDS, Michael R., «Tonal types and modal equivalence in two
keyboard cycles by Murschhauser», en Tonal Structures in Early Music..., pags. 341-372; y DODDS,
Michael R., «The Baroque Church Tones in Theory and Practice», Univ. of Rochester, tesis
doctoral, 1999. Entre los trabajos pioneros en este punto se sitan: HOWELL, Almonte C., «French
Baroque Organ Music and the Eight Church Tones», Journal of the American Musicological Society, n.°
11/2-3 (Verano-Otono 1958), pags. 106-118; ATCHERSON, Walter, «Key and Mode in
Seventeenth-Century Music Theory Books», Journal of Music Theory, n.° 17/2 (Otofio 1973), pags.
204-232; y LESTER, Joel, Between Modes and Keys: German Theory, 1592-1802, Stuyvesant, Nueva
York, Pendragon Press, 1989.

15> Una notable excepcion es la tesis: ZALDIVAR GRACIA, Alvaro, Estética y técnica de la modalidad
polifonica en los tratados musicales espafioles impresos en torno a 1700: la aportacion de los ‘Fragmentos miisicos’ de
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conoce como modalidad polifénica barroca, tonos eclesidsticos u otros
términos; en adelante usaremos la expresion «tonos» en lugar de modos para
evitar la confusion con los sistemas medievales y renacentistas y por ser la mas
utilizada en la época. Expondremos este sistema en el proximo apartado!®.

EL  SISTEMA MODAL BARROCO: LOS OCHO TONOS
POLIFONICOS

El origen de los tonos polifénicos barrocos esta en la musica religiosa,
pero acabaron convirtiéndose en el sistema general de organizacion tonal de la
musica polifénica de su tiempo aceptado por casi todos los teoricos espafioles y
reflejado incluso en los titulos de numerosas obras religiosas —incluyendo
misas, tocatas y tiento— y profanas —frecuentemente en los pasacalles, pero a
veces también en canciones y danzas—.

Se trataba de wuna clasificacion esencialmente practica, que los
tratadistas solian recoger por su aceptaciéon general aunque no sin reticencias
en algunas ocasiones. Asi, Correa de Araujo expuso, en fecha tan temprana
como 1626, los doce modos de Glareanus —aunque con el reordenamiento
hecho por Zarlino— vy los sigui6 en sus doce primeros tientos, pero ofrecié a
continuacion otra serie de tientos «por los ocho tonos vulgares»!’; también
Lorente!8, Torres!'?, Rabassa?’, Roel del Rio?! y Vargas?> —quien copia mucho

Jray Pablo Nassarre y su aplicacion en las publicaciones prdcticas coetdneas, Universidad de Valencia, tesis
doctoral, 2002. Publicada parcialmente como Pablo Nassarre. Fragmentos misicos. Volumen II. Anexo.
Estudio general introductorio de la vida y obra de Nasarre, Zaragoza, Institucién «Fernando el Catélico»,
2006. Véanse en particular los tres Gltimos capitulos (pags. 143-289), en los que se ocupa de la
modalidad en las publicaciones espafiolas de la época. También Muneta hace un somero repaso
del asunto en destacados tedricos en Muneta, Jesis M.”, «Evolucién de la modalidad desde el
Gregoriano al siglo XVIII», Nassarre, n.° 11/1-2 (1995), pags. 345-366; y Gonzéalez Marin da varias
versiones de los modos o tonos barrocos, aunque sin profundizar en el tema, en Gonzalez Marin,
Luis A., «Notas sobre la transposicion en voces ¢ instrumentos en la segunda mitad del siglo XVII:
el repertorio de la Seo y el Pilar de Zaragoza», Recerca Musicoldgica, n.os 9-10 (1989-90), pags. 303-
325. Por su parte, el estudio de Schmitt de los modos en Sanz, Guerau y Murcia (Schmitt,
Thomas, Estudio introductorio al Poema Harmdnico de Francisco Guerau, Madrid, Alpuerto, 2000, pags.
11-66) solo habla de los ocho modos tradicionales frente a los dos modernos, situando a estos
autores en algin punto intermedio. Tampoco la enciclopédica obra de Ledén Tello (Le6n Tello,
Francisco José, Historia de la teoria espafiola de la misica en los siglos XvII y XvIII, Madrid, GSIC, 1974)
llega a reconocer el sistema modal barroco, refiriéndose a menudo en su lugar a una indefinida
evolucion de los modos gregorianos hacia el sistema bimodal moderno.

16 Para una descripcion mas detallada me remito a la proxima publicacién en la Revista de
Musicologia, bajo el titulo «La teoria modal polifénica en el Barroco espafiol y su aplicaciéon en los
pasacalles de Gaspar Sanz», de mi comunicaciéon al VII Congreso de la Sociedad Espafiola de
Musicologia que tuvo lugar en Caceres en 2009.

17 CORREA DE ARAU]JO, Francisco, Libro de tientos y discursos de miisica prdctica y ledrica de drgano, Alcala,
1626; Ginebra, Minkoff, 1981, fol. 39v.

18 LORENTE, Andrés, El Por qué de la Misica, Alcald de Henares, Nicolas de Xamares, 1672;
Gonzélez Valle, José Vicente (ed.), Barcelona, Institucion Mild y Fontanals, 2002, pags. 565 y 621-
622.

19 TORRES MARTINEZ BRAVO, Reglas generales de acompaiiar..., op. cit., pags. 8-9.

20 RABASSA, Guia Para los Principiantes..., op. cil., pag. 449.

21 ROEL DEL RIO, Institucion harménica..., op. cit., pag. 203.
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de Torres— demostraron conocer el sistema de doce modos, pero todos
coincidieron en senalar los ocho tonos como mas difundidos y practicados,
pudiendo suplir mediante el transporte cualquiera de los anteriores. Por su
parte, Valls —que cita a Zarlino, Cerone y Kircher— adopté una defensa
radical de los doce modos a pesar de que «los practicos modernos solo cuentan
ocho tonos»?3, lo que a su juicio ocasionaba numerosas confusiones e
irregularidades.

Cast todos ellos explican también los ocho modos medievales al referirse
al canto llano. Debe recordarse que muchos de estos tratados tienen una
primera parte dedicada al canto gregoriano, el cual seguia utilizandose
diariamente en la liturgia y servia como iniciacién en la ensefianza musical
antes de abordar el canto medido y la polifonia.

Los tonos polifénicos barrocos quedaban definidos habitualmente por su
nota final —lo que hoy llamariamos ténica— junto con la armadura, las cuales
determinan su escala. Su presentacién mas comun en Espana es la siguiente,
tanto en los tratados como en las propias colecciones de obras:

Tabla I: Tonos polifénicos barrocos en Espaifia
Tono 1.° 205" 3.° 4.° 5.° 6.° 7.° o
Final Re Sol Mi Mi Do Fa La Sol

0 0
Armadura | 0 1b 1# |0 0 Ib (0 1#) | (0 1#)

Hemos reflejado aqui los sonidos reales, pero debe tenerse en cuenta
que entonces eran usuales en Espafia las llamadas «claves altas» —hoy mas
conocidas como chiavette—, que como es bien sabido durante el Barroco se
interpretaban normalmente transportando lo escrito una 4." justa descendente.
De hecho, ciertos tonos se escribian casi siempre en claves altas, como el 3.°
—por tanto con final en La y sin alteraciones—, 5. —final en Fa con un
bemol—, 7.° —final en Re sin alteraciones— y 8. —final en Do sin
alteraciones—, mientras el 1.° se anotaba tanto en claves altas —con final en
Sol con un bemol— como naturales.

Exposiciones mas completas de los tonos pueden indicar también la
«mediacion» —segunda nota en importancia después de la final— las
cadencias principales y secundarias y las notas de entrada de las voces en
imitacion.

Algunos de los tonos pueden cambiar de final o armadura segin los
autores —como ocurre con los sostenidos sefialados en la tabla para los tonos
7.2 y 8. —. También su ntmero total puede aumentar con la frecuente
inclusion de variantes como el «8.° por el final» —con final en Re con un
sostenido o en claves altas en Sol sin alteraciones— o el «segundillo». Ademas,
a veces se exponen los transportes mas frecuentes de estos tonos llamados
«naturales» y se afladen otras variantes para determinados tipos de piezas.

22 VARGAS Y GUZMAN, Juan Antonio de, Explicacion de la guitarra, Cadiz, 1773; Medina Alvarez,
Angel (ed.), Granada, Centro de Documentacién Musical de Andalucia, 1994, pags. 76-77.
23 VALLS, Mapa Arménico Prdctico..., op. cit., fol. 15r.
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Las diferencias de los ocho tonos polifénicos con los ocho modos
medievales son evidentes. Aunque no podemos profundizar aqui en ello, sirva
la siguiente tabla como comparacion:

Tabla II: Diferencia entre los modos eclesiasticos y los tonos polifénicos

FINALES Y o o ° ° o o ° o
ARMADURAS 1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8.
Modos | Re - | Re - Mi - Mi - Fa - Fa - Sol - | Sol -
eclesiasticos
Tonos polifénicos | Re - Sol b M # Mi - Do - Fa b La - Sol -

Por otra parte, cada tono no se caracteriza solo por su escala, sino que
implica también una jerarquia entre sus notas que se manifiesta en los grados
mas utilizados en las cadencias, en las notas de las entradas de las voces en
imitacion e incluso en la estructura melodica de los temas.

Del analisis de obras del siglo XVII y principios del XVIII se deduce que
algunos de sus rasgos, a veces en manifiesta oposicién a los criterios de la
tonalidad, responden a las caracteristicas de los tonos polifonicos. Sin embargo,
en cierto sentido éstos suponen un punto intermedio entre los antiguos modos
medievales y la nueva tonalidad bimodal, pues desde su configuracion inicial se
ratifica la desapariciéon de la escala lidia en los tonos 5.° y 6.” —ahora similares
a nuestros Do y Fa mayores— y la consolidaciéon de las escalas mayores
—ademas de en esos tonos 5.° y 6.°, frecuentemente en el 8.” cuando se escribe
con un sostenido— y menores —en los tonos 3.° y, frecuentemente, 7.° —, que
antes no se daban como tales. Por otro lado, la generalizada aceptacion de un
sistema que, a pesar de sus evidentes conexiones con la teoria modal
tradicional, venia avalado esencialmente por la practica, pudo contribuir a
limar la resistencia de los tratadistas a admitir un nuevo sistema —el
bimodal— carente de tradicion tedrica.

EL CAMBIO A LA TONALIDAD MODERNA

Durante la segunda mitad del siglo XVIII, a medida que se hacia mas
obvio el uso de la tonalidad bimodal —tan evidente en el estilo clasico—,
numerosos teoricos espafoles tomaron dos caminos diferentes para reconocer
la nueva realidad musical: unos, siguiendo a menudo los pasos de teoricos
extranjeros —en especial franceses—?*, adoptaron la existencia de dos tnicos

24 Fl sistema bimodal se generaliz6 entre los tedricos franceses en las tltimas décadas del siglo XVII
—al menos desde su adopcidén por Jean Rousseau en 1683 (Rousseau, Jean, Méthode claire, certaine et
Jacile pour apprendre @ chanter la musique, Paris, 1683)— y se extenderia a muchos lugares en el XVIII
con las teorias de Rameau y sus seguidores (véase TOLKOFF, Lyn, «French Modal Theory before
Rameau», Journal of Music Theory, n.° 17/1 (Primavera 1973), pags. 150-163). Aunque muchos
ingleses lo siguicron desde principios del siglo XVII (véanse ATCHERSON, «Key and Mode...» y
BARNETT, «Tonal organization...»), éstos no parecen haber tenido influencia sobre los espafioles.

141



GARCIA GALLARDO, Cristobal L., «Viejos conceptos para nuevas musicas: La llegada de la
tonalidad moderna a los tedricos espanoles», MAR — Misica de Andalucia en la Red, n°. 1 (invierno,
2011), http://mar.ugr.es

modos y abandonaron los sistemas anteriores; otros, mas continuistas,
persistieron en utilizar los ocho tonos polifénicos aunque en realidad los
redujeran a una simple coleccién de tonalidades mayores y menores, cuya
aplicacion practica se limitaria a clasificar las 24 tonalidades posibles en 7 u 8
originales o «naturales» y el resto transportadas.

Entre los primeros se sita Antonio Soler. Este asume en su Llave de la
modulacion que solo hay dos modos —uno con «diapason [escala] de tercera
mayor» y otro «de tercera menor»—, los cuales pueden formarse sobre cada
uno de los doce «términos» —notas de la escala cromatica—, excepto cuando
se trata de musica unida al canto llano, de la que ¢l no se ocupa en este tratado
—por lo que se remite a Cerone y Nassarre—. Lo curioso es que,
contradiciendo la cita anterior de Santa Maria, afirma que ésta es la practica
habitual también en Espaifia, si bien es verdad que limitandola a la musica
«suelta» —es decir, no basada en el canto llano—:

[T]odo diapason, o bien es de tercera mayor, o bien de tercera menor;
pero si los tonos tuvieran que unirse con los del canto llano, entonces
no guardan todos una misma formaciéon de diapasén [...]; pues
siguiendo la comun practica de Espana e Italia, no hay mas que los
dos que dije para toda especie de musica suelta®.

Conforme nos acercamos al siglo XIX, el sistema bimodal se asienta
entre los autores espanoles: Eximeno en 177426, Bails en 1775%7, Santa Maria
en 1778%, Iriarte en 177929, Lopez Remacha quizas hacia 17803%, Urefia en
178531, Cavaza en 178632, Ferandiere y Moretti en 17993, etc.

Por su parte, la teoria alemana se mostr6 mayoritariamente conservadora en este aspecto, a pesar
del temprano énfasis en los modos mayor y menor en los tratados de Johannes Lippius de 1610 y
1612 por ejemplo que sefala Lester, hasta el punto que este mismo musicélogo afirma —obviando
el caso espafiol— que sélo alli se mantuvo la resistencia al nuevo sistema hasta mediados del siglo
XVIIL «It was only in German-speaking areas that vitriolic attacks on major and minor keys and
only half-hearted acceptance of these keys persisted until the middle of the eighteenth century»
(LESTER, Joel, Between Modes and Keys..., op. cil., pag. 47).

25 SOLER, Antonio, Llave de la modulacion y antigiiedades de la misica, Madrid, 1762; Nueva York,
Broude Brothers, 1967, pag. 72.

26 Dell’origine ¢ delle regolle della musica, Roma, 1774. Hay traduccion espafiola: EXIMENO, Antonio,
Origen y reglas de la Misica, con la historia de su progreso, decadencia y restauracion; Gutiérrez, Francisco
Antonio (tr.), Madrid, 1796, 3 vols.

27 BAILS, Benito, Lecciones de Clave y Principios de Harmonia, Madrid, 1775; Valencia, Librerias Paris-
Valencia, 2004. Es traducciéon de: Bemetzrieder, Anton, Legons de Clavecin et Principes d’harmonte,
Paris, 1771. Y también BAILS, Benito, «Elementos de Miusica especulativa», en Elementos de
Matemdticas, tomo 8, ;Madrid?, 1775. Es traduccién de: Alembert, Jean Le Rond d', Elémens de
musique théorique et pratique suwant les principes de M. Rameau, Paris, 1752.

28 SANTA MARIA Y FUENTES, Dialectos milsicos..., op. cit.

29 IRIARTE, Tomas de, La Misica, poema, Madrid, 1779.

30 LOPEZ, Félix Maximo, Reglas generales o Escuela de acompaiiar al drgano o clave, Manuscrito M /1188,
Biblioteca Nacional de Espana, ¢ca. 1780?; Fernandez, Nohema del Carmen (ed.), 4 late eighteenth
century spanish_figured-bass method: «Reglas generales o escuela de acompaiiar al organo o clave» by Félix Mdximo
Lipez (1742-1821), Ann Arbor (Michigan), UMI Dissertation Services, 2006.

31 URENA, marqués de (Gaspar Molina y Saldivar), Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y misica del
Templo, Madrid, Joaquin Ibarra, 1785.

32 CAVAZA, Manuel, El miisico censor del censor no misico, Madrid, 1786.
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Muchos de ellos siguen mencionando los sistemas anteriores, aunque ya
como algo vinculado a las practicas liturgicas y no extensible a todo tipo de
musica; asi ocurre en las mencionadas Reflexiones sobre la arquitectura, ornato y
miusica del Templo del gaditano Marqués de Urena —Gaspar Molina vy
Saldivar—, destacado intelectual muy aficionado a la musica y otras artes. El
asunto central de su tratado es la adecuacion de las artes al templo, criticando
—como expresa en el subtitulo— «los procedimientos arbitrarios sin consulta
de la Escritura Santa, de la disciplina rigurosa y de la critica facultativa»;
incluye un extenso «Discurso sobre la Musica del Templo» —de 65 paginas—
anadido al final tras los 17 capitulos de que consta la obra, aludiendo al famoso
discurso de Feijoo en el que se basard a menudo. Urena aplica siempre las
tonalidades modernas —a las que se refiere como «términos»— en los modos
mayor y menor, pero en una ocasion explica «los tonos segin se entienden por
los organistas»3+.

Algo parecido viene a decir Fernando Palatin ya bien entrado el siglo
XIX. Este pertenecié a una familia de musicos sevillanos y escribi6 a mano su
Diccionario de miisica en Sevilla en 1818 para la instrucciéon de sus hijos®>. Aqui
Palatin, que por supuesto suscribe la tonalidad moderna, ya solo se refiere a los
ocho tonos polifénicos indirectamente; en la entrada «Tonos de la iglesia o del
canto llano» expone los ocho modos medievales, pero al final de la misma
explica un uso especial de los organistas cuando acompanan al coro,
detallando ocho tonalidades que coinciden aproximadamente con los
habituales tonos barrocos:

Para apropiar, cuanto es posible, la extensiéon de todos estos tonos [los
tradicionales de canto llano] a la de una sola voz, los organistas han
buscado los tonos del canto de o6rgano mas correspondientes a
aquéllos y son los siguientes. Primer Tono, Re menor, Segundo, Sol
menor, Tercero, Mi menor, Cuarto, no lo hay, Quinto, Ut [Do]
mayor, Sexto, Fa mayor, Séptimo, La menor, Octavo, Sol mayor.36

LA EVOLUCION DESDE LOS TONOS POLIFONICOS BARROCOS

El otro grupo, el de los continuistas, nos interesa aqui especialmente. Se
observa entre ellos una evolucién mas gradual que implica, por un lado,
modificar las armaduras de los ocho tonos de manera que las posibilidades se
reduzcan a s6lo dos modelos de escalas, mayor y menor, mientras que la escala
frigia del modo 4.° desaparece progresivamente al caer en desuso o incluso se
convierte en mayor en algun caso, aparte del afianzamiento de las armaduras

33 FERANDIERE, Fernando, Arle de tocar la guitarra espaiiola por misica, Madrid, 1799. MORETTI,
Federico, Principios para tocar la guitarra de seis drdenes precedidos de los Elementos generales de la miisica,
Madrid, 1799.

3+ URENA, Reflexiones sobre la arquitectura..., op. cit., pag. 365.

35 PALATIN, Fernando, Diccionario de milsica, Sevilla, 1818; Medina Alvarez, Angel (ed.), Oviedo,
Universidad de Oviedo, 1990.

36 Ibidem, pag. 101.
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menor para el 7. y mayor para el 8.°, que desde antiguo habian alternado con
la dérica y mixolidia respectivamente. En realidad, desde bastante antes el
frecuente uso de alteraciones accidentales desvirtuaba a menudo la
constitucion intervalica original de cada tono —lo cual ocurria también en los
modos antes del siglo XVII—, pero es ahora cuando muchas se consolidan al
incorporarse a la armadura —mientras otras, como la sensible en los modos
menores, quedarian definitivamente como accidentales—.

Podemos ver un claro ejemplo en el citado Prontuario miisico para el
instrumentista de violin y cantor de Fernando Ferandiere, musico polifacético que
public6 este método de violin y canto en 1771 cuando era violinista en la
Catedral de Malaga, aunque ya entonces componia igualmente tonadillas
escénicas para el teatro. Mas tarde se dedic6 también a la guitarra y vivid
durante algtin tiempo en Cadiz, como veremos en seguida.

Ferandiere es de los primeros teéricos que utiliza las armaduras
modernas en su exposicion de los tonos polifénicos barrocos, pues al explicar
los «tonos naturales» en su apartado «De los tonos», escribe la cadencia
perfecta en cada uno de ellos con las armaduras que pueden verse en la
siguiente tabla: Re con un bemol —como Re menor—, Sol con dos bemoles
—como Sol menor—, etc. Sobre el 4.° tono afirma que «no esta en uso», como
indicaban ya algunos tedricos desde principios de siglo®’.

Tabla ITI: Armaduras de los tonos polifénicos segiin Ferandiere

Tono 1.° 2.° 3.° 4.° 5.° 6.° 7.° 8.°
Ferandiere Re Sol Mi ] Do Fa La Sol
1771 1b 2b 1# 0 1b 0 1#

Dos afos mas tarde encontramos un fenémeno parecido en el método
manuscrito de otro guitarrista que también estuvo en Cadiz en fechas
proximas a Ferandiere: Juan Antonio de Vargas y Guzmén. Este escribié en
dicha ciudad en 1773 su Explicacion de la guitarra antes mencionada, que llegaria
poco después a México, donde se hicieron otras copias. Es uno de los primeros
documentos dirigidos a la guitarra de seis cuerdas e incluye una seccién muy
relevante sobre la realizacion del bajo continuo con la guitarra, que
esencialmente se dedica a adaptar a este instrumento las famosas Reglas generales
de acompaiiar de Jos¢ de Torres de 1702 arriba citadas. Vargas incluye
significativas modificaciones respecto a Torres en la descripcion de los tonos
polifénicos, modernizandolos aunque no de manera tan completa como
Ferandiere. Obsérvese en la siguiente tabla que asigna dos bemoles al Sol del
2.° tono y nada menos que cuatro sostenidos al Mi del 4.°, convirtiendo en la
practica en mayor a este modo tipicamente frigio, aunque también da una
version alternativa sobre La.

37 FERANDIERE, Prontuario misico..., op. cit., pag. 17. Ya Murcia hacia 1717 especificaba que el 4.°
tono es «poco usado». MURCIA, Santiago de, Resumen de acompaiiar la parte con la guitarra, Amberes,
¢1717?; Hall, Monica (ed.), Ménaco, Chanterelle, 1980, pag. 10.
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Tabla IV: Armaduras de los tonos polifénicos segiin Vargas y Guzman
Tono 1.° 2.° 3.° 4.° 3.° 6.° 7.° 8.°
Vargas y . Mi La
Gurmén Re Sol Mi 4# Do Fa 0 Sol
0 2b 1# La 0 1b Re 1#
1773 0 0

Aparte de estas modificaciones de las armaduras, el uso de tonos
transportados o accidentales a partir de los ocho originales o «naturales» —que
ya era habitual practicamente desde el nacimiento del sistema— se fue
ampliando hasta alcanzar cada vez mas alteraciones®®, de manera que
acabarian exponiéndose 24 tonos que abarcan el espectro cromatico
completo?®?, siendo la diferenciaciéon entre esos ocho originales —o mas bien
siete, excluyendo el 4.° frigio— y el resto transportados puramente
terminologica frente a la relevante distincién entre mayores y menores.

Esto ocurre por ejemplo en una coleccion de piezas para guitarra
conservada en un manuscrito en la Biblioteca Nacional y compuestas por el
mencionado Ferandiere segiin se informa en la portada que puede verse en la
ilustracion L.
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Ilustracion I: FERANDIERE, Fernando, Caprichos, preludios, fantasias o modulaciones,
Jormacion de los tonos mayores y menores, sigutendo el orden de los signos de la milsica, explicacion de sus
nombres segin el método italiano, francés y espaiiol, Gadiz, 179040,

38 Lo que so6lo seria posible conforme se fuera aceptando la afinacién temperada, que debido a sus
intervalos imperfectos encontraria numerosas resistencias en Espafia —excepto por supuesto entre
los guitarristas, que lo venian usando desde mucho tiempo atras—.

39 Esto no es en absoluto exclusivo de los tedricos espanoles: es bien conocido que ya Mattheson en
1713 expuso las 24 tonalidades posibles a partir de su presentacién inicial de los ocho tonos
barrocos (véanse por ¢jemplo LESTER, Between Modes and Keys..., op. cit., pags. 113-116, o POWERS,
Harold S., «Mode», en Sadie, Stanley (ed.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Londres,
Macmillan, 1980.

10 Fsta constituye la 4.* de las cinco secciones de que se compone el Manuscrito Mp/ 1659,
Biblioteca Nacional de Espafa, Madrid. No la hemos visto mencionada por ningin musicélogo
hasta ahora.
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Se trata de un conjunto de estudios en muchas tonalidades mayores y
menores, a las que se denomina con tres sistemas, como aparece en el titulo:
«italiano, francés y espafiol». Por ejemplo, al que esta en Sol mayor se le llama:
«a la espafiola 8.” tono, a la francesa tono de Sol, a la italiana tono de
Gesolrreut mayor», tal y como aparece en la ilustracion II.
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Ilustracion II: FERANDIERE, Fernando, Caprichos. .., op. cit.

Otras secciones del mismo manuscrito muestran como formar las 24
tonalidades a partir de los ocho tonos polifénicos; el 4. modo en cambio se
utiliza escasamente, pues «solo sirve su uso en el canto llano»*!. El mismo caso
se da en las Reglas generales o Escuela de acompaiiar al érgano o clave del organista de
la Capilla Real Félix Maximo Lopez*>. Uno de sus apartados, titulado
«Diapasones en escalas sobre los 24 tonos del circulo armoénico, esto es,
mayores y menores»*3, se dedica a armonizar la escala de cada una de las
tonalidades posibles. Aqui utiliza las denominaciones modernas pero sigue
dando —como segunda opcién— el nombre de los ocho tonos barrocos y sus
transportes; por ejemplo: «Csolfaut [Do] 3.* mayor, 5.° tono»** o «Csolfaut
[Do] sostenido 3." mayor, 5. medio punto alto»®>, etc; el 4.° tono no aparece.
Mas adelante, este mismo tratado vuelve a aludir a los tonos barrocos en dos
ocasiones: en los «Veinte y cuatro bajetes por los 24 términos para franquearse
en acompanar» proporcionados por José Lidon*, que usan de nuevo las 24
tonalidades aunque ahora s6lo las nombre de la manera antigua a partir de los

#11.* seccion del Manuscrito Mp/1659, s. pag.
42 LOPEZ, Reglas generales..., op. cit.

43 Ibidem, fols. 4r-10v.

+ Ibid., fol. 4r.

 [bid., fol. 4v.

6 [hid., fols. 36r y siguientes.
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tonos; y en la «Coleccion de bajos por todos tonos»*’, tomando ahora como
«todos» solo los ocho barrocos y anadiendo por tanto el 4. que antes no
aparecio.

Resulta muy ilustrativo seguir la evolucion de Ferandiere respecto a la
tonalidad. Hemos comentado que en su Prontuario misico de 1771 recogia los
ocho tonos aunque con armaduras actualizadas. Entonces incluso critico la
moderna reduccion a dos modos, que muchos musicos espanioles veian como
una empobrecedora simplificaciéon frente al sistema de los ocho tonos, pues
éste permitia describir caracteristicas propias y exclusivas de cada uno de ellos
que iban mas alld de la constitucion intervalica sefalada por la final y su
armadura y cuyo conocimiento era parte esencial de la formaciéon de todo
musico 1instruido*. Ferandiere relataba aqui la siguiente anécdota:
«Acuérdome cuando a un célebre virtuoso napolitano le preguntaron que qué
tono era el que estaba tocando, a lo que respondi6: Nosotros no entendemos
de mas tono que menor o mayor»; para ¢l, esto es una prueba de «la mucha
mas clencia que los espafoles tienen en este noble arte» respecto a los
«extranjeros» y «las ridiculeces de sus términos, particularmente en los tonos
musicales»*.

Sin embargo, la generalizacion de nuevos estilos musicales que
prescindian de tales distinciones, gracias a la enorme difusion de géneros
modernos como la musica clasica instrumental totalmente desvinculados de las
practicas litirgicas —en las que la diferenciacién entre los ocho tonos era
dificilmente obviable—, convirti6 a la antigua teoria en obsoleta. EI mismo
Ferandiere acab6 eliminando las diferencias entre ambos sistemas en la
practica de la manera que hemos visto arriba.

Y atn daria un paso mas en su posterior Arle de tocar la guitarra espafiola
por misica publicada en 1799, donde omite definitivamente los ocho tonos y se
limita a los modos mayor y menor que antes criticara, aunque todavia parece
querer mostrar una débil —y ya inttil— resistencia al aclarar que este «modo
de formar los tonos» es «suponiendo que no hay mas tonos en la masica que
dos, mayor y menor»*’. Lo cierto es que ese «supuesto» se habia convertido ya
en principio fundamental de la teoria de la musica.

47 Ibid., fols. 17r-21r.

4 ZALDIVAR GRACIA (en NASSARRE, Pablo, op. cit., pag. 267) lo expresa asi en una de sus
conclusiones: «Tampoco la modalidad polifénica barroca puede entenderse como facil iniciacién
primidieciochesca, de reaccionaria férmula externa, de la triunfante tonalidad clasico-romantica,
aunque la posibilidad de reducir sus variados comportamientos [...] a so6lo dos fundamentales,
equivalentes en parte a los aun hoy entendidos del modo mayor y menor, simplificacién
circunscrita a una practica no apropiada a la complejidad de los grandes maestros profesionales,
haya sido [...] rechazada [...] por falta de riqueza de matices para el avezado intérprete y el buen
compositor».

# FERANDIERE, Prontuario miisico..., op. cit., pags. 21-22.

50 FERANDIERE, Fernando, Arte de tocar la guitarra espaiiola por misica, Madrid, 1799, pag. 7.
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Resumen:

El objetivo del articulo es hacer una aproximaciéon a la genealogia, familia y procedencia de Ramoén
Fernando Garay Alvarez a través de las pruebas de limpieza de sangre que le exigi6 el cabildo de la catedral
de Jaén en 1787, con motivo de su ingreso como maestro de capilla en este centro religioso. En primer lugar,
se trata del interrogatorio dispuesto para las pruebas de limpieza, continuando con el analisis de la
documentacién sobre cada uno de los familiares mas directos de Garay, los testigos del proceso y las
compulsas realizadas en los respectivos archivos parroquiales.
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Abstract:

The aim of this paper is to approach the genealogy, family and origin of Ramén Fernando Alvarez Garay
through the document that evidenced his racial purity (1787), which the Cathedral Chapter made on his
nomination as choirmaster at the Cathedral of Jaén (1787-1823). I will introduce each of the family members
individually through the collations carried out within the respective parish church archives —the only
"registry office"of the time—, just as I explain the structure of questioning used and the more direct and close
witnesses participating in it.
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C'QUE ES EL ESTATUTO DE LIMPIEZA DE SANGRE?

El estatuto de limpieza de sangre era la norma que obligaba al aspirante
a un cargo o instituciéon demostrar que no tenia ningun antepasado conocido
que fuese judio, musulman, hereje o penitenciado por la Inquisicion y, por
tanto, que su sangre no estaba infectada. De esta forma se prohibia el acceso a
las instituciones de conversos, quienes disfrutaban de la misma condicién legal
que los cristianos viejos!.

La catedral de Toledo instituy6 el estatuto de limpieza de sangre en
1547, a la que siguieron otras como Ledn, Santiago de Compostela, El Burgo
de Osma, Siglienza, Avila, Oviedo, Céadiz, Valencia o Jaén?. No obstante,
como sefala Luis Javier Coronas, Jaén y las catedrales de Badajoz, Sevilla,
Coérdoba, Granada y Murcia llegaron a aceptar el estatuto legalmente incluso
antes de que lo estableciera Toledo?. Asi:

se estableci6 formalmente en 1552 por una bula de Julio III, a
imitaciéon del estatuto de la catedral toledana; dicha bula y el motu
proprio de la misma fecha [4 de junio] confirmaba lo que el provisor del
obispado del obispado habia redactado y el obispo de la didcesis
cardenal Pacheco acepto®.

Sin embargo, en un inventario de la catedral de Jaén de 1700 no se
hace mencién alguna a esta bula de 1552, aunque si se alude a la existencia de
otra de 1609, concretamente del papa Paulo V, en la que el pontifice limitaba
las informaciones de las pruebas de sangre para los beneficios de la catedral de
Jaén solo a los padres y abuelos de los aspirantes a los mismos®. De cualquier
manera, la exigencia de estatutos de limpieza comenzaron a caer en desuso a
lo largo del siglo XVIII —debido a la lejania de los problemas que impulsaron

I HERING TORRES, Max Scbastian, «“Limpieza de Sangre” ¢Racismo en la edad moderna?»,
Tiempos Modernos. Revista electronica de Historia Moderna, n.° 4/9 (2003), [cit. 28 Dic. 2010], pag. 2,
http://tiemposmodernos.org/tm3/index.php/tm

SALAZAR ACHA, Jaime de, «La limpieza de sangre», Revista de la Inquisicion, 1 (1991), pag. 293. Al
comienzo de este articulo, en las paginas 289 y 290, el autor describe de una manera actualizada y
clarificante como se desarrollaria el estatuto si éste se aplicase a nuestros dias. Para entender el
significado del estatuto, que no tenia otro fin que el de la exclusion de los conversos, véase
XIMENEZ PATON, Bartolomé, Discurso en_favor del Santo y Loable estatuto de la limpieza, Granada, 1638,
pag. 5.

2 DOMINGUEZ ORTIZ, Antonio, La clase social de los conversos en Castilla en la Edad Moderna, Madrid,
Instituto Balmes de Sociologia, 1958, pag. 63.

3 Dos de los obispos que ocuparon la silla episcopal giennense fueron nombrados inquisidores
generales, tal y como afirma en su minucioso y detallado estudio GOMEZ ROAN, Concepcidn,
«Notas sobre el establecimiento de la Inquisicion espanola», Revista de la Inquisicion, 7 (1998), pags.
325-328.

+ CORONAS VIDA, Luis Javier, «Fondos del Archivo Histérico-Diocesano de la Catedral de Jaén.
Los expedientes de limpieza de sangre», Cddice. Revista de la Asociacion del Archivo Historico Diocesano de
la Catedral de faén, n.° 2 (Diciembre, 1986/ Abril, 1987), pag. 83.

5 (A)rchivo (H)istorico (D)iocesano de (J)aén. Sala quinta, legajo 453, fol. 60r.
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su implantacion—, adquiriendo una nueva reformulacion® —a través de
Reales Cédulas y Breves pontificios— hasta que las Cortes de Cadiz
suprimieron definitivamente el Tribunal de la Inquisiciéon’; tal y como sefala
Salazar Acha, en el siglo XVIII «el estatuto de limpieza era ya una institucién
muerta en la realidad, aunque siempre viva sobre el papel»®.

RAMON FERNANDO GARAY, ASPIRANTE AL MAGISTERIO DE
CAPILLA EN LA CATEDRAL DE JAEN, TIENE QUE PASAR LAS
PRUEBAS DE LIMPIEZA DE SANGRE

Francisco Soler, el maestro de capilla anterior a Ramoén Fernando
Garay, falleci6 el 27 de junio de 1784 vy, sdlo unos meses mas tarde,
concretamente el 5 de noviembre de ese mismo ano, el cabildo de la catedral
de Jaén acord¢ la provision del magisterio vacante. As:

En este dia acordaron dichos sefiores con la voz de S. I. que para el
cabildo inmediato del martes 9 del corriente se dé llamamiento para
tratar sobre el magisterio de capilla vacante y determinar lo
conveniente, teniendo presente los edictos que se pusieron para la
provision que se hizo en el sefior don Juan Martinez. Y el secretario
presente un extracto de lo que se practicé en la ultima vacante de la
racion del magisterio de capilla desta santa yglesia®.

Después de muchos llamamientos y cabildos para el nombramiento,
informacion sobre las clausulas para la provision, revision de las bulas papales
sobre el magisterio, reflexiones sobre memoriales de pretendientes para la
racion, etc., se acordd que la votacion para elegir maestro de capilla fuera el 28
de julio de 1786. Entonces, de los 13 candidatos presentados para la votacion
se eligi6 a Ramoén Ferrenac, subdiacono y maestro de la capilla de Huesca, con
un total de 12 votos —incluyendo la cédula de votacion del obispo, que habia
delegado en el penitenciario Jos¢é Martinez de Mazas—!0. Pero Ferrefiac

6 Aunque el siguiente libro esta aplicado a la limpieza de sangre en los colegios mayores, es
bastante ilustrativo a la hora de entender el empleo de las pruebas de limpieza de sangre durante el
siglo XVIII: CUART MONER, Baltasar, Colegiales mayores y limpieza de sangre durante la edad moderna,
Salamanca, Ediciones Universidad de Salamanca, 1991, pags. 9-10.

7 Sobre la Inquisicién, ¢f. LLORENTE, Juan Antonio, Historia critica de la Inquisicion de Espaiia,
Madrid, 1822, vol. III, pags. 51, 82, 135y 252.

8 SALAZAR ACHA, Jaime de, «La limpieza...», pag. 294.

9 AHDJ. Acuerdo capitular, 05-11-1784.

10 AHD]J. Acuerdo capitular, 28-07-1786. Los otros cuatro votos los obtuvo el presbitero tenor
Juan Escudero, que llevaba 28 afios trabajando en la catedral jiennense. En cuanto al obispo de
Jaén Agustin Rubin de Ceballos, cabe sefialar que por entonces residia en Madrid, ya que habia
sido nombrado inquisidor general en febrero de 1784. Fue autor del Iudice altimo de los libros
prokabidos y mandados expurgar: para todos los reynos y sefiorios del catdlico Rey de las Espafias, el sefior don Carlos
IV... Madrid, 1790, pags. XII-XIII. Para conocer el sistema de votacion en los cabildos catedrales,
sirva el ejemplo de este libro, ¢f. SANCHEZ GONZALEZ, Ramén, Iglesia y sociedad en la Castilla
moderna. El Cabildo catedralicio de la Sede Primada (siglo XviI), Cuenca, Ediciones de la Universidad de
Castilla La Mancha/Excmo. Ayuntamiento de Toledo, 2000, pags. 47-48.
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renuncié a este nuevo nombramiento al obtener la plaza de organista en la
catedral de Zaragoza!l. Ante esta sorpresiva renuncia, un mes mas tarde, el
cabildo jiennense acuerda librar edictos en un plazo de 50 dias para la
provision del magisterio de capilla vacante, cuyo titular:

ha de tener las calidades de limpieza de sangre, segin estatuto, que
han de constar por las ynformaciones, que se le han de hacer a su
costa con arreglo al Gltimo Breve Apostdlico de Nuestro Santisimo
padre Pio Sexto, su data en Roma a 6 de diciembre de 1785; y Real
Cédula de Su Magestad de 29 de enero de este afio!2

A la oposicion del magisterio de capilla se presentaron dos candidatos:
el maestro de la colegiata de Ubeda, Francisco de Paula Gonzalez, y Ramén
Fernando Garay!3; no obstante, el primero desistio tras realizar la segunda
prueba del proceso selectivo, concretamente el 7 de noviembre de 1786. A
pesar de ello y de la valia musical de Ramoén Fernando Garay, éste tuvo
numerosas dificultades para acceder finalmente a la raciéon del magisterio de
capilla, sobre todo por el veredicto desfavorable que emiti6 el tnico juez del
proceso selectivo, Jaime Balius, maestro de capilla de la catedral de Cordoba.
Lo curioso es que, previendo el dictamen, Garay redacté un memorial para

I MARTIN MORENO, Antonio, Historia de la misica espaiiola 4. Siglo Xviil, Madrid, Alianza Editorial,
1985, pag. 203.

12 AHD]J. Acuerdo capitular, 29-08-1786.

13 Ramoén Garay era hijo del organista titular de la colegiata de Nuestra Sefora de Covadonga. A
los 18 pasé a ocupar una plaza de salmista en la catedral de Oviedo, alli recibi6 las lecciones de
Juan Andrés de Lombida y Mezquia, futuro organista de la Encarnaciéon en Madrid, y de Joaquin
Léazaro, maestro de capilla con quien aprendia composicion. El 17 de febrero de 1785, ocho meses
después de morir Francisco Soler, con veinticuatro afios, se despide del Cabildo de Oviedo para
habilitarse en el manejo del 6rgano con el maestro José Lidon, organista y compositor de la Capilla
Real madrilefia, ademas de ser el director de la orquesta de la duquesa de Benavente. En Madrid
tiene contacto directo con su antiguo profesor de érgano, Juan Andrés de Lombida y Mezquia,
quien posteriormente lo recomendara en un escrito para las oposiciones de Jaén. (fr. ARIAS DEL
VALLE, Rail, «Los organistas de la S. I. Catedral de Oviedo (1471-1966)», Studium Ovetense. Centro
Superior de Estudios Eclesidsticos “La Asuncion”. Seminario Metropolitano, n.° 8 (1980), pags. 152, 282-283;
ARIAS DEL VALLE, Ratl, «Avilés en la musica de la S. I. Catedral de Oviedo», Studium Ovetense.
Centro Superior de Estudios Eclesidsticos “La Asuncion”. Seminario Metropolitano, n.° 9 (1981), pags. 163-
165; JIMENEZ CAVALLE, Pedro, «En torno a la vida y obra del maestro de capilla de la Catedral de
Jaén, autor de diez sinfonias, Ramén Garay (1761-1823)», Cédice, n.° 2 (Diciembre, 1986/ Abril,
1987), pag. 16; JIMENEZ CAVALLE, Pedro, «Garay Alvarez, Ramén Fernando», en Casares
Rodicio, Emilio (dir.), Diccionario de la misica espafiola e hispanoamericana, Madrid, Instituto
Complutense de Ciencias Musicales, 1999, vol. V, pag. 377; «Compendio sucinto de la Revolucién
Espaiiola», Notas de Pedro Jiménez Cavallé al concierto ofrecido en al auditorio Principe Felipe
(10-12-2008), Oviedo, Eujoa Artes Graficas; MARTIN MORENO, Antonio, Historia de la misica
andaluza, Granada, Editoriales Andaluzas Unidas, 1985, pag. 269. MARTIN MORENO, Antonio,
«La musica andaluza», en Lineros Gémez, José Manuel (coord.), Gran Enciclopedia Andaluza del Siglo
XXI, Sevilla, Ediciones Tartessos, 2000, pags. 121-122; MARTIN MORENO, Antonio, «La musica
culta andaluza», 4 tempo. Revista de misica, (Noviembre, 1983), pags. 22-25; QUINTANAL SANCHEZ,
Inmaculada, La misica en la catedral de Oviedo en el siglo XvIII, Oviedo, Centro de Estudios del siglo
xvi1/Consejeria de Educaciéon y Cultura del Principado de Asturias, 1983, pags. 142-144; URENA
Y HEVIA, Justo, «Ramén Fernando de Garay y Alvarez (1761-1823)», Crénicas avilesinas, (Mayo,
2005).
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que se leyera en el cabildo jiennense, el 10 de noviembre de 1786, donde
solicitaba que las obras presentadas al concurso se remitiesen a otros maestros
para su revision, ofreciendo también examinarse de nuevo si el cabildo lo creia
conveniente. El caso es que el 6rgano capitular no tomé entonces decision
alguna, pero la insistencia de Garay con nuevos escritos llevo al cabildo a
decidir el 13 de febrero de 1787 que se enviase toda la documentacion del
proceso selectivo al obispo de Jaén, Agustin Rubin de Ceballos, para que éste
determinase lo mas conveniente'*. Finalmente, el prelado, con el
asesoramiento técnico de «los maestros de la Capilla Real y de las santas
yglesias de Toledo y de Sevilla», comunica el 11 de mayo de 1787 al cabildo de
la catedral de Jaén como «desempenard cada dia mejor el ministerio de la
capilla dicho don Ramoén Garay; y que en el dia es suficiente para la obtencion
de su empleo»!>. Por ello, el érgano capitular inici6 los tramites para la
concesion de la racion de maestro a Ramoén Garay, concretamente el 22 de
mayo de 1787, solicitando al musico un informe completo de su genealogia
para comenzar las pertinentes pruebas de limpieza de sangre!®.

De todas formas, la decision del obispo y la peticion de su genealogia no
acallaron algunas voces discordantes al nombramiento, caso del canoénigo
Francisco Mesia, quien llegd a presentar un escrito en contra de la provision
del magisterio en la figura de Garay. Sin embargo, el cabildo hizo caso omiso
al documento y, una vez presentada por Garay su genealogia, el érgano
capitular decide en su reunion del 31 de mayo de 1787 que:

para obtener la prebenda o porcidon [del magisterio], vacante por
muerte del senor don Francisco Soler, para la prueba de su limpieza
de sangre se pasara a nombrar ynformante que hiciera las que
corresponden, segin estatuto y costumbre desta Sta. Yg.", aprobado
por su santidad con arreglo a la bula de nuestro santisimo padre el
sefior Pio Sexto, de 6 de diciembre de 1785, y cuya observancia se
encarga en la cédula real de 29 de enero de 178617.

14 JIMENEZ CAVALLE, Pedro, «Ramoén Garay, maestro de capilla de la catedral de Jaén, autor de
diez sinfonias. Nuevas aportaciones», en Pelaez del Rosal, Manuel (dir.), Conferencias de los cursos de
verano de la Uniwversidad de Cérdoba sobre hustoria, arte y actualidad de Andalucia, Coérdoba, Universidad de
Coérdoba/Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cérdoba, 1988, pag. 265.

15> AHD]J. Acuerdo capitular, 11-05-1787.

16 De manera parecida al benedictino Feijoo, inclinado desde muy temprano a las letras, Ramoén
Garay, a pesar de ser el primogénito, fue inclinado también por sus padres, desde muy pequeno, al
estudio de la musica, siendo su primer empleo el oficio de salmista en la catedral de Oviedo, tal y
como hemos visto anteriormente. Prosigue Martin Moreno diciendo en su publicacién que:
«durante el siglo XVIII el estudio habia caido en un total descrédito y a los primogénitos de las
familias acomodadas se les consideraba suficientemente justificados en la sociedad mediante el
disfrute ocioso de las rentas de sus mayores». MARTIN MORENO, Antonio, El Padre Fejos y las
wdeologias musicales del XVIII en Espafia, Orense, Instituto de Estudios Orensanos “Padre Feijo6”, 1976,
pag. 40.

17 AHD]J. Acuerdo capitular, 31-05-1787.
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Asi comienza el proceso para demostrar la limpieza de sangre de
Garay, el tltimo que se exigi6 en la catedral de Jaén a un maestro de capilla'®.

LAS PRUEBAS DE LIMPIEZA DE SANGRE DE RAMON FERNANDO
GARAY ALVAREZ.

Una de las particularidades del expediente de limpieza de sangre de
Ramoén Fernando Garay respecto a los de maestros de capilla anteriores fue su
realizacion conforme a la Real Cédula de 29 de enero de 1786, en la estaba
inserto el Breve papal del 6 de enero de 1785'". En la clausula novena,
redactada por Francisco Bujanda Medinilla, comisionado informante del
Cabildo de Jaén para la realizacion de las pruebas, se recogia como:

Todo quanto actie el comisionado deve ser en papel comtn y de ello
no deve quedar [...] copia, protocolo, nota, ni registro alguno [...] ,por
las reales cédulas y privilegios que para ello asisten al cavildo [...], a
cuio comisionado se deven devolver las pruebas originales [...] vy,
mereciendo su aprobacion, se depositen y custodien en su archivo,
como se previene en el capitulo 5 de dicha Real Cédula?0.

UBICACION Y ESTRUCTURA DEL DOCUMENTO

El legajo donde se recoge toda la documentacién sobre las pruebas de
limpieza de sangre de Garay se halla en la sala sexta del Archivo Histérico
Diocesano de Jaén, numerado como 511 —antiguo 37-C—. Este consta de 85
paginas totales divididas en dos piezas diferentes: la primera, mas amplia,
contiene todos los documentos redactados en la villa de Avilés?!, mientras que

18 E]l orden y afio en que los maestros de capilla realizaron las pruebas de limpieza de sangre es el
siguiente: Francisco Ruiz (1565), Juan de Riscos (1598), Jaime Blasco (1614), José de Escobedo
(1637), Pedro Soto (1672), Martin Salido (1711), Juan Manuel de la Puente (1716), Juan Martinez
(1754), Francisco Soler (1768) y Ramoén Garay (1787). (fi. GORONAS VIDA, Luis Javier, «Fondos
del Archivo...», pags. 86-89.

19 Segin los fondos del AHD]J, a este nuevo método de hacer las pruebas de limpieza de sangre,
conforme a la Real Gédula, se acogieron en 1787 otros cuatro expedientes: uno para una canonjia,
la de Gregorio Mahamud Benito de Lerma, y otros tres para una racién, la de Pablo de Andeiro y
Aldao Torres, la de Melchor de la Cuesta Tartajada y, finalmente, la de Francisco Gregorio
Montero Callejon. Gfr. ihidem, pag. 89.

20 AHD]J. Sala sexta, legajo 511. 1.% picza.

21 «Avilés: ayunt. en la prov. y aud. terr. de Oviedo (4 1/2 leg.), c.g. de Castilla la Vieja (50 a
Valladolid), y part. jud. & que da nombre: SIT. al N. de la prov. y proximo al Océano [...] se
compone de la v. de Avilés (felig. de San Nicolas) con sus anejos, Sto. Domingo de Miranda y San
Lorenzo de Llaranes de Allg; felig. de Sto. Tomas Cantuariense de Sabugo, Sta. Maria Magdalena
de Corros, S. Cristobal de Entreviflas y la de San Esteban de Molleda». MADOZ, Pascual,
«Avilés», en Diccionario geogrdfico-estadistico-histérico de Espaiia y sus posesiones de ultramar, Madrid, 1850,
vol. I1I, pag. 181.
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la segunda, mas reducida, recoge los emitidos en Carcelén??; la villa natal de
Juan Garay, el abuelo paterno del pretendiente. Ademas, en esta segunda
pieza se incluye el acto de la toma de posesion de Ramoén Garay en el coro de
la catedral de Jaén como maestro de capilla y en el asiento capitular
correspondiente a dicha racion.

Los folios que integran cada una de las dos piezas estan numerados de
forma independiente, recogiendo una secuencia cronolégica que va desde el
arbol genealogico presentado por Garay el 25 de mayo de 1787, hasta su toma
de posesion en el coro y cabildo de Jaén el 7 de noviembre del mismo ano. En
todos ellos esta presente la sintdctica y ortografia propia de finales del siglo
XV, con un lenguaje juridico que en muchas ocasiones resulta bastante
monotono, repetitivo y farragoso, especialmente en los interrogatorios de
testigos. En cualquier caso, la lectura pausada y concienzuda de las fuentes
permite realizar un estudio y andlisis de las mismas, presentado a continuacion
en cuatro secciones diferentes: la primera de ellas correspondiente a los
prolegobmenos del proceso en Jaén; la segunda a las pruebas practicadas en
Avilés —incluyendo las compulsas en las parroquias de Santo Tomas de
Sabugo, San Miguel de Quilofio y San Cristébal de Entrevinas—; la tercera
relativa a las gestiones en Carcelén —la tierra del abuelo paterno de Ramoén
Garay—; y por dltimo, una cuarta sobre la toma de posesién del musico como
maestro de capilla de la catedral Jaén e integrante de su cabildo.

LOS PROLEGOMENOS DE LAS PRUEBAS COMIENZAN ENJAEN
Para una mayor claridad expositiva, a continuacién se presenta una
tabla con los documentos del expediente de limpieza de sangre

correspondientes a los inicios del proceso.

Tabla I: Documentos de los prolegomenos

FECHA LUGAR DOCUMENTO CONTENIDO
25-V-1787 Jaén Genealogia Presentada por Garay
5-VI-1787 Jaén Genealogia Copia presentada por el secretario
, . Las 9 preguntas que deben responder los
5-VI-1787 Jaén Interrogatorio testigos elegidos en Oviedo
Del Cabildo a Bujanda para realizar las
5.VI-1787 Jaén Comision pruel{.)a%s/ de Avil/és (sin salir de .Jaén).
Comisiéon al dean para que reciba el
juramento de Bujanda
5-VI-1787 Jaén Juramento De Bujanda de la comisién
, De Bujanda del envio de todos los
8-VI-1787 Jaén Auto documeﬂltos al vicario general de Oviedo

22 «Casas Ibanez: part. jud. de ascenso en la prov. y aud. terr. de Albacete, c. g. de Valencia, di6c.
de Cartagena. Lo componen 5 v., 17 1., 19 ald. y 55 cas., que forman 22 ayuntamientos [...] al E.
se halla una superficie ondeada de varios cerros y lomas, y los pueblos de Alborea, Casas de Ves,
Villa de Ves y Balsa, y al S. la sierra llamada de Carcelén, que introduciéndose en el part. por el
term. de este pueblo, atraviesa los de Alatoz, Pozo Lorente y Jorquera, por el que sale para
Chinchilla [...] la Derrubiada 6 vertientes del Gabriel y la sierra de Carcelén forman diferentes
valles y cafladas con tierras de buena calidad [...]». Ibidem, vol. VI, pags. 52-53.
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9-VI.1787 Jaén Instruccion 9 puntos que debe observar el comisionado
de Oviedo

99.VI-1787 Oviedo Carta El vicario genera.l 'responde a Bujanda
diciendo que ha recibido las pruebas

94-VII-1787 Murcia Carta El vicario ger.leral da cuenta del envio de las
pruebas a Bujanda

8-VITL.1787 Oviedo Carta El vicario ger.leral da cuenta del envio de las
pruebas a Bujanda

Como ya se ha citado, las pruebas de limpieza de sangre comenzaron
con la presentacion por parte de Ramon Garay de su genealogia, documento
reproducido en la siguiente ilustracion:

Tustracién I Galgipsentada por Garay al cabildo de Jaén. 25-V-1787.

Después de recibir la genealogia, el cabildo de la catedral de Jaén paso
a nombrar a un comisionado informante para que se hiciese cargo de las
pruebas, el candnigo Francisco Bujanda Medinilla, quien:

azepto6 la comision antezedente de los sefiores dean y cabildo, y en su
cumplimiento jurd in vervo [sic] sacerdotis, segin forma de derecho,
que practicard fiel y debidamente dicha comisién en los términos y

156



FILGAIRA SANCHEZ, Francisco Manuel, «Genealogia de Ramén Fernando Garay Alvarez (1761-
1823), contemporaneo de Haydn y seguidor de su estilo es Espana: las tltimas pruebas de limpieza
de sangre a un maestro de capilla en la Catedral de Jaén », MAR — Misica de Andalucia en la Red,

n.° 1 (invierno, 2011), http://mar.ugr.cs

limites que ella prescrive, en quanto a la aberiguacion del don Ramoén
Fernando Garay y Albarez nombrado razionero maestro de capilla
desta santa yglesia?3.

La comision en este primer momento queda clara: averiguar todo lo
concerniente a la genealogia, dependencia y limpieza de sangre del referido
pretendiente en la villa de Avilés:

para que poniéndose de acuerdo por cartas con el sehor ordinario
local o provisor y vicario general del obispado de Obiedo, de donde es
natural don Ramén Fernando Garay y Alvarez, nombrado por Nos
razionero maestro de capilla desta santa yglesia [...], pueda disponer
dicho nuestro comisionado el que se hagan las ynformaziones y
provanzas que se necesiten en la villa de Abilés, de donde son
naturales y vezinos el expresado don Ramén Fernando Garay vy
Alvarez, pretendiente2*,

Después, el cabildo, fiel a la Real Cédula del 29 de enero de 1786 y al
Breve Papal del 6 de enero de 1785, mand6 que el comisionado Francisco
Bujanda realizase todas sus gestiones por carta, no pudiendo «salir de su
domicilio, ni causar dietas, ni salarios, deviéndose entender, en lo que sea
necesario con los rexpectivos parrochos por papeles de oficio, comforme al
tenor del capitulo 3.°, 4. y 6.°»?% ademas de que «si le pareciere faltar alguna
circunstancia, procurara subsanarla con los capitulos de entierro, testamentos,
cartas de dote u otros instrumentos, en virtud del capitulo quarto de la citada
Real Orden»?.

A continuacién se enumeran de forma resumida las nueve clausulas que
debia observar el comisionado Hilario Mufiz Quifiones, parroco de San
Miguel de Quilono, para realizar las pruebas de limpieza de sangre en Avilés:

1. El comisionado designado debe de aceptar la comisiéon ante notario.
2. Debera sacar las fees de bautismo y desposorios de los libros
originales (exceptuando la del abuelo paterno que es de Murcia) o, en
el caso de que el pretendiente las presente, concertarlas con sus
originales.

23 AHD]J. Sala sexta, legajo 511. 1.% pieza, fol. 8r.

24 [bidem, fol. 6r.

25 [bid.. Lejos quedan los anteriores expedientes de limpieza en los que los comisionados tenian que
viajar a los lugares de donde procedian y eran naturales los pretendientes. Sirva el ejemplo de la
comision encomendada a don Bernardino para las pruebas de limpieza de sangre a la canonjia de
penitenciario, cuyo pretendiente cra José Martinez de Mazas. Al comienzo de las pruebas, don
Bernardino cuenta que, antes de viajar a Liérganes, «tuvo que detenerse por los grandes
temporales en la de Baeza, de donde no pudo salir hasta el 15 de enero del afo siguiente». Citado
en GALIANO PUY, Rafael, «El expediente de limpieza de sangre del Dean Jos¢ Martinez de Mazas
(1731-1805)», Elucidario. Seminario Bio-Bibliogrdfico Manuel Caballero Venzald, n.° 5 (Marzo 2008), pag.
171. Sirva también de referencia el articulo de BRAVO, Maria Antonia del, «El estatuto de
limpieza de sangre de la catedral de Jaén: el caso del doctor Blas Mexia», Revista de la Facultad de
Humanidades de Jaén, n.° 2/2 (1993).

26 AHD]J. Sala sexta, legajo 511, 1.* pieza, s./fol.
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3. Si por accidente (antigiiedad, falta de hojas...) no se encontrase
alguna fe, se certificara por escrito.

4. En caso de algin descuido en las partidas de velaciones, testifique el
notario con intervencién del comisionado para acreditar la velacién.

5. Examinense a ocho testigos que pasen de 40 anos y sean de la
mayor excepcion.

6. Examinense, después, a seis testigos de abono, con expresion de sus
edades, que declararan que los ocho testigos son cristianos viejos,
limpios de mala raza, de buena fama y opinién, acostumbrados a decir
verdad y con temor de Dios.

7. St faltase algtin dato, el comisionado lo subsane con los capitulos de
entierro, testamentos, cartas de dote u otros instrumentos (conforme al
capitulo 4.° de la Real Cédula).

8. Si hay alguna variedad en cualquier nombre o apellido, y no sea
conforme a la genealogia presentada por el pretendiente, se afiada al
interrogatorio la correspondiente pregunta para purificar cualquier
duda.

9. Todo se debe realizar en papel comun, sin quedar nada en poder
del notario. Una vez hechas las pruebas, devuélvanse los originales a
Francisco Bujanda para que los presente al Gabildo y guarde en el
archivo (conforme al capitulo 5° de la Real Cédula). Para la practica
de estas pruebas los comisionados no podran salir de sus domicilios, ni
causar dietas, ni salarios, debiendo entenderse con los parrocos por
papeles de oficio (conforme a los capitulos 3.°, 4.° y 6.° de la Real
Cédula). La parte, o en su caso, el comisionado capitular, sera el
encargado de afrontar todos los derechos.

Una vez recibidas estas nueve clausulas que debia ejecutar el
comisionado de Avilés, comenzaron las pruebas de limpieza de sangre de
Ramoén Garay en este lugar. Para ello, el canénigo jiennense Francisco
Bujanda envi6 el 8 de junio de 1787 un auto al vicario general de Oviedo con:

el ynterrogatorio a cuio tenor deven ser examinados los testigos, la
genealogia en que consta la naturaleza del don Ramoén, la de sus
padres y abuelos y su vecindad, la comision original y su aceptacion
con carta de oficio separada, a fin de que [...] librando su comisién a
la persona que sea de su agrado en la villa de Abilés, se compulsen las
fees de bautismo, desposorios y velaciones de los contenidos en la
mencionada genealogia; se examinen los testigos que deven deponer
en lo principal los de abono de éstos; y practiquen las demas
diligencias conducentes al entero cumplimiento y desempefio de la
citada comision, con arreglo a la instrucciéon que acompafna?’.

Entonces, el proceso administrativo pasé a ejecutarse en la localidad
asturiana de Avilés, tal y como se muestra a continuacion.

27 Ibidem, fols. 9r-v.
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1.AS PRUEBAS EN AVILES

Al igual que en el espacio anterior dedicado a los prolegobmenos de las
pruebas de limpieza de sangre de Garay en Jaén, en éste relativo al proceso en
Avilés se presenta una tabla con todos los documentos hallados sobre el tema.

Tabla II: Documentos de Avilés

FECHA LUGAR DOCUMENTO TEMA
El vicario general elige comisionado
14-VII-1787 Oviedo Auto (parroco San Miguel Quilono) vy
describe las diligencias a realizar
Avilés ., De Hilario Muniz Quifiones (parroco
16-VII-1787 (casa-posada) Aceptacion de San Miguel de Q%iloﬁo) b
Para pasar a la parroquia de Santo
16-VII-1787 Avilés Auto Tomas de Sabugo a compulsar libros
sacramentales
Avilés De bautismo (pretendiente y padre) y
17-VII-1787 (cas-habit. Sto. Testimonio matrimonio  (padres 'y  abuelos
Tomas) paternos)
. Para pasar a las parroquias de San
Avilés Micuel d Jof San Cristobal
17-VII-1787 (cas-habit. Sto. Auto iguel de Quilofio y San Cristoba
Tomas) de Entrevinas a compulsar libros
sacramentales
Avilés . . De bautismo (abuelo materno)
18-VII-1787 (rectoral S. Miguel) Testimonio
18-VIL-1787 Avilés . . De bautismo (abuela paterna, .abue}a
(rectoral 8. Cristobal) Testimonio materna y madre) y matrimonio
(abuelos maternos)
Al no tener fecha, el comisionado
Avilés manda mirar de nuevo la partida de
19-VIL-1787 (casa-posada?) Auto bautismo y matrimonio depla abuela
materna
Avilés . . De la partida de bautismo (26-01-
? (rectoral 8. Cristobal) Certificacion 1696) y matrimonio (1721?, libro
] ) desorganizado)
Avilés Para comparecencia de testigos
19-VII-1787? (casa-posada?) Auto
20-VII (7 s . .
21-VIl Eli Avilés > Averlgu..atcwn de Testimonio de ocho testigos
1787 (casa-posada?) testigos
Avilés Para comparecencia de seis testigos
21-VII-1787 (casa-posada?) Auto que depongan de la verdad de los que
P ) han declarado
21-VII-1787 Avilés Averiguacion Testimonio de seis testigos
(casa-posada?) testigos de abono ) S
Avilés Del envio de todas las diligencias al
21-VIL-1787 (casa-posada?) Auto vicario general de Oviedo
Del escribano del Ayuntamiento y
21-VII-1787 Avilés Suscripcion notario apostdlico Juan Garcia dando
fe de su presencia en todo lo realizado
Avilés Informe Hilario informa de todo lo realizado
21-VI-1787 (casa-posada?) comision
El vicario general aprueba las
8-VIII-1787 Oviedo Auto aprobacién | diligencias y manda que se envien

originales por correo
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Una vez que los documentos enviados por el jiennense Francisco
Bujanda llegaron a manos del provisor y vicario general de Oviedo, el doctor
Domingo Enrique de Puertas?®, este ultimo nombré el 14 de julio como
comisionado para realizar las pruebas a Hilario Muniz Quifiones, parroco de
San Miguel de Quilofio, una de las parroquias del concejo de Castrillon que
limita al este con el concejo de Avilés, dandole:

comisioén [...] para que, precediendo su aceptacion ante el escribano o notario
[...], proceda a compulsar y que le compulsen las fees de baptismo,
desposorios y velaciones de los contenidos en la mencionada genealogia [...];
y enseguida, haga y reciba la misma sobre la lexittimidad [sic] y limpieza de
sangre [...] con ocho testigos [...], que deberan deponer al tenor de todas y
cada una de las preguntas del ynterrogatorio [...]. Y ebacuado [...],
examinara seis que también sean de toda escepcion y calidad, sobre el avono
de dichos ocho?.

Asi, la labor de Hilario Muniz y su comision estaban claras, pudiendo
resumirse en dos disposiciones fundamentales: la primera, la compulsa de todas
las partidas sacramentales, tanto de bautismos como de matrimonios,
contenidas en las cajas de la genealogia presentada por Ramén Fernando
Garay; y la segunda, el examen particular de todos los testigos que debian
informar de la limpieza del pretendiente y de sus ascendientes.

Las compulsas de los libros sacramentales
Parroquia de Santo Tomas de Sabugo

El dia 16 de julio de 1787, Hilario Muiiz firmé un auto ante Juan
Garcia, escribano del Ayuntamiento de Avilés y notario apostélico, para
personarse en la parroquia de Santo Tomas de Sabugo y compulsar las
partidas sacramentales de los bautismos, desposorios y las velaciones
—matrimonios— que existiesen en dicha parroquia correspondientes a los
individuos de las cajas de la genealogia presentada. Asi, al dia siguiente,
comisionado y notario pasaron a la casa-habitacion del cura de la parroquia de
Sabugo, Juan Fernandez Sifiériz y Trelles, quien sac6 los libros de bautismos,
desposorios y velaciones. Entonces, de uno de ellos titulado «bapttizados»,
concretamente de los folios 119 vuelto y 120 recto, se extrajo la partida de
bautismo del pretendiente a la raciéon del magisterio de capilla de la catedral de
Jaén, Ramon Fernando Garay Alvarez?.

28 Para ampliar la informacion sobre este provisor y vicario general, ¢fr. GARCIA SANCHEZ, Justo,
El Sinodo diocesano de Oviedo de 1769, Oviedo, Servicio de Publicaciones de la Universidad de
Oviedo, 1999, pags. 223-224.

29 AHDJ. Sala sexta, legajo 511, 1.” pieza, fols. 10-11.

30 Ramoén Garay fue bautizado en la antigua parroquial roménica de Santo Tomas de Sabugo, sita
hoy en la plaza de Carbayo de la localidad.
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Iustracién II: Partida de bautismo de Ramon Fernando Garay. Libro IV, fol. 119v.

P 5

Ilustracién III: Partida de bautismo de Ramoén Fernando Garay. Libro IV, fol. 120r.

De la partida de bautismo del pretendiente se pueden sacar los
siguientes datos: primero, que se llamaba Ramoén Fernando; segundo, que era
hijo de Ramén de Garay y Maria Alvarez; tercero, que nacié y fue bautizado
el mismo dia, el 27 de enero de 1761; cuarto, que sus padrinos fueron
Fernando Miranda y Teresa Cafiedo; y quinto, que el parroco autorizado que
lo bautizé fue Fernando Garcia Prada, con la debida licencia del parroco
Sinériz Trelles.
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Ilustraciéon IV: Certificacion de partida de bautismo de Ramoén Fernando Garay y
Alvarez, sellada y rubricada por el actual vicario general del arzobispado de Oviedo,
Juan Antonio Menéndez.

Pero también se sacaron la partida de bautismo del padre y las partidas
de desposorios y velaciones de los progenitores y de los abuelos paternos del
pretendiente. En ellas constaba como el padre de Ramoén Fernando Garay se
llamaba Ramoén Garay, hijo de Juan de Garay —descendiente de Diego de
Garay y Angela Gomez— y Angela del Rio —hija de Medero del Rio y Maria
Lopez—. Ademas, las partidas de desposorios y velaciones recogian que los
padres de Ramén Fernando, Ramén de Garay y Maria Alvarez, se casaron el
17 de marzo de 1760, para lo que tuvieron que obtener dispensa por ser
familiares de segundo grado. Por tltimo, en las partidas de la parroquia de
Santo Tomas de Sabugo quedaba reflejado como los abuelos paternos del
pretendiente al magisterio de Jaén, Juan de Garay y Angela del Rio,
contrajeron matrimonio el 17 de octubre de 1725.

Parroquia de San Miguel de Quilofio
El mismo dia que se terminan de extraer las partidas de la parroquia de
Sabugo, después de haber registrado cuidadosamente todos los libros

sacramentales y no haber encontrando mas partidas, Hilario Mufiz, con
presencia del notario Juan Garcia, mandé sacar las restantes partidas de
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bautismos y matrimonios que hubiera en las parroquias de San Miguel de
Quilofio y San Cristobal de Entrevinias. Asi, el dia 18 de julio de 1787,
comisionado y notario pasaron a la casa rectoral de la parroquia de Quilofio
—del concejo de Castrillon y de la jurisdiccion de Avilés—, donde ejercié su
ministerio el primero de ellos y encontro6 entre los libros de bautismo la partida
del abuelo materno de Ramén Fernando, Julian Alvarez. En ella se podia leer
que éste habia sido bautizado el 10 de enero de 1677, hijo de Bartolomé
Miguel y de Maria Alvarez.

Segun la genealogia presentada por el pretendiente, en la parroquia de
San Miguel no se encontraban mas partidas y, por esta razon, supongo que
para aventajar tiempo en las pruebas, se pasaron a extraer los datos de los
libros sacramentales de la parroquia de San Cristobal de Entrevinas el mismo
dia 18 de julio.

Parroquia de San Cristobal de Entrevinas

En efecto, este dia de 1787, habiendo precedido recado de atencién al
teniente cura de dicha parroquia, Juan Alonso, se pasé a su casa rectoral de
Entrevifias, nacleo que pertenecia a la jurisdiccion de la villa de Avilés. Una
vez alli, exhibiendo el parroco los libros sacramentales, se hallaron las partidas
de bautismo de las dos abuelas de Ramén Fernando. Se llamaban Angela y
Maria Antonia, hijas ambas de Medero del Rio —descendiente de Domingo
del Rio— y de Marquesa Lopez, bautizada la primera de ellas el 21 de enero
de 1690 y la segunda el 26 de enero de un afio sin determinar.

Por su parte, la madre del futuro maestro jiennense, Maria Alvarez, era
hija de Julidn Miguel Alvarez y de Maria Antonia del Rio, quien habia sido
bautizada el 8 de mayo de 1721. Sin embargo, la fecha de matrimonio de los
progenitores de ésta, es decir, los citados Julian Miguel y Maria Antonia,
tampoco aparecia completa en la partida correspondiente, recogiendo solo que
habia tenido lugar un dia 10 de febrero.

Esta carencia de datos hizo que, siguiendo la clausula séptima de la
instruccion dada el 9 de junio de 1787 por el cabildo de Jaén referente a las
posibles faltas en la documentacién?!, comisionado y notario se trasladasen de
nuevo a la parroquia de Entrevifias un dia mas tarde, es decir, el 19 de julio,
procediendo a revisar entonces las partidas sacramentales incompletas.

En concreto, la de bautismo de Maria Antonia del Rio, abuela materna
de Ramon Fernando, no presentaba gran inconveniente para asignarle afo, ya
que la anterior y la posterior a ella correspondian a 1696. Sin embargo, el
asiento del matrimonio entre Julian Miguel Alvarez y Maria Antonia del Rio,
los abuelos maternos del pretendiente al magisterio de Jaén, fue mucho mas

31 «Si por estas diligencias resultase acreditado todo en bastante forma [...] y si le pareciere faltar
alguna circunstancia, procurara subsanarla con los capitulos de entierro, testamentos, cartas de
dote u otros instrumentos, que en virtud del capitulo quarto de la citada Real Orden deveran dar».
AHDJ. Sala sexta, legajo 511. 1.” pieza, s./fol.
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problematico de datar porque las partidas anteriores y posteriores recogian
como fecha «dicho ano», sin especificar cual, o los ntmeros del ano se
mostraban testados y enmendados en un orden de partidas que no era
correlativo. Por este motivo, el notario no se atrevié a certificar el ano del
casamiento, aunque, segun la referencia de otras partidas de distintos libros, la
caligrafia y varias pistas que no se describen en la certificacion, el comisionado

y el notario decidieron acordar que el aflo mas probable de matrimonio era
1721. Asi:

reconociendo dicho sefior comisionado con mi, el citado notario, el
tropel de desordenes de el referido libro y su interpolacién de fechas
de dias, meses y anos, que inmediatos se hallan a dicha partida de
matrimonio [...], nos parece por mas seguro que el referido
matrimonio del Julidn y Maria Antonia de el Rio seria en el ano
pasado de mil setecientos y veinte y uno32.

El examen de los testigos

Una vez sacadas las partidas sacramentales, se procedié a ejecutar lo
mandado por el vicario general de Oviedo en el auto del 14 de julio de 1787,
que senalaba como el comisionado:

enseguida, haga y reciba la misma sobre la lexitimidad [...] con ocho
testigos, a lo menos que pasen de quarenta afios y sean de maior
escepcion, los que deberan deponer al tenor de todas y cada una de las
preguntas del ynterrogatorio33.

Para ello, el comisionado emite un auto el 19 de julio por el que manda
«comparecer el suficiente nimero de testigos que sean de mayor excepcion y
que puedan dar indibidual razén al thenor del ynterrogatorio de preguntas que
acompana»®*. En concreto, los testigos comparecientes en Avilés fueron los que
se recogen en la siguiente tabla:

32 [bidem, fols. 18v-19r.

33 Ibid., pieza 1.7, fol. 10v. Sobre las caracteristicas que debian tener los testigos y otros datos para
la realizaciéon de las pruebas, ¢f. HERING TORRES, Max Sebastian, «“Limpieza...», pag. 8;
CANADA QUESADA, Rafael, «Expedientes de limpieza de sangre conservados en el archivo de la
catedral de Jaén», Elucidario. Seminario Bio-bibliogrdfico Manuel Caballero Venzald, n.° 5 (Marzo, 2008),
pag. 187. La segunda parte del anterior articulo estd en CANADA QUESADA, Rafael, «Expedientes
de limpieza de sangre conservados en el archivo de la catedral de Jaén. 2* parte», Elucidario.
Seminario Bio-bibliogrdfico Manuel Caballero Venzald, n.° 7 (Marzo, 2009).

3t AHD]J. Legajo 511, pieza 1.%, fol. 19v.
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Tabla III: Testigos en Avilés

FECHA TESTIGO ANOS VECINDARIO
20-VII Melchor Menéndez de los Reyes 68 Santo Tomas de Sabugo
20-VII Manuel Bernardo Quiros 69 San Miguel de Quilofio
20-VII Nicolas Fernandez Castrillon 60 San Miguel de Quilofio
20-VII Francisco de las Salas 66 Santo Tomas de Sabugo
20-VII Nicolds Menéndez Viodo 59 Santo Tomas de Sabugo
20-VII Pbro. Fco. Fernandez de la Buria 65 Avilés
20-VII Jerénimo Gonzilez Reguerin 72 Avilés
21-VII Domingo Arias Carvajal 60 Avilés

El interrogatorio individual que se les hizo constaba de nueve preguntas
y fue redactado por el cabildo de Jaén el 5 de junio de 1787%. Aunque no se
cita de modo expreso, supongo que la comparecencia de testigos se realizé en
la misma parroquia del comisionado, en Quilofio, en la casa rectoral de la
parroquia de San Miguel. Lo que no deja lugar a dudas es como realizaban el
juramento en su comparecencia cada uno de los testigos, a quienes «tomaron y
recibieron juramento en debida forma, bajo el cual prometieron decir verdad».
La excepcion fue el testigo nimero 6, el presbitero Francisco Fernandez, quien
lo ejecutd i verbo sacerdotis. En cualquier caso, todos los testigos afirmaron que
conocian a los familiares del musico Ramén Fernando Garay y la limpieza y
legitimidad de su sangre, declarando también que éste no habia sido religioso
profeso de ninguna religién mendicante, monacal o clerical.

Al ser estas declaraciones demasiado extensas y aparentemente tediosas
por las continuas repeticiones en las que testigo tras testigo informan siempre
lo mismo en relaciéon a las nueve preguntas presentadas, a continuaciéon solo
enumero los items de las mismas, formuladas por el comisionado Hilario
Muiiz en presencia del notario Juan Garcia:

1. Si conocen al pretendiente Ramoén Fernando Garay y Alvarez,
natural de Santo Tomas de Sabugo en la villa de Avilés, obispado de
Oviedo, Principado de Asturias. Si conocen a Ramén Antonio Garay
y a Maria Alvarez sus padres, vecinos de Avilés. Si conocieron a sus
abuelos paternos Juan Garay, natural de la villa de Carcelén, obispado
de Murcia y Angela del Rio, natural de la villa de Avilés, y a sus
abuelos maternos Juliin Miguel Alvarez y Maria Antonia del Rio,
naturales y vecinos de Avilés.

2. A las generales de la ley.

3. Si saben que Ramén Antonio Garay y Marfa Alvarez, padres del
pretendiente, fueron casados y velados y, haciendo vida maridable
juntos tuvieron y procrearon a Ramén Fernando Garay y Alvarez; y si
lo tuvieron, trataron, alimentaron y nombraron diciéndole hijo y él a
ellos padres, y en tal opinién ha sido y es tenido, sin haber habido cosa
en contrario, y de ello ha sido y es publica voz y fama comtn opinién,
sin ninguna contradiccion.

4. Si saben que Juan Garay y Angela del Rio, abuelos paternos del
pretendiente, fueron casados y velados y, haciendo vida maridable
juntos tuvieron y procrearon a Ramén Antonio Garay, padre del

35 Ibidem, fols. 2r-5v.
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pretendiente; y si lo tuvieron, trataron, alimentaron, nombraron y
criaron diciéndole hijo y ¢l a ellos padres, y en tal opiniéon ha sido y es
tenido sin haber habido cosa en contrario, y de ello ha sido y es
publica voz y fama, comin opinién y reputacién, sin ninguna
contradiccién.

5. Si saben que Julian Miguel Alvarez y Maria Antonia del Rio,
abuelos maternos del pretendiente fueron casados y velados vy,
haciendo vida maridable juntos, tuvieron y procrearon a Maria
Alvarez, madre del pretendiente; y si la tuvieron, criaron, trataron,
alimentaron y nombraron diciéndola hija y ella a ellos padres, y en tal
opinién ha sido y es tenida sin haber habido cosa en contrario, y de
ello ha sido y es publica voz y fama, comin opinién y reputacion, sin
ninguna contradiccién.

6. Si saben que Ramoén Fernando Garay y Alvarez, pretendiente,
Ramén Antonio Garay y Marfa Alvarez, sus padres, Juan Garay y
Angela del Rio, sus abuelos paternos y demés ascendientes y
antepasados han sido y son cristianos viejos, limpios de toda macula y
raza de moros, judios (tanto de los antiguos como de los recién
convertidos), ni descendientes de herejes, ni de otra mala casta y
generaciéon; que no han sido reconciliados, presos, ni penitenciados
por el Santo Oficio de la Inquisicién, ni contraido otra ninguna
infamia de hecho, ni de derecho y no son descendientes de tales; antes
bien han sido y son tenidos por cristianos viejos, sin haber habido
fama ni rumor en contrario, lo que saben los testigos por haberlo visto
asi ser y pasar en sus tiempos de 10, 20, 30, 40 y 50 afios y mas
tiempo, y haberlo oido asi a sus mayores y mas ancianos, que en sus
tiempos lo vieron ser y pasar, sin que los unos ni los otros hayan visto,
oido, sabido, ni entendido cosa en contrario, y si la hubiera los testigos
lo supieran y no pudiera ser menos por la noticia que de ello tienen ser
publico y notorio, pablica voz y fama, comun opinién y reputacion,
sin ninguna contradiccidn, reclamacion, ni interrupcién alguna.

7. Si saben que Ramoén Fernando Garay y Alvarez, pretendiente, y
Maria Alvarez su madre, Julidn Miguel Alvarez y Maria Antonia del
Rio sus abuelos maternos y demas ascendientes y antepasados, todos
han sido y son cristianos viejos, limpios de toda macula y raza de
moros, judios (tanto de los antiguos como de los recién convertidos), ni
descendientes de herejes, ni de otra mala casta y generacioén, que no
han sido reconciliados, presos, ni penitenciados por el Santo Oficio de
la Inquisicién, ni contraido otra ninguna infamia de hecho, ni de
derecho y no son descendientes de tales; antes bien han sido y son
tenidos por cristianos viejos, sin haber habido fama ni rumor en
contrario, lo que saben los testigos por haberlo visto asi ser y pasar en
sus tiempos de 10, 20, 30, 40 y 50 afios y mas tiempo, y haberlo oido
asi a sus mayores y mas ancianos, que en sus tiempos lo vieron ser y
pasar, sin que los unos ni los otros hayan visto, oido, sabido, ni
entendido cosa en contrario, y si la hubiera los testigos lo supieran y
no pudiera ser menos por la noticia que de ello tienen ser puablico y
notorio, publica voz y fama, comtn opinién y reputacion, sin ninguna
contradiccion, reclamacién, ni interrupciéon alguna.

8. Si saben que Ramén Fernando Garay y Alvarez, pretendiente, no
ha sido religioso profeso de ninguna religion mendicante, monacal, ni
clerical, lo que deben saber los testigos por el mucho trato y
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comunicacién que con ¢l han tenido; y si los testigos dijeran que el
susodicho ha sido religioso profeso, declaren de qué religion y por qué
razon salié de ella. Asimismo, si saben que Ramoén Fernando Garay y
Alvarez, pretendiente, haya pretendido alguna vez entrar en
comunidad, iglesia o colegio que tenga estatuto de limpieza, y si ha
conseguido entrar en ella y, en caso de que no lo haya conseguido, por
qué causa, titulo o razén no lo ha conseguido; sobre lo que se les
hagan las preguntas necesarias.

9. Si saben que todo susodicho es publico y notorio, publica voz y
fama.

Una vez finalizada la declaracion del ultimo testigo, Domingo Arias
Carvajal, se pasa a tomar declaracion a otros «seis, que también sean de toda
escepcion y calidad, sobre el avono de dichos ocho, en que depongan de su
conocimiento ser cristianos viejos limpios de toda mala raza de buena fama vy
opinién, acostumbrados a decir verdad en juicio y fuera de él»%6. Ademas, este
mismo dia, 21 de julio de 1787, el comisionado manda un auto para que los
citados seis testigos «puedan deponer del conocimiento, verdad y fidelidad y
christiandad de los que han declarado en la antecedente probanza»3’.

Los testigos de abono que comparecieron eran de la «mayor
excepcion», ya que entre los deponentes se encontraban cuatro sacerdotes
—dos, vecinos de Avilés; uno, vecino de Sabugo; y el tltimo, cura propio de
Santo Tomas—, el regidor perpetuo y alférez mayor del Ayuntamiento de
Avilés, Fernando Leoén, y otro testigo que ocupaba el quinto lugar. A
continuacion se inserta una tabla ilustrativa con los testigos de abono:

Tabla IV: Testigos de abono en Avilés

FECHA TESTIGO ANOS VECINDARIO
21-VII Pbro. Juan Fernandez Sifiériz y Trelles 70 Santo Tomas de Sabugo
21-VII Pbro. Francisco Sudrez 41 Santo Tomads de Sabugo
21-VII Pbro. Francisco Garcia Pumarino 54 Avilés
21-VII Pbro. Benito del Tejo 41 Avilés
21-VII Antonio de Llano Queipo 59 Avilés
21-VII Fernando Leén Falcon 67 Regidor de Avilés

Al igual que los primeros ocho testigos, los seis de abono ofrecieron
decir verdad, declarando todos que los primeros eran cristianos viejos, limpios
de toda mala raza, de buena vida fama y costumbres, sinceros en sus juicios y
con un gran temor de Dios.

Una vez finalizadas las pruebas y tras suscribir todas las compulsas,
documentos y demas diligencias Juan Garcia, escribano del nimero del
Ayuntamiento de Avilés y notario apostolico, Hilario Muiiiz dict6 un informe
de todo lo que se habia realizado.

36 Ihid., fol. 10v.
57 Ibid., fol. 42r.
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IMustracion V: Signum dé

| notario Juan Garcia al término de las pruebas en Avilés

Después, la documentacion completa se envié al vicario general de
Oviedo, el doctor Domingo Enrique de Puertas, quien dio cuenta de su
recepcion el 8 de agosto de 1787 a través de un auto en el que también la:

1.AS PRUEBAS EN CARCELEN

aprobava y aprob6 en todo y por todo; y mandava y mandd que [los]
originales y en auténtica forma se remitan por el correo ordinario, con
la competente carta de oficio, al lizenciado don Francisco Bujanda y
Medinilla, canénigo de dicha santa yglesia de Jaén3s.

Como ya se ha comentado, las pruebas de limpieza de sangre de
Ramoén Garay también se realizaron en Carcelén, puesto que de alli procedia
su abuelo paterno, Juan Garay. En concreto, los documentos relativos al
proceso en la localidad son los reflejados en la siguiente tabla:

Tabla V: Documentos de Carcelén

FECHA LUGAR DOCUMENTO TEMA
5-VI-1787 Jaén Genealogia Copia presentada por el secretario
Del Cabildo a Bujanda para realizar las
5.VI-1787 Jaén Comision pruebas en Carcelén (sin salir de Jaén).
Comision al dean para que reciba el
juramento de Bujanda
5-VI-1787 Jaén Juramento De Bujanda de la comisién
De Bujanda del envio de todos los
8-VI-1787 Jaén Auto documentos al vicario general de
Cartagena
6-VI-1787 Jaén Instruccién #puntos que debe observar el
comisionado de Carcelén
9-VI-1787 Jaén Carta Bujanda envia las pruebas al vicario
general de Cartagena
El vicario general elige comisionado
22-VI-1787 Jaén Auto (parroco dge Carcelér?) y describe las
diligencias a realizar
10-VII-1787 Carcelén Aceptacion De Francisco CGebridn (pdrroco de
Carcelén)

38 Ihid., fol. 47v.
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Carcelén
10-VII-1787 (e.rrmta Testimonio De bautismo (abuelo paterno)
Cristo de
las Heras)
10-VII-1787 Carcelén Auto Para comparecencia de testigos
10-VII-1787 Carcelén Notificacién Del notario de la comparecencia de
testigos

12-VII (2)

13-VII (3) Carcelén | Averiguacion testigos Testimonio de 6 testigos

16-VII (1)

16-VIL-1787 Carcelén Auto Para comparecencia de 4 testigos de
abono

16-VII-1787? | Carcelén? Notificacién Del notario de la comparecencia de
testigos

16-VII (2) , Averiguacion testigos . . .

17-VII (2) Carcelén e abono Testimonio de 4 testigos
19-VII-1787 Carcelén Informe comisién Cebrian informa de todo lo realizado
90-VII-1787 Carcelén? Auto Del envio de todas las diligencias al

vicario general de Cartagena
El vicario general aprueba las diligencias
23-VII-1787 Murcia Auto aprobacién y manda se envien originales por correo
ordinario

El 22 de junio de 1787, a través de un auto, el doctor Pablo Antonio
Martinez, gobernador provisor y vicario general del obispado de Cartagena,
dio cuenta de la recepcion de todos los originales enviados desde Jaén por el
canoénigo Bujanda para realizar las gestiones administrativas en Carcelén. En
este auto el vicario también requiere a Francisco Cebrian3?, cura de Carcelén,
como comisionado para realizar las pruebas, mandandole que haga
«testimonio de la partida de bautismo [del abuelo paterno| del ynteresado y
[...examine]| los testigos que convengan en calificazién de la limpieza de
sangre de éste; y otros que los abonen»*’. Dentro del envio de Francisco
Bujanda también se adjuntaron los cuatro puntos que debia observar el
comisionado de Carcelén, redactados en Jaén el 6 de junio de 1787 de la
siguiente forma:

1. Constando por la genealogia presentada por Ramén Fernando
Garay lo siguiente: que su abuelo paterno es Juan Garay, y que caso
en la parroquia de Santo Tomas, extramuros de la villa de Avilés,
obispado de Oviedo, con Angela del Rio el 17-10-1725, y que naci6
en Carcelén, obispado de Murcia, y sus padres fueron Diego Garay y
Angela Goémez. Cuando el comisionado reciba los despachos del
provisor y vicario general de Cartagena, acepte su comisiéon ante
notario de su satisfaccion fiel y legal y que de ello de fe, y precedido el
correspondiente recado de urbanidad al respectivo parroco, sacara del
libro original la fe de bautismo de Juan Garay, copidndola en el
mismo proceso que forme.

39 Para ampliar la informacién sobre este juez de comision, ¢fr. CANOVAS BOTIA, Antonio, Auge y
decadencia de una nstitucion eclesial, el Cabildo Catedral de Murcia, Murcia, Universidad de
Murcia/Secretariado de Publicaciones, 1994, pag. 91.

10 AHD]J. Sala sexta, legajo 511, 2.% pieza, fol. 11r.
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2. Proveera auto para el examen de seis testigos de mayor excepcién y
edad vy, si pudiera ser, que conociesen a Juan Garay antes de
trasladarse a vivir en Avilés. Deberan deponer de la identidad de Juan
Garay y ser el mismo que se contiene en la genealogia, de la limpieza
de toda mala raza de moros, judios, herejes o recién convertidos a
nuestra santa religion. Deberan deponer que Juan Garay no ha sido
preso, ni penitenciado por el Santo Oficio de la Inquisicién, sino que
¢l y todos sus ascendientes han sido y son tenidos por cristianos viejos,
de toda buena fama y opinién, sin cosa en contrario, dando razén de
sus dichos por las noticias que de ello tengan con las generales de la ley
y edad de cada uno.

3. Concluida la informacién, se proveerd auto para el examen de
cuatro testigos de abono, de la mayor nota y excepcién que, leidos los
nombres de los testigos principales deberan deponer les consta ser
cristianos viejos, temerosos de Dios y de sus conciencias, de buena
fama y opinién, acostumbrados a decir verdad en juicio y fuera de el,
y que por tanto estan seguros la habran dicho en sus deposiciones,
publico y notorio, de ptblica voz y fama, con expresion de la edad de
cada uno. A continuacién, remitira las diligencias al sefior provisor y
vicario general de donde dimana su comisién, previniéndose, que todo
se haga en papel comun, sin que quede en poder del notario copia,
protocolo, nota, ni registro alguno, devolviendo las pruebas originales
al comisionado para presentarlas al Iltmo. Cabildo, y viniendo en
forma y mereciendo su aprobacién se depositen y custodien en su
archivo.

4. Aunque para la practica no pueden causarse dietas, ni salarios,
conforme al tenor de los capitulos 3.°, 4.° y 6.° de la Real Cédula y
Breve Apostolico en ella inserto, sin embargo, la parte deberd
satisfacer y afrontar los derechos correspondientes al comisionado y
notario por su ocupacion y trabajo, y la del parroco por la exhibicién
del libro de bautismos, y en caso de no ¢jecutarlo, el comisionado
capitular queda responsable y obligado a ello, dando pronta
satisfaccion a los interesados con una simple noticia o relaciéon que se
le remitan de los que seant!.

Y asi, el 10 de julio, Francisco de Paula Alcala, presbitero y notario
ordinario de la wvilla de Carcelén, en wvista de los documentos que
acompanaban la comisiéon del vicario general de Cartagena, requiri6 al
beneficiado de la iglesia parroquial de la villa, Francisco Cebrian, quien:

obedecia y obedeci6, aceptaba y aceptd y para su puntual
cumplimiento debia de mandar y mandd que yo, el dicho notario,
pase yncontinenti [sic] y en compania de Su Merced a la hermita del
Santisimo Christo de las Heras, sita extramuros de la misma villa, la
que en el dia haze de yglesia paroquial, a causa de estar arruinada la
que lo es en propiedad?2.

41 Ibidem, fols. 7r-8r.
42 Ipid., fol. 11v.
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Las compulsas de los libros sacramentales

Asi, en la sacristia de la ermita del Santisimo Cristo de las Heras donde
se guardaban los libros del archivo parroquial, el notario y juez de comision
pasaron a localizar la partida bautismal del abuelo paterno de Ramoén
Fernando Garay, Pedro Juan Garay; y alli, mostrando el comisionado
Francisco Cebrian el libro, sacoé dicha partida. En ella se recogia como Juan
Garay, bautizado el 19 de febrero de 1705, era hijo de Diego Garay y de
Angela Morzil.

Después, tras haber extractado la partida de bautismo, el comisionado
mand6 declarar a seis testigos, conforme a la instruccion que iba unida a las
diligencias, fijando para ello el dia 11 de julio de 1787, de 8:00 a 11:00 horas
por la manana y de 16:00 a 18:00 por la tarde.

El examen de los testigos
En concreto, los testigos que declararon fueron los presentados en la
siguiente tabla, que aparecen ordenados cronolégicamente por su fecha de

declaracion:

Tabla VI: Testigos en Carcelén

FECHA TESTIGO ANOS VECINDARIO
12-VII Pbro. Alfonso Chicote y Alcala 59 Carcelén
12-VII Pedro Lopez de Tomas 86 Carcelén
13-VII Gregorio Garcia Ochandiano 76 Carcelén
13-VII Francisco Gémez Ponce 76 Carcelén
13-VII Pbro. Alfonso Le6n Martinez 36 Carcelén
16-VII Juan Duarte Mayor 72 Carcelén

Como se puede comprobar, la declaracion de los testigos, por
circunstancias que desconozco y que no se mencionan en los documentos del
expediente, comenz6 dos dias después del fijado. En cuanto a los testigos, cabe
destacar cémo el comisionado Francisco Cebrian sefialaba que dos de ellos
estaban especialmente instruidos en materia de parentescos y familias de la
villa de Carcelén, ambos presbiteros: Alfonso Leén Martinez y el abogado
doctor Alfonso Chicote Alcala.

La declaracion de este altimo fue algo excepcional, ya que se trataba del
unico testigo al que le comprendian las generales de la ley. Asi, en su
declaracion, después de recibir juramento que hizo more sacerdotali para decir
verdad en lo que supiese y fuese preguntado, afirm6 que tenia cierto
parentesco con el pretendiente, Ramén Fernando Garay; y seguidamente
explicd como tenia una hermana casada con Pedro Gémez Morcillo, tio carnal
por via materna de Pedro Juan Garay, el abuelo paterno del musico.

En cualquier caso, todos los testigos certificaron sobre el primer apellido
de Angela, la bisabuela de Ramoén Fernando, la madre del abuelo paterno, que
daba lugar a la confusion por que la bisabuela era denominada en la villa con
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el primer apellido, Morcillo, aunque realmente era Gémez. Por esta razon, los
testigos, conociendo el problema y sabiendo que era un postizo para
diferenciarla de otros Gomez que habia en la villa, informaron al respecto. Asi,
por ejemplo, Alfonso Chicote sefialaba:

que Antonio Morcillo, vecino que fue de la villa de Alpera y tio del
declarante, aunque conocido con este apellido de Morcillo, en xamas
quiso le apellidasen con otro que con el de Gémez, porque decia que
este hera su verdadero apellido; y asi lo hacian todos los que lo
trataban, porque sabian que el [de] Morcillo hera apellido supuesto. Y
lo mismo sucede con sus hijos que oy viven, que el motibo que [ha]
habido para usar de este fingido apellido le pareze a el que declara
que habra sido la costumbre antigua que [ha] habido en esta villa de
poner a muchas familias un sobrenombre o supuesto apellido para
distinguirlas de otras que, siendo estrafias, [sic] tienen un mismo
apellido®.

En la misma linea, el tercer testigo compareciente, Gregorio Garcia,
afirma:

que no cre [sic] digno de reparo el que éste nombre a la nominada
Angela con el apellido de Morcillo, teniendo en realidad el de Gémez,
como queda sentado lo uno, porque los motes antiguos de bautismos y
desposorios no guardaban orden ni heran [sic] puntuales en la
discrecion de los apellidos, pues consta segin a oydo a los muchos
sacerdotes y sujetos que han manexado estos libros que a quatro
hermanos enteredos [sic] se les bautiza y casa con quatro apellidos
diferentes [...], para distinguir unas familias de otras quando hay
algunas del mismo apellido**.

A continuacién, Francisco Goémez Ponce, el cuarto testigo, declara
cOmMo:

actualmente conoze, trata y comunica a muchos sujetos de los de la
familia de Morcillo que oy permaneze[n] en esta dicha villa y, por lo
mismo y aberlo oydo a sus mayores, sabe que el propio y verdadero
apellido de éstos es el de Gomez y que asi se firman y se han firmado
siempre, aunque es berdad que son mas conocidos con el supuesto de
Morcillo con que se distinguen de los demas Gomez que hay en esta
dicha villa%.

Ademas, todos los testigos afirmaron que la identidad del abuelo de
Ramoén Fernando Garay coincidia con la de la copia de genealogia presentada
por Blas Galindo, secretario del cabildo de Jaén, aunque en la partida de
bautismo constara con el nombre de «Pedro Juan». Por esta razon, el testigo

43 Jbid., fol. 14r.
4 Jbid., fol. 161-v.
4 Jbid., fol. 17v.
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Alfonso Chicote sefiala «que el Pedro Juan Garay, que consta en la dicha
partida de bautismo, es ydénticamente el mismo Juan Garay que reza la casa
primera del expresado arbol que principia estas diligencias»*%; y Francisco
Gomez Ponce, el cuarto en testificar, dice:

que el Pedro Juan del mote de bautismo que antecede es el mismo
Juan que consta en la casa primera del arbol de genealogia que ba por
cabeza de estas diligencias; y que los padres de éste lo fueron sin duda
el Diego Garay y Angela Morcillo que ynsignua el dicho mote*”.

Una vez que todos los testigos clarificaron el apellido de la bisabuela de
Ramoén Fernando y certificaron el nombre de «Pedro Juan» de la partida de
bautismo, expusieron cémo la familia de Juan Garay, abuelo del futuro
maestro de capilla, estaba limpia de toda raza de moros, judios, herejes o
recién convertidos a la fe. Del mismo modo, todos manifestaron que su familia
era de las distinguidas del pueblo, por lo que los ascendientes no habian sido
presos ni penitenciados por la Inquisiciéon, siendo en su totalidad cristianos
viejos de toda buena fama y opinion.

El 16 de julio de 1787, al término de la declaracion del Gltimo testigo, el
juez de comision, en presencia del notario Francisco de Paula Alcal4, firmé un
auto para examinar a cuatro testigos de abono conforme al capitulo tercero de
la instruccion enviada por el Cabildo de Jaén a través del obispado de
Cartagena. Los testigos de abono nombrados y la fecha de su declaracion es la
siguiente:

Tabla VII: Testigos de abono en Carcelén

FECHA TESTIGO ANOS VECINDARIO
16-VII Josef Latorre 66 Carcelén
16-VII Francisco Navalon 54 Carcelén
17-vlI Francisco Gil Lépez 51 Carcelén
17-VII Pascual Pardo 51 Carcelén

De ninguno de estos testigos de abono se sefialaba su ocupacion,
exceptuando a Pascual Pardo, abogado de los Reales Consejos. Todos recibian
juramento del juez de la comisiéon que efectuaban por Dios Nuestro Sefior y
una sefial de la cruz conforme a derecho, y en cuya virtud ofrecian decir
verdad en lo que supieran y fuesen preguntados. Asi, por ejemplo, el mas
anciano de ellos, Josef Latorre, declara:

que conoze de vista, trato y comunicacién a todos y a cada uno de los
testigos que han depuesto en la antecedente ynformacién, cuyos
nombres y apellidos se le han hecho saber; y le consta que son
christianos biexos, temerosos de Dios y de sus conciencias, de buena
fama y opinidn, acostumbrados a decir verdad en juicio y fuera del y

46 Ihid., fol. 14r.
47 Ibid., fol. 18r.
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que, por lo mismo, esta seguro y cre [sic] la abran dicho en sus
deposiciones?s.

Tres dias después de la declaracion del ultimo testigo, el 20 de julio de
1787, se remitieron todas las diligencias originales al vicario general de
Cartagena, el doctor Pablo Antonio Martinez, quien las recibi6 y aprobo el 23
de julio, ordenando que los «originales, cerrados en publica forma, se remitan
por el correo ordinario con direcciéon al sefior don Francisco Bujanda
Medinilla, canénigo de dicha santa iglesia [de Jaén]|, como comisario
nombrado para este asunto»*’.

LA TOMA DE POSESION DE LA RACION

Una vez que Francisco Bujanda Medinilla, comisionado por el cabildo
de Jaén para ejecutar las pruebas de limpieza de sangre a Ramoén Garay,
recibi6 todos los documentos, es decir, los del obispado de Cartagena
—enviados el 23 de julio— y los del obispado de Oviedo —enviados el 8 de
agosto—, redact6 un informe detallado el 3 de septiembre de 1787 sobre las
diligencias realizadas: compulsas de bautismo, examen de testigos, legitimidad
de la sangre de la familia, etc. Este informe lo ley¢ el dia siguiente el secretario
Blas Galindo en el cabildo de guantes del martes 4 de septiembre de 1787,
después del rezo de prima, junto al resto de pruebas enviadas por los
respectivos vicarios:

las que oidas en secreto, como es costumbre, y conferenciado, y
votado sobre ellas, se aprobaron por dichos sefiores; y acordaron que,
para el viernes proximo 7 del corriente, se dé llamamiento para ver en
publico dichas pruebas y el ynforme que en razén de ellas ha hecho el
expresado seflor don Francisco Bujanda, a quien se cometieron; y
viniendo arreglas conforme al Estatuto de esta santa yglesia, Real
Cédula de S. M. de 29 de enero del ano préximo pasado de 1786, con
el Brebe de S. S. inserto en ella, pasar a darle posesion de dicha racién
al don Ramén Garay®.

De esta manera, el 7 de septiembre de 1787, después del rezo de las
horas de la manana, el sefior Juan Anejo, dignidad de chantre en la catedral
jlennense, ante la presencia del secretario Blas Galindo y los testigos Pedro
Onoria —clérigo wn sacris—, Ignacio Poyatos —pertiguero— y Josef Antonio
Arredondo, todos vecinos de Jaén, estando en el coro de la catedral, le «dio
posesion real, actual, corporal, vel quasi a don Ramoén Garay de la racion de
maestro de capilla vacante en esta santa yglesia» y, en senal de ello, también
«le dio asiento en una de las sillas altas del coro yzquierdo que le corresponde;

8 [bid., fol. 22r.
4 Ibid., fol. 25r.
50 AHD]J. Acuerdo capitular, 04-09-1787.
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e hizo derramar ciertas monedas de vellon; y el don Ramoén Garay de como la
tomaba quieta y pacificamente»’!.

Una vez acabado el acto, Ramoén Garay, el chantre, el secretario del
cabildo y algunos testigos, pasaron a la sala capitular —la capilla de San Pedro
de Osma— donde se encontraban el dean y el 6rgano capitular reunido vy,
seialandole asiento en el coro izquierdo al musico, se «le [...] dio la misma
posesion de dicha racién de maestro de capilla desta santa yglesia, en igual
forma que le tiene dada en el coro de ella, con recudimiento de frutos y rentas;
y de como la tomaba quieta y pacificamente»®?.

Por dltimo, al igual en los epigrafes anteriores, solo resta senalar cuales
son los documentos que conforman la Gltima parte del expediente de limpieza
de sangre de Ramon Garay, que son los siguientes:

Tabla VIII: Documentos de Jaén

FECHA LUGAR DOCUMENTO TEMA
3-I1X-1787 Jaén Informe De Bujanda de todo lo realizado
3-1X-1787 Jaén Acta Toma posesion en el coro
3-1X-1787 Jaén Acta Toma posesion en el Cabildo
CONCLUSIONES

La prueba de limpieza de sangre era ya una realidad anacrénica en la
Espana de finales del siglo XVIII, como demuestra que Ramoén Garay fuera en
1787 el ultimo de los diez maestros de capilla giennenses a los que se le obligd
someterse a la misma. Ademas, se traté de uno de los cuatro titulares del
magisterio cuyas diligencias se hicieron conforme a la Real Cédula de enero de
1786, en la que iba inserta el Breve de S. S. de diciembre de 1785, cuyas
clausulas fundamentales se sintetizaban en como el comisionado de Jaén debia
hacer las gestiones administrativas de limpieza desde la ciudad andaluza, sin
salir fuera de ella y, por tanto, sin causar gastos en viajes ni dietas.

En cuanto al expediente de Ramoén Garay, cabe destacar que esta
dividido en dos piezas claramente diferenciadas, correspondientes a las
diligencias de Carcelén —que se prolongaron durante 32 dias, del 22 de junio
al 23 de julio— y Avilés —éstas con una duracién de 26 dias, del 14 de julio al
8 de agosto—. Sin embargo, a lo largo del expediente también aparecen
fraccionados una serie de documentos que, sin embargo, se redactaron el
mismo dia en Jaén, caso de algunos capitulos o del juramento que realizo6 el
comisionado jiennense cuando fue nombrado como tal, Francisco Bujanda.

Finalmente, so6lo resta senalar que el expediente de limpieza de sangre
de Ramoén Garay ofrece y da a conocer sus ascendientes mas directos,

51 AHDJ. Sala sexta, legajo 511, 2.% pieza, s/fol. Un ejemplo grafico sobre la toma de posesion lo
encontramos en el articulo de CANADA QUESADA, Rafael, «Expedientes...», (Marzo, 2008), pag.
187.

52 AHD]J. Sala sexta, legajo 511, 2.% pieza, s/fol.
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mostrando la genealogia, naturaleza o vecindario de éstos. Ademas, el estudio
revela como los padres del musico tuvieron que obtener una dispensa de 2.°
grado para casarse, ya que eran primos hermanos. Por udltimo, hay que
destacar la posicion social acomodada del abuelo paterno del musico Ramon
Garay en Carcelén, Pedro Juan Garay, perteneciente a una de las familias

«distinguidas del pueblo».

Antonio Gomez Domingo del

Hermanos de Angela:
- Catalina ® Juan Thebar (Ves, 1697)

P ' Rio - Maria ® Cosme MarFinez (Carct?lén, 1673)
Carcelén? V?CZWO de Sa’”l - Pedro o Catalina Chicote Alcala
Miguel (Avilés)
Catalina Chicote es hermana del doctor Alfonso
Chicote, presbitero y abogado de la villa de Carcelén,
1.“ testigo de estas pruebas
‘ >
Diego Angela Medero del Rio Marquesa Bartolomé Maria Alvarez
Garay Goémez vecino de (Maria) Lopez Miguel vecina
vecino de Morcillo San Cristobal vecina de vecino de de San Miguel
Carcelén vecina de (Avilés) San Cristobal San Miguel (Avilés)
Carcelén (Avilés) (Avilés)
| | I |
Pedro Juan Garay Angela del Rio Lépez Maria (Antonia) del Julian Alvarez Alvarez

Gomez San Cristobal (Avilés)

Carcelén (Albacete)

Ramoén Antonio Garay
del Rio
Santo Tomas (Avilés)

Rio Lopez
San Cristobal (Avilés)

San Miguel (Avilés)

Maria Alvarez del Rio
San Cristobal (Avilés)

Ramoén Fernando
Garay Alvarez
Santo Tomas (Avilés)

Grafico I: Genealogia del racionero maestro de capilla Ramén Garay?3.

5 Los nombres de la gencalogia estan tomados, en su inmensa mayoria, de las partidas
bautismales. La naturaleza la pongo en letra normal y, cuando la desconozco, el vecindario en

cursiva.
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GERMAN ALVAREZ BEIGBEDER (1882-1968), MUSICA DE CAMARA.
Trio Garnati, CD, Coleccion Patrimonio Musical: Grabaciones. Granada,
Consejeria de Cultura / Editorial Universidad de Granada, 2009.

La grabacion de la Mtsica de Camara del compositor jerezano German
Alvarez Beigbeder (1882-1968) inaugura la serie de registros sonoros de la
coleccion Patrimonio Musical que coedita el Centro de Documentacion
Musical de Andalucia y la Editorial Universidad de Granada.

Este trabajo fue presentado en el VII Festival de Musica Espafiola
—~Cadiz, 21 de Noviembre de 2009— por los Directores de la coleccion
Patrimonio Musical, Antonio Martin Moreno y Reynaldo Fernandez
Manzano, y por el asesor musicologico de este trabajo, Francisco J. Giménez
Rodriguez. En este mismo acto tuvo lugar un magnifico concierto de los
intérpretes de esta grabacion, el Trio Garnati, en el que incluyeron gran parte
del programa del registro sonoro presentado.

German Alvarez-Beigheder nace en Jerez de la Frontera —Céadiz— el
15 de diciembre de 1882. Aunque en un principio se dedica a la actividad
comercial, inicia también sus estudios musicales en Cadiz, a los que se dedica
profesionalmente a partir de 1910, trasladandose a Madrid. Alli estudia con
Bartolomé Pérez-Casas y, mas tarde, ya como musico militar, con Manrique
de Lara, que influiria decisivamente en su formaciéon. De vuelta a Jerez y
separado voluntariamente del ejército, realiza una activa labor para en las
instituciones musicales que fructifican en la creaciéon del Conservatorio Oficial
de Musica y Declamacion, y de la Banda Municipal de Musica de Jerez en
1929. Continta su actividad durante las décadas siguientes en su ciudad natal,
destacando en 1941 la voz «Andalucia» que escribi6 para el Diccionario de la
musica Labor, donde pone de relieve su concepcion de la musica andaluza, vy,
lo que es mas desconocido, su formaciéon humanista y su conocimiento de la
principal bibliografia musicolégica de la época. Durante estos anos recibe
grandes distinciones locales y nacionales.
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La figura de Alvarez Beigbeder ha pasado casi inadvertida en la
historiografia de la musica espafiola del siglo XX, en intenso contraste con la
aceptacion que experimentaron sus obras. Las razones de este olvido en las
primeras décadas del siglo pueden ser varias y de distinta naturaleza. La
primera de ellas, probablemente, sea su dedicaciéon algo tardia a la creacion
musical, que retrasaria la aparicion de sus primeras obras importantes hasta la
década de los veinte. También este olvido puede estar relacionado con su
ingreso como Musico Mayor de Infanteria de Marina en 1910, que lo alejaria
de los circulos musicales madrilefios a partir de 1913. Indudablemente, el
centralismo que ha acusado la historiografia musical espafiola del siglo XX ha
sido otra de las razones que ha postergado a musicos de la talla de Beigheder,
que a partir de 1926 realiza una labor de creacion, investigacion y gestion
musical muy relevante en Cadiz.

Aunque en la actualidad Alvarez Beigbeder es conocido casi
exclusivamente por su musica de banda, el catalogo de su produccion se
caracteriza por su amplitud, incluyendo desde armonizaciones de canciones
populares hasta obras mas importantes para piano, camara, orquesta, banda,
escena y coro. La diversidad de géneros que aborda, se puede relacionar con
rasgos muy marcados de su pensamiento y actividad: su preocupacién por la
funcion cultural de la musica, los inicios como musico militar y la intensa
espiritualidad religiosa que cultivoé durante toda su vida.

MUSICA DE CAMARA

La obra de camara de Beigbeder constituye un repertorio
representativo de su produccién, pues se extiende durante casi veinte anos,
culminando en su periodo de maxima creatividad musical, la década de 1920.
Asi, esta grabaciéon nos permite un recorrido por una época intensamente vital
del compositor, desde sus anos de incertidumbre a principios de siglo, en los
que todavia no se dedica profesionalmente a la musica, hasta 1922 cuando
obtiene destino como musico militar en San Fernando y se vincula
definitivamente a su tierra.

El Album de la Juventud consta de diecisicte piezas intimas, como también
el autor las llamo, cuya creacion para piano se fecha entre 1903 y 1916. Anos
después, en 1948, el compositor transcribe cinco de estas piezas para violin y
piano, quizas para que uno de sus hijos pudiese interpretarlas. La seleccion y
transcripcion tardia que realiza Beigbeder es la que se recoge en esta
grabacion.

Son piezas breves, casi miniaturas, seguramente creadas con fines
pedagogicos y pensando en el ambiente intimo de salon, tal y como sugieren
los titulos de la coleccion. Presentan algunas caracteristicas comunes, como
una melodia sencilla sobre un acompafiamiento ritmico recurrente y una
estructura ternaria. Pero mas alla de las similitudes, la seleccion que transcribe
el musico para violin y piano nos ofrece una interesante variedad.

En la primera pieza, «En la Ribera», mientras el piano mantiene un
ritmo de danza, el violin canta una melodia sencilla y repetitiva, con un final
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sorprendente. El «Minue» nos recuerda a la danza tal y como se introduce en
la sinfonia, con un tema perfectamente articulado y las repeticiones que
implicaba la forma clasica sobre un acompanamiento sencillo. La seccion
central, correspondiente al Trio, esta escrita para notas dobles en el violin,
simulando el tercer instrumento que intervenia en esta parte. Le sigue un
divertido y breve «Rondé» sobre un tema jocoso, basado en las tres notas del
acorde, que recuerda la sonoridad triadica del clasicismo vienés. Otra danza
emulada en estas piezas es el «Vals», con una melodia de intenso lirismo,
evitando la monotonia del acompanamiento caracteristico del género. La
«Gavota» es una danza mas rapida de gran sencillez. Finaliza esta suite con la
cancion de un juego tradicional de carnaval: «Al higui, al higui, al higui», que
consistia en atrapar un higo suspendido de un palo. La melodia se adapta
perfectamente al texto de la cancion:

Al higui, al higui, al higui
con la mano, no,
con la boca, si.

La Romanza para Violonchelo y piano (1920), revisada en 1957, es una
obra en un solo movimiento de gran aliento romantico, que se inicia con el
violonchelo a solo en un intercambio continuo con el piano, con una secciéon
central mas lirica y expresiva. Entre las caracteristicas mas sobresalientes de la
obra se halla la recurrencia tematica, la intensa melodia y la armonia cuidada
que le confiere una sonoridad sorprendente. Fue estrenada en 1959 por el
violonchelista Ruiz Casaux.

La Sonata en Do menor (1922), dedicada a su tierra, Jerez de la Frontera,
fue estrenada el 2 de mayo de 1922 en el desaparecido Ateneo Jerezano. Sobre
un acompanamiento arpegiado y repetitivo del piano, el violin esboza el
magico tema principal del Allegro en notas breves, que junto a un tema
secundario, mas lirico, articula una forma de sonata que finaliza en una coda
«presto, no mucho». El segundo movimiento, Adagio, se inicia y termina
majestuosamente, contrastando con una secciéon central mas dinamica. El
Allegro final tiene un comienzo ritmico con agiles acordes del piano y pizzicatti
en el violin. Aparecen breves temas populares estilizados —el primero de ellos
recuerda a «El Vito»— y un segundo tema mas lirico que se transforma
continuamente. En forma de sonata, la reexposicién varia armoénicamente el
tema 1inicial presentado ahora por el piano y el segundo tema llega a un climax
que culmina en la coda final retomando la cascada de acordes iniciales, para
terminar con repeticiones de acordes de gran efecto dinamico.

La obra fue bien recibida en su estreno. Ramoén Sobrino sefiala la
influencia de Schubert y Brahms, destacando la oposicion entre el Allegro
inicial, plenamente romantico, con el caracter grave y recogido del Adagio
para finalizar con la estilizacion de temas populares en el Allegro final. La
compaiia de Gramofono de Barcelona, en el afio 1936, se propone realizar su
grabacion con los concertistas José Cubiles y Enrique Iniesta, proyecto que no
se materializa por la irrupciéon de la Guerra Civil. En 1938 Luis Lerate la
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ejecuta en el Conservatorio de Sevilla, donde fue declarada de obligado estudio
en la catedra de D. Pedro Gamez de Laserna.

El Cuarteto en sol menor (1922) es una obra inacabada. En el estadio actual
de la partitura, consta de un solo movimiento: Moderato —solo moderato—
como aparece en el catalogo de la Sociedad General de Autores. Sin embargo,
esta obra tuvo varias fases de existencia. Su composicion es simultanea a la de
la Sinfonia n°l en la misma tonalidad, y los movimientos centrales —aria,
scherzo— de esta obra sinfénica pertenecieron originalmente al cuarteto. No
obstante, la obra se presenta en 1929 en el desaparecido Teatro Eslava por el
cuarteto «Calvet» de Budapest con un solo movimiento: aria.

El Moderato es un movimiento de grandes dimensiones, que se
caracteriza por la solidez de su material melodico, articulando una forma de
gran coherencia a la vez que contiene momentos de intenso lirismo. Al inicio
de la obra se yuxtaponen un motivo ritmico y otro mas lirico que son
sometidos durante todo el movimiento a una intensa transformacion melodica,
armonica y timbrica, mostrando el compositor un gran conocimiento de la
escritura para cuerda —llega incluso a realizar un pasaje fugado en la seccion
central—. La vuelta al material inicial nunca es mondtona y progresivamente
busca un tempo «un poco mas movido» para terminar en una gran coda que
sintetiza todo los elementos aparecidos anteriormente. Esta gran estructura con
una concepcion compleja, plena de desarrollo y cercana a las grandes formas
de sonata, parece reafirmar la concepcion de primer movimiento del cuarteto
que tendria el compositor de este Moderato.

El Aria tiene una indicacién de tempo lento —larghetto—. Sin
embargo, no se limita a ser un movimiento lento con una sencilla melodia
vocal, como haria suponer el titulo del mismo. Tras una breve introducciéon
nos presenta un tema principal lirico que se intercambia entre los
instrumentos. De hecho, mas que un lirismo facil, el Aria nos ofrece un rico
tejido de voces, notas largas y motivos que reaparecen, con un final de una
sonoridad mantenida, casi religiosa, que rememora la intensa espiritualidad del
compositor.

La musica de camara de Beigbeder es una sintesis creativa de un gran
musico vinculado al Romanticismo y la musica popular, con un intenso lirismo
que no ignora las técnicas compositivas, ni las grandes formas, y es consciente
de la transformaciéon que la musica experimenta en las primeras décadas del
siglo XX.
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Un nuevo titulo de la fecunda coleccion «Patrimonio Musical», la que
dirigen al alimé6n Reynaldo Fernandez Manzano —director del Centro de
Documentaciéon Musical de Andalucia— vy Antonio Martin Moreno
—catedratico de Historia de la Musica de la Universidad de Granada—, ha
visto la luz en las prensas de la Editorial Universidad de Granada.

Libro colectivo de larga gestacion, Los miisicos del 27 ha logrado hacer
converger los esfuerzos de un selecto ramillete de especialistas con vistas a
profundizar de forma coral en un tema tan atractivo como urgente para la
Musicologia espanola: la Generacion —musical— del 27.

Sobre las motivaciones iniciales del proyecto, la «Introduccion» que
firman los coordinadores del volumen da las claves:

El libro que el lector tiene ante si debe su génesis a un primitivo
intento de contribucién a las actividades que, impulsadas por la
Consejeria de Educacion de la Junta de Andalucia, tuvieron lugar en
los centros educativos andaluces entre el mes de enero de 2007 y el de
junio de 2008, para celebrar el 80° aniversario de la constitucion del
Grupo Poético del 27, mas cominmente conocido como Generacién
del 27. Esta loable y fructifera iniciativa tuvo como objetivo principal
fomentar el conocimiento de los valores «éticos y estéticos» de una
obra literaria —la de los poetas del 27— que, por otra parte, goza de
una notable presencia en la vida cultural actual.

Mucho menos conocido que el de los poetas es hoy el grupo de
compositores llamado también Generacién del 27 por los historiadores
de la musica (o Generaciéon musical del 27, para distinguirla de la
literaria, o también Generaciéon de la Republica), que ademas de
compartir muchos de esos valores éticos y estéticos, alcanzaron en su
tiempo unos logros semejantes en importancia y brillantez a los de los
escritores, y mantuvieron con ellos una intensa convivencia —e
incluso amistad en muchos casos— que con frecuencia se materializo
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en colaboraciones en obras conjuntas. En otros campos, también
artistas como Salvador Dali o Luis Bufiuel presentan coincidencias
suficientes con los anteriores para ser incluidos en una visibn mas
global de la Generacion del 27.

Desde el Departamento de Musicologia del Conservatorio Superior de
Misica de Malaga se propuso a la Delegacién de la Consejeria de
Educacién de esa provincia elaborar un libro para contribuir al
conocimiento de este conjunto de musicos, que tanto aport6 a la
cultura espaiiola, en nuestros centros educativos. El objetivo de Los
misicos del 27 fue, por tanto, en su origen, esencialmente divulgativo,
dirigido principalmente a servir de apoyo, como material de consulta,
a la ensefanza en institutos y conservatorios. Mas creemos no pecar
de inmodestos si afirmamos ahora, capaces ya de contemplar el
conjunto a cierta distancia, que el resultado final ha sobrepujado con
creces esos limites iniciales, sin que ese «exceso» haya restado a la obra
un apice de claridad y amenidad expositiva. Esa es, en parte (amén de
otras vicisitudes que no es necesario detallar en este lugar), la razén de
que este mosaico de ensayos haya terminado encontrando
hospitalidad, no en las prensas de la Consejeria, sino en la
prometedora coleccién que, auspiciada al alimén por la Universidad
de Granada y el Centro de Documentaciéon Musical de Andalucia,
exhibe el titulo de «Patrimonio Musical». Sin ninguna duda, la escasez
de estudios generales sobre el tema que extensa e intensamente es
abordado aqui lo convierte en una util lectura para cualquiera que
desee informarse sobre el mismo, y no hay riesgo al afirmar que
muchos de los ensayos en él recogidos son piezas de valor para la
investigaciéon cientifica, merced a la rigurosidad y el profundo
conocimiento que demuestran sus autores!.

Este libro se compone de dos tipos de ensayos. Unos son de caracter
mas general, abordando cuestiones interesantes sobre la Generacién musical
del 27 en su conjunto. Ademas de un primer ensayo que sirve de guia rapida a
las principales figuras de la Generaciéon del 27 —cuyo autor es Francisco
Martinez Gonzalez—, se incluyen otros dos sobre las relaciones de estos
compositores con los poetas del 27 —de Antonio Martin Moreno y de Elena
Torres Clemente— y cuatro mas sobre aspectos muy atractivos pero poco
tratados hasta ahora: su destacada participacion en el ballet —Beatriz
Martinez del Fresno— y el cine —Joaquin Lopez Gonzalez—, su recepcion
por la critica —Maria Ruiz Hilillo— y la presencia del nacionalismo vy
exotismo en su musica —Francisco J. Giménez y Ana Saenz—.

La segunda parte del libro esta compuesta por ensayos dedicados a los
mas importantes miembros de la generacién. Se trata asi de acercar la musica
de estos autores hoy poco conocidos a los lectores, incluyendo una practica
guia auditiva de una obra representativa de cada compositor: Ernesto Halffter
y su Sinfonietta —Cristobal L. Garcia Gallardo—, Robert Gerhard y Don Quijote
—TFrancisco Ruiz Montes—, Rodolfo Halffter y la suite del ballet Don Lindo de
Almeria —José A. Oliver Garcia—, Fernando Remacha vy el Cuarteto para vwlin,
viola, violoncello y prano —José L. Garcia del Busto—, Julian Bautista y su Suute

I GARCIA GALLARDO, Cristébal L., MARTINEZ GONZALEZ, Francisco; y RUIZ HILILLO, Maria
(coords.), Los misicos del 27, Granada, Universidad de Granada / Centro de Documentacién
Musical de Andalucia, 2010, pag. 7.
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all’antica —]J. Esther Garcia Manzano—, Salvador Bacarisse y su Fantasia
andaluza para arpa y orquesta —Rosa Isusi Fagoaga—, Gustavo Pittaluga y La
romeria de los carnudos —German Gan Quesada—, Manuel Blancafort y £/ parc
d’atraccions —Desirée Garcia Gil—.

Maria Palacios dedica un capitulo especial a Rosa Garcia Ascot —y a
su Preludio para piano—, la inica mujer que habitualmente todos los estudiosos
incluyen en este grupo, y que dara pie para abordar la participacién de la
mujer en la musica de la época. También se ha querido incluir un ejemplo de
un autor practicamente olvidado como recordatorio de los muchos
compositores, ahora casi desconocidos, que contribuyeron a la rica vida
musical de la época. Para ello se aprovecha la reciente recuperacion vy
grabacién por la Orquesta Filarmonica de Malaga de la obra Leyenda Gitana de
Simén Tapia Colman, cuyo artifice —José Luis Temes— es quien escribe el
capitulo correspondiente.

Por desgracia, el nimero de compositores incluidos necesariamente
tenia que ser muy limitado, lo que ha obligado a dejar fuera a muchos que sin
duda merecerian figurar. Especialmente significativas son las ausencias de
Joaquin Rodrigo y Frederic Mompou. Si bien ambos han sido a veces
excluidos de la Generacién del 27 a causa de sus singulares trayectorias —en el
caso de Rodrigo por su papel como maximo representante de la musica de
posguerra y en el de Mompou probablemente por su peculiar estilo tan dificil
de clasificar—, la razéon por la que no aparecen es —segin los editores-
esencialmente practica: «sobre ambos hay gran cantidad de bibliografia,
partituras y grabaciones editadas que son facilmente accesibles, cosa que no
ocurre con los autores recogidos en nuestro libro»?.

Debemos aniadir que la querencia didactica de Los miisicos del 27 ha
dejado en él una impronta inconfundible. El libro posee indudablemente un
ritmo propio muy personal, una bien calculada periodicidad de temas,
planteamientos y enfoques que vuelven su lectura altamente efectiva, casi
«nutricia» podriamos decir, pues esa diafanidad o transparencia de la
arquitectura tiene la nada despreciable virtud de devenir cortesia para con el
lector, mas sin desmerecer un apice del rigor inquisitivo. Esto se hace
especialmente visible en la segunda parte —la titulada genéricamente «Los
protagonistas y sus obras»—. Los diez magnificos ensayos alli contenidos se
sujetan a una estructura idéntica donde la riqueza de los ejemplos musicales y
las indicaciones cronométricas actian no s6lo como herramientas de
ilustracion del analisis, sino también como eficaz y amena guia de la audicion,
proyectando el libro hacia un circulo de lectores que trasciende el del mero
especialista en la materia para incardinarse venturosamente en el amplio
espacio de intereses en el que habita el publico culto, curioso o aficionado.

Nos encontramos, en definitiva, ante una contribuciébn mas que
estimable al tema abordado. Un eslabon mas que habra de ser tenido en
cuenta en futuras aproximaciones, reinterpretaciones o relecturas —ya sean
éstas totales o parciales— de ese momento singular y cumbre de la historia de
la musica y la cultura espafiolas al que hemos convenido en llamar Generacion

del 27.

2 Ibidem, pag. 35.
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Enrique Morente, el artista flamenco granadino méas universal, fallecio
el pasado 13 de diciembre a consecuencia de una hemorragia, tras una
operacion de estbmago. Con motivo de esta triste noticia intentaremos resenar
una breve semblanza que refleje la trascendencia de quien, probablemente,
pasard a la historia del flamenco como uno de los artistas que mas
contribuyeron a la transformacion del cante en particular; y puede que de la
estética flamenca en su conjunto.

Con unas cualidades vocales excepcionales —un tanto mermadas en sus
ultimos afios—, unié a un conocimiento cabal de la tradicion flamenca una
actitud siempre incorformista y creativa. Teo Sanchez, comentarista de Radio
3, escribid de él en vida que:

es de los que arriesgan vy, tras saltar al vacio, o el acantilado o la gloria.
Por eso cada actuacién o cada grabacién suya es una sorpresa y algo
irrepetible, ya que este amigo granaino es persona huidiza de topicos y
de andar caminos ya transitados [...]. S6lo en su obra se dan cita, por
transmisiéon oral, el cante del siglo diecinueve con el del siglo
veintiunol.

Lo cierto es que su produccién artistica la mantuvo casi ininterrumpida
desde los anos 70 hasta el final de su vida, lo que hace que se le pueda
considerar no solo «uno de los artistas imprescindibles de su tiempo»?, sino un
referente importante para la historia general del flamenco.

A propoésito de la creatividad en el flamenco, él mismo escribi6: «El arte
no debe tener fronteras y el flamenco es una musica viva, muy de hoy y que
puede perfectamente entroncar con cualquier otra musica del mundo»3.

I SANCHEZ, Teo, «Una leyenda llamada Enrique Morente», RTVE, (2009), [cit. 20 Feb. 2011],
http://www.rtve.es/noticias/20101216/enrique/387723.shtml

2 CASTELLANOS, Angeles, «Del homenaje a la transgresion», EI Pais, (2010), [cit. 20 Ene. 2011],
http://www.elpais.com/articulo/cultura/homenaje/trasgresion/elpepucul /2010121 3elpepucul 9
/Tes

3 Texto extraido de la web de Enrique Morente, [cit. 20 Dic. 2010],
http://www.enriquemorente.com/
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Morente fue desde joven un gran conocedor de la tradicién, con la que
conect6 a través de Sellés y De la Matrona; pero esa tradicion la veia y usaba
no como referente inmutable, sino como lanzadera a partir de la cual entrar
por caminos hasta entonces no transitados en el cante flamenco.

Nacido en el barrio del Albaicin en la Navidad de 1942, comenz6 a oir
flamenco de su madre, de quien ¢l siempre afirm6 que «de su voz me viene
todo»*, aunque ella no fue cantaora profesional. Después, en la adolescencia,
la inquietud de Morente por aprender de maestros consagrados lo llevd a
Madrid, donde muy pronto contacté con quien para ¢l seria su auténtico
maestro, Pepe de la Matrona, ya octogenario pero de los grandes de su época 'y
alumno de Antonio Chacon, uno de los mitos de la historia del cante. A
mediados de los 60 comenzo6 a ser conocido en los tablaos madrilefios como
Enrique El Granaino, grabando en 1967 su primer disco, Cante flamenco, el
comienzo de una auténtica obra antolégica de un total de 22 hasta el ano
2008. Entonces, nadie hubiera firmado que Morente iba a jugar un papel
decisivo en la transformacion del cante; sin embargo, basta detenerse en
algunos de los hitos de sus grabaciones discograficas para entender esa
evolucion que le hace pasar del siglo XIX al XXI.

Con su disco Homenaje a D. Antonio Chacén (1977), ya fue reconocido por
una parte importante de la aficion mas clasica como el mejor intérprete de
Antonio Chacén. Por un lado, Morente mostraba un pleno conocimiento y
dominio de los canones del cante, lo que motivé que Angeles Castellano se
refiriese a la grabacion del disco como «una auténtica declaracion de
principios flamencos: una manera de decir al mundo que hay que respetar y
perpetuar la tradicién»; pero la dedicatoria del trabajo discografico estaba
cargada de intencionalidad, porque «la obra de Chacén era desdenada por
Antonio Mairena, que en los setenta monopolizaba la teorizaciéon del
flamenco»>.

Desde entonces, Morente fue dificilmente encasillable, y dio muestras
constantes tanto de dominio de la tradiciéon mas clasica como de creatividad e
inconformismo. Fue capaz de salir airoso a las criticas de sus maestros cuando
le veian solo un punto de heterodoxo sobre formas clasicas, como la cafa y el
polo o la malaguena de La Pefiaranda. Fue capaz, en términos clasicos, de dar
auge a cantes de La Trini o El Canario. Pero al mismo tiempo, quizas
espoleado por las criticas, dio nuevos y sorprendentes pasos que lo separaron
mas y mas de la ortodoxia. Fue de los primeros en cantar jondo con las letras
de los clasicos, desde Miguel Hernandez a San Juan de la Cruz, Cervantes o,
por supuesto, Lorca; fue de los primeros en hacer una Musa Flamenca; y estuvo
en el proyecto pionero de José Heredia Maya titulado Makama Jonda (1983),
donde se fusionaba el flamenco y la musica clasica andalusi-magrebi, junto al
maestro Chekara de la Orquesta de Tetuan.

Probablemente el disco mas conocido de Morente entre los «no
aficionados» al flamenco sea Omega, con Lagartija Nick (1996), su obra mas

+ CUELLAR, Manuel, «Los Morente se hacen mas grandes», £/ Pais, (2009), [cit. 20 Dic. 2011],
http://www.elpais.com/articulo/portada/Morente/hacen/grandes/elpepusoceps/20091129elpep
spor_10/Tes

5 CASTELLANOS, Angeles, «Del homenaje a la transgresion», El Pais, (2010), [cit. 20 Ene. 2011],
http://www.elpais.com/articulo/cultura/homenaje/trasgresion/elpepucul /2010121 3elpepucul 9
/Tes
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rupturista y que muchos han comparado con La leyenda del tiempo de Camarédn
de la Isla, a quien Morente siempre admir6. Sobre la importancia de este disco
he aqui unas palabras de Angeles Castellanos:

Es un homenaje a una obra de Federico Garcia Lorca, Poeta en Nueva
York, pero por partida doble: Morente eligié adaptar los poemas a
través del cristal del musico canadiense Leonard Cohen, un gran
admirador de Lorca que ya antes habia cantado este libro. El cantaor
lo trae al flamenco junto a una lista de grandes nombres de la guitarra
(Vicente Amigo, Caiizares, Juan José Suarez Paquete y Tomatito) y
un grupo de rock granadino, Lagartija Nick. Ademads, este disco
supone la primera aparicién artistica de Estrella Morente, hija del
maestro granadino, que le acompana con voces y palmas junto a su
madre (mujer del cantaor): Aurora CarbonellS.

Morente se atrevid con todo, desde fusionar flamenco con las Voces
Bulgaras hasta hacerlo dignamente con el rock. Tenia la suficiente
personalidad como «para pasar de lo efimero a lo jondo co6mo y cuando le
diera la gana»’. Asilo ve Alberto Garcia Reyes:

Puso compas andaluz a Leonard Cohen. Cant6 con una banda de
rock, Lagartija Nick, en los festivales flamencos. Y por seguiriya en los
certamenes de rock. Sufrié las injurias de la inquisiciéon flamenca
andaluza mientras se consagraba en el tablao Zambra de Madrid.
Hizo un dto impagable con Manolo Sanltacar por el lado opuesto al
de Paco de Lucia con Camarén®.

No tenemos ninguna duda de que nos ha dejado uno de los grandes del
cante, una de las figuras mas creativas de la historia del flamenco.

6 Ibidem.

7 MARTIN, Manuel, «El mafiana ya es hoy», £l Mundo, (2010), [cit. 22 Feb. 2011],
http://www.elmundo.es/especiales/ cultura/enrique_morente/hitos.html

8 GARCIA REYES, Antonio, «Muere Enrique Morente, el rebelde mas jondo», ABC Cultura, (2010),

[cit. 14 Dic. 2010],

http://www.abc.es/2010121 1 /cultura-musica/morente-cantaor-importancia-201012102354.html
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Entre el 30 de noviembre y el 3 de diciembre del pasado 2010 tuvieron
lugar en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Granada las
«XII Jornadas de Cultura Gallega», dedicadas en esta ocasion a «El
Regeneracionismo y Regionalismo musical en Espafia».

El martes 30 de noviembre tuvo lugar la Inauguracién de las Jornadas a
cargo del Dr. Nicolds Extremera Tapia, director del Centro de Estudios
Gallegos de la Universidad de Granada y el Dr. Antonio Martin Moreno,
Investigador Principal del Grupo de Investigacion «Patrimonio Musical de
Andalucia», que present6 al profesor Dr. Francesc Bonastre, Catedratico de la
Universidad Autéonoma de Barcelona que imparti6 la conferencia inaugural
sobre el tema «El Regeneracionismo en la Musica espafola: Felipe Pedrell».

Finalizada su intervencién se produjo un interesante debate entre el
ponente, profesores y alumnos asistentes en torno al nacionalismo musical,
comentandose la escasa conmemoraciéon que ha tenido en Espana, vy
especialmente en Cataluna, el centenario del nacimiento de Isaac Albéniz en
2009 y el 150 aniversario de su muerte en 2010, fendmeno igualmente
destacable en el caso del padre del nacionalismo musical espanol, Felipe
Pedrell, cuya importante obra como compositor —ademas de su aportacion
investigadora— apenas es valorada ni puesta en los atriles de las salas de
conciertos, relacionando todo ello con la dialéctica existente entre
Nacionalismo musical espanol y los nacionalismos de otras regiones o
autonomias, como es el caso de Cataluna.

El miércoles, 1 de diciembre fue el turno de Consuelo Pérez
Colodrero, profesora de la Universidad de Jaén y miembro del Grupo de
Investigacion «Patrimonio Musical de Andalucia» de la Universidad de
Granada (HUM 263), que disertdé magistralmente sobre el «Regeneracionismo
y regionalismo en la musica andaluza: Francisco Cuenca Benet y Blas Infante».

Consuelo Pérez Colodrero aporté importantes datos resultado de su
tesis sobre el andaluz Francisco Cuenca Benet, autor de la «Galeria de la
Cultura Andaluza» en la que figuran, entre otros libros, su importante Galeria
de Miisicos Andaluces Contempordneos. Se trata de una excelente recuperacion de la
vida y la obra de este activo y hasta ahora mal conocido andaluz de Adra
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—Almeria— cuya aportacién a la musica y, en general, a la cultura andaluza,
es incuestionable.

El jueves, 2 de diciembre el profesor Dr. Carlos Villanueva Abelairas,
Catedratico de la Universidad de Santiago de Compostela mostré una figura
paralela a la de Francisco Cuenca en su disertacién titulada: «Huyendo de la
realidad: ensayo regeneracionista en la obra de Said Armesto (1877-1914)»
autor que esta recuperando en toda su dimensiéon nuestro colega de Santiago
de Compostela.

Finalmente, el viernes 3 de diciembre, el Dr. Antonio Martin Moreno
habl6 sobre «LLa musica andaluza para piano de la segunda mitad del siglo XIX
y comienzos del XX», ponencia introductoria al programa interpretado a
continuacion por el pianista Eduardo Hernandez Vazquez, que incluy6 en su
excelente recital obras de Eduardo Ocoén y Rivas (1833-1901), Isaac Albéniz
(1860-1909), Ramo6n Maria Montilla Romero (1871-1921), Joaquin Turina
(1882-1949), Olallo Morales (1874-1957) y Manuel de Falla (1876-1946). El
programa de mano contd con unas excelentes notas realizadas por Consuelo
Pérez Colodrero

La organizacion de estas jornadas ha corrido a cargo del Grupo de
Investigacion «Patrimonio Musical de Andalucia» (HUM 263) de la
Universidad de Granada, el Centro de Estudios Gallegos de la Universidad de
Granada que dirige el profesor Nicolas Extremera Tapia y la Xunta de
Galicia, estas dos ultimas instituciones patrocinadoras de las mismas con la
colaboraciéon de la Facultad de Filosofia y Letras y la coordinaciéon del Dr.
Antonio Martin Moreno, Catedratico de Historia de la Musica.
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