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PRESENTACION

28 Ismael FERNANDEZ DE LA CUESTA

ste volumen de Miisica comprende los nimeros 7, 8, 9, correspon-

dientes a los afios 2000/01/02. La revista mantiene tres secciones

de su esqueleto: articulos, entrevistas y biblioteca. Pero omite la

cuarta, destinada en el volumen anterior a reproducir las memo-
rias de los respectivos cursos. Los cambios producidos en el Real Conservato-
rio como consecuencia de la implantacién del nuevo plan de estudios, la na-
tural zozobra durante los primeros tiempos donde necesariamente debe coexistir
el plan antiguo con el nuevo, la progresiva e incesante incorporacién de pro-
fesores al claustro, han hecho poco menos que imposible elaborar con datos
definitivos las memorias de los respectivos cursos. Asi las cosas, hemos decidi-
do no retrasar mds la publicacién de la revista, toda vez que la estructura y
las novedades del funcionamiento del Real Conservatorio, asi en los aspectos
administrativos como académicos, se publican actualizadas en tiempo real en
su pdgina electrénica.

En la primera seccién de este volumen se incluye la Leccién Magistral del
Catedrdtico Luis Robledo Estaire lefda en la apertura del Curso 2000-2001
sobre el proyecto de Conservatorio de Melchor Ronzi, del afio 1810, que no
pudo llevarse a efecto. Seguidamente se publica sustancialmente el trabajo de
fin de carrera de Ester Aguado Sdnchez, presentado en el Departamento de
Musicologfa, sobre el repertorio interpretado por la Sociedad de Cuartetos de
Madrid, termdmetro, en cierto modo, de la vida musical madrilefia el dltimo
tercio del siglo xix.

La segunda seccién trata cuestiones de actualidad relativas a la composi-
cién. El trénsito de un siglo a otro no marca necesariamente fronteras de
pensamiento, pero sin duda es un aldabonazo en nuestras conciencias que lla-
ma a la contemplacién del tiempo, para observar, segin la férmula del viejo
Hesfodo, c6mo se hermana la mondtona e implacable sucesidn de los dias con
el peso y la grandeza de los trabajos. Es, pues, este comienzo de siglo una
buena excusa para reflexionar sobre la creacién musical. Sobre ello hemes
conversado con maestros de la musica contempordnea, otrora profesores de
nuestro Conservatorio, Cristébal Halffter y Luis de Pablo.

Por fin, la seccién de la Biblioteca incluye el facsimil de seis sonatas para
violoncelo de M. Duport, proporcionado por el propio Director, cuyos origi-
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PRESENTACION

nales se guardan en ella. Sigue el habitual informe sobre la misma. La seccién
se completa con la publicacién del Catdlogo de Composiciones de Robert
Stevenson, elaborado por Patricia Peldez, Arturo Tello y Pablo Romeu. Pocos
saben que el generoso benefactor que donéd su legado a nuestro Conservato-
rio, antes que musicélogo fue, y sigue siendo, un reconocido pianista y un
notable compositor, discipulo de Stravinsky, que merecié de Nicolas Slominsky
un encendido elogio en el Bakers Dictionary.

Este volumen, como se ve, aborda dos de los tres ejes temdticos esenciales
sobre el que se apoya la actividad académica de nuestro Centro Superior, la
composicién y la investigacién. Queda para otra ocasidn tratar asuntos relati-
vos al tema medular de la interpretacién. En todo lo que concierne a este tema,
quizd mds que en las otras dos 4reas, la frontera entre lo objetivo y lo subje-
tivo se encuentra a veces muy desdibujada, por lo que es muy dificil pronun-
ciarse sin asumir un compromiso personal. Las pdginas de AZ4sicz estdn siem-
pre dispuestas a recibir trabajos de esta naturaleza,
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EL CONSERVATORIO QUE NUNCA
EXISTIO: EL PROYECTO DE
MELCHOR RONZI PARA

MaDRID (1810)

2% Luis ROBLEDO ESTAIRE

xcelentisimo Sefior Presidente de la Comunidad de Madrid,
Excelentisima Sefiora Consejera de Cultura, Excelentisimo Sefior Di-
rector de este Real Conservatorio Superior de Muisica, Ilustrisimo Se-
fior Director General de Centros Docentes, Ilustrisimo Sefior Viceconsejero
de Educacién, Ilustrisimo Sefior Director General de Ordenacién Académica,
Tustrisimo Sefior Director General de Recursos Humanos, amigas, amigos,
buenas tardes. Creo que entre los fetichismos cultivados con mds tenacidad
por el género humano se encuentra, sin duda, el de los nombres. Parece difi-
cilmente imaginable en lo futuro un monarca espafiol con el nombre de José,
quizd porque hubo un José rey de Espaiia, el primero, cuyo reinado represen-
ta en el imaginario colectivo de nuestra nacién una época de ignominia, ima-
gen ésta también cultivada con un trasnochado e interesado patrioterismo, a
la vez que evoca uno de los periodos mds traumdticos de la historia moderna
espafiola. El 2 de mayo de 1808 supone, ademds de una legitima, valiente y
generalizada oposicién a un monarca extranjero impuesto por la fuerza, el
comienzo de una fractura en nuestra sociedad de largas consecuencias. El re-
chazo al «intruso» se hallaba polarizado en dos bandos irreconciliables, el de
los absolutistas, defensores a ultranza del antiguo régimen y de los estamentos
tradicionalmente privilegiados, y el de los liberales de Cddiz, cuyo horizonte
se situaba en la revolucidn y en la proclamacién de la Republica. Entre am-
bos se hallaban los burgueses moderados, ilustrados, deseosos de modernizar
el pafs, que vieron acertadamente en la monarquia de José Bonaparte y en los
aires de renovacién que procedian de Francia la ocasién para transformar las
viejas estructuras y mentalidades. Este sector de la poblacién, atrapado entre
dos fuegos, fue el protagonista de lo que los historiadores han Illamado «el
drama de los afrancesados».
Es precisamente en estos afios cuando surge el primer intento de crear un
conservatorio en Espafia, en Madrid, exactamente veinte afios antes de la crea-
cién del conservatorio Maria Cristina, o sea, de esta casa. El proyecto de esta
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Luis RoBLEDO STAIRE

institucién se conserva en un manuscrito [ujosamente encuadernado de la
Biblioteca Nacional de Madrid dedicado a José I y fechado en esta capital el
30 de junio de 1810. Su autor, Melchor Ronzi, lo titula asi: Plan para insta-
lar un colegio o conservatorio de miisica vocal e instrumental, dedicado al rey
nuestro sefior D. Josef Napoledn I'. Este proyecto se sitia cronoldgicamente en
el momento en que surgen las primeras instituciones estimuladas por el que
hoy es considerado el primer conservatorio moderno, el instituido en Paris en
1795, un conservatorio enteramente sufragado por el Estado, desligado del
cardcter benéfico-caritativo que tenian las instituciones tradicionales italianas,
y libre de la injerencia del estamento eclesidstico, aunque, como veremos, el
plan de Ronzi difiere notablemente de aquél. Por otra parte, el momento ele-
gido parecia el adecuado. En 1810 se hallaba consolidada la nueva adminis-
tracién franco-espafiola, y entre las reformas puestas en marcha por el gobier-
no de José I la educacién era una de las prioritarias. Hay que recordar que
cuando todavia era rey de Ndpoles habia unificado los conservatorios alli exis-
tentes y habfa creado una institucién femenina para la ensefianza musical. Al
pasar a Espafa, José I habfa dispuesto por decreto el afio anterior, 1809, la
creacién en todas las capitales de provincia de un liceo para la ensefianza pri-
maria con un profesor de musica y otro de baile, ademds de un colegio feme-
nino con dos profesores de musica >. En la dedicatoria del proyecto, Melchor
Ronzi aludfa a este programa educativo del monarca exponiendo la necesidad
de promocionar los valores nacionales:

«Los espafioles, gran sefior, son muy susceptibles de los adelantamien-
tos musicales cuando una mano hébil se encarga de su instruccién, como
lo manifestd el recurrente con las éperas, conciertos y oratorios que dio
en los teatros de esta corte con aprobacién general y en los adelantamien-
tos que en pocos afios hicieron las dos célebres cantantes espafiolas la Correa
y la Colbrdn, las cuales son fruto de las tareas del exponente y en el dia
merecen las dos los mayores aplausos en los teatros principales de Italia.
Cerciorado, pues, el exponente por los papeles piblicos de Madrid que V.
M. ofrece su generosa proteccién a todos los establecimientos que promue-
ven las nobles artes, particularmente a los colegios de ensefianza..., ha for-
mado el adjunto plan que dedica a sus reales pies...» ?

' E-Mn, Ms/13.415. Han dado noticia de este proyecto los autores siguientes: Anglés-Subird
1946, 437-438; Subird 1953, 771-772; Lépez-Calo 1980; Gémez Amat 1984, 257; Robledo
Estaire 1991; Robledo Estaire 1996; Pérez Gutiérrez 1999; Salas Villar 1999 {Nassarre], 17.

2 Subird 1947, vol. 2, 706-707; Robledo Estaire 1991, 230.
3 Ronzi 1810, fols. ir-iv.
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Asf, pues, la iniciativa de Ronzi era oportuna; ;o0, quizd, oportunista? ;Quién
era Melchor Ronzi? José Subird, al mencionar el proyecto que estamos comen-
tando, descalifica a su autor llaméndolo codicioso y desaprensivo 4. Sin duda,
lo que hace Subird es enfatizar la mala opinién que habia expresado sobre aquél
muchos afios antes Cotarelo y Mori al dar cuenta de sus actividades como
empresario teatral, ademds de como primer violin y director de la orquesta
del teatro de los Cafios del Peral en Madrid. Ronzi era natural de Bolonia y
se hallaba afincado en Espafia desde hacfa 24 afios, seglin expresa él mismo
en el proyecto para José I; es decir, habria venido hacia 1786. Desde 1795 se
encuentra documentada su presencia como empresario de compaifas de dpera
y de baile en los Cafios del Peral >, Debié alternar esta actividad con la de
instrumentista y director, pues lo encontramos desarrollando este triple come-
tido desde 1798, organizando conciertos, bailes puiblicos y representaciones de
oratorios. Su labor de empresario tocé techo en 1802, cuando la Junta de
Direccién de Teatros le faculté para hacerse cargo a la vez del teatro de los
Cafios del Peral, del teatro del Principe y del de la Cruz, para lo cual reorga-
nizé todas las compafifas activas en Madrid y disefié un plan coordinado de
actividades para aquéllos. Pero a los pocos meses de comenzada la temporada
quebré y suspendié pagos, lo que le valié la enemistad de toda la profesién,
inclufdo su anterior socio Isidoro Mdiquez, y la destitucién por parte de la
Junta ®,

Tras el descalabro de Madrid, en algtin momento que no podemos preci-
sar Ronzi marché a Barcelona, donde reanudé la actividad empresarial y don-
de volvié a arruinarse, segin manifestarfa més tarde ¢l mismo. Alli se encon-
traba, en efecto, en 1808 cuando la administracién josefina, a su paso por
aquella ciudad, le encargé volver a Madrid para reorganizar la compafiia de
épera italiana de los Cafios del Peral ocupando su antiguo puesto de primer
violin y director de la orquesta, lo que pudo llevar a cabo gracias al apoyo,
generoso y sin ambigiiedades, del nuevo gobierno’. Ronzi se convirtié tam-
bién en figura clave dentro de la nueva organizacién de la musica palatina que
llevé a cabo José 1, al ser nombrado primer violin de la institucién encargada

4 Subird 1953, 771-772.
5 Asenjo Barbieri 1988, 1.139.

6 Pueden verse los datos anteriores en Cotarelo y Mori 1902, 66-67, 92-99, 124-136. Para
mds documentacién sobre las mencionadas actividades de Ronzi, véase también Asenjo Barbieri

1988, 1.139-1.155.

7 Véanse los memoriales de Ronzi conservados en £-Mpa, Gobierno Intruso, caja 90/4 y caja
91/3. Véanse también: Asenjo Barbieri 1885; Cotarelo y Mori 1902, 297; Robledo Estaire 1991,
passim; Lépez Marsi 1992, 73.
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de la musica para la capilla y cdmara reales. La penuria econdémica obligé a
disolver la compafifa de los Cafios del Peral en 1810. La agrupacién palaciega
duré dos afios mds, y en ella continué Ronzi hasta su muerte en noviembre
de 18128,

Es muy dificil saber, con los datos que poseemos, cudnto habia de opor-
tunismo en el proyecto de Ronzi y cudnto de deseo por «ser il a la Patriax,
como él mismo afirma. De lo que no parece haber duda es de que era, como
dirfamos hoy, un verdadero profesional de la musica; y, de hecho, merecerd
como violinista el elogio de cierto observador alejado de la corte . En el as-
pecto pedagdgico, Ronzi habfa mostrado ya interés por la formacién de los
actores al hacerse cargo en 1802 de los teatros y las compafifas de Madrid,
pues su plan de accién conjunta inclufa un proyecto docente, no sabemos de
qué envergadura, por el cual habria de acudir al teatro del Principe un nime-
ro de alumnos para aprender el arte dramdtico '°. Por otra parte, la ensefianza
profesional de la musica en Espafia por aquella época se llevaba a cabo en las
capillas catedralicias y, de manera muy sefalada, en el colegio de cantorcicos
anejo a la capilla real de Madrid, instituciones todas con un pasado realmente
esplendoroso, pero que hacfa tiempo se hallaban desfasadas respecto de las
diferentes manifestaciones de la actividad musical civil. Prueba de ello es que
a los cuatro afios de instituirse el conservarorio Maria Cristina serd suprimido
el colegio de cantorcicos, tras un intento (no llevado a cabo) de suprimir las
plazas musicales de la capilla real (lo que ya habia hecho José Bonaparte) e
incorporar el conservatorio a la casa real ''. Se puede, asi, afirmar que la ini-
ciativa de Ronzi se hallaba en la direccién correcta y se situaba, muy tempra-
namente, en la linea de lo que acontecia en Europa.

Como es de esperar, el proyecto de conservatorio de Ronzi abunda en
reproches al anterior gobierno, justificados muchos, sin duda, por la documen-
tacidén que se conoce '?, no menos que en frases de adulacién al monarca y en
expresiones de autobombo. Los elementos nucleares en los que se basa su
propuesta son tres. En primer lugar, la creacién de una institucién donde se
habia de ofrecer ensefianza gratuita a 24 alumnos de instrumento (12 varones
y 12 mujeres) y a otros 24 de canto (asimismo, 12 varones y 12 mujeres),

8 Para mds informacién sobre lo anterior, véase Robledo Estaire 1991.
’ Siemcns. Herndndez 1985, 137.

! Cotarelo y Mori 1902, 127.

't Robledo Estaire 1991, 232-233.

12 Pyeden verse las dificultades de todo tipo puestas por la administracién del antiguo régi-
men al desarrollo de las actividades teatrales y lirico-dramdticas en: Cotarelo y Mori 1902, passim;
Asenjo Barbieri 1988, 1.139-1.155.
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todos externos. En segundo lugar, el sostén econédmico dependeria fundamen-
talmente de la subscripcién de 300 abonados que tendrfan derecho mensual-
mente a dos conciertos de mdsica vocal e instrumental y a dos bailes. Por
ultimo, la institucién contarfa con un profesor de canto para los alumnos y
una profesora de lo mismo para las alumnas, ademds de con una orquesta
compuesta por 16 violines, 4 violas, 4 violoncellos, 4 contrabajos, 2 obaes, 2
clarinetes, 2 flautas, 2 fagotes, 2 trompas, 2 trompetas, 2 trombones, 1 arpa y
1 maestro al piano, ademds de 4 cantantes y 1 maestro de baile. Ronzi se ofrece
para conseguir en Francia y en Italia la musica para estos conciertos y bailes.
El salén donde debian llevarse a cabo tiene una importancia fundamental para
nuestro autor; resulta muy interesante su reflexién sobre las cualidades acusti-
cas necesarias y sobre el descuido en que se incurrfa normalmente en este
aspecto, una reflexién que muestra cémo Ronzi pensaba, mds que en el usual
salén de musica para disfrute de unos pocos, en una especie de auditorio en
consonancia con las aspiraciones de la floreciente burguesia, esto es, en un
espacio nuevo para un orden social nuevo:

«Para que todo corresponda al decoro que se debe a los ilustres con-
currentes a esta clase de funciones, se elegird un edificio en el cual se pue-
da proporcionar un salén capaz de colocarse trescientas personas sentadas
con las comodidades necesarias, adorndndole con la sencillez y elegancia
que exige el efecto musical, pues los reyes y los grandes son los que me-
nos disfrutan de la brillantez de la mdsica, por razén de los tapizes, al-
fombras y otros muebles que adornan sus palacios. Un salén de musica
debe estar hecho y adornado con las proporciones necesarias para el efecto
de ella, y faltando este requisito jamds la musica hard la impresién que

debe» 13,

El edificio que Melchor Ronzi propone a José I para poder disponer las
aulas necesarias, el salén de conciertos y otras dependencias que vamos a
mencionar es el convento de la Victoria de la Puerta del Sol, hoy desapareci-
do, o, en su defecto, el cercano del Carmen, del que se conserva la iglesia en
la calle del mismo nombre.

Otro aspecto interesante del proyecto de Ronzi es la creacién en la sede del
conservatorio de una imprenta de musica vocal e instrumental «por ser su cos-
te mds barato que el de la manuscrita, y por ser muy iitil y necesaria en una
capital como Madrid». El cometido principal de esta imprenta, dice Ronzi, habia
de ser la impresién de los métodos del conservatorio de Paris traducidos al
castellano, no sélo para uso de los alumnos de la institucién, sino, ademds, para

'3 Ronzi 1810, fol. 3v.
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los de toda la nacién. La venta de estos métodos y la de musica teatral produ-
cida, asimismo, en dicha imprenta, constituirfan una fuente notable de ingre-
sos con que ayudar a mantener la institucién. El establecimiento disefiado por
Ronzi se completaba con dos salas recreativas, una para juegos de naipes y otra
provista de una mesa de billar, asi como con un café y un restaurante.

Ronzi afirma que su conservatorio deseaba emular a los de Parfs, Ndpoles
y Venecia. Del de Paris, se halla, desde luego, muy lejos; pero no sélo el pro-
yecto de Melchor Ronzi, sino las instituciones de ensefianza musical en fun-
cionamiento o proyectos de las mismas que de otros paises conocemos, ain en
afios posteriores. Realmente, el conservatorio de Paris se encuentra muy por
delante de todas ellas, porque responde a un modelo de sociedad diferente, se
halla dirigido a una nueva ciudadania y se pone al servicio directo del Estado
al quedar encargado por ley de celebrar todas las fiestas nacionales de la Repu-
blica. En el aspecto puramente cuantitativo, las cifras son abrumadoras: 600
alumnos gratuitos, 14 profesores de solfeo, 6 profesores de canto mds 3 de
vocalizacidn, 7 profesores de composicién, 6 profesores de clave, 3 de acom-
pafiamiento, 8 de violin, 6 de flauta, 19 de clarinete, 12 de fagot, 12 de trom-
pa, etc. Desde el punto de vista cualitativo, se encuentran en él ensefianzas que
no aparecerdn en ninguna otra institucién hasta mucho mds tarde: érgano,
buccina, tuba corva, serpentén y timbal. También se introduce la figura del
director de orquesta y se crean una coleccién de instrumentos musicales y una
imprenta de musica. Esta dltima dependencia, novedosa en tanto en cuanto
asumida por la administracién del conservatorio, si la incluye Ronzi en su pro-
yecto, posiblemente influido por la iniciativa francesa. La orientacién francesa
de su proyecto en algunos aspectos estd, desde luego, muy clara, como en el
caso de los métodos de ensefianza a que hemos aludido, franceses, que habfan
de ser impresos en el conservatorio, como se estaba haciendo en el pais veci-
no; quizd, también en su idea de traer a Madrid profesores que «poseen ins-

trumentos muy utiles y no conocidos en Espafa» '

, con lo que podfa estar
aludiendo a esos buccina, tuba corva y serpentdn, o al figle, o a la trompeta
arménica. Comparte también con el conservatorio de Paris el hecho de que no
contempla el régimen de internado para los alumnos. En cualquier caso, como
hemos visto ya y como podrdn observar en el Cuadro comparative cuando se
imprima este trabajo, las diferencias entre ambos son muy acusadas.

Pero tampoco parece que el proyecto de Ronzi, en su conjunto, se inspire
en los otros modelos que sugiere. Podemos, al menos, compararlo con el con-
servatorio de San Sebastiano de Ndpoles a través de su reglamento interior
impreso un afio antes que la redaccién del plan de Ronzi, 1809, como se verd
en el Cuadro comparativo. Para empezar, en el de Ndpoles sélo hay alumnos

" Ronzi 1810, fols. 42-57.

§ 18



F1 CONSERVATORIO QUE NUNCA EXISTIO...

varones internos cuya vida en el colegio estd reglamentada en funcién de una
serie de normas disciplinares y de actividades regidas por un padre catechista y
por un sacristdn, planteamiento éste ajeno por completo a la orientacidén laica
del de Ronzi. Ademds, se halla completamente orientado a la Spera, como lo
demuestra la existencia de un profesor di comica, de méds de un profesor i
carattere y de la existencia de un teatro de épera, aparte de un salén de actos
para musica instrumental. Por otra parte, el de Ronzi no contempla la exis-
tencia de archivo, en tanto que el napolitano consta de esta dependencia, de
un archivero jefe y de un encargado del mismo.

Creo que lo verdaderamente significativo de las diferencias anteriormente
apuntadas, y, de alguna manera, la clave de ellas, reside en el hecho de que el
proyecto que Melchor Ronzi presenta a José I es, antes que un conservatorio,
una especie de sociedad filarménica en el seno de la cual debia funcionar una
institucién docente, fundamental, desde luego, pero subordinada a aquélla. Es
decir, la principal preocupacién de Ronzi parece ser instituir un organismo
que impulse y garantice una vida musical activa imbricada en el cuerpo so-
cial, burgués e ilustrado, para cuyo mantenimiento y desarrollo es indispensa-
ble asumir la formacién de futuros profesionales. De hecho, este modelo iba
a alumbrar, no sélo en Europa, varias de las instituciones dedicadas a la ense-
fianza musical. Tal es el caso, por ejemplo, de la Gesellschaft der Musikfreunde
des Osterreichischen Kaiserstaates instituida en Viena en 1813 para la promo-
cién de conclertos, en la cual se creard desde su mismo comienzo un conser-
vatorio °, o el de la Accademia Filarmonica de Turin, en cuyo seno se crea-
rdn, desde su fundacién en 1819 hasta 1830, una scuola di musica y una scuola
gratuita di canto'®, o el de la Musical Fund Society de Filadelfia, instituida en
1820 y que contard, asimismo, con una academy of music V.

En este sentido, y a la vista de las fechas anteriores, el proyecto de Ronzi
se muestra muy innovador y de una modernidad radical para un pais, Espa-
fia, que ocupaba un lugar periférico en cuanto a la actividad musical se refie-
re. A cambio, no es de extrafiar que el aspecto pedagégico de su plan aparez-
ca sélo esbozado, sin un proyecto docente definido y sin ni siquiera precisar
los profesores de instrumento que habian de impartir ensefianza, colectivo éste
que debemos deducir de la composicién de la orquesta que presenta. De lo
que es consciente Ronzi, en cualquier caso, es de la necesidad de un nuevo
modelo de institucién capaz de revitalizar la actividad musical nacional en todos
los géneros, incluido el religioso:

15 E-Mc, Legajo 1/24.
16 E-Mc, Legajo 1/30.
17 E-Mc, Legajo 1/45.
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«Con este nuevo y tan ttil establecimiento se logrardn en pocos afios
unas ventajas considerables: las iglesias, catedrales, los conciertos y los tea-
tros adquirirdn con los alumnos que sobresalgan nuevos cantantes e
instrumentistas hdbiles para poder executar las piezas mds sobresalientes;
el publico y los verdaderos amantes de la misica logrardn disfrutar unas
excelentes y cientificas composiciones de que han carecido hasta el dfa por
falta de buenos cantantes y coristas nacionales» '*.

En principio, el proyecto de Ronzi fue bien acogido por la administracién,
hasta el punto de ser incluido el 4 de julio de 1810, tan sélo cuatro dfas después
de presentado, en ¢l plan para la reorganizacién de los teatros y de la miisica en
Madrid realizado por el marqués de Montehermoso, primer gentilhombre de
cdmara, en su calidad de jefe de la musica de la real cdmara y capilla y director
general de los teatros. En el punto 8 de dicho plan se expone lo siguiente:

«Se formard un Conservatorio en el que se ensefiard la musica vocal e
instrumental, el baile y la declamacién».

Para el marqués de Montehermoso era prioritario impulsar la mdsica na-
cional, por lo que afirma:

«El establecimiento de un Conservatorio contribuirfa a esta conquista po-
derosamente, y al cabo de pocos afios se cantard en el Teatro de la Opera en
lengua castellana por espafioles, los bailarines franceses e italianos se reem-
plazarian por bailarines espafioles, tendriamos actores para el teatro Dramid-
tico Nacional Espafiol, y los mdsicos, pintores y decoradores, arquitectos y
demds artistas que concurren al servicio y la pompa de este especticulo como
sus empleados ganarfan, vivirfan y tendrian un objeto de interés y emulacién» *°.

Por razones que desconocemos, este proyectado conservatorio nunca se
materializ6. Por otra parte, es obvie que el medio en el que Ronzi se desen-
volvia a la perfeccién era el de la organizacién de conciertos, éperas y bailes,
en el que, como ya vimos, tenfa una larga experiencia, es decir, un medio li-
gado a la actividad empresarial. Quizd por eso, la institucién filarménica pro-
piamente dicha que habia disefiado como motor de aquél llegé a funcionar a
lo largo de cuatro meses, desde el 29 de octubre de 1810 hasta marzo de 1811,
Es muy significativo que, cuando Ronzi haga balance de su frustrado plan,
designard tal institucién como casino, con lo que adquieren todo su sentido
las dos salas de juego, el café y el restaurante. Asi lo refiere Ronzi en un
memorial redactado el 7 de abril de 1812, meses antes de morir:

** Ronzi 1810, fol. Sv.

' Las referencias anteriores han sido tomadas de Ldépez Marsd 1992, 74-75.

§ 20



Er CONSERVATORIO QUE NUNCA EXISTIO...

«Al regreso de S. M. de aquella capital, el exponente le presentd un plan
para establecer en esta corte un conservatorio de musica vocal e instrumen-
tal, tan necesario en ella, unido a un casino para recreo y distraccién de las
principales personas de la corte, pero las actuales circunstancias no permitie-
ron tuviese efecto la instalacién del conservatorio. En este estado y deseoso
el que expone exercer su profesién, procurando, ademds, socorrer a varios
profesores de mérito que estdn pereciendo, solicité permiso para establecer
un casino, y, obtenido..., el dfa 29 de octubre se di6 el primer baile...» 2.

Para terminar, me gustarfa hacer alusién a otra institucién que también
surgié de un proyecto, pero que tuvo fortuna: la institucién en la que nos
encontramos. El tiempo conveniente a esta exposicién no permite profundi-
zar en el proceso de gestacién y en los otigenes del conservatorio Maria Cris-
tina (tema en el que estoy trabajando actualmente y para el que cuento con
el auxilio de los valiosos fondos de la biblioteca y archivo de esta casa y,
sobre todo, con la entrega y profesionalidad de su director, Carlos José
Gosdlvez, y de Elena Magallanes, archivera) %', pero es ilustrativo echar una
ojeada muy rdpida al proyecto que Francesco (luego Francisco) Piermarini
presenté a Fernando VII en 1830, y que con pocas modificaciones se con-
vertirfa en el primer conservatorio de Espafia, para compararlo con el de
Melchor Ronzi (véase el Cuadro comparativo). La diferencia fundamental
estriba en que el proyecto de Piermarini es especificamente docente y se halla
mucho mejor estructurado y definido que el de Ronzi. Lo que en éste era
un esbozo, en Piermarini es un plan coherente y, hasta cierto punto, acaba-
do. Por otra parte, contempla la existencia de una orquesta, pero sus efecti-
vos, al contrario que en el caso de Ronzi, no se especifican. Su otientacién
responde en principio al régimen de internado tipico de los conservatorios
tradicionales italianos, pero también contempla la admisién de alumnos ex-
ternos, en ambos casos gratuitos y de pago, e, incluso, la admisién de alum-
nos sin intencién de dedicarse profesionalmente a la musica. El cardcter de
la institucién tiene una impronta religiosa muy acusada, lo que resulta evi-
dente al leer la exposicién de Piermarini; en consecuencia, vemos que se in-
troducen dos cargos que recuerdan a los del conservatorio napolitano de San
Sebastiano que ya hemos visto: rector espiritual y capelldn, de los cuales el
primero es responsable de la ensefianza de castellano, literatura, historia, mito-
logfa, religién, geografia, aritmética y un etcétera indeterminado. En todo lo
mencionado anteriormente la divergencia respecto del plan de Ronzi es nota-

2 E-Mpa, Gobierno Intruso, caja 90/4.

2! Robledo Estaire, Luis, «La creacién del conservatorio de Madrid», Revista de Musicologia,
XXIV (2001), 189-238.
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ble. Otra diferencia es que la visién que tiene Piermarini de su conservatorio
se halla dirigida fundamentalmente al estudio del canto, lo que aparece tam-
bién con evidencia en su exposicién. En este sentido, el plan de Ronzi pare-
ce mds equilibrado. Uno de los aspectos mds positivos de la propuesta de
Piermarini, ausente en la de Ronzi, es la creacién de un archivo musical y de
los mecanismos necesarios para garantizar su crecimiento de forma continua-
da, asf como la creacién de una biblioteca general. En cambio, no se plantea
la existencia de una imprenta, ni muestra tampoco un interés especial por el
salén de actos, como era el caso del segundo. En suma, se trata de dos op-
ciones que respondfan a demandas ¢ intereses diferentes, y que, mds alld de
la iniciativa pedagdgico-musical, reflejan idearios politicos, modelos culturales
y sociales distintos, de todos los cuales somos, en mayor o menor medida,
herederos. Muchas gracias.
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Cuadro

comparativo

! Fuente: Organisation du Conservatoire de
Musique, Paris: Imprimeric de la République,
Brumaire an V [1797] (E-Mn, M/1255).

* Fuente: Stabilimenti per [interno
regolamento del Real Conservatorio di Musica di
S. Sebastiano in Napoli. Impreso. Ndpoles:
Tipografia di Angelo Trani, 1809 (E-Me, Le-
gajo 1/22).

3 Fuente: Melchor Ronzi, Plan para insta-
lar un colegio o conservatorio de miisica vocal e
instrumental, dedicado al rey nuestro sefior D.
Josef Napoledn I, Madrid, 30 de junio de 1810.
Manuscrito. E-Mn, Ms/13.415.

* Fuentes principales: Francisco Piermarini,
Prospecto del Real Establecimiento Filarménico
Maria Cristina, Madrid, 1 de junio de 1830.
Manuscrito. E-Mpb, 11/3107. Francisco
Piermarini, Piano generale, ossia Regolamento pel
Regio Stabilimento Filarmonico Maria Cristina,
Madrid, 18 de junio de 1830. Manuscrito. E-
Mc, Documentacién Biblioteca, caja 1/9.
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Paris, 1795-1797"

ALUMNADQ

Mixto

600 Externos gratuitos

TITULO FIN DE CARRERA

DIRECTIVOS Y PROFESQRADO
Direccién colegiada

1 Secretario

Administracién colegiada

14 Profesores de solfeo

4 Profesores de canto simple
2 Profesores de canto declamado

3 Profesores de vocalizacién
7 Profesores de composicién

6 Profesores de clave

3 Profesores de acompafiamiento
1 Profesor de érganc

8 Profesores de violin

4 Profesores de violoncello

1 Profesor de contrabajo

6 Profesores de flauta

19 Profesores de clarinete

4 Profesores de oboe

12 Profesores de fagot

1 Profesor de trombén

6 Profesores de primer trompa

6 Profesores de segundo trompa
2 Profesores de trompeta

1 Profesot de buccini y tubar corvae
4 Profesores de serpentén

1 Profesor de timbal

SECCIONES

BIBLIOTECA NACIONAL DE MUSICA

1 Bibliotecario



Nipoles, 1809°

ALUMNADO

Varones sélo

Internos
DIRECTIVOS Y PROFESORADO

1 Rector = Director

1 Vicerector

1 Administrador
1 Padre catechista

1 Sacristdn
¢? Profesores de letras
1 Profesor de francés

1 Profesor di comica
32 Profesores di carattere

{2} Profesores de contrapunto

1 Profesor de cembalo

1 Profesor de violin

¢? Profesores di corde (sin especificar)

&2 Profesores 4i fiato (sin especificar)

SECCIONES
ARCHIVO MUSICAL

1 Archivero jefe
1 Encargado del archivo

EL CONSERVATORIO QUE NUNCA EXISTIG...

Proyecto de Melchor Ronzi, 181 0o

ALUMNADQ

Mixto

24 [Externos) gratuitos de instrumento
24 [Externos] gratuitos de canto

DIRECTIVOS Y PROFESORADO

1 Director

{Profesor de canto}
1 Profesora de canto

[Profesor de piano]

[Profesor de violin. Profesor de viola)
[Profesor de violoncello]
[Profesor de contrabajo)

Proyecto de Francesco Piermarini, 1830

ALUMNADO

Mixto

24 Internos gratuitos
Internos de pago
Externos gratuitos
Externos de pago
Externos subvencionados
No profesionales

DIRECTIVOS Y PROFESORADO

1 Director = Profesor de estilo de canto y
declamacién

1 Secretario = Profesor de castellano

1 Directora

1 Governante

1 Sotto-governante

1 Administrador

1 Rector espiritual = Profesor de castellano,
literacura, historia, mitologfa, religién,
geografia, aritmética, etc.

1 Capelldn

1 Profesor de italiano
1 Profesor de solfeo

(1 Profesor de estilo de canto y declamacién =
Director)

1 Profesor de composicién, contrapunto y
armonfa
1 Profesor de piano y acompafiamiento

1 Profesor de violin y viola
1 Profesor de violoncello
1 Profesor de contrabajo

[Profesor de flauta. Profesor de clarinete] 1 Profesor de flauta, octavina y clarinete

[Profesor de oboe]
[Profesor de fagot]
[Profesor de trombén]
[Profesor de trompa]

[Profesor de clarin]

[Profesor de arpa]
1 Profesor de baile

SECCIONES

1 Profesor de oboe y corno inglés
1 Profesor de fagot

1 Profesor de trombén

1 Profesor de trompa

1 Profesor de clarin y clarin de llaves

1 Profesor de arpa

1 Profesor de baile
SECCIONES
ARCHIVO MUSICAL

BIBLIOTECA GENERAL
1 Copista (a cargo del archivo musical}
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EL REPERTORIO INTERPRETADO POR
LA SOCIEDAD DE CUARTETOS DE
MapRrID (1863-1894)

28 Ester AGUADO SANCHEZ

Introduccién

ntes de mostrar el repertorio interpretado por la Sociedad de Cuarte-

tos de Madrid a lo largo de los treinta y un afios de existencia, desde

1863 a 1894, considero necesaria la exposicién previa del estado de
conocimiento en que se encuentra el estudio de esta Sociedad, asf como algu-
nos datos acerca de ella.

La Sociedad de Cuartetos de Madrid fue fundada en el afio 1863. Los
misicos que constituyeron el elenco inicial y fundador de esta agrupacién
cameristica fueron el violinista Jests de Monasterio, el también violinista Ra-
fael Pérez, el viola Tomds Lestdn, el violonchelista Ramén Castellano y el
pianista Juan Maria Guelbenzu. Estos musicos contribuyeron de manera deci-
siva al conocimiento y desarrollo de la musica de cdmara en Espafia, género
escasamente practicado por nuestros muisicos y apenas considerado por la so-
ciedad espafiola durante gran parte del siglo xix.

Tres décadas de constante actividad desarrollada plenamente en Madrid
desde el 1 de febrero de 1863, dia de la sesién inaugural, hasta el 5 de enero
de 1894, dfa en que celebraron la dltima sesién. Los conciertos se celebraron
hasta el afio 1883 en el salén pequefio del Real Conservatorio Superior de
Muisica de Madrid, y, tras una temporada de interrupcién, pasaron, en 1884,
a realizarse en el recién inaugurado Salén Romero, propiedad del editor An-
tonio Romero. En muy conradas ocasiones salieron de la villa de Madrid, en

" Este articulo es parte del trabajo: La Sociedad de Cuartetos de Madrid (1863-1804). Estudio
sobre el origen, organizacién, desarrollo del repertorio y su aceptacidn piiblica, que, bajo la direc-
cién del catedritico doctor Jacinto Torres Mulas, he realizado en el seno del Departamento de
Musicologfa del Real Conservatorio Superior de Muisica de Madrid. Agradecer quiero al profe-
sor Jacinto Torres la dedicacién, la aportacién y el seguimiento que ha mantenido de este traba-
jo, y a él y al catedritico y académico Ismael Ferndndez de la Cuesta, director de esta revista
Muisica, asi como 2 los demds miembros del consejo de redaccién, por solicitar e incluir este
articulo en la revista.
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dos de ellas cruzaron la frontera con destino a Lisboa, en 1882 y 1886, y poco
después lo hicieron a otras provincias espafiolas, Valencia en 1889 y Vallado-
lid, Burgos, Bilbao, Barcelona, Zaragoza, Oviedo, Avilés, Gijén, y de nuevo
Bilbao en el afio 1890.

El objetivo de Jestis de Monasterio, Juan Maria Guelbenzu y los que con
ellos organizaron e iniciaron la andadura de la Sociedad de Cuartetos fue el
de abrir y ofrecer al pudblico madrilefio la posibilidad de escuchar y conocer
el repertorio de un género, el de la musica de cdmara, que durante los dos
primeros tercios de siglo habia quedado relegado a algunos salones privados
de personas cultas y aficionadas a la musica o intérpretes que, interesados por
las obras de este género de los grandes maestros cldsicos, Haydn, Mozart,
Beethoven, Mendelssohn, ofrecfan sus casas para que un grupo muy minori-
tario pudiera disfrutar de ellas. Juan Maria Guelbenzu habia sido uno de ellos
y Jestis de Monasterio, en su juventud, acudfa a estas reuniones, bien como
publico, bien como intérprete. Ambos, conocedores de este repertorio por sus
respectivas formaciones en Europa, llevaron adelante el proyecto de dar a co-
nocer ptblicamente las obras camerfsticas de estos compositores y otros, ex-
tranjeros y espafioles que, paulatinamente, fueron incluyendo.

Es este el objetivo principal de este articulo, la presentacién del repertorio
que interpretd la Sociedad de Cuartetos de Madrid en todo su periodo de
existencia y el estudio de la representacién de los compositores espafioles en
dicho repertorio. Veamos previamente la relevancia de este estudio y el inte-
és que ello suscita.

Es de todos conocida la falta de dedicacién que en general, y salvo conta-
das excepciones, musicélogos e historiadores tuvieron durante gran parte del
pasado siglo xx hacia el estudio de la musica espafiola del siglo xix. No es
este el lugar ni la ocasién de discutir cuales han sido las causas de ello ni de
pensar, siquiera, en buscar posibles culpables, en un momento en el que la
musicologfa era una ciencia reciente, falta atin de experiencia, de asentamien-
to de bases y de una organizacién sistemdtica, que provocaba la dispersién en
los temas de estudio, la abundancia en algunos de ellos y la escasez y ausencia
en otros tantos. Hay que decir, sin embargo, que en el dltimo cuarto del si-
glo xx las cosas han cambiado de manera notable. Fruto del avance que se ha
producido en este drea de investigacién, ha sido la preocupacién por poner al
dia el estado de conocimiento de la musica espafiola desde que se tiene cons-
tancia de ella hasta nuestros difas, tanto en datos objetivos como en bibliogra-
fia existente. Como producto y ejemplo de este interés tenemos la Historia de

la Muisica Espafiola', que bajo la direccién de Pablo Lépez de Osaba, fue pu-

' Los sicte voldmenes que componen esta Historia de la musica espafiola fueron encargados
a distintos especialistas, Isamel Ferndndez de la Cuesta: Desde los origenes hasta el «ars nova»;
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blicada en siete voldmenes por Alianza Musica entre 1983 y 1985. No hay
que olvidar todos los intentos anteriores de hacer una historia de la musica
espafiola ni desdefar su falta de sistematizacién, su rigor, sus carencias, sus
errores, pues mucha es la informacién que nos ofrecen y de ellos se ha parti-
do para realizar otros trabajos. Muestra de estas historias generales son las
realizadas por Mitjana 2 en 1920 o Subird ? en el afio 1953.

Anterior a la citada y reciente historia de la musica espafiola y centrada
concretamente en el siglo XIx, encontramos un proyecto similar, resultado de
la preocupacién de un grupo de personas que vieron la necesidad de adentrarse
en este siglo bastante olvidado por la musicologfa en general. El actual cate-
drdtico de musicologfa del R.C.S.M.M. Jacinto Torres fue quien, ya en 1979
en el I Congreso Nacional de Musicologia, celebrado en Zaragoza, o poco mds
tarde y de forma mds respaldada en un Simposio sobre Musicologfa Espafio-
la, realizé un llamamiento a la sociedad musicolégica denunciando el estado
de abandono en el que se encontraba el estudio de la musica espafiola de este
siglo, e instaba a los especialistas a no dejar pasar mds tiempo sin abordar los
distintos campos que todo un siglo abarca. Un primer resultado de ello lo
encontramos en el trabajo colectivo £/ romanticismo musical espafiol*, publica-
do en 1982 y coordinado por el citado musicélogo, cuya intencién fue la de
«ofrecer un resumen amplio del estado actual de nuestro conocimiento sobre
el periodo». José Luis Garcfa del Busto fue quien realizé el apartado dedicado
a la misica de cdmara’. En ¢l describe la situacién desfavorecedora y el lugac
marginal que ocupé este género dentro de la sociedad del siglo x1x y destaca
el papel de la Sociedad de Cuartetos como formacién que ayudé, en la medi-

Samuel Rubio: Desde el «ars nova» hasta 1600; José Lépez Calo: Siglo xviir; Carlos Gémez Amat:
Siglo xix; Tomds Marco: Siglo xx; y Josep Crivillé i Bargalls: El folklore musical.

2 MITJANA, Rafael. «La musique en Espagne». En Encyclopedie de la musique et Dictionaire
du Conservatoire. v. 4. Espagne. Paris, 1920.

3 SUBIRA, José. Historia de la miisica espafiola e hispanoamericana. Barcelona: Salvar Editores,
1953.

4 «El romanticismo musical espafiol». En Cuadernos de Musica. Madrid, afio I, n. 2, 1882,
Obra colectiva en la que, dirigidos por Jacinto Torres Mulas, tomaron parte los musicélogos
Federico Sopeiia Ibdfiez, Joaquina Labajo Valdés, José Luis Garcia del Busto, Carlos Gémez Amat,
Gloria Emparin Boada, José Lépez-Calo, Antonio Gallego Gallego, Pablo Riviere, Samuel Ru-
bio Calzén, Pilar Gutiérrez Dorado y el propio Jacinto Torres. El entrecomillado estd sacado de
la pdgina 5 del primer apartado, realizado por Jacinto ToRrREes: «El romanticismo musical espa-
fiol; algunas premisas» (p. 3-14), en el que se ofrece una visién muy general de este siglo y se
explican los objetivos de este estudio y cdmo parte la idea de llevarlo a cabo.

5 GaRrcfa DEL BusTo, José Luis: La musica de cdmara, «Cenicienta» del siglo romdntico espa-
fiol, en «El romanticismo musical espafiol». En Cuadernos de miisica, Madrid, afio 1, n. 2, 1982.
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da de lo posible, 2 difundir un repertorio apenas conocido y que potencid a
que su prictica fuera algo mds extendida.

Dos afios mds tarde Carlos Gémez Amat ¢ serfa el encargado de realizar el
libro dedicado al siglo x1x en la ya citada Historia de la miisica espariola, pero
en ¢l apenas se ofrecen novedades en lo que respecta al género de la mdsica
de cdmara.

De nuevo hay que decir que no es cierto que estos hayan sido los prime-
ros estudios generales que sobre musica del siglo x1x se han escrito, recorde-
mos los trabajos de Adolfo Salazar, José Subird, o incluso los realizados de
forma mds contemporinea a la época por Felipe Pedrell, Rafael Mitjana,
Mariano Soriano Fuertes, Baltasar Saldoni o Antonio Pefia y Goiii, por citar
sélo algunos. Grande es su valor, en el caso de estos dltimos por la relacién
directa y la cercania con muchos de los datos, por haber presenciade y vivido
algunos de ellos, hecho que, aunque pueda tefirlos de cierta subjetividad,
permite dar testimonio de detalles que de otra manera no se hubieran podido
tener, ya que muestran la visién, el efecto y la repercusién que en su momen-
to tuvieron. Sin embargo, en unos y en otros, falta una visién clara y objeti-
va, una organizacién y sistematizacién de los datos rigurosa, prictica y en
relacién de unos con otros; falta una disciplina metodolégica de investigacién
basada en las fuentes primarias y no en la acumulacién de datos extraidos de
la propia bibliografia sin comprobacién alguna y que perpetiian error tras error;
y falta una profundizacién en la musica propiamente dicha y no sélo en lo
que la rodea.

Actualizar, comprobar, extraer la informacién desde las fuentes primarias,
profundizar, analizar, confrontar y relacionar es ¢l mensaje que, entrando en
la década de los 80, Jacinto Torres y aquellos que respaldaron su propuesta,
quisieron transmitir y poner en marcha. Desde aquella primera iniciativa
muchos han sido los trabajos que se han realizado en diversos dmbitos, aspec-
tos y materias de la musica espafiola de este siglo. La importancia de ello no
s6lo radica en su abundancia, en el interés y en la atencién que por fin el
siglo XIX parece cobrar sino también en el avance que, en cuanto a la meto-
dologfa, visién, desarrollo, profundizacién y rigor se va reflejando en ellos.

La panordmica cada vez va siendo mayor, pero atin falta mucho por saber.
Como es légico unos temas han sido tratados mds que otros, algunos apenas
han sido vistos por encima y otros tantos estén atin sin tocar. Al segundo de
estos tipos podrfamos decir que pertenece el estudio de la miisica de cdmara
en Espaia en el siglo xix y al tercero, si cabe, el de la Sociedad de Cuartetos
en particular.

¢ Gomez AMAT, Carlos. Historia de la miisica espasiola. 5. El siglo xix. Madrid: Alianza Mdsi-
ca, 1984. 345 p.
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Muy reducida es la bibliografia que a tal respecto poseemos y muy peque-
fio el espacio a ello dedicado. Mi intencién no es esclarecer por completo este
dmbito de la musica, el objetivo de este trabajo es otro, pero si espero poder
aportar informacién que permita mejorar y ampliar su conocimiento. Tam-
poco pretendo presentar como nuevo o desconocido algo que, en realidad, es
de las pocas cosas que en lo referente a este género se conoce. La Sociedad de
Cuartetos de Madrid es quizd uno de los escasos recuerdos que en la memo-
ria de unos pocos se tienen de la musica de cdmara del siglo xix en Espafa.

No hay estudios mds recientes cuyo objetivo principal sea la musica de
cdmara o la Sociedad de Cuartetos en particular, aunque si encontramos tra-
bajos que, aun no siendo este su cometido principal, nos aportan datos rele-
vantes que ayudan a comprender la situacién de este género en la Espafia del
siglo x1x. No me voy a detener a especificatlos salvo en aquellos casos en los
que tome algiin dato concreto. A modo de excepcién sefialar el articulo «Musica
Sabia»: The Reception of Classical Music in Madrid (1830s-1860s)» que Judith
Etzion escribe en 1998 en el International Journal of Musicology’, porque ade-
mds de lo interesante del tema del articulo, de implicacién directa con la si-
tuacién de la musica de cdmara en Madrid y de tratar de manera colateral a
la Sociedad de Cuartetos, aporta gran cantidad de bibliograffa, tanto actual
como de la época, asi como extractos de articulos de prensa del siglo xix.

Retrocediendo un poco en el tiempo entre los trabajos de José Subird
encontramos un capftulo de su libro Temas Musicales Madrilerios dedicado a
«La musica de cdmara palatina en el siglo xvin y principios del xix» . Ante-
riormente, en la Historia de la miisica espaiiola e hispanoamericana® también
tenemos una apartado dedicado a la musica instrumental en el que nos ofre-
ce, de forma reducida y con algunos errores, pequefios apuntes sobre la md-
sica de cdmara y con ello referencias de la Sociedad de Cuartetos. La no pre-
sentacién de las fuentes de las que extrae la informacién impide, en muchas
ocasiones, poder cotejarla y comprobar su autenticidad.

Ya hemos dicho que en la mayoria de los trabajos en los que se habla de
la musica en Espafia en el siglo xix se dedica algtin capitulo a la mdsica ins-
trumental. Al hablar de la miusica de cdmara en todos ellos aparece el nombre
de la Sociedad de Cuartetos. Todos estos estudios, al menos en lo que respec-

7 ET2I0N, Judith. ««Musica Sabia»: The Reception of Classical Music in Madrid (1830s-
1860s)». En International Journal of Musicology, 7, 1998. p. 185-232.

8 SuBIRA, José. La muisica de cdmara palatina en el siglo xvir y principios del xix. En Temas
Musicales Madrilesios. Madrid: Instituto de Estudios Madrilefios, 1971. p. 25-41.

° SUBIRA, José. Historia de la misica espariola e hispanoamericana. Barcelona: Salvdt editores,
1953. p. 655-679.
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ta al objeto que aqui se estudia, han sido superados por los anteriormente
expuestos por lo que me limitaré a citar, a modo de ejemplo, alguno de ellos:
Adolfo Salazar. El siglo romdntico. Madrid, 1936; Rafael Mitjana. «La musique
en Espagne». En la Encyclopédie de la musique et Dictionnaire du Conservatoire.
v. 4. Espagne Paris, 1920.

Las biografias de Jestis de Monasterio, promotor, fundador y director de
la Sociedad en todo momento, también ofrecen informacién acerca de la So-
ciedad de Cuartetos. La mds reciente es la de José Montero Alonso '°, que
recoge y amplfa los datos que se ofrecen en la del padre Luis Villalba Mufioz !
o en la primera y mds cercana a su biografiado, escrita por SAJ (J. Alarcén) 12,

Pasemos ahora a comentar los estudios que durante el siglo xix se centra-
ron en la propia Sociedad. Dos de ellos son de especial importancia por ser
contempordneos a ella: en el afio 1866, José de Castro y Serrano, escribié Los
Cuartetos del Conservatorio. Breves consideraciones sobre la milsica cldsica ®, y,
en 1872, José Maria Provanza y Ferndndez de Rojas, su opusculo Cuadros
sindpticos de las sesiones celebradas por la Sociedad de Cuartetos en su primera
década *. El primero nos da una pequefia nocién del origen de la Sociedad y
del estado de la muisica cldsica y de cdmara en el momento de su fundacién.
El segundo es un resumen de las obras, autores e intérpretes de las sesiones
de las primeras diez temporadas de la Sociedad. Estos son los dos tinicos tra-
bajos centrados en ella y de sus fechas podemos deducir que de manera in-
completa.

Fuente imprescindible de informacién para el estudio de la Sociedad de
Cuartetos es la prensa musical, en su mayoria madrilefia, del siglo xix. En ella
se recogen y comentan los conciertos y actividades musicales de dentro y fue-
ra de Madrid, dedicando interesantes y numerosos articulos a la Sociedad de
Cuartetos. Es una fuente especialmente importante para conocer la trayectoria
de la Sociedad, no sélo las obras que se interpretaban en los conciertos y

1® MONTERO ALONSO, José. Jesiis de Monasterio. En Antologia de Escritores y artistas Monatafieses
XL publicada bajo la direccién de Ignacio Aguilera. Santander: Imprenta de la Libreria moder-
na, 1954. 334 p.

" Viratea Munoz, Luis. Ultimos misicos esparioles del siglo xix. Madrid. Imprenta de Ildefonso
Alier, 1914.

12 SAJ. Un gran artista. Administracién de Razén y Fé, 1910.

3 CASTRO Y SERRANO, José Marfa. Los Cuartetos del Conservatorio. Breves consideraciones sobre
la musica cldsica. Madrid: Centro General de Administracién, 1866. 221 p.

¥ PROVANZA Y FERNANDEZ DE RoJAS, José Marfa. Cuadros sindpticos de las sesiones celebradas
por la Sociedad de Cuartetos en su primera década. Madrid: Imprenta y Esterotipia de M.
Rivadeneyra, 1872. 22 p.
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quiénes los interpretaban, sino para conocer quiénes acudfan a estas sesiones,
cémo se habfan ejecutado, cudl era la opinidn general, si habfan gustado o
no, u otros aspectos allegados a la Sociedad, a sus componentes o a la muisica
de cdmara en general.

Caben destacar los articulos que, sobre la Sociedad de Cuartetos, escribia
José Maria Esperanza y Sola en la llustracién Espasiola y Americana y en la
Cronica de la Musica y que estdn recogidos en Treinta asios de Critica Musi-
cal ®. Ouros criticos como Pefna y Gofii, también dedicaron algunos articulos
a ella desde las distintas revistas y periédicos con critica musical. De este au-
tor, Antonio Pefia y Gofii, quisiera resaltar el libro La dpera espasiola y la misica
dramdtica en Espaiia en el siglo xix'® porque en él dedica un interesante capi-
tulo a Monasterio, Guelbenzu y a la Sociedad de Cuartetos en los que aporta
datos importantes sobre el origen y fundacién de ésta.

Al doctor Jacinto Torres debemos agradecer la labor de recopilacién y
estudio critico-bibliografico de lo que constituye el cuerpo de las publicacio-
nes periddicas musicales en Espafia desde 1812 a 1990 V. De este trabajo ha
sido extrafda la informacién relativa a la prensa musical madrilefia del siglo
XIX, especialmente del periodo en el que la Sociedad de Cuartetos mantiene
su actividad. Gracias al cotejo de estas publicaciones y al apunte especifico re-
cibido del propio Jacinto Torres he centrado el recorrido por la prensa en las
siguientes publicaciones musicales madrilefias: La Escena, Revista y Gaceta
Musical, El Heraldo de las Artes, de las Letras y de los Espectdculos, Calendario
Histdrico Musical para el Afio de 1873, Crénica de la Miisica, La Corresponden-
cia Musical, lustracién Musical, La Espaiia Musical y Anuario de la Escuela
Nacional de Miisica y Declamacidn.

Ademds de estas revistas musicales madrileftas han sido consultadas E/
Orfedn Espariol y La Gaceta Musical Barcelonesa y La Ilustracidn Musical His-
pano-Americana, las tres publicadas en Barcelona.

Debido a momentos en los que hay ausencia de revistas musicales y pues-
to que algunos periédicos no musicales tenfan la costumbre de presentar y

15 ESPERANZA y SoLA, José Marfa. Treinta aftos de Critica Musical. Coleccién péstuma de los
trabajos del Excmo. sefior D. José Maria Esperanza y Sola de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, con un Bosquejo Biogréfico por el Ilmo. Seiior D. Jos¢ Ramén Mélida. Ma-
drid: Est. Tip. De la Viuda e hijos de Tello, 1906. 3 v.

' PeNA y GONI, Antonio. La dpera espasiola y la miisica dramdtica en Espaiia en el siglo xix:
apuntes histéricos. Madrid: L. Polo, 1881. p. 497-527.

17 TorrEs MuLas, lacinto. Las publicaciones periddicas musicales en Espafia (1812-1990). Estu-
dio critico-bibliogrdfico. Repertorio General. 1.* ed.: Madrid: Universidad Complutense, 1991.
6 h, 1051 p., 21 cm. 2.* ed., ampliada: Madrid. Instituto de Bibliografia Musical, 1991. 6 h.,
959 p., 21 cm.
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comentar los acontecimientos musicales en fecha inmediata, han sido consul-
tadas las siguientes publicaciones periddicas: La Epoca, Las Novedades, La
Correspondencia de Espafia, La Iberia, El Imparcial, El Globo, El Liberal y El
Heraldo de Madrid.

Todos los autores que dedican al menos un pequefio espacio al estudio de
la musica de cdmara en Espafia en este siglo xix, destacan o tratan minima-
mente esta Sociedad de Cuartetos y la describen como elemento vivificador
de un género marginado por una sociedad que, a modo de refugio y escape
de la constante inestabilidad politica, disfrutaba con el género lirico, operistico,
con la llamada musica de saldn, la zarzuela y mds tardiamente con la musica
sinfénica.

No habia cabida para la que comdnmente se llamé musica «cldsica», «se-
riav, o «di camera». Sdlo en las casas de algunos aficionados, como lo fueron,
entre otros, Juan Gualberto Gonzdlez, José de Aranalde, Basilio Montoya o el
propio pianista Juan Maria Guelbenzu, y para un grupo de personas muy
reducido, se ofrecia y practicaba, casi a escondidas, el repertorio cameristico
de un Mozart, Haydn, Beethoven o Mendelssohn.

En estas condiciones surge, a manos de Monasterio, Guelbenzu, Pérez,
Lestdn y Castellano, la Sociedad de Cuartetos con la intencién de dar a cono-
cer de forma publica las obras de cdmara de estos compositores. A pesar del
relativo rechazo mds o menos general de este género y de su escasa prdctica
anterior, esta Sociedad nace con un impulso que se mantiene activo a lo largo
de las treinta y una temporadas en que desarrolla su actividad. El respaldo del
publico fue aumentando a medida que el repertorio iba resultando cada vez
mds familiar. Este repertorio fue incrementando e incorporando autores, fun-
damentalmente extranjeros, aunque también hubo cabida -eso si, en menor
proporcién-~ para los compositores espafioles. Con el paso del tiempo y si-
guiendo el ejemplo de esta iniciativa, se crearon otras sociedades de musica
de cdmara dentro y fuera de Madrid, como en Valencia, Cddiz, Bilbao, Bar-
celona, aunque ninguna de ellas parecié alcanzar la envergadura de la Socie-
dad de Cuartetos de Madrid.

Nos hallamos ante una sociedad cameristica de, al parecer, gran relevan-
cia, mencionada en la mayorfa de la bibliografia sobre la musica en general
en la Espafia del siglo x1x pero de la que apenas se conocen unos minimos
datos acerca de quiénes la fundaron, el periodo de actividad y los lugares dénde
se desarrolla, o del repertorio interpretado. Son muchos los interrogantes que
nos podemos plantear acerca de su origen: cémo, cudndo, quiénes, en qué cir-
cunstancias, por qué, con qué objetivos se crea; sobre su organizacién: quié-
nes fueron sus componentes, socios o colaboradores, cémo, cuindo y dénde
se dan los conciertos, cudles eran los beneficios, c6mo se distribufan entre sus
miembros y cudl era su relevancia para la continuidad de la Sociedad; sobre

§ 34



EL REPERTORIO INTERPRETADO POR LA SOCIEDAD DE CUARTETOS...

el repertorio: que obras se tocaban y de qué compositores, cudl y cudnta era
la representacién de cada uno y cudl fue la participacién de los autores espa-
fioles; sobre la aceptacién o rechazo del publico: quiénes asistfan, qué opina-
ban, qué gustaba y qué criticaban y en qué medida esto afectaba a la eleccién
del repertorio y al seguimiento de la Sociedad. Estas y muchas otras cuestio-
nes, acerca de su repercusién dentro del 4mbito musical y social, de su mayor
o menor influencia para la formacién de otras agrupaciones y para el desarro-
llo de la mdsica de cdmara en general, su comparacién con estas otras socie-
dades y con la prictica musical no sélo en Espafia sino también en el extran-
jero, etc., que estdn ain sin aclarar, pueden y deben hacerse si se quiere
aumentar el conocimiento y la claridad sobre la musica de cdmara en Espafia
en el dltimo tercio de siglo xix y sobre la Sociedad de Cuartetos en particular.

En el trabajo presentado al comienzo de este articulo sobre la Sociedad de
Cuartetos de Madrid, cuyos objetivos han sido, el conocimiento y anilisis de
su origen, organizacién, desarrollo del repertorio y su aceptacién publica, se
ha tratado de mostrar y aclarar, tras una ardua tarea de acopio y anlisis de
informacién, algunas de las cuestiones anteriormente presentadas.

Lo que aqui se va a presentar es ~como ya se ha sefialado~ el repertorio
que interpreté la Sociedad que, mostrado de manera secuencial, de sesién a
sesién, permite conocer ctal era este repertorio y cémo iba cambiando e in-
corporando obras y compositores. Se verd ademds el papel de los composito-
res espafioles dentro de la programacién de la Sociedad.

Las fuentes empleadas para el conocimiento del repertorio, ademds de la
bibliograffa y las publicaciones periédicas ya sefialadas, han sido:

9 El Legajo de la propia Sociedad que se encuentra en la biblioteca del
Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid bajo el nombre: Estados de
cuentas anuales de la Sociedad de Cuartetos 1863-1893, con la signatura B.T.
16/C# 5.* (1-31). En este legajo, en el que Jesis de Monasterio recoge aio
tras afio la documentacién de la Sociedad, encontramos:

- Prospectos anunciando las sesiones de la Sociedad. Antes de iniciarse la tem-
porada de conciertos se ponfan en circulacién estos prospectos en los que
se informaba de los compositores de las obras que se iban a interpretar;
de los componentes de la Sociedad que iban a tomar parte en ellas, y
los posibles cambios en alguno de sus miembros; del nimero, lugar, hora
y fechas de las sesiones; de los precios de los abonos y los billetes suel-
tos y de los lugares en los que estos se ponian a la venta.

- Programas de los conciertos. En ellos aparecen el lugar, la fecha y la hora
de los conciertos, y, ldgicamente, las obras que se iban a tocar, sus au-
tores y, en cada una, los intérpretes. En ellos también se anunciaba la
fecha de la siguiente sesién. Cuando se presentaba alguna obra de un
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autor poco conocido, encontramos notas al programa con breves bio-

graffas de ellos. Estdn recogidos los programas de las sesiones ordinarias

y extraordinarias que dieron en el salén del Real Conservatorio y, des-

pués de su traslado, en el Salén Romero. En la inmensa mayorfa de estos

programas aparecen anotaciones de Monasterio con comentarios de las
sesiones, de las partes que se repitieron, de la respuesta del pdblico y la
mayor o menor concurrencia, as{ como la asistencia de algiin miembro
de la Familia Real. Encontramos, ademds, las correcciones que Monas-
terio hacia cuando se producfa algin error en la impresién y redaccién
de estos programas. En este legajo no se encuentran recogidos los pro-
gramas de los conciertos que dieron fuera de Madrid.

~  Estados o resumen de Cuentas. En ellos se reflejan los ingresos, gastos,
resumen de beneficios y distribucién de ellos entre los distintos miem-
bros de la Sociedad.

~  Ensayos. Escritos a ldpiz por el director de la Sociedad encontramos en
la mayorfa de los afios la relacién de Jos ensayos que ésta realizaba, en
los que se detallan, de manera abreviada y dfa a dfa las obras que se
practicaban y sus autores.

~ Cartas: se encuentran las cartas manuscritas que tratando temas de la

Sociedad de Cuartetos eran enviadas a Jestis de Monasterio, como di-

rector de ella, a alglin otro de sus componentes o a la Sociedad en

general. En ellas encontramos informacién acerca del movimiento de
los intérpretes, como las respuestas a las peticiones de formar parte de
la Sociedad. Se posee alguna carta de los aficionados felicitando a la

Sociedad por su actividad y pidiendo que se interpretaran algunas obras.

~ Recortes de prensa: aparecen algunos recortes de prensa en los que se
habla de las sesiones de la Sociedad y que eran recogidos por alguno

de sus miembros, quien apuntaba el periddico de que eran tomados y

la fecha. Estos recortes los encontramos sélo en algunos afios de la So-

ciedad, fundamentalmente de la dltima época.
~  Orros:

* Documento con las bases para la reorganizacién de la Sociedad de
Cuartetos redactada en octubre de 1886. En ¢l se reflejan los que de-
bian ser socios de la Sociedad, la distribucidn de los beneficios y la
asignacién de los colaboradores.

¢ Avisos anunciando cambios en las fechas de los conciertos.

* Listado con los abonos y billetes que Monasterio regalaba.

* Listado con las obras y autores interpretados por la Sociedad.

9 Recogidos bajo una misma encuadernacién encontramos, también en la

biblioteca del R.C.S.M.M., con el nombre Programas de la Sociedad de Cuar-
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tetos y la signatura P 2071, los programas de las sesiones de la Sociedad. A
diferencia de los programas del legajo descrito, éstos no poseen ningin tipo
de anotacién, ni correccidn, ni numeracién. Compardndolos con aquellos se
observa la falta de alguno de los programas, pero encontramos recogidos, sin
embargo, buena parte de los programas de los conciertos que dieron fuera de
Madrid, para ser mds precisos los de Valencia (marzo-abril de 1889), Burgos,
Barcelona y Zaragoza (marzo de 1890), Oviedo y Bilbao (septiembre de 1890),

9 Sin ser el centro de la informacién la Sociedad de Cuartetos encontra-
mos dentro de diferente documentacién propia del R.C.S.M.M.,, datos de
interés relativos a la Sociedad o a sus componentes en:

~  Anuario-Memoria del Real Conservatorio de Miisica de Madrid (Discur-
sos) 1870-1905. Bajo este nombre y con la signatura H-22, encontramos
los discursos leidos en las inauguraciones o entregada de premio de cada
curso en los que se hace memoria de lo acontecido el curso anterior.
Encontramos alguna informacién de la Sociedad de Cuartetos y de
aquellos de sus miembros, como Jesis de Monasterio o Rafael Pérez y
de algunos de sus colaboradores como Mendizdbal, Zabalza, Tragé o
Arbés, todos ellos profesores o alumnos del Real Conservatorio.

~  Memoria de la Escuela Nacional de Musica y Declamacién. Ao 1890-92.
S/0674. De nuevo informacién de los componentes de la Sociedad que
pasaron por el Real Conservatorio.

- Indice de Reales Ordenes y expedientes generales (1831-1873). Nos dan re-
ferencia de algunos de los conciertos de la Sociedad de Cuartetos, de-
bido a la solicitud del salén del Real Conservatorio para los conciertos
o el agradecimiento al director por ellos.

Antes de examinar cudl fue el repertorio que interpretaron y por qué fue
ese el escogido, considero conveniente hacer una pequefia presentacién de esta
Sociedad de Cuartetos que desde 1863 a 1894 y adn tiempo después dio
mucho que hablar no sélo en Madrid sino en gran parte de la sociedad espa-
fiola del dltimo tercio del siglo xix. Comenzaré haciendo un breve bosquejo
del desarrollo de la musica de cdmara a lo largo de los dos primeros tercios
del siglo x1x, y a continuacién daré algunos detalles del origen, fundacién y
objetivos de la Sociedad asf como de su funcionamiento y de sus miembros.
Todas estas cuestiones, que en esta ocasién trataré de forma reducida y sin
mucho detenimiento, quedan mucho mds claras y ampliamente explicadas en
el trabajo que anteriormente he sefialado.

S37



EsTER AGUADO SANCHEZ

La misica de cdmara en Espasia en torno a la fundacidn de la Sociedad
de Cuartetos de Madrid :

«Era el 1 de Febrero de 1863. En un modesto y pobremente deco-
rado saloncillo del Conservatorio de Musica halldbanse reunidos la
mayor parte de los que, por entonces, cultivaban o tenian amor a aquel
Arte Divino en la capital de Espafia.- Ni un anuncio en las esquinas,
ni una gacetilla en los periédicos, por rara excepcién, mudos, aquella
vez, los habfa convocado, y, sin embargo, la vivacidad de las conversa-
ciones, la franca alegria que en los semblantes de todos vefase retratada,
hacfan presagiar al menos experto algo bueno, algo notable de aquella re-
unién.~ Repartidos los asistentes en corrillos, los nombres de Haydn,
Mozart y Beethoven corrian de boca en boca [...]. La animacién crecia
por instantes, menudeaban los dichos, sucedianse los chistes, llevando no
poca ni tampoco buena parte en ellos los que, sin tomarse siquiera el
trabajo de conocerla, desdefiaban por sabia e incomprensible la musica
clésica, (...)»18

Asi es como describe Esperanza y Sola los momentos previos a la primera
sesién de la Sociedad de Cuartetos. ;Por qué tanta expectacién?, ;por qué tanta
animacién?, ;por qué tanto entusiasmo, tanto cuchicheo, tanta alegria, tanta
curiosidad?, jcudl es ese «Arte Divino» del que se habla?, jeudl es esa musica
calificada de «sabia»?

«Mbuisica sabia» es el término con el que los aficionades espafioles, parti-
darios de la épera iraliana y francesa, del virtuosismo instrumental y de la
llamada mdsica de salén, designaban la «musica cldsica», en contraposicién
con la opinién de los criticos para quienes esta musica era el «paradigma del
mayor valor artistico» . Para aquellos la musica cldsica o musica sabia era
sinénimo de «erudita, incomprensible, sin sentido, anticuada, aburrida, pura-
mente instrumental y ademds extranjera», ya que era asociada a la escuela
alemana, rasgo positivo, sin embargo, para los criticos pues estaba asociada a
las idealizadas figuras de Haydn, Mozart, y Beethoven junto con otras figu-
ras como Weber, Mendelssohn, Spohr, Hummel, Schubert, Cramer o

Moscheles.

'8 ESPERANZA y SOLA, José Maria. La Hustracién Espasiola y Americana, Barcelona, afio XVI,
n. 47, 16 dic. 1872, p. 743. También recogido en el citado libro del mismo autor Treinta afios
de Critica musical, vol. I, p. 30-31. Puesto que todos los articulos de Esperanza y Sola estdn
recogidos en este libro a partir de ahora toda cita que tome de cualquier articulo irdn con la
referencia de este libro. En este caso particular vol. 1, p. 30-31.

' Asi lo define Judith Etzion en el citado articulo «Musica Sabia»: The Reception of..., cit.,
p. 186-87.
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Castro y Serrano refleja de manera muy explicita cudl era la opinién que
se tenia de la musica cldsica, la repulsion hacia ella de algunas personas, la
ausencia de gusto por parte de otras o incluso la negacién de ser musica, por
incompresible, segiin otros:

«Es muy comun escuchar en nuestra patria a personas de buen senti-
do, de varia ilustracién, y hasta aficionados a la musica en general, es muy
comiin ofrles repeler la misica cldsica con cierto aire desdefioso, como si
se tratase de una de esas manfas impropias de los hombres de sano juicio
y elevada inteligencia. Algunos, mds modestos, confiesan que la tal musica
serd muy sublime, pero que a ellos no les gusta. Otros se propasan a ase-
gurar que no existe semejante musica, sino que los maestros del arte, por
establecer diferencias entre si mismos y la generalidad de las gentes, supo-
nen oir con delicia una cosa que carece de significacién prictica y es, todo
lo mds, alarde de ciencia contra-ptintica, o conversacién en griego para que
los demds no la comprendan.- Tales y parecidos dictdmenes, arrojados a
la multitud indocta por los que ejercen sobre ella una legitima superiori-
dad, han reducido la musica cldsica o sabia, como algunos le dicen, o ale-
mana, como la apellidan otros, al estado de una especie herdldica sélo
conocida de anticuarios y eruditos, y sélo dtil o apreciable para los que
escudrifian los fundamentos de la historia» %°.

Castro critica esta forma de pensar porque la considera, en la mayorfa de
los casos, falta de fundamentacién. La mayor parte de la gente no tenia oca-
sion de escuchar esta musica porque no habfa lugares a los que poder asistir
para conocerla y disfrutarla.

Y asf habia sido, la mudsica de cdmara y la musica sinfénica 2! durante los
casi sesenta primeros afios del siglo x1x, hasta la aparicién en 1863 de la So-
ciedad de Cuartetos y en 1866 de la Sociedad de Conciertos, ambas en Ma-
drid, apenas tenfa cabida en una sociedad embebida por el gusto de la épera
italiana y francesa y por la musica de salén .

Observemos qué situacién vivia la musica de cdmara en el momento de la
fundacién de la Sociedad de Cuartetos y cdmo habfa llegado hasta alli. La
préctica de este género era habitual en la corte, en la nobleza y, de manera
mds reducida, en la sociedad burguesa del siglo xvir. Por musica de cdmara

2 CASTRO y SERRANO, José de. Los cuartetos del conservatorio..., cit., p. 26-34.

' El estudio de la musica sinfénica durante el siglo x1x ha sido tarea ampliamente tratada,
entre otros, por Ramén Sobrino Sinchez en su tesis docroral: El sinfonismo espaiiol en el siglo
xix: La Sociedad de Conciertos de Madrid. Universidad de Oviedo, 1992.

2 Este tema puede verse con detalle en el articulo de Celsa ALONsO. «Los salones: un espa-
cio musical para la Espafia del siglo x1x». En Anuario Musical, 48, 1993, p. 165-205.
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hay que entender, en este momento, toda musica profana, tanto vocal como
instrumental, que en contraposicién con la musica de Iglesia, se practicaba en
las dependencias privadas de la corte o de la nobleza . Los diferentes monar-
cas de este siglo, Felipe V, Fernando VI, Carlos III, y Carlos IV potenciaron
el cultivo de este género y ofrecieron la proteccién de extranjeros como
Farinelli, Scarlatti, Boccherini o Brunetti que marcaron sin duda la préctica
de la musica de cdmara en el Palacio Real. Pero también encontramos diver-
sas figuras de nuestro pafs muy destacables como el Padre Feijoo, Antonio
Soler, Sebastidn Albero, Luis Misén o Manuel Canales entre otros. Este dldi-
mo, que trabajé bajo el auspicio de la Casa de Alba, es considerado como
uno de los compositores espafioles mds importante de musica de cdmara del
siglo xvill y uno de los primeros en practicar el cuarteto de cuerda.

La gran aficién a la musica de cdmara que el monarca Carlos IV tenfa y
su manejo del violin, propicié que este género fuera practicado por los musi-
cos de la corte, entre los que conté con los citados italianos Boccherini y
Brunetti, e hizo que su biblioteca palaciega adquiriera grandes fondos en par-
tituras cameristicas, como nos demuestra José Subird en su estudio sobre la
musica de cdmara palatina en el siglo xviil y comienzos del xix *. En ¢ cata-
loga la misica de cdmara palatina de este periodo que se encuentra en los fon-
dos de la Biblioteca Nacional, del Archivo del Palacio Nacional y de la Bi-
blioteca del Palacio Nacional. Recoge obras de més de cien compositores y
entre ellas cabe destacar, ademds de las personas anteriormente nombradas,
numerosas sinfonfas y cuartetos de Haydn, asi como alguna obra de Beethoven.

La préctica de la musica instrumental, a imitacién de los que estaba suce-
diendo en Europa, va a tener proyeccién en la sociedad burguesa de finales
del siglo xvil y XIx en conciertos en salones privados y en conciertos publi-
cos. Un ejemplo de ello fueron los Conciertos Espirituales que desde 1787
comenzaron a celebrarse en Madrid en el Coliseo de los Cafios del Peral.
También José Subird # nos habla de ello. Estos conciertos vocales e instrumen-
tales se celebraban en las semanas de cuaresma, periodo en el que se suspen-
dfa todo tipo de actividad teatral. Ademds de arias, duos, tercetos y otras pie-
zas vocales, se tocaban sinfonfas y otras composiciones para instrumentos a
s6lo, dlos o pequefias agrupaciones.

2 MARTIN MORENO, Antonio. Historia de la misica espariola, vol. IV. El siglo xvii. Madrid:
Alianza Musica, 1985. p. 211-338.

24 SUBIRA, José. «La musica de cdmara palatina en el siglo xvi y principios del xix». En Te-
mas Musicales Madrilefios. Madrid: Instituto de Estudios Madrilefios, 1971. p. 25-41.

» SUBIRA, José. «Los conciertos espirituales del siglo xvis. En Temas Musicales Madrilefios.
Madrid: Instituto de Estudios Madrilefios, 1971. p. 15-24.
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Esta situacién parecia augurar un éptimo desarrollo de la muisica instrumen-
tal en general y de la de cdmara en particular en el siglo xix. Pero no fue asi y
con la llegada de Fernando VII (1808-1833), mds atraido por la musica popu-
lar y callejera %, esta actividad decae y se ve reemplazada por el género operistico
y especialmente por la lirica italiana. Una evidencia de ello la encontramos en
el hecho de que cuando la cuarta mujer de Fernando VII, Maria Cristina, de
origen napolitano, crea el Conservatorio de Musica y Declamacién de Marfa
Cristina, inaugurado el 2 de abril de 1831, nombra como director al tenor ita-
liano, Francisco Piermarini. El hermano del rey, Francisco de Paula Antonio,
fue gran aficionado a la musica y su dedicacién al canto hizo que reuniese en
su biblioteca abundante repertorio musical, en su mayorfa vocal. Su hijo, Fran-
cisco de Asis de Borbdn, fue alumno del destacado pianista Juan Maria
Guelbenzu, quien habria de ser fundador de la Sociedad de Cuartetos. Su mujer,
la reina Isabel II, estudié canto con el también distinguido tenor Francisco
Frontera de Valldemosa. Si ya desde finales del siglo xvin se iba haciendo no-
table la influencia, primero francesa y posteriormente italiana del gusto por el
género lirico, con la llegada de Maria Cristina y los musicos de la corte
napolitana, el italianismo y el canto como forma de manifestacién fueron pric-
tica extendida en este periodo y lo que suscitaba interés.

Esta influencia, favorecida por la aristocracia, es aceptada por toda la socie-
dad que se convierte en un reflejo de la francesa primero pero sobre todo de la
italiana. Efectivamente la musica de salén, que va a tener un gran desarrollo en
la primera mitad del siglo xix a diferencia de lo que ocurre con la musica de
cdmara, centra su repertorio en arreglos para canto y piano de piezas dramdti-
cas, fundamentalmente dperas italianas y a partir de los afios cuarenta por re-
ducciones de nimeros de zarzuela. Ademds se tocaban obras para piano, pero
estas eran piezas de género, fantasfas y variaciones sobre motivos de Speras o
zarzuelas, bailes, poutpourris sobre melodias populares y caprichos. Se buscaban
piczas que permitieran el lucimiento del intérprete, con un aparente virtuosis-
mo que, con frecuencia, dejaba entrever la falta de calidad de las obras y com-
positores. También las piezas vocales en castellano tenfan importante participa-
cién asf como la representacién esporddica de alguna obra dramdtica. Celsa
Alonso describe detalladamente la actividad de estos salones asi como el ambiente
que se respiraba en dichas sesiones, destinadas a ser encuentros sociales:

«Varios hechos condicionan la actividad musical de los salones: la in-
vasién del italianismo, la influencia de las costumbres francesas, la concep-

% Garcla DEL BusTO, José Luis: La muisica de cdmara, «Cenicienta» del siglo romdntico es-
paol, en «El romanticismo musical espafiols. En Cuadernos de misica, Madrid, afio 1, n. 2,

1982. p. 50
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cién de las veladas musicales como encuentros sociales, el desconocimien-
to de gran parte de la musica cameristica europea, la fortaleza del elemen-
to dramdtico, y el diletantismo» 7.

En este ambiente de superficialidad social en el que la mudsica tiene tan
s6lo un papel de entretenimiento no podian tener cabida ni la mdsica sinfénica
ni la de cdmara. Asi mientras en los pafses del centro y norte de Europa estos
dos géneros ocupaban un lugar destacado en los salones de la nobleza y de la
burguesia, en Espafia se cantaba en italiano.

Otra de las causas de la escasa prdctica del género cameristico es la falta
de escuela, de gente con una formacién, tanto técnica como estilistica, ade-
cuada para abordar este tipo de repertorio. La falta de medios y de infraes-
tructura para ese desarrollo y la imposibilidad de ganarse el sustento con este
medio de vida, debido al escaso interés que socialmente este género tenfa,
impedfa su aprendizaje, su prictica y su difusién. Sélo aquellos que salieron
al extranjero, ya fuera por causas politicas, econémicas o de aprendizaje, pu-
dieron alcanzar un nivel de prictica y de conocimiento dptimos y en rela-
cién con lo que en el resto de Europa se hacia en ese momento. Asi lo hi-
cieron musicos como Rodriguez de Ledesma, Pedro Albéniz, Juan Criséstomo
de Arriaga, Ramén Carnicer, Melchor Gomis, Santiago de Masarnau, Mar-
cial del Adalid, o los dos musicos clave para la formacién de la Sociedad de
Cuartetos, Juan Marfa Guelbenzu y Jesds de Monasterio, que también reali-
zaron gran parte de su formacién y desarrollo como intérpretes fuera de
Espaiia.

En cuanto a lo que de este género se compuso en este periodo es ficil
suponer que si la prdctica era escasa, limitada a un grupo muy reducido de
personas y a un niéimero atin mds pequefio de compositores (Haydn, Mozart,
Beethoven), su actividad compositiva fue todavia mds exigua.

Atn estdn por hacer los catdlogos de muchos de los musicos del siglo xix
que nos permitiria conocer con exactitud cudl y cudnta fue la mdsica de cd-
mara compuesta a lo largo de todo el siglo, pero parece claro que era un género
que no sélo no interesaba porque el gusto de la sociedad estaba en el terreno
de la lirica, sino que, ademds, la falta de escuela, de tradicién y de conoci-
miento de las obras de los grandes compositores extranjeros, hacfan diffcil su
ejercicio.

Haciendo un ligero repaso observamos que dejando atrds los quintetos del
padre Soler, los cuartetos de Cabalt de Ataide y Carlos Francisco de Almeida
o los del ya destacado Manuel Canales, por citar algunos de los compuestos
en la dltima parte del siglo xviiL, y pensamos en composiciones de musica de

27 ALonso, Celsa. «Los salones: un espacio musical para la Espaa..., cit., p. 167-68.
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cdmara en los dos primeros tercios del siglo xix, sélo un ejemplo encontra-
mos cuyas obras, después de bastante tiempo, fueron interpretadas y recono-
cidas como de gran valor. Su autor: Juan Criséstomo de Arriaga (1806-1826);
las obras: tres Cuartetos de cuerda editados en Paris en 1824; su estreno en
Espafia: en 1884 en Bilbao por una sociedad de muisica de cdmara dirigida
por Lépez de Ayala; su estreno por la Sociedad de Cuartetos: el 23 de enero
de 1885 en el Salén Romero, el Cuartero niim. 1 en re mayor. Arriaga fue uno
de los pocos compositores espafioles cuyas abras, el primer y tercer cuarteto,
fueron interpretadas por la Sociedad. En el apartado que se dedica a los com-
positores espafioles en la programacién de la Sociedad se hablard detenidamente
de ello.

Carlos Gémez Amat #® sefiala los quintetos y tercetos publicados en Italia
de Diego Araciel, tres cuartetos con piano, otro para instrumentos de cuerda
y un tfo de Pedro Tintorer. Posteriormente, ya en el dlimo tercio de siglo
encontramos algunas de las obras tocadas por la Sociedad de Cuartetos a fi-
nales de los afios sesenta, de Marcial del Adalid, Rafael Pérez o Nicolds Ruiz
Espadero. Habria que aguardar a Tomds Bretdn, cuya primera obra camerfstica
tue el Trio para violin, violochelo y piano en mi mayor, estrenado por la Socie-
dad en 1889 o posteriormente a Ruperto Chapi para encontrar pdginas de
clerto interés cameristico.

Sélo el estudio mds preciso de nuestros musicos de este siglo x1x aportard
mayor claridad en el terreno de la composicién cameristica en Espafia duran-
te el siglo romdntico.

Antecedentes de la Sociedad de Cuartetos

La mitsica de cdmara, fuera ya de la corte, vio su actividad reducida a la
préctica, casi anénima, en los salones de personas cultas aficionadas a este
género. Diversas son las fuentes que nos hablan de estas sesiones. Esperanza y
Sola o Antonio Pefia y Gofii nos dan noticia de que ya en el afio 1822 se
celebraban en Madrid sesiones de cuartetos en la botillerfa de Canosa.

«Celebribanse estos de noche, en el piso bajo de la botilleria de Canosa
y costaba, por abono, diez reales cada sesion. Los ejecutantes eran: Vaccari,
primer violin; D. Juan Ortega, violin segundo; Asensio, viola y Brunetti, vio-
loncelo. No habfa piano y Brunetti y Vaccari ejecutaban solos» .

3 Gomez AMAT, Carlos. Historia de la Miisica Espariola. 5. El siglo xix. Madrid: Alianza Mu-
sica, 1984, p. 43

» PeNa y Gori, Antonio. La dpera espariola y la muisica dramdtica en Esparia en el siglo xix...,
cit,, p. 514.
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Conocidas fueron las sesiones que tiempo después se daban en la casa de
los politicos José de Aranalde y Juan Gualberto Gonzdlez asi como las que se
ofrecieron en casa de Salbador Albacete, Isidoro Dfaz y Basilio Montoya.

«Andando el tiempo, hubo aficionados entusiastas, como los ex-minis-
tros D. Juan Gualberto Gonzidlez, y D. José de Aranalde y los Sres. D.
Isidoro Diaz y D. Basilio Montoya, que establecieron sesiones de cuarte-
tos en sus respectivas viviendas, donde ejecutaron musica d7 camera de
Haydn, Beethoven y Mozart, mezclada con algunas piezas de Cromer y
Onslow, Monasterio, Ortega, Diaz y Pérez (D. Rafael) violines, D. Juan
Ferndndez Casariego y Montoya, violas; y Castellanos, Campos y D. José
de Aranalde violoncelos. Tampoco era el piano admitido en estas sesiones
privadas» .

Quédense en la memoria del lector los nombres de Rafael Pérez y Caste-
llano pues junto con Jesiis de Monasterio, Tomds Lestdn y Juan Marfa
Guelbenzu tenemos los miembros que constituirfan la Sociedad de Cuartetos.

Esperanza y Sola recoge estos mismos datos al relatar el ambiente que habfa
en el salén pequefio del Conservatorio antes del comienzo de la primer con-
cierto de la Sociedad o en el articulo escrito con motivo de la muerte de Juan
Marfa Guelbenzu *'.

Baltasar Saldoni?? al hablar de José de Aranalde y de Juan Gualberto
Gonzdlez nos da mds informacién de dénde y quiénes participaban en esas

¥ Id. p. 514.
3! ESPERANZA y SOLA, José Marfa. Treinta afios de Critica musical, vol. 1, p. 31 y vol. 11, p. 142.

3 SALDONI, Baltasar. Diccionario Biogrdfico-Bibliogrdfico de Efemérides de misicos espasioles.
Edicién facsimil de la primera, preparada por Jacinto Torres con indices completos de personas,
materias y obras. v. 4. Madrid: Centro de Documentacién Musical, 1986. [Reproduce la prime-
ra de: Madrid: Imprenta de Antonio Pérez Dubrull, 1881]. En el vol. III, p. 31-33 hallamos lo
referente a Juan Gualberto Gonzidlez, extraido en gran parte de la necrologia que publicé el
periédico La Epoca el 2 de diciembre de 1857. De José de Aranalde y Gosvidete habla en el
vol. I, p. 141-142.

Segin Saldoni, Juan Gualberto Gonzédlez (Huelva, 1777-Madrid, 1857) fue ministro de Es-
tado y firmé el acta de jura de la princesa Isabel II. De la necroldgica se extrae que fue ministro
de Gracia y Justicia bajo el ministerio de Francisco Cea Bermidez. El Diccionario Biogrifico de
los Ministros Espanioles del siglo xix, elaborado por José Ramén Urquijo Goitia y publicado por el
Instituto de Historia del CSIC confirma que Juan Gualberto Gonzdlez-Bravo Delgado fue mi-
nistro de Gracia y Justicia de Fernando VII desde 25 de marzo de 1833 (segin la Gaceta Ofi-
cial de Madrid de 26/03/1833) hasta el 29 de septiembre del mismo afio (segin la Gaceta de
Madrid de 29/09/1833) y de Isabel II desde esta dltima fecha (segin la mismo Gaceta de Ma-
drid) hasta el 15 de enero de 1834 (segtin el Gaceta de Madrid de 26/011834), durante el periodo

de la regencia de Marfa Cristina Federico Sopefa sefiala que Gualberto fue uno de los nombra-
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sesiones. Senala que fue en 1817 cuando Juan Guelberto establece en su casa
de la calle Jacomertrezo una sociedad para tocar musica cldsica, reducida a
cuarteto de cuerda y en las que €l tomaba parte como segundo violin hasta
que la edad y la salud se lo permitié. Las reuniones, que no cesaron hasta su
fallecimiento en 1857, se celebraban semanalmente y a ellas acudfan un par
de docenas de personas. Entre los intérpretes se destaca a Jesis de Monasterio
al violin y Pedro Sarmiento a la flauta.

En cuanto a las obras que se interpretaban parecian no salirse de Haydn,
Mozart y Beethoven. Es conocida como anécdota el rechazo que tuvo
Mendelssohn cuando en una de las reuniones Monasterio quiso interpretar una
obra suya. Asf lo relata Pefia y Gohi:

«Haydn, Beethoven y Mozart eran idolos exclusivos de aquellas sesio-
nes, la trinidad augusta a que se rendfa culto. Galofre hablé de Men-
delssohn a Monasterio y le dio a conocer el primero algunas de sus obras.
Monasterio intenté introducir al autor de E/ sueiio de una noche de vera-
no, en las sesiones di camera que se celebraban en casa de D. Juan
Gualberto Gonzélez, pero éste protestd escandalizado contra aquella intru-
sién y Mendelssohn fue, en efecto, desechado por revolucionario, por ico-
noclasta, por musico del porvenir.

Es este un primer ejemplo del efecto que se producia cuando se intentaba
ofrecer algo distinto a lo conocido y considerado como perfecto, aquello que
no fuera ni Haydn, ni Mozart ni Beethoven. Esta linea de rechazo a lo nuevo
se va a producir no sélo en estas primeras muestras de la mdsica de cdmara
sino que va a ser constante a lo largo del siglo en gran parte del publico y
que, como veremos, serd determinante en la eleccién del repertorio de la So-
ciedad de Cuartetos.

Carlos Gémez Amat haciendo un recorrido por la prensa recoge mds luga-
res donde se practicaba la musica de cdmara. Sefala que en 1855 Manuel
Mendizdbal, profesor de piano del conservatorio comenzd a en su casa unas
«academias» para familiarizar a sus alumnos con el estilo clisico de Haydn,
Mozart y Beethoven. Precisando la informacién que da Gémez Amat -y gra-
cias al apunte del catedrdtico, Jacinto Torres~ se obtiene que el 9 de junio de
1856 la revista La Zarzuela da la noticia del comienzo de las reuniones sema-

dos «adictos de honor en el periodo inaugural del Conservatorio de Misica y Declamacién de
Marfa Cristina. Segtin el citado diccionario José de Aranalde y Gosvidete (Ferrol, 1792-Madrid,
1855), fue ministro interino de Hacienda desde el 15 de enero de 1834 (segtin el BOE de 16/
01/1834) hasta el 7 de febrero del mismo afio (segin BOE de 08/02/1834) y director o
viceprotector del Conservatorio’ de Madrid desde el 14 de enero de 1842 hasta el dia 11 de
enero de 1846.
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nales que se darfa en casa del pianista Juan Marfa Guelbenzu en las que se ¢je-
cutardn composiciones de miisica i camera . Esperanza y Sola *
estas sesiones que las tardes de los domingos celebra Guelbenzu en su casa de

rememora

la plazuela de las Descalzas con un reducido y escogido grupo de amigos, en-
tre los que en ocasiones se encontraba Monasterio. «Refugio del buen gustor, asi
fue como se denominé al lugar donde tenfan lugar estas sesiones. También José
de Castro * ensalza la labor que se realizaba en casa de Guelbenzu. Ambos,
Esperanza y Sola y Castro apuntan estas reuniones como uno de los elementos
de donde nacerfa la idea de la formacién de la Sociedad de Cuartetos.

Gémez Amat sefiala algunos ejemplos més en Sevilla, donde Hilarién
Eslava, por aquel entonces maestro de capilla de la Catedral, se reunfa de vez
en cuando con otros musicos a tocar cuartetos. Aulf, en el Convento de San-
to Domingo de Mallorca, Salvador Giner, en el palacio de Dos Aguas de
Valencia y algin otro caso mds en Cddiz, Oviedo o Barcelona, son muestra
de la prictica de la miisica de cdmara en Espafa, en este segundo tercio de
siglo.

Origen, componentes y funcionamiento de la Sociedad de Cuartetos

Este es el panorama con el que nos encontramos en el momento de la
fundacién de la Sociedad de Cuartetos. La muisica de cdmara relegada a los
salones privados de algunos cultos aficionados; una sociedad amante de la
musica de salén, imitadora de la burguesfa francesa, de los géneros italianos,
de la zarzuela y desconocedora de la considerada musica cldsica, sabia, com-
plicada, extranjera; la falta de una escuela de instrumentistas de calidad por-
que, a pesar de la creacién del Conservatorio Nacional de Misica y Declama-
cién de Marifa Cristina, sélo unos pocos, la mayoria formados en el extranjero,
alcanzaban un nivel destacable.

Ante esta desalentadora situacién nada positivo parecerfa augurar a este
género cameristico, tan separado del gusto social y tan lejos de las capacida-
des de nuestros musicos. Pero no fue asi; de la pequefia rendija desde la que
se podfa observar cémo unos pocos practicaban y disfrutaban, casi a escondi-
das, de la musica de cdmara de los «grandes maestros», unida al impulso de
algunos de los que a ellas asistfan y en ellas colaboraban, nacerfa una via de

3 En La Zarzuela, afio I, n. 19 (9 jun. 1856), p. 151.

3 ESPERANZA y SOLA, José Marfa. Treinta afios de Critica musical, vol. 11, p. 143. (La llustra-
cidn Espafiola y Americana, 8 enero 1886).

3 CASTRO y SERRANO, José de. Los cuartetos del Conservatorio..., cit., p. 17-25 en el que ha-
bla de las reuniones en casa de Guelbenzu y de los comienzos de la actividad de la Sociedad de
Cuartetos.
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esperanza para este género, para su prictica y aceptacién social. Este nuevo
camino, es el que traza la Sociedad de Cuartetos de Madrid, y sus «ingenie-
ros» y quienes lo hacen posible, Jesis de Monasterio, Juan Marfa Guelbenzu
y los que a ellos se unieron para emprender esta ardua tarea. Pero ;qué es lo
que mueve y produce la formacién de la Sociedad de Cuartetos?, ;quién o
quiénes lo llevan a cabo, c6mo y con qué fines?

«Fundé la Sociedad de Cuartetos en Madrid el ano 1863, invitando
para formarla a D. Rafael Pérez (2.° violin) a D. Tomds PI§ (viola) a D.
Ramén Castellano (violoncello) y a D. Juan Guelbenzu, como pianista. Este
tltimo, por indicacién de mi amigo y ex-tutor D. Basilio Montoya, pues
mi intencién primera habia sido constituir la Sociedad solamente con el

Cuarteto de instrumentos de cuerda» .

Con estas palabras describe Jestis de Monasterio la fecha y las personas que
constituyeron la Sociedad de Cuartetos. Fueron escritas en 1890 cuando la
Sociedad estaba en su Afio XXVII de actividad. Efectivamente el 1 de febrero
de 1863 dieron comienzo las sesiones de muisica de cdmara que durante treinta
y un afios ofrecid esta Sociedad y estas fueron las personas que las iniciaron:
Jesis de Monasterio y Rafael Pérez, violines, Tomds Lestdn ¥, viola, Ramén
Castellano *, violonchelo, y Juan Marfa Guelbenzu, pianc.

Aunque se denominara sociedad de cuartetos desde el primer momento el
objetivo de esta Sociedad no fue la de ofrecer solamente cuartetos de cuerda
sino toda otra agrupacién instrumental propia de la muisica de cdmara en la
que hubiera, eso si, participacién de la cuerda, dios, trios, cuartetos con pia-
no, quintetos, e incluso sextetos, septetos y octetos, y, ademds, obras para piano
solo, de ahi que entre los primeros socios se hallara un pianista.

Los conciertos se celebraron en el salén pequeno del Real Conservatorio ¥
hasta el afio 1883 y, tras una temporada de interrupcién pasaron a realizarse

% Legajo de la Sociedad de Cuartetos conservado en la biblioteca del R.C.S.M.M: Estados
de cuentas anuales de la Sociedad de Cuartetos 1863-1893, con la signatura B.T. 16/C.* 5.2 (1-31).

¥ Tomds Lestdn Gonzilez también era conocido como Pl6, por ser el apellido de su padrastro.

3% En diversos lugares encontramos como apellido de Ramén Castellano, Castellanos, pero
debido a que en todas las fuentes directas de la Sociedad de Cuartetos, programas, ensayos, etc.
aparece Castellano siempre haré referencia a ¢l de esta manera.

¥ Varios son los nombres que, desde su fundacién en 1830 como Real Conservatorio de
Misica y Declamacién de Maria Cristina hasta el actual Real Conservatorio Superior de Musica
de Madrid, ha recibido este centro. En el perfodo en el que dura la actividad éstos fueron: Real
Conservatorio de Musica y Declamacién (1856-1868) y Escuela Nacional de Musica y Decla-
macién (1868-1900). Me referiré a él como Real Conservatorio. Informacién sobre este centro
la encontramos en Federico SOreNA. Historia critica del Conservarorio de Madrid. Madrid: MLE.C.,
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en el Salén Romero ¥, desde 1884 hasta su cese el 5 de enero de 1894. Sélo
he localizado un concierto que, siendo en Madrid, lo diesen fuera de estos
lugares. Este se produjo en el Ateneo de Madrid el 6 de abril de 1890 (segtin
el Legajo de la Sociedad). Como se puede observar la actividad de esta Socie-
dad estuvo centrada en Madrid, ofrecian una media de seis conciertos por
temporada, entre los meses de noviembre a febrero o marzo, mds alguna se-
sién extraordinaria. En muy pocas ocasiones salieron a otras provincias y fue-
ra de Espafia. En 1882 estuvieron en Lisboa y, tras el éxito obtenido, volvie-
ron en 1886. En marzo de 1889 tocaron en el Conservatorio de Musica de
Valencia y, debido a la buena acogida, al acabar la temporada siguiente vol-
vieron a salir de Madrid. En marzo de 1890 estuvieron en el Teatro Calde-
rén de Valladolid, Burgos, en el Nuevo Teatro de Bilbao y en el Teatro Liri-
co de Barcelona y en septiembre prosiguieron en el Teatro del Fontdn de
Opviedo, en el Circulo Industrial de Avilés, en el Teatro Jovellanos de Gijén y
de nuevo en el Nuevo Teatro de Bilbao .

Muchos fueron los intérpretes que bien como colaboradores, bien como
socios, tomaron parte en las sesiones de la larga vida de la Sociedad de Cuar-
tetos. Los primeros socios fueron los anteriormente citados. Victor Miregki
sustituirfa a Castellano en 1875 y Manuel Dérez a Rafael Pérez en 1886, aun-
que desde el afio 1878 habia ocupado su puesto en varias ocasiones por los
problemas de salud de Rafael. Junto con Monasterio y Lestdn constituirian el
cuarteto de cuerda hasta el final de la actividad de la Sociedad. El quinto socio
era Juan Marfa Guelbenzu que estuvo hasta enero de 1886 (comienzo del afio
XXIII), momento en el que fallecié. Su participacién fue mds discontinua y
tuvo que ser sustituido de manera eventual y sin calidad de socio por otros
pianistas, como Ddmaso Zabalza, Manuel Mendizdbal, Mariano Vdzquez o
Adolfo de Quesada. Desde este afio colaboraron varios pianistas mds, pero
ninguno de ellos serfa considerado como socio. José Trags, inicial sustituto
de Guelbenzu fue el que mds veces tocé con la Sociedad de Cuartetos y des-
de 1890 pasé a cobrar como socio. En su ausencia Catlos Beck, Genaro

1967. Aunque de gran utilidad es un libro falto no sélo de actualizacién sino de exhaustiva
revision.

9 El Salén Romero pertenecia al clarinetista y editor Antonio Romero y Andfa y estaba si-
tuado en la calle Capellanes. Desde su inauguracién el 30 de abril de 1884 se convirtié en uno
de los centros més destacado de actividad musical. Posefa 450 butacas, unas de centro y otras
laterales, pero su capacidad era bastante mayor, hasta 700 personas segin se cuenta en La Co-
rrespondencia Musical, Madrid, afio IV, n. 174, 1 mayo 1884, en el articulo que habla de la
inauguracién del Salén. )

1 De estas salidas nos da noticia la prensa, biografia de Jesis de Monasterio de Saj, Espe-
ranza y Sola y los programas de la Sociedad.
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Vallejos y Marfa Luisa Chevallier ocuparon su lugar. El resto de intérpretes
que pasaron por la Sociedad de Cuartetos lo hicieron de manera esporddica,
segtin la necesidad de las obras que se tocasen. Sin contar con las colabora-
ciones en los conciertos dados en las provincias estas personas fueron: violin,
Pedro Urrutia, Manuel Pardo, Andrés Goni, Manuel Sancho y José Agudo;
viola, Antonio Gilvez, Feliciano Cuenca,Vidal, Juan Lanuza y Miguel Carre-
ras; violonchelo, Agustin Rubio, Luis Sarmiento, Tejada, Alfredo Larrocha y
Calvo; contrabajo, Manuel Mufioz, Juan de Castro y Torres; clarinete, Anto-
nio Romero, Federico Fischer y Miguel Yuste; trompa, Luis Font y fagot,
Manuel Lucientes.

Toda esta informacidn acerca del funcionamiento de la Sociedad, de sus
componentes, socios y colaboradores, la remuneracidn y distribucién de ga-
nancias, lugares y fechas de los conciertos, asistencia del pdblico, abonos,
entradas y otros muchos aspectos relativos al desarrollo de las sesiones y de la
Sociedad en general son tratados con detalle en el trabajo que anteriormente
he sefialado. Esto no es mds que una pequefia presentacién, unos pocos apuntes
que nos ayudardn a comprender mejor algunos aspectos referentes 2 la elec-
cién del repertorio y su evolucién.

Ademds, estos datos no nos informan de la razén que genera la fundacién
de la Sociedad de Cuartetos, ni de los objetivos de ésta. Para conocer y en-
tender ambas cuestiones tenemos que hablar muy brevemente de Monasterio *,
promotor, fundador y conductor de la Sociedad, persona determinante desde
sus origenes y en todo momento del desarrollo de ésta. Se dice que desde muy
pequefio Jesis de Monasterio (Potes, 1836-Casar de Periedo, 1903) mostrd
una especial sensibilidad por la musica y pronto comenzé con el aprendizaje
del violin. Tras unos primeros estudios en Espafia, Palencia, Valladolid y
Madrid, marché a Bruselas e ingresé en el Conservatorio, dirigido por
Gevaert . Estudié violin con Charles de Beriot, armonfa con Lemens y com-
posicién con Fétis. Con dieciséis afios alcanza el Premio de honor en dicho
conservatorio y desde entonces comenzé una carrera llena de éxitos. Inglate-
rra, Escocia, Itlanda, Bélgica, Holanda, Alemania son algunos de los lugares
donde los irfa recogiendo. Conoce y participa de la actividad de estos pafses,
donde la miisica de cdmara parece tener bastante interés. A pesar de las ofer-
tas que recibié de los Duques de Weimar para ocupar el puesto de primer
violin de cimara y de director de los conctertos de la corte y del ofrecimiento

“? Ya he citado las biografas que existen de Jesis de Monasterio por lo que me limitaré a
sefialar aquellos datos que considero especialmente relevantes para la comprensién del origen y
desarrollo de la Sociedad de Cuarteros.

4 Se conserva el epistolario de Monasterio con Gevaert: SUBIRA, José. «Epistolario de F.A.
Gevaert y J. de Monasterio». En Anuario Musical, Madrid, vol. 16, p. 217-245.
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de Fétis para ocupar la plaza que habfa dejado vacante Beriot en la clase de
violin en el Conservatorio de Bruselas, decidié quedarse en Madrid, continuar
con su labor de profesor de violin que desde el afio 1857 desempefiaba en el
Real Conservatorio e intentar contribuir, en la medida de lo posible, al pro-
greso de la musica instrumental en Espafia.

Esto es lo que originé la idea de la formacién de la Sociedad de Cuar-
tetos. Pretendfa dar a conocer la mdsica de Haydn, Mozart, Beethoven,
Mendelssohn, que tanto habia practicado; que su prdctica no fuera sélo de
manera esporddica y en casas particulares, sino de forma continuada y en un
lugar piblico al que pudiese asistir cualquier aficionado; querfa que la gente
aprendiese a apreciar esa musica llamada sabia, que la entendiera y la disfru-
tase; deseaba servir de ejemplo a los propios estudiantes del conservatorio, a
los musicos e intérpretes y que con ello mejorase la calidad y conocimiento
de éstos.

Estd por ver si Jo consiguid o no, pero estas fueron las pretensiones que le
impulsaron a crear la Sociedad de Cuartetos. Para ello quiso contar con Ra-
fael Pérez y Ramdn Castellano con quienes anteriormente habfa tocado en las
reuniones en casa de José de Aranalde y de Basilio Montoya. El prestigio como
pianista, el conocimiento del repertorio cldsico y el interés que por €l mostra-
ba en las sesiones que en su casa celebraba y a las cuales Monasterio asistié
fueron las causas que le empujaron a pedir a Juan Marfa Guelbenzu que for-
mase parte de la Sociedad. Su labor fue fundamental en este periodo de for-
macién de la Sociedad. El viola elegido, ya se ha dicho, fue Tomds Lestdn.

Juntos iniciaron, sin conocer cual serfa el resultado, la aceptacién o el in-
terés que podfan suscitar, la que serfa una larga y fructifera andadura en el
terreno de la muisica de cdmara.

No es tan cierto el hecho que apuntaba Esperanza y Sola que no estuviese
anunciado el comienzo de la actividad o sesiones de la Sociedad de Cuartetos,
si lo es que el principal vehiculo de transmisién fuera el boca a boca, entre
amistades, compafieros de trabajo, en el Conservatorio, etc. Pero encontramos
otro medio importante de informacién, la prensa musical, en la que ya en los
tltimos meses del afio 1862 encontramos avisos de la pronta formacién de dicha
Sociedad. Un ejemplo de ello es el articulo que el 4 de noviembre escribe José
Marfa de Goizueta en La Epoca ** en el que no sélo anuncia que se estd for-
mando la Sociedad de Cuartetos sino que aprovecha ademds para hablar de la
musica de cdmara y en especial del cuarteto con el fin de preparar al futuro
publico para el género principal que en las sesiones se iba a escuchar. Otros
periédicos de Madrid nos informan de la fundacién de la Sociedad de Cuarte-

“ La Epoca, Madrid, afio XIV, n. 4516, 4 nov. 1862, p 3.
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tos, pero no sélo se queda ahi, el ansiado acontecimiento traspasa la capital y
la noticia es recogida fuera de ella. Asi tan sélo unos dfas después, encontra-
mos en Barcelona periédicos musicales como La Gaceta Musical Barcelonesa
o El Orfedn Espasiol*® en los que brevemente se comunica que en se estd for-
mando una sociedad de cuartetos en Madrid. A falta de unos dfas de la pri-
mera sesién hallamos breves anuncios como el de La E’pom:

La Sociedad de cuartetos inaugurard sus sesiones el 1.° de febrero préxi-
mo en uno de los salones del Conservatorio.

Entre otras piezas se ejecutard, si no estamos mal informados un pre-
cioso cuarteto de Haydn, que hemos tenido ocasién de oir.

Esperamos con ansia esta solemnidad artistica ¥/,

Unos dias antes circulaba por Madrid una hoja que anunciaba las cuatro
sesiones de esta nueva sociedad de cuartetos, el lugar, las fechas, los precios,
ademds de sus miembros y los compositores de cuyas obras se iban a interpretar:

«Todos los ramos del arte empiezan a tener en Espafia una nueva vida
de que antes carecfan. No es ya solo el género Lirico-dramdtico el que
nuestro publico oye con gusto, como sucedia anteriormente. Diversas so-
ciedades musicales, recientemente creadas, no sélo en Madrid, sino tam-
bién en algunas otras provincias, ejecutan con gran éxito obras de toda
especie, tanto religiosas como profanas, en que tienen lugar los grandes
efectos de masas vocales e instrumentales.

Sin embargo, hay un género (que llamamos intimo) de grande estima
en el arte, y que por su indole especial no tiene cabida en los teatros ni
en los grandes conciertos. Para llenar este vacio que se nota en la capital
de Espafia, se ha formado una SOCIEDAD DE CUARTETOS, con el
doble objetivo de satisfacer los deseos de los aficionados a la Miisica clisi-
¢ca y propagar el gusto a este bellisimo y delicado arte.

Los inmortales nombres de Haydn, Mozart, Beethoven y Mendelssohn,
cuyas obras se han de ejecutar principalmente, son una garantfa para los
verdaderos amantes del arte.

Estdn encargados de la interpretacién de estas sublimes concepciones
los Sefiores Guelbenzu, Monasterio, Pérez, Plé y Castellano.

Se celebrardn en uno de los salones del Real Conservatorio CUATRO
SESIONES, en los dias siguientes:

% La Gaceta Musical Barcelonesa, afio 11, n. 76, 9 nov. 1862, p. 4. Este dato ha sido obte-
nido gracias a la observacién atenta del profesor Jacinto Torres.

“ El Orfedn Esparol, Barcelona, afio 1, n. 8, 16 nov. 1862, p. 7.
7 La Epoca, Madrid, afio XV, n. 4586, 21 ene. 1863, p. 3.

S5t



Ester AGcuapo SANCHEZ

1. El domingo 1.° de Febrero.

2.2 El dia 8 de {dem.

3.* El 22 de {dem.

4.2 El 8 de Marzo.

Las SESIONES empezardn a la una de la tarde.

El precio de abono para las CUATRO SESIONES, es de 60 rs.: el de
los billetes sueltos, 20 rs. Cada uno.

Queda abierta la suscripcién y la expedicién de billetes en los princi-
pales Almacenes de Musica de esta corte» .

Todos los afios dfas antes del inicio de la temporada de conciertos se dis-
tribufan por Madrid circulares como esta, para que los interesados pudiesen
adquirir sus billetes o abonos. Esta nos confirma los objetivos principales de
esta Sociedad: propagar y dar a conocer el repertorio de miisica de cdmara,
especialmente el de Mozart, Haydn Beethoven y Mendelssohn y satisfacer el
interés que por este género tenfan algunos mdsicos y aficionados.

:Qué sucedié?, ;qué gente asistié?, ;cudl fue la acogida de esta iniciativa?
La prensa diaria recoge en sus crénicas las primeras impresiones del concierto
inaugural de la Sociedad, asi como de las siguientes sesiones. La Epoca ®, una
vez mds, dedicd un extenso articulo a su comentario.

Tan relevante como conocida fue la descripcién que afios mds tarde harfa
Esperanza y Sola recordando tan especial acontecimiento y las personas que a
él asistieron. Esperanza rememora en varias ocasiones este primer concierto de
la Sociedad y hace una descripcién detallada, del ambiente que reinaba, de
los que acudieron a esa primera cita, de su interés, de las obras ejecutadas y
de sus intérpretes .

Cincuenta y cuatro abonados y diecinueve billetes vendidos fueron el re-
sultado de la primera sesion, a lo que hay que anadir todos aquellos que, entre
los que cita Esperanza y Sola y aquellos que treinta afios después hubiese
podido olvidar, estuviesen invitados. Alrededor de cien tuvieron la ocasién de
escuchar las obras que alli se ejecutaron: el Cuarteto de cuerda en re mayor op.

“ Legajo de la Sociedad de Cuartetos del Real Conservatorio.
® La Epoca, Madrid, afio XV, n. 4586, 4 feb. 1863, p. 3.

" ESPERANZA Y SOLA, José Marfa. Treinta afios de Critica Musical..., cit., vol. 1, p. 30- 33
articulo de La llustracion Esparnola y Americana, afo XVI, n. 47 (16 dic 1872) asi como en el
vol. 3. p. 131-147, articulo del 08 feb. 1893. Las descripciones que en estos dos articulos hace
del primer concierto estd a su vez recogida en el capitulo dedicado a Jesis de Monasterio en el
vol. 3, p. 401-412. En el copia de forma literal, con escasas y ligeras modificaciones (provoca-
das por su posterior redaccién) y en algunos casos con ampliaciones, la parte de estos dos ar-
ticulos dedicadas a esta primera sesién.
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18 nim. 3 de Beethoven, la Sonata para violin y piano en fa mayor op. 24 de
Beethoven y el Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 77 ndbm. 1 (HIII 81) de
Haydn.

El éxito fue patente, la ejecucion y las obras admiradas, asf lo sefialaron
mdsicos, criticos y aficionados. Pero no hay que confundirse, ni la capacidad
del salén pequefio del Conservatorio permitfa que fuese de otra manera, ni el
interés por este género de musica era lo habitual, ni tampoco habfa intencién
de convertirlo en la actividad social destacada y de grandes masas. Cada cual
ha de ocupar su lugar y el de la musica de cdmara fue y siguié siendo el de
un género de minorfas, necesitado de un espacio reducido, de un ambiente
intimo y de un publico interesado y con una sensibilidad especial.

b

Repertorio interpretado por la
Sociedad de Cuartetos

Al hablar del origen de esta agrupacién cameristica, de los que promovie-
ron la idea de su formacién y de los que finalmente la pusieron en marcha, se
ha visto ctial era el objetivo que estos tenfan y lo que pretendian con su cons-
titucién. Jesds de Monasterio, Juan Marfa Guelbenzu y los que a ellos se unie-
ron en este proyecto, Rafael Pérez, Tomds Lestdn y Ramdn Castellano, que-
rian dar a conocer las obras de musica de cdmara compuestas por los llamados
«grandes maestros cldsicos», refiriéndose a Haydn, Mozart, Beethoven y
Mendelssohn. La formacién que Monasterio y Guelbenzu recibieron en el ex-
tranjero, en Bruselas el uno y en Paris, el otro, fue lo que les permitié cono-
cer, estudiar e interpretar el repertorio de estos compositores. Tuvieron la opor-
tunidad de observar la consideracién que en los paises de centro y norte de
Europa se tenfa de estos y otros autores, cémo era practicada la musica de c4-
mara y el lugar destacado que la muisica instrumental ocupaba dentro de la
actividad musical de estos paises. Pero no sélo eso, sino que ademids fueron
participes de ella con sus distintas giras y conciertos en estos ambientes, especial-
mente Monasterio, cuya reputacién como intérprete fue bastante reconocida.

Ya hemos hablado de la consideracién que en Espafa se tenfa de la masi-
ca de cdmara, la llamada musica seria, aburrida, cldsica, anticuada, complica-
da..., ast como de la consecuente escasez de ejemplos donde se conoce que
este género fuera practicado. Los salones particulares de personas aficionadas
a la musica o de musicos que, como Guelbenzu, disfrutaban con su prictica.
Pero esta prdctica era minoritaria y privada, no permitfa su difusién ni su
desarrollo, la gente, en general no podia acercarse a ella ni conocerla porque
no habia lugar donde acudir para escucharla.
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Este fue el objetivo de Monasterio, Guelbenzu y demds componentes que
fundaron la Sociedad de Cuartetos de Madrid, dar a conocer al piiblico las
obras cameristicas de Haydn, Mozart, Beethoven y Mendelssohn y difundir la
prdctica de este género. Del tiempo en que permanccieron activos, treinta y
una temporadas, y de las Sociedades que, a imitacién de ella, se formaron, se
puede deducir que al menos parte de estos objetivos se cumplieron.

Veamos cudl fue el repertorio que interpretaron entre los aftos 1863 y 1894,
periodo, desde su fundacién hasta su disolucién, en el que la Sociedad de
Cuartetos se mantuvo en constante actividad. Veamos quiénes fueron los com-
positores llevados al escenario y su mayor o menor representacidn.

A través de la bibliograffa en la que se habla de la Sociedad de Cuartetos,
se conocen muchos de los autores cuyas obras fueron elegidas por los miem-
bros de la Sociedad para interpretarlas en las diferentes sesiones. Pero de estas
fuentes apenas se pueden obtener cudles fueron estas obras. El opusculo de

! nos da la relacién de las obras

José Marfa de Provanza y Ferndndez de Rojas’
que se interpretaron en la primera década de la Sociedad, las fechas en las
que se tocaron y los intérpretes que lo hicieron.

La prensa musical también nos informa del repertorio que interpretaba la
Sociedad y en muchos articulos podemos leer, ademds, comentarios acerca de
estas obras, de c6mo fueron interpretadas y cémo fueron recibidas por el
publico asisteate a las sesiones. De especial relevancia, por el extenso espacio
que a ello dedica, son los articulos ya citados de Esperanza y Sola escritos en
La lustracién Espafiola y Americana .

Pero la fuente mds importante que nos revela sesién a sesién todo el reper-
torio que interpreté la Sociedad de Cuartetos la constituye los programas de estos
conciertos, conservados en su mayoria en el legajo de la Sociedad *. En ellos se
reflejan la fecha de la sesidn, el afio social, el nimero de sesién correspondiente
a esa temporada, el tipo de concierto, el lugar, la hora y todas las obras, gene-
ralmente tres, tocadas en dicha sesién, con el autor y los intérpretes.

La identificacion del repertorio

Con esta informacién puede parecer sencillo saber con detalle las obras que
se tocaron. Pero la presentacidn de este repertorio, tanto en los programas como
en los articulos y demds fuentes que nos hablan de las obras, no hace tan f4cil

' PrROVANZA Y FERNANDEZ DE RoJas, José Maria. Cuadros sindpticos de las sesiones celebradas
por la Sociedad de Cuartetos en su primera década. Madrid, 1872.

52 EspeRaNZA Y SoLa, José Marfa. Treinta afios de critica musical. Madrid, 1906.
>} Legajo de la Sociedad de Cuartetos que se encuentra en la biblioteca del R.C.S.M.M. bajo
la signatura B.T./16 C= 5.2
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identificar estas obras. Los principales problemas que nos encontramos para
su correcta identificacién son:

§ La ausencia de datos: en la mayoria de las obras no aparece la tonalidad
expresada en su totalidad, el modo no suele especificarse. Al final de la
obra suele ponerse el nimero de catalogacién, pero no siempre sucede.
Esto, unido a la falta de modalidad, dificulta e incluso imposibilita su
identificacién en los casos en que un mismo autor tiene diversas obras
para la misma agrupacién y con esa ténica como base.

Y Los sistemas de catalogacién: en las fechas en que se programaron estas
sesiones, algunas de las catalogaciones, por las cuales hoy en dfa se or-
denan y conocen las obras de algunos compositores, estaban sin reali-
zarse 0 su uso no era el habitual. Uno de los casos mds caracteristicos es
el de la obra de Joseph Haydn que se corresponde con su inicial catalo-
gacién con nimero de opus, en lugar de la actualmente extendida y
realizada en el siglo xx por Hoboken.

§ Las equivocaciones y contradicciones de los mismos datos en diferentes fuen-
tes: en algunos programas de los que se encuentran en el legajo de la
Sociedad encontramos correcciones que el propio Monasterio anotaba,
bien porque se imprimieran con errores, bien porque se sustituyera al-
guna obra. Estas modificaciones no aparecen en los demds programas
consultados, como los que se encuentran recogidos también en el
R.C.S.M.M. En muchos casos los errores son mantenidos en los articu-
los que hablan sobre las sesiones de la Sociedad en los que se copia el
repertorio interpretado directamente de los programas que se repartian.
Por ello a veces observamos contradicciones entre unas fuentes y otras.
Este problema nos hace pensar que puedan existir casos en los que
Monasterio no corrigiese estos programas y halla equivocaciones que si-
gan perpetudndose, confiemos en que esos casos sean los menos posi-
bles.

9§ Autores de los que no existen catalogaciones: imposibilita obtener todos lo
datos oportunos para la correcta identificacién y catalogacién de dicha
obras.

El cotejo entre el mayor nimero de fuentes posible y la comparacién en-
tre unas y otras es lo que ha permitido solventar algunos de los problemas de
la identificacién de obras. Por ello, cuando haciendo referencia a la misma
obra se ofrece mayor informacién en una fuente se pueden completar datos.
Esto también se puede hacer cuando se conoce bien el nimero de opus. Con
ello, la catalogacién de las obras del compositor correspondiente nos da la in-
formacién no presentada en los programas de la Sociedad.
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Con la intencién de ofrecer al lector actual los datos suficientes para co-
nocer e identificar en cada momento las obras que la Sociedad de Cuartetos
interpretd, se ha tratado -no sin mucho trabajo y dificultad- de completar
todos los datos posibles, presentando el repertorio a partir de sus catalogacio-
nes mds comunes, opus (op.), Kochel (K) para Mozart, etc. En el caso de
Haydn, para respetar minimamente la correspondencia con la numeracién
empleada por la Sociedad y debide a que actualmente en su repertorio
camerfstico es comun darle referencia con el nimero de opus, se ha manteni-
do, con algunas correcciones esta numeracién, afadiendo entre paréntesis su
consiguiente catalogacién de Hoboken. En el caso de Schubert, sin embargo
he preferido emplear la catalogacién de Deutsch (D), afadiendo entre parén-
tesis el nimero de opus, actualmente fuera de uso.

Sélo en aquellos casos en los que, después de analizar y comparar el ma-
yor nimero de fuentes que he tenido al alcance, no ha sido posible la correc-
ta identificacién de la obra se ha conservado la presentacién que de ella hace
la Sociedad de Cuartetos, a la espera de encontrac otra via por la cual cono-
cerla.

Repertorio interpretado por la Sociedad de Cuartetos sesion a sesidn

Como ya se ha dicho, en la bibliografia que habla de la Sociedad de Cuar-
tetos de Madrid se nombra alguno de los compositores cuyas obras fueron
interpretadas por la Sociedad, pero apenas se conoce una minima parte de
cudles fueron estas obras y cuando fueron presentadas por la agrupacién. Antes
de extraer conclusiones acerca de cudles fueron los autores y las obras mds veces
llevadas al escenario por la Sociedad y con ello la posible evolucién del reper-
torio interpretado, conviene saber con exactitud cudles fueron las obras que
constituyeron este repertorio y ¢émo y cudndo se iba ejecutando.

Para adquirir este conocimiento de la manera mds ordenada posible, se
presenta a continuacién afio a afio y sesidn a sesién las obras que, segin se
ha obtenido, fueron tocadas por la Sociedad de Cuartetos de Madrid. En esta
relacién se informa del afio social (de I a XXXI), el ndmero de sesién, su fecha
y el lugar donde se realizé y a continuacién las obras que se ejecutaron y los
intérpretes que lo hicieron.

Afio 1. 1863.
Sesién 1. 01/02/1863. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.
1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en re mayor op. 18
nim. 3. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en fa mayor
op. 24. Monasterio y Guelbenzu.
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Sesién 2.

Sesidn 3.

Sesion 4.

3. Haydn, ]J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 77 niim. 1 (HIII

81). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

08/02/1863. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1.

Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en re mayor op. 18
ntim. 3. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

. Mozart, W. A.: Sonata para violin y piano en fa mayor K 376.

Monasterio y Guelbenzu.

. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en do mayor op. 76 niim. 3

(HIII 77) (Himno Austriaco). Monasterio, Pérez, Lestdn y Cas-
tellano.

22/02/1863. Real Conservatorio de Misica y Declamacién.

1.

Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda niim. 3 en re mayor op.
44 nim. 1. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda con piano en do menor op.

I nim. 3. Monasterio y Castellano y Guelbenzu.

. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en do mayor op. 76 niim. 3 (HIII

77) (Himno Austriaco). Monasterio, Pérez, Lestdn y Caste-
llano.

08/03/1863. Real Conservatorio de Miisica y Declamacién.

1.

Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda nim. 3 en re mayor ap.
44 num. I. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

. Mozart, W. A.: Sonata para violin y piano en fa mayor K 376.

Monasterio y Guelbenzu..

. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 77 nim. 1 (HIII

81). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Ao Il 1863 a 1864.
Sesidn 1. 15/11/1863. Real Conservatorio de Musica y Declamacidn.

1.

Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en fa mayor op. 18 ntim.
1. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda con piano en sol menor K

478. Monasterio, Lestdn, Castellano y Guelbenzu.

3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en re menor op. 76 mim. 2 (HIII

76). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Sesion 2. 29/11/1863. Real Conservatorio de Misica y Declamacién.

1.

Spohr, L.: Cuarteto de cuerda en la menor op. 74 niim. 1. Mo-
nasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en mi bemol op.

12 ntm. 3. Monasterio y Guelbenzu.

3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K 516. Monas-

terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Castellano.

Ss7



Ester Acuapo SANCHEZ

Sesidn 3.

Sesidn 4.

Sesidn s.

Sesién 6.

Aro 111

Sesion 1.

Sesion 2.

Ss8

13/12/1863. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Spohr, L.: Cuarteto de cuerda en la menor op. 74 nim. 1. Mo-
nasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Mozart, W. A.: Sonata para violin y piano en fa mayor K 376.
Monasterio y Guelbenzu.

3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en do mayor op. 76 nim. 3 (HIII
77) (Himno Austriaco). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

10/01/1864. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Haydn, J.. Cuarteto de cuerda en re menor op. 76 nim. 2 (HIII
76). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzer», Monastetio y Guelbenzu.

3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K s16. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Castellano.

24/01/1864. Real Conservatorio de Mdsica y Declamacién.

1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en re mayor (arreglado
de la Sonata para piano nim. 15 en re mayor op. 28 «Pastoraly).
Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Mozart, W. A.: Sonata para violin y piano en la mayor K 526.
Monasterio y Guelbenzu.

3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 77 nim. 1 (HIII
81). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

31/01/1864. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en do mayor op. 76 nim. 3 (HIII
77) (Himno Austriaco). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzers. Monasterio y Guelbenzu.

3. Mozast, W. A.: Quintero de cuerda en sol menor K s16. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Castellano.

1864 a 1865.

20/11/1864. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en fa mayor op. 18 niim.
1. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Mozart, W. A.: Sonata para violin y piano en si bemol mayor K
454. Monasterio y Guelbenzu.

3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en la mayor op. 55 nim. 1 (HIII
60). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

04/12/1864. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda niim. 1 en mi bemol ma-
yor op. 12. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.
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Sesion 3.

Sesidn 4.

Sesidn s.

Sesidn 6.

2.

3.

Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en mi bemol op.
12 nim. 3. Monasterio y Guelbenzu.

Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en re menor op. 76 nim. 2 (HIII
76). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

18/12/1864. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1.

Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda niim. 1 en mi bemol ma-
yor op. 12. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

. Mozart, W. A.: Sonata para violin y piano en fa mayor K 376.

Monasterio y Guelbenzu.

. Beethoven, L. van.: Quinteto de cuerda en mi bemol mayor (arre-

glado del Septero en mi bemol mayor op. 20°%). Monasterio,
Pérez, Lestin, Lanuza y Castellano.

08/01/1865. Real Conservatorio de Musica y Declamacidn.

1.

2.

3.

Haydn, ].: Cuarteto de cuerda en la mayor op. 55 nim. 1 (HIII
60). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzerr. Monasterio y Guelbenzu.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Castellano.

22/01/1865. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1.

2.

3.

Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en re mayor (arreglado
de la Sonata para piano niim. 15 en re mayor op. 28 «Pastoral»).
Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Haydn, J.: Sonata para violin y piano en sol mayor (HXI 73).
Monasterio y Guelbenzu.

Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K s16. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Castellano.

19/02/1865. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1.

2.

3.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Beethoven, L. van.: Primer Allegro y Andante con variaciones
de la Sonata para violin y piano en la menor op. 47 «Kreutzer»,
Monasterio y Guelbenzu.

Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en do mayor op. 76 nim. 3 (HIII
77) (Himno Austriaco). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Sesidn Extraordinaria. 05/03/1865. Real Conservatorio de Musica y De-

clamacién.

% Arreglo para quinteto de cuerda del Septeto para violin, viola, clarinete, trompa, fagor,
violonchelo y contrabajo en mi bemol mayor op. zo.
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Aro V.
Sesién 1.

Sesidn 2.

Sesion 3.

Sesidn 4.

Sesidn 5.

§ 60

. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda niim. 1 en mi bemol ma-

yor op. 12. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

. Haydn, J.: Sonata para violin y piano en sol mayor (HXI 73).

Monasterio y Guelbenzu.

. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K s16. Monas-

terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Castellano.

1866.
28/01/1866. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1.

Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda ndm. 3 en re mayor op.
44 num. 1. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en do menor op.

30 mtim. 2. Monasterio y Guelbenzu.

. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 77 mim. 1 (HIII

81). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

04/02/1866. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1.

Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda «Razumovsky» en mi
menor op. 59 ntim.2. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

. Mozart, W. A.: Sonata para violin y piano en fa mayor K 376.

Monastetio y Guelbenzu.

. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en re menor op. 76 ndm. 2 (HIII

76). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

18/02/1866. Real Conservatorio de Musica y Declamacidn.

1.

3.

Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda nim. 3 en re mayor op.
44 ném. 1. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

. Beethoven, L. van.: Sonata para piano nim. s en do menor op.

10 nim. I. Guelbenzu.
Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en do menor K 406. Mo-
nasterio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Castellano.

04/03/1866. Real Conservatorio de Musica y Declamacidn.

1.

3.

Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en do menor K 406. Mo-
nasterio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Castellano.

. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.

47 «Kreutzerr. Monasterio y Guelbenzu.
Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en re mayor op. 64 nim. s (HIII
63). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

11/03/1866. Real Conservatorio de Misica y Declamacién.

1.

2.

Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda nim. 1 en mi bemol ma-
yor op. 12. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.
Beethoven, L. van.: Sonata para piano niim. 8 en do menor op.
13 «latéticar. Guelbenzu.



EL REPERTORIO INTERPRETADO POR LA SOCIEDAD DE CUARTETOS...

3.

Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en do mayor op. 76 nim. 3 (HIII
77) (Himno Austriaco). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Sesidn 6. 18/03/1866. Real Conservatorioc de Msica y Declamacién.

1.

2.

3.

Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en re mayor-op. 64 niim. 5 (HIII
63). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Beethoven, L. van.: Primer Allegro y Andante con variaciones
de la Sonata para violin y piano en la menor op. 47 «Kreutzer».
Monasterio y Guelbenzu.

Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K 516. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Castellano.

Sesién Extraordinaria. 31/03/1866. Real Conservatorio de Musica y De-

1.

2.

3.

clamacién.

Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en re menor op. 76 nim. 2 (HIII
76). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Beethoven, L. van.: Sonata para vielin y piana en do menor op.
30 ntim. 2. Monastetio y Guelbenzu.

Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K 516. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Castellano.

Afio V. 1866 a 1867.
Sesidn 1. 25/11/1866. Real Conservatorio de Musica y Declamacidn.

Sesidn 2.

Seston 3.

1.

3.

Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en re mayor op. 18 niim.
3. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

. Beethoven, L. van.: Sonata para piano nidm. 12 en la bemol

mayor op. 26. Zabalza.
Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en fa mayor op. 77 niim. 2 (HIII
82). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

02/12/1866. Real Conservatorio de Mdsica y Declamacién.

1.

3.

Beethoven, L. van.: Trio de cuerda en do menor op. 9 nim. 3.
Monasterio, Lestdn y Castellano.

. Mozart, W. A.: Sonata para violin y piano en si bemol mayor K

454. Monasterio y Zabalza.
Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en re menor op. 76 niim. 2 (HIII
76). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

16/12/1866. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Castellano.

. Mendelssohn, F.: Trio de cuerda con piano nim. 1 en re menor

op. 49- Monasterio, Castellano y Zabalza.

. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en fa mayor op. 77 niim. 2 (HIII

82). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.
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Sesion 4. 13/01/1867. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1.

3.

Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda niim. 1 en mi bemol ma-
yor op. 12. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

. Beethoven, L. van.: Sonata para piano nim. 12 en la bemol

mayor op. 26. Zabalza.
Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K 516, Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Castellano.

Sesidn 5. 27/01/1867. Real Conservatorio de Musica y Declamacidn.

1.

3.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

. Mendelssohn, F.: Trio de cuerda con piano niim. 1 en re menor

op. 49. Monasterio, Castellano y Zabalza.
Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 77 nim. 1 (HIII
81). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Sesién 6. 03/02/1867. Real Conservatorio de Musica y Declamacidn.

1.

2.

4.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Mendelssohn, F.: Capricho para piano en la menor op. 33 nim.
1. Zabalza.

. Beethoven, L. van.: Romanza para violin con acompaniamiento

de piano en fa op. so {versién de la original para violin y or-
questa). Monasterio y Zabalza.

Beethoven, L. van.: Trio de cuerda en do menor op. 9 niim. 3.
Monasterio, Lestdn y Castellano.

Sesidn Extraordinaria. 13/04/1867. Real Conservatorio de Musica y De-

clamacién.

Haydn, J.: Cuarteto de cuerda «Las Siete Palabras».(HIIL 50-
56)(arreglo de la version para orquesta) Monasterio, Pérez,
Lestdn y Castellano.

Ano VI 1867 a 1868.
Sesion 1. 17/11/1867. Real Conservatorio de Musica y Declamacidn.

1.

3.

Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda mim. 4 en mi menor op.
44 num. 2. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

. Mozart, W. A.: Sonata para violin y piano en fa mayor K 376.

Monasterio y Guelbenzu.
Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 76 nim. 1 (HIII
75). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Sesidn 2. 01/12/1867. Real Conservatorio de Miisica y Declamacién.

L.
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2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en do menor op.
30 niim. 2. Monasterio y Guelbenzu.
3. Haydn, ].: Cuarteto de cuerda en la mayor op. s5 nim. 1 (HIII
60). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.
Sesidn 3. 15/12/1867. Real Conservatorio de Mdsica y Declamacién.
1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda mim. 4 en mi menor op.
44 ntim. 2. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en fa mayor ap.
24. Monasterio y Guelbenzu.
3. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re mayor K 499. Monas-
terio, Pérez, Lestin y Castellano.
Sesidn Extraordinaria. 05/01/1868. Real Conservatorio de Musica y De-
clamacién.
1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda niim. 1 en mi bemol ma-
yor gp. 12. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en fa mayor op.
24. Monasterio y Guelbenzu.
3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 77 nim. 1 (HIII
81). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.
Sesidn 4. 12/01/1868. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.
1. Beethoven, L. van.: Trfo de cuerda en do menor op. 9 nim. 3.
Monasterio, Lestdn y Castellano.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en do menor op.
30 ndm. 2. Monasterio y Guelbenzu.
3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 76 ndm. 1 (HIII
75). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.
Sesidn 5. 19/01/1868. Real Conservatorio de Muisica y Declamacidn.
1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda «Razumovsky» en mi
menor op. 59 ntim. 2. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para piano niim. 14 quasi una fan-
tasia en do sostenido menor op. 27 nim. 2 «Claro de luna».
Guelbenzu.
3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K s16. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Castellano.
Sesign 6. 09/02/1868. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.
1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re mayor K 499. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Castellano.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para ptano y violin en la menor
op. 47 «Kreutzer». Monasterio y Guelbenzu,
3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en do mayor op. 76 nim. 3 (HIII
77) (Himno Austriaco). Monasterio, Pérez, Lestén y Castellano.
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Sesidn Extraordinaria. 16/02/1868. Real Conservatorio de Musica y De-

I.

3.

clamacién.
Rafael Pérez: Cuarteto de cuerda en mi bemol mayor. Monaste-
rio, Lanuza, Lestdn y Castellano.

. Marcial del Adaliz: Sonatina para piano a cuatro manos en sol

mayor. Guelbenzu y Vidzquez.
Martin Sinchez Alli: Sonata para violin y piano en re. Monas-
terio y Guelbenzu.

Sesidn Extraordinaria. 04/04/1868. Real Conservatorio de Musica y De-

clamacién.

Haydn, J.: Cuarteto de cuerda «Las Siete Palabras».(HIII 50-56)
(arreglo de la versién para orquesta) Monasterio, Pérez, Lestin
Pl6 y Castellano.

Aiio VII. 1868 a 1869.
Sesién 1. 06/12/1868. Real Conservatorio de Musica y Declamacidn.

Sesidn 2.

Sesidn 3.

Sesidn 4.
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1.

2.

3.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Beethoven, L. van.: Largo appassionato-Scherzo y Rondé de la
Sonata para piano niim 2 en la mayor op. 2 niim. 2. Mendizdbal.
Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol menor op. 74 nim. 3 (HIII
74). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

20/12/1868. Real Conservatorio de Miisica y Declamacién.

1.

2.

Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en re mayor op. 18 niim.
3. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re mayor K s75. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Castellano.

. Nicolds Ruiz Espadero: Minuetto, Trio y Andante de la Sona-

ta para piano en mi bemol mayor. Quesada.

. Nicolds Ruiz Espadero: Melodia para violin y piano en si be-

mol «La chute des feuilles « (la caida de las hojas). Monasterio

y Quesada.

10/01/1869. Real Conservatorio de Msica y Declamacidn.

1.

2.

3.

Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda niim. 4 en mi menor op.
44 nim. 2. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Weber, C. M. von: Sonata para piano mim. 3 en re menor op.
49. Mendizdbal.

Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol menor op. 74 nim. 3 (HIII
74). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

24/01/1869. Real Conservatorio de Muisica y Declamacidn.

1.

Beethoven, L. van.: Trio de cuerda en do menor op. 9 nim. 3.
Monasterio, Lestén y Castellano.
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2. Mendelssohn, F.: Sonata para violin y piancen si bemol mayor %.
Monasterio y Quesada.

3. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458,
Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Sesidn Extraordinaria. 31/01/1869. Real Conservatorio de Musica y De-

clamacién.

1. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en re menor op. 76 niim. 2 (HIII
76). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para piano nikm 11 en si bemol mayor
ap. 22. Mendizdbal.

3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K 516, Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Carreras y Castellano.

Ao VIII. 1870.
Sesidn 1. 02/01/1870. Real Conservatorio de Muisica y Declamacién.
1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en re mayor op. 18 nim.
3. Monasterio, Pérez, Lestin y Castellano.
2. Beethoven, L. van.: Sonam para piano nim. 14 quasi una fan-
tasta en do sostenido menor op. 27 nim. 2 «Claro de luna».
Zabalza.
3. Haydn, J.: Cuarteto en sol. Monasterio, Pérez, Lestdn y Caste-
llano.
Sesién 2. 09/01/1870. Real Conservatorio de Miisica y Declamacién.
1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda nim. 3 en re mayor op.
44 néim. 1. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para piano nim. 4 en mi bemol
mayor op. 7. Mendizdbal.
3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en re mayor op. 64 niim. s (HIII
63). Monasterio, Pérez, Lestin y Castellano.
Sesidn 3. 30/01/1870. Real Conservatorio de Muisica y Declamacién.
1. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en re mayor K s93. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Castellano y Lanuza.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en fa mayor op.
24. Monasterio y Zabalza.

% Esta Sonata para piano y violin en si bemol que aparece siempre como «(obra 45)» proba-

blemente sea una versién de la Sonata para violonchelo y piano en si bemol mayor op. 45, por la

cotrespondencia en el ndmero de opus y debido a que en el catdlogo de las obras de Mendelssohn

no aparece ninguna sonata para piano y violin en esta tonalidad. Confirma esta afirmacién la
interpretacién de esta obra el 21 de enero de 1877 en su versién original para violonchelo y

piano con la misma tonalidad y nimero de opus.
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3. Haydn, ]J.: Cuarteto en sol. Monasterio, Pérez, Lestdn y Caste-
llano.

Sesion Extraordinaria. 13/02/1870. Real Conservatorio de Musica y De-

Sesion 4.

Ao IX.

Sesién 1.

Sesién 2.

Sesidn 3.
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clamacién.

1. Haydn, ].: Cuarteto de cuerda en re mayor op. 64 nim. 5 (HIII
63). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Marcial del Adalid: Sonatina para piano a cuatro manos en sol
mayor. Mendizdbal y Zabalza.

3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K s16. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Castellano.

16/02/1870. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en la mayor op. 18 niim.
5. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Beethoven, L. van.: Largo appassionato-Scherzo y Rondé de la
Sonata para piano niim 2 en la mayor op. 2 nim. 2. Mendizébal.

3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 77 nim. 1 (HIIT
81). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

1870 a 1871.

11/12/1870. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en fa mayor op. 18 niim.
I. Monasterio, Pérez, Lestin y Castellano.

2. Marcial del Adalid: Sonatina para piano a cuatro manos en sol
mayor. Mendizdbal y Zabalza.

3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor ap. 76 niim. 4
(HIII 78). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

18/12/1870. Real Conservatorio de Muisica y Declamacién.

1. Onslow, G.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor op. 21 nim.
I. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Mendelssohn, F.: Romanza sin palabras para piano en mi ma-
yor op. 19b. Zabalza.

3. Mendelssohn, F.: Capricho para piano en la menor op. 33 nibm.
1. Zabalza.

4. Haydn, ].: Cuarteto de cuerda en re mayor op. 64 nim. s (HIII
63). Monasterio, Pérez, Lestén y Castellano.

25/12/1870. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda niim. 4 en mi menor ap.
44 ntm. 2. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para piano niim. 8 en do menor op.
13 «Patéticar. Mendizdbal.

3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en la mayor op. s5 niim. 1 (HIII
60). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.
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Sesidn 4.

Sesidn .

Sesién 6.

08/01/1871. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en mi bemol mayor ap.
74 «Arpa». Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en mi bemol op.
12 ndm. 3. Monasterio y Zabalza.

3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor op. 76 niim. 4
(HIII 78). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

15/01/1871. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Onslow, G.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor ap. 21 niim.
1. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para piano nim. 4 en mi bemol
mayor 0p. 7. Mendizdbal.

3. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458.
Monastetio, Pérez, Lestdn y Castellano.

29/01/1871. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Beethoven, L. van: Trfo de cuerda en do menor op. 9 nim. 3.
Monasterio, Lestdn y Castellano.

2. Mozart, W. A.: Sonata para piano a cuatro manos en fa mayor
K 497. Mendizdbal y Zabalza.

3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K s16. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Castellano.

Asio X. 1871 a 1872.

Sesion 1.

Sesidn 2.

Sesion 3.

17/12/1871. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en do menor op.
30 nim. 2. Monasterio y Guelbenzu.

3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol menor op. 74 nim. 3 (HIII
74). Monasterio, Pérez, Lestin y Castellano.

07/01/1872. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Onslow, G.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor op. 21 niim.
1. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en fa mayor op.
24. Monasterio y Guelbenzu.

3. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda con piano en fa menor op.
2. Monasterio, Lestdn, Castellano y Guelbenzu.

14/01/1872. Real Conservatorio de Mdsica y Declamacién.

1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor op.
18 nim. 6. Guelbenzu, Monasterio, Lestdn y Castellano.
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2. Beethoven, L. van.: Sonata para piano nim. 14 quasi una fan-
tasia en do sostenido menor op. 27 nim. 2 «Claro de luna».
Guelbenzu.

3. Haydn, J.: Cuarteto en sol. Monasterio, Pérez, Lestdn y Caste-
llano.

Sesidn 4. 21/01/1872. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda nim. 1 en mi bemol ma-
yor op. 12. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Mozart, W. A.: Sonata para violin y piano en fa mayor K 376.
Monasterio y Guelbenzu.

3. Schumann, R.: Quinteto de cuerda con piano en mi bemol ma-
yor op. 44. Monasterio, Pérez, Lestdn, Castellano y Guelbenzu.

Sesion 5. 28/01/1872. Real Conservatorio de Muisica y Declamacidn.

1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor op.
18 nim. 6. Monasterio, Pérez, Lestén y Castellano.

2. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda con piano en fa menor op.
2. Guelbenzu, Monasterio, Lestdn y Castellano.

3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K 516. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Castellano.

Sesion 6. 04102/1872. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Schumann, R.: Quinteto de cuerda con piano en mi bemol ma-
yor op. 44. Monasterio, Pérez, Lestdn, Castellano y Guelbenzu.

2. Beethoven, L. van.: Primer Allegro y Andante con variaciones
de la Sonata para violin y piano en la menor op. 47 «Kreutzer»,
Monasterio y Guelbenzu.

3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en re menor op. 76 niim. 2 (HIII
76). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Sesion Extraordinaria. 30/03/1872. Real Conservatorio de Musica y De-
clamacién.

1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Beethoven, L. van.: Primer Allegro y Andante con variaciones
de la Sonata para violin y piano en la menor op. 47 «Kreutzer».
Monasterio y Guelbenzu.

3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 77 nim. 1 (HIII
81). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Aro XI. 1872 a 1873.
Sesidn 1. 01/12/1872. Real Conservatorio de Muisica y Declamacién.
1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Castellano.
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2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en mi bemol ap.
12 ntim. 3. Monasterio y Guelbenzu.

3. Haydn, ].: Cuartero de cuerda en re mayor op. 5o nibm. 6 (HIII
49). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Sesidn 2. 08/12/1872. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda en mi mayor op. 81. Mo-
nastetio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para piano nim. 8 en do menor op.
13 «Patética». Guelbenzu.

3. Haydn, J.: Cuarteto en sol. Monasterio, Pérez, Lestin y Caste-
llano.

Sesion 3. 15/12/1872. Real Conservatorio de Musica y Declamacidn.

1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en do menor ap. 18 niim.
4. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Haydn, ].: Sonata para violin y piano en sol mayor (HXI 73).
Monasterio y Guelbenzu.

3. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Sesidn 4. 12/01/1873. Real Conservatorio de Miisica y Declamacién.

1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda con piano en fa menor op.
2. Monasterio, Lestdn, Castellano y Guelbenzu.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en do menor ap.
30 naim. 2. Monasterio y Guelbenzu.

3. Haydn, ]J.: Cuarteto de cuerda en re mayor op. 64 nim. s (HIII
63). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Sesidn 5. 19/01/1873. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda en mi mayor op. 81. Mo-
nasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para piano nim. 14 quasi una fan-
tasia en do sostenido menor op. 27 nim. 2 «Claro de luna».
Guelbenzu.

3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K s16. Monas-
terio, Pérez, Lestin, Lanuza y Castellano.

Sesion 6. 26/01/1873. Real Conservatorio de Miisica y Declamacién.

1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda con piano en sol menor K
478. Monasterio, Pérez, Lestdn, Castellano y Guelbenzu.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzer». Monasterio y Guelbenzu.

3. Haydn, ].: Cuarteto de cuerda en la mayor op. 55 mim. 1 (HIII
60). Monasterio, Pérez, Lestin y Castellano.
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Aro XII.

Sesion 1.

Sesion 2.

Sesién 3.

Sesidn 4.

Sesidn .

1873 a 1874.

21/12/1873. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Beethoven, L-van.: Cuarteto de cuerda en re mayor op. 18 niim.
3. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Mozart, W. A.: Sonata para violin y piano en si bemol mayor K
454. Monasterio y Guelbenzu.

3. Haydn, ].: Cuarteto en sol. Monasterio, Pérez, Lestén y Caste-
llano.

06/01/1874. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda con piano en fa menor op.
2. Monasterio, Lestdn y Castellano y Guelbenzu.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en do menor op.
30 num. 2. Monasterio y Guelbenzu.

3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor op. 76 nim. 4
(HIII 78). Monasterio, Pérez, Lestin y Castellano.

11/01/1874. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda nim. 3 en re mayor op.
44 num. 1. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para piano nim. 5 en do menor op.
10 niim. 1. Guelbenzu.

3. Mozare, W. A.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

18/01/1874. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 64 nidm. 4 (HIII
66) (en los programas siempre pone obra 65). Monasterio,
Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Mendelssohn, F.: Sonata para violin y piano en si bemol mayor.
Monasterio y Guelbenzu.

3. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol
mayor (arreglado por el autor del Quinteto op.16>%). Monaste-
rio, Lestdn, Castellano y Guelbenzu.

25/01/1874. Real Conservatorio de Mdsica y Declamacién.

1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en re mayor (arreglado
de la Sonata para piano niim. Is en re mayor op. 28 «Pastoral»).
Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Beethoven, L. van.: Adagio Sostenuto, Presto y Andante con
variaciones de la Sonata para violin y piano en la menor op. 47
«Kreutzer». Monasterio y Guelbenzu.

%6 Este cuarteto aparece bajo la misma numeracién que el Quinteto para piano, oboe, clarine-

te, trompa y fagot en mi bemol mayor op. 16, que el propio Beethoven arreglé para piano, violin,

viola, violonchelo y piano.
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3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en re mayor K 593. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Castellano.
Sesidn 6. 01/02/1874. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.
1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Castellano.
2. Mendelssohn, F.: Sonata para violin y piano en si bemol. Mo-
nasterio y Guelbenzu.
3. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol
mayor (arreglado por el autor del Quinteto 0p.16). Monasterio,
Lestdn, Castellano y Guelbenzu .
Sesidn Extraordinaria. 08/02/1874. Real Conservatorio de Musica y De-
clamacién.
1. Haydn, ].: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 77 miim. 1 (HIII
81). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para piano nim. 23 en fa menor op.
57 «Appassionata». Guelbenzu.
3. Mendelssohn, F.: Concierto para violin en mi menor op.64 7.
Monasterio y Guelbenzu.

Afio XIII. 1874 a 1875,
Sesidn 1. 15/11/1874. Real Conservatorio de Mdsica y Declamacién.
1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol
mayor (arreglado por el autor del Quintero op.16). Monasterio,
Lestdn, Castellano y Guelbenzu.
2. Mozart, W. A.: Sonata para violin y piano en la mayor K 526.
Monasterio y Guelbenzu.
3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en do mayor op. 74 nim. 1 (HIII
72). Monasterio, Pérez, Lestin y Castellano.
Sesidn 2. 22/11/1874. Real Conservatorio de Mdsica y Declamacién.
1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda nim. 1 en mi bemol ma-
yor op. 12. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

7 Esta obra aparece corregida en el programa del legajo de la Sociedad de Cuarteros. Ini-

cialmente en éste y en los demds programas encontrados de la Sociedad de esta sesién se lee
Concierto en si menor (obra 64) para violin con acompafiamiento de piano, pero en el que se con-
serva en el legajo aparece modificada la tonalidad a mi menor. Los tnicos dos conciertos para
violin que posee Mendelssohn son el Concierto para violin en mi menor op. 64 (1844), editado
en 1845 y el Concierto para violin en re menor (1822), editado por Yehudi Menuhin en 1952.
Claramente se demuestra, tanto por el nimero de opus, como por la tonalidad y la reciente
edicién del que estd en re menor, que el concierto interpretado por la Sociedad de Cuartetos
fue el Concierto para violin en mi menor ap. 64 en una versién para violin y piano.
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Sesién 3.

Sesidn 4.

Sesidn s.

Sesidn 6.

2. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda con piano en do menor op.
I ndm. 3. Monasterio, Castellano y Guelbenzu.

3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 64 nim. 4 (HIII
66) (en-los programas siempre pone obra 65). Monasterio,
Pérez, Lestdn y Castellano.

29/11/1874. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 18 nsim.
2. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Mozart, W. A.: Sonata para piano en do menor K 457. Guel-
benzu.

3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor op. 76 niim. 4
(HIII 78). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

06/12/1874. Real Conservatorio de Musica y Declamacidn.

1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Beethoven, L. van.: Adagio Sostenuto, Presto y Andante con
variaciones de la Sonata para violin y piano en la menor op. 47
«Kreutzerr. Monasterio y Guelbenzu.

3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en do mayor op. 74 nim. 1 (HIII
72). Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

13/12/1874. Real Conservatorio de Musica y Declamacidn. Se-
sién Consagrada a Wolfgang Amadeus Mozart.

1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda con piano en sol menor K
478. Monasterio, Lestdn, Castellano y Guelbenzu.

2. Mozart, W. A.: Sonata para piano en do menor K 457. Guel-
benzu.

3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K 516. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Castellano.

20/12/1874. Real Consetvatorio de Musica y Declamacién. Se-
sién consagrada a Ludwig van Beethoven.

1. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda en do menor op. 9 nim. 3.
Monasterio, Lestdn y Castellano.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en do menor op.
30 nim. 2. Monasterio y Guelbenzu.

3. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 18 niim.
2. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

Sesién Extraordinaria. 03/01/1875. Real Conservatorio de Muisica y De-
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clamacién.

1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda mim. 4 en mi menor op.
44 nim. 2. Monasterio, Pérez, Lestdn y Castellano.

2. Mozart, W. A.: Fantasia para piano en do menor K 475.
Guelbenzu.
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3. Beethoven, L. van.: Romanza para violin con acompasiamiento
de piano en fa op. 5o (versién de la original para violin y or-
questa). Monasterio y Guelbenzu.

4. Rubinstein, A.: Sonata para violin y piano niim. 2 en la menor
op. 19. Monasterio y Guelbenzu.

Sesion Extraordinaria. 10/01/1875. Real Conservatorio de Musica y De-
clamacién.

1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda con piano en fa menor op.
2. Monasterio, Lestdn, Castellano y Guelbenzu.

2. Haydn, J.. Sonata para violin y piano en sol mayor (HXI 73).
Monasterio y Guelbenzu.

3. Mozart, W. A.: Quinteto para clarinete y cuarteto de cuerda en
la mayor K 581. Romero, Monasterio, Pérez, Lestdn y Caste-
Hlano.

Ario XIV. 1875 a 1876.
Sesion 1. 05/12/1875. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.
1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en fa mayor op. 18 niim.
1. Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
2. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda con piano nim. 3 en si
menor op. 3. Monasterio, Lestdn, Mirecki y Guelbenzu.
3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 64 nim. 4 (HIII
66) (en los programas siempre pone obra 65). Monasterio,
Pérez, Lestdn y Mirecki.
Sesidn 2. 12/12/1875. Real Conservatorio de Miisica y Declamacidn.
1. Rubinstein, A.: Trio de cuerda con piano en fa mayor op. 15 niim.
1. Monasterio, Miregki y Guelbenzu.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en do menor ap.
30 ndm. 2. Monasterio y Guelbenzu.
3. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re mayor K 575. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
Sesidn 3. 19/12/1875. Real Conservatorio de Muisica y Declamacién.
1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor op.
18 néim. 6. Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.
2. Mendelssohn, F.: Sonata para violonchelo y piano nim. 1 en si
bemol mayor op. 45. Mirecki y Guelbenzu.
3. Haydn, ].: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 77 nim. r (HIII
81). Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.
Sesidn 4. 02/01/1876. Real Conservatorio de Musica y Declamacidn.
1. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda niim. 2 en si bemol mayor
op. 87. Monasterio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Miregki.
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Sesidn §.

Sesidn 6.

Sesidn 7.

Ano XV.

Sesidn 1.

Sesidn 2.
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2. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda con piano en mi bemol mayor
op. I nim. I. Monasterio, Mirecki y Guelbenzu.

3. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re mayor K 575. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

16/01/1876. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terto, Pérez, Lestdn y Mirecki.

2. Mendelssohn, F.: Trio de cuerda con piano nim. 1 en re menor
ap. 49. Monasterio, Mirecki y Guelbenzu.

3. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol
mayor (arreglado por el autor del Quintero op. 16). Monaste-
rio, Lestdn, Mirecki y Guelbenzu.

30/01/1876. Real Conservatorio de Misica y Declamacién.

1. Mendelssohn, F.: Trio de cuerda con piano nim. 1 en re menor
op. 49. Monasterio, Miregki y Guelbenzu.

2. Mozart, W. A.: Sonata para piano en do menor K 457. Guel-
benzu.

3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K s16. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Mirecki.

13/02/1876. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Beethoven, L. van.: Serenata para violin, viola y violonchelo en
re mayor op. 8. Monasterio, Lestin y Miregki.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzer». Monasterio' y Guelbenzu.

3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en re menor op. 76 nim. 2 (HIII
76). Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

1876 a 1877.

03/12/1876. Real Conservatorio de Musica y Declamacion.

1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re mayor K 575. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

2. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda con piano en do menor op.
I ntim. 3. Monasterio, Miregki y Guelbenzu.

3. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 76 nim. 1 (HIII
75). Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

10/12/1876. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda «Razumouvsky» en mi
menor op. 59 niim.2. Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

2. Mendelssohn, F.: Sonata para violonchelo y piano nim. 1 en si
bemol mayor op. 45. Miregki y Guelbenzu.

3. Haydn, ].: Cuarteto de cuerda en la mayor op. ss nim. 1 (HIII
60). Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.
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Sesidn 3.

Sesidn 4.

Sesidn s.

Sesidn 6.

Sesién 7.

17/12/1876. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 18 niim.
2. Monasterio, Pérez, Lestdin y Miregki.

2. Mendelssohn, F.: Trio de cuerda con piano en re menor op. 49.
Monasterio, Mirecki y Guelbenzu.

3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en re mayor K 593. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Mirecki.

31/12/1876. Real Consetvatorio de Musica y Declamacién.

1. Verdi, G.: Cuarteto de cuerda en mi menor. Monasterio, Pérez,
Lestin y Miregki.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en do menor op.
30 ntim. 2. Monasterio y Guelbenzu.

3. Mozart, W. A.: Cuartero de cuerda en re mayor K s575. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

07/01/1877. Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

1. Haydn, ].: Cuarteto de cuerda en sol mayor ap. 77 niim. 1 (HIII
81). Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

2. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol
mayor (arreglado por el autor del Quinteto 0p.16). Monasterio,
Lestdn, Mirecki y Guelbenzu .

3. Mendelssohn, F.: Trio de cuerda con piano en re menor op. 49.
Monasterio, Mirecki y Guelbenzu.

14/01/1877. Real Conservatorio de Mdsica y Declamacién.

1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzerr. Monasterio y Guelbenzu,

3. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda con piano en fa menor op.
2. Guelbenzu, Monasterio, Lestdin y Miregki.

21/01/1877. Real Conservatorio de Mdsica y Declamacién.

1. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en do mayor op. 76 niim. 3 (HIII
77) (Himno Austriaco). Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

2. Mendelssohn, F.: Andante y Allegro assai de la Sonata para
violonchelo y piano en si bemol mayor op. 45. Miregki y
Guelbenzu.

3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K s16. Monas-
terio, Pérez, Lestin, Lanuza y Miregki.

Sesidn Extraordinaria. 04/02/1877. Escuela Nacional de Musica y Decla-

macidn. Sesién consagrada a Ludwig van Beethoven.
1. Beethoven, L. van.: Serenata para violin, viola y violonchelo en
re mayor op. 8. Monasterio, Lestdn y Miregki.
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2.

3.

Beethoven, L. van.: Trio de cuerda con piano en do menor op.
I nim. 3. Monasterio, Miregki y Guelbenzu.

Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol
mayor (arreglado por el autor del Quinteto op. 16). Monaste-
rio, Lestdn, Mirecki y Guelbenzu.

Afio XVI. 1877 a 1878.
Sesidn 1. 04/11/1877. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.

Sesidn 2.

Sesidn 3.

Sesion 4.

1.

2.

Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor op.
18 nim. 6. Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

Mayseder, J.: Trio de cuerda con piano en la bemolmayor op.
32 %% Monasterio, Mirecki y Guelbenzu.

. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en do mayor op. 74 nim. 1 (HIII

72). Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

11/11/1877. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.

1.

2.

3.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en fa mayor K s90. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en do menor op.
30 n#m. 2. Monasterio y Guelbenzu.

Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda con piano en fa menor op.
2. Monasterio, Lestdn, Mirecki y Guelbenzu .

18/11/1877. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.

1.

3.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re mayor K 575. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

. Beethoven, L. van.: Sonata para piano niim. 14 quasi una fantasia

en do sostenido menor op. 27 niim. 2 «Claro de luna». Guelbenzu.
Mendelssohn, F.: Trio de cuerda con piano en re menor op. 49.
Monasterio, Miregki y Guelbenzu.

02/12/1877. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.

1.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda con piano en sol menor K
478. Monasterio, Lestdn, Mirecki y Guelbenzu.

. Mendelssohn, F.: Sonata para violonchelo y piano niim. 2 en re

mayor ap. 58 Mirecki y Guelbenzu.

. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 64 nim. 4 (HIII

66) (en lo programas siempre pone obra 65). Monasterio, Pérez,
Lestdn y Mirecki.

® En el programa de concierto de esta Sesidén aparece esta obra como Trio en la bemol

(obra 32) para piano, violin y violonchels. La no disponibilidad del catdlogo del repertorio de

este compositor nos impide confirmar los datos de esta obra. Probablemente la tonalidad sea la

bemol mayor, ya que si fuera la bemol menor la armadura de este trfo serfa de siete bemoles

que considero poco probable para una obra de cdmara de mediados de siglo xix.
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Sesidn 5. 16/12/1877 *. Escuela Nacional de Miisica y Declamacién.
1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en fa mayor K s9o. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzerr. Guelbenzu y Monasterio.
3. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol
mayor (arreglado por el autor del Quinteto op.16). Monasterio,
Lestdn, Miregki y Guelbenzu .
Sesidn 6. 23/12/1877. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.
1. Beethoven, L. van.: Serenata para violin, viola y violonchelo en
re mayor op. 8. Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.
2. Mendelssohn, F.: Sonata para violonchelo y piano nim. 1 en s5i
bemol mayor op. 45. Miregki y Guelbenzu,
3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K s16. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Miregki.
Sesidn 7. 30/12/1877. Escuela Nacional de Msica y Declamacién.
1. Mendelssohn, F.: Trio de cuerda con piano en re menor op. 49.
Monasterio, Miregki y Guelbenzu.
2. Mendelssohn, F.: Sonata para violonchelo y piano niim. 2 en re
mayor op. 58. Mirecki y Guelbenzu.
3. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda niim. 2 en si bemol mayor
op. 87. Monasterio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Miregki.
Sesidn Extraordinaria. 20/03/1878. Escuela Nacional de Musica y Decla-
macién.
1. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda con piano en do menor op.
I nim. 3. Monasterio, Mirecki y Guelbenzu .
2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en do menor op.
30 ntim. 2. Monasterio y Guelbenzu.
3. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol
mayor (arreglado por el autor del Quinteto op.16). Monasterio,
Lestdn, Miregki y Guelbenzu.

Ao XVII 1876.
Sesidn 1. 10/11/1878. Escuela Nacional de Musica y Declamacidn.
1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda niim. 4 en mi menor op.
44 niim. 2. Monasterio, Pérez (D. Manuel), Lestdn y Miregki.

% Este concierto estaba anunciado para el dia 9 de diciembre y asf aparece en lo programas

de esta quinta sesién, sin embargo en el que se conserva en el legajo de la Sociedad encontra-
mos la correccién hecha por Monasterio al 16, dia en ¢l que finalmente se celebré dicha sesién.
En dicho programa se anuncia la 6.° sesién para dfa 16 la cual seria trasladada al 23 como se

ptiede comprobar en el programa correspondiente.
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Sesion 2.

Sesién 3.

Sesidn 4.

Sesidn s.

Sesién 6.

§ 78

2. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda con piano en re mayor op.
70 nidm. 1. Monasterio, Mirecki y Guelbenzu.

3. Haydn, ].: Cuarteto de cuerda en do mayor op. 74 nim. 1 (HIII
72). Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

17/11/1878. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.

1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re mayor K 499. Monas-
terio, Pérez (D. Manuel), Lestdn y Miregki.

2. Mendelssohn, F.: Trio de cuerda con piano en re menor op. 49.
Monasterio, Mirecki y Guelbenzu.

3. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol
mayor (arreglado por el autor del Quinteto 9p.16). Monasterio,
Lestdn, Mirecki y Guelbenzu.

24/11/1878. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.

1. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 64 nim. 4 (HIII
66) (en lo programas siempre pone obra 65). Monasterio, Pérez
(D. Manuel), Lestdn y Mirecki.

2. Schumann, R.: Quinteto de cuerda con piano en mi bemol ma-
yor op. 44. Monasterio, Pérez, Lestdn, Mirecki y Guelbenzu.

3. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda con piano en re mayor op.
70 n#m. 1. Monasterio, Miregki y Guelbenzu .

01/12/1878. Escuela Nacional de Misica y Declamacién.

1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda con piano en sol menor K
478. Monasterio, Lestdn, Mirecki y Guelbenzu.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en do menor op.
30 nim. 2. Monasterio y Guelbenzu.

3. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda niim. 2 en si bemol mayor
op. 87. Monasterio, Pérez (D. Manuel), Lestdn, Lanuza y Mirecki.

15/12/1878. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.

1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re mayor K 575. Monas-
terio, Pérez (D. Manuel), Lestdn y Miregki.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.

47 «Kreutzers. Monasterio y Guelbenzu.

3. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda nim. 1 en mi bemol ma-
yor op. 12. Monasterio, Pérez , Lestdn y Miregki.

22/12/1878. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.

1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda con piano en fa menor op.
2. Monasterio, Lestdn, Mirecki y Guelbenzu.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en fa mayor op.
24. Monasterio y Guelbenzu.

3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K 516. Monas-

* terio, Lanuza, Lestdn, Pérez (D. Manuel) y Miregki.
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Sesién Extraordinaria. 29/12/1878. Escuela Nacional de Musica y Decla-

I.

macidn.

Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol
mayor (arreglado por el autor del Quinteto op. 16). Monaste-
rio, Lestdn, Mirecki y Guelbenzu.

. Mozart, W. A.: Adagio de la Sonata para piano en re mayor K

576. Guelbenzu.

. Mendelssohn, F.: Romanza sin palabras para violonchelo y pia-

no en re mayor op. 109. Mirecki y Guelbenzu.

. Tartini, G.: Adagio de la Sonata nim. 8 para violin con acom-

pafiamiento de bajo numerado. Monasterio y Guelbenzu.

. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda niim. 2 en si bemol mayor

op. 87. Monasterio, Pérez (D. Manuel), Lestdn y Miregki.

Asio XIX. 1879 a 1880.
Sesion 1. 07/12/1879. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.

Sesidn 2.

Sesidn 3.

Sesidn 4.

1.

2,

3.

Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda «Razumovsky» en mi
menor op. 59 nim.2. Monasterio, Pérez (D. Manuel), Lestdn y
Mirecki.

Mendelssohn, F.: Trio de cuerda con piano nim. 2 en do me-
nor op. 66. Monasterio, Mirecki y Guelbenzu.

Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en la mayor op. 55 nim. 1 (HIII
60). Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

14/12/1879. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.

1.

2.

3.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458.
Monasterio, Pérez {D. Manuel), Lestdn y Mirecki.
Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en do menor op.
30 nim. 2. Monasterio y Guelbenzu.

Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda con piano en fa menor op.
2. Monasterio, Lestdn, Mirecki y Guelbenzu.

21/12/1879. Escuela Nacional de Musica y Declamacion.

1.

3.

Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda «Razumovsky» en fa mayor
op. 59 niim.1. Monasterio, Pérez (D. Manuel), Lestdn y Mirecki.

. Mendelssohn, F.: Trfo de cuerda con piano en re menor op. 49.

Monasterio, Miregki y Guelbenzu.
Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda con piano en sol menor K
478. Monasterio, Lestdn, Mirecki y Guelbenzu.

28/12/1879. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.

1.

Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda «Razumovsky» en mi
menor op. 59 nim.2. Monasterio, Pérez (D. Manuel), Lestin y
Mirecki.
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2. Mendelssohn, F.: Sonata para violonchelo y piano niim. 1 en si
bemol mayor op. 45. Miregki y Guelbenzu.
3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en re mayor K 593. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Miregki.
Sesidn 5. 04/01/1880. Escuela Nacional de Misica y Declamacién.
1. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en re menor op. 76 nim. 2 (HIII
76). Monasterio, Pérez (D. Manuel), Lestdn y Miregki.
2. Raff, J.: Trio de cuerda con piano en la menor op. Iss nim. 3.
Monasterio, Mirecki y Guelbenzu.
3. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda niim. 2 en si bemol mayor
op. 87. Monasterio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Mirecki.
Sesién 6. 11/01/1880. Escuela Nacional de Miisica y Declamacién.
1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda «Razumouvsky» en fa mayor
op. 59 nim.I. Monasterio, Pérez (D. Manuel), Lestdn y Mirecki.
2. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda con piano en re mayor op.
70 niim. 1. Monasterio, Mirecki y Guelbenzu.
3. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol
mayor (arreglado por el autor del Quinteto op.16). Monasterio,
Lestdn, Mirecki y Guelbenzu.
Sesion Extraordinaria. 01/02/1880 . Escuela Nacional de Musica y De-
clamacién.
1. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 77 nim. 1 (HIII
81). Monasterio, Pérez (D. Manuel), Lestdn y Miregki.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzer». Monasterio y Guelbenzu.
3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K s16. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Mirecki.

Adio XIX. 1880-1881.
Sesidn 1. 05/12/1880. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.
1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en fa mayor ap. 18 niim.
I. Monasterio, Pérez (D. Manuel), Lestdn y Miregki.
2. Mozart, W. A.: Sonata para violin y piano en la mayor K 526.
Monasterio y Guelbenzu.
3. Schumann, R.: Cuartero de cuerda en la menor op. 41 nim. 1.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki

® Este sesién extraordinaria celebrada a beneficio de la Sociedad Artistico-Musical de Soaco-
rros Mdruos estaba programa para el 25 de enero de 1880 pero tuvo que ser aplazada al 2 de
febrero como lo demuestra la correcién realizada por Monasterio en el programa que se conser-
va en el legajo de la Sociedad.
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Sesidn 2. 12/12/1880. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.
1. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en re mayor op. 64 nim. s (HIII
63). Monasterio, Pérez (D. Manuel), Lestdn y Mirecki.
2. Beethoven, L. van.: Triv de cuerda con piano en mi bemol mayor
op. I ntim. I. Monasterio, Mirecki y Guelbenzu.
3. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda nim. 4 en mi menor op.
44 nim. 2. Monasterio, Pérez, Lestin y Mirecki.
Sesidn 3. 26/12/1880. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.
1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en do mayor K 465. Monas-
terio, Pérez (D. Manuel), Lestdn y Miregki.
2. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda en do menor op. 9 nim. 3.
Monasterio, Lestdn y Miregki.
3. Schumann, R.: Cuarteto de cuerda en la menor op. 41 nim. 1.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
Sesidn 4. 02/01/1881. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.
1. Beethoven, L. van.: Cuartero de cuerda con piano en mi bemol
mayor (arreglado por el autor del Quinteto 0p.16). Monasterio,
Lestin, Mirecki y Guelbenzu.
2. Raft, J.: Trio de cuerda con piano en la menor op. 155 niim. 3.
Monasterio, Mirecki y Guelbenzu.
3. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda nim. 2 en si bemol mayor
0p. 87. Monasterio, Pérez (D. Manuel), Lestdn, Lanuza y
Miregki.
Sesidn 5. 09/01/1881. Escuela Nacional de Muisica y Declamacién.
1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor op.
18 nim. 6. Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzerr., Monasterio y Guelbenzu.
3. Schumann, R.: Quinteto de cuerda con piano en mi bemol ma-
yor op. 44. Monasterio, Pérez (D. Manuel), Lestdn, Miregki y
Guelbenzu.
Sesidn 6. 16/01/1881. Escuela Nacional de Muisica y Declamacién.
1. Schubert, E.: Cuarteto de cuerda en re menor D 810 «La muerte
y la doncella». Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.
2. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda con piano en re mayor op.
70 nim. 1. Monasterio, Mirecki y Guelbenzu.
3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K 516. Monas-
terio, Pérez (D. Manuel), Lestdn, Lanuza y Mirecki.

Asio XX, 1881-1882.
Sesién 1. 27/11/1881. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.
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Sesidn 2.

Seston 3.

Sesidn 4.

Sesion s.

Sesidn 6.
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1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 18 niim.
2. Monasterio, Pérez (D. Manuel), Lestin y Miregki.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para piano nim. 14 «quasi una
fantasia» en do sostenido menor op. 27 nim. 2. Zabalza.

3. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda en mi mayor op. 81. Mo-
nasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

04/12/1881. Escuela Nacional de Musica y Declamacidn.

1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re mayor K s75. Monas-
terio, Pérez (D. Manuel), Lestin y Miregki.

2. Grieg, E.: Sonata para violin y piano nim. 1 en fa mayor op. 8.
Monasterio, Pérez (D. Manuel), Lestdn y Mirecki.

3. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda nim. 2 en si bemol mayor
ap. 87. Monasterio, Pérez (D. Manuel), Lestdn, Lanuza y Miregki.

11/12/1881. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.

1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda con piano nim. 3 en si
menor op. 3. Monasterio, Lestdn, Mirecki y Guelbenzu.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en do menor op.
30 ntim. 2. Monasterio y Guelbenzu.

3. Schumann, R.: Cuarteto de cuerda en la menor op. 41 niim. 1.
Monastetio, Pérez, Lestin y Mirecki.

18/12/1881. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.

1. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en do mayor op. 76 ndm. 3 (HIII
77) (Himno Austriaco). Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

2. Raff, J.: Trio de cuerda con piano en la menor op. 155 niim. 3.
Monasterio, Mirecki y Guelbenzu.

3. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda «Razumovsky» en do
mayor op. 59 miim.3. Monasterio, Pérez, Lestin y Miregki.

08/01/1882. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.

1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol
mayor (arreglado por el autor del Quinteto 0p.16). Monasterio,
Lestdn, Miregki y Guelbenzu.

2. Grieg, E.: Sonata para violin y piano nim. 1 en fa mayor op. 8.
Monasterio y Guelbenzu.

3. Schubert, F.: Quinteto de cuerda en do mayor D 956 (publica-
do en 1853 como op. 163). Monasterio, Pérez, Lestdn, Miregki
y Rubio.

15/01/1882. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.

1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda con piano en fa menor ap.
2. Monasterio, Lestdn, Mirecki y Guelbenzu.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzers. Monasterio y Guelbenzu.
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3. Schubert, F.: Quinteto de cuerda en do mayor D 956 (publica-
do en 1853 como op. 163). Monasterio, Pérez, Lestdn, Mirecki
y Rubio.

Sesion Extraordinaria. 22/01/1882. Escuela Nacional de Misica y Decla-
macién.

1. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 64 niim. 4 (HIII
66) (en lo programas siempre pone obra 65). Monasterio, Pérez,
Lestdn y Mirecki.

2. Chopin, F.: Introduccidn y polonesa para violonchelo y piano en
do mayor op. 3. Mirecki y Guelbenzu.

3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K 516. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Mirecki.

Ano XXI. 1882-1883.
Sesidn 1. 03/12/1882. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.
1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 18 mim.
2. Monasterio, Pérez (D. Manuel), Lestdn y Mirecki.
2. Schumann, R.: Sonata para violin y piano en la menor ap. I0s.
Monasterio y Guelbenzu .
3. Schubert, F.: Quinteto de cuerda en do mayor D 956 (publica-
do en 1853 como op. 163). Monasterio, Pérez, Lestdn, Miregki
y Rubio.
Sesidn 2. 25/12/1882. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.
1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda en mi mayor op. 81. Mo-
nasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.
2. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda con piano en re mayor op.
70 ntim. 1. Monasterio, Miregki y Guelbenzu.
3. Schumann, R.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol ma-
yor ap. 47. Monasterio, Lestdn, Miregki y Guelbenzu.
Sesidn 3. 31/12/1882. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.
1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
2. Mendelssohn, F.: Sonata para violonchelo y piano niim. 2 en re
mayor op. 58. Mirecki y Guelbenzu.
3. Schubert, F.: Quinteto de cuerda en do mayor D 956 (publica-
do en 1853 como op. 163). Monasterio, Pérez, Lestin, Miregki
y Rubio.
Sesidn 4. 07/01/1883. Escuela Nacional de Musica y Declamacién.
1. Haydn, ].: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 64 nim. 4 (HIII
66) (en lo programas siempre pone obra 65). Monasterio, Pérez,
Lestdn y Miregki.
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2.

3.

Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en do menor op.
30 ntim. 2. Monasterio y Guelbenzu.

Schumann, R.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol ma-
yor op. 47. Monasterio, Lestdn, Mirecki y Guelbenzu.

Sesidn 5. 14/01/1883. Escuela Nacional de Miisica y Declamacién.

1.

2.

3.

Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol
mayor (arreglado por el autor del Quinteto 0p.16). Monasterio,
Lestdn, Miregki y Guelbenzu.

Mozart, W. A.: Sonata para violin y piano en fa mayor K 376.
Monasterio y Guelbenzu.

Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda nikm. 2 en si bemol mayor
op. 87. Monasterio, Pérez, Lestdn, Lanuza y Miregki.

Ario XXII. 1884-186s.
Sesidn 1. 26/12/1884. Salén Romero.

Sesidn 2.

Sesidn 3.

Sesidn 4.
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1.

Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 18 niim.
2. Monasterio, Pérez (D. Manuel), Lestdn y Miregki.

. Mozart, W. A.: Allegro y Tempo di menuetto de la Sonata para

violin y piano en mi menor K 304. Monasterio y Guelbenzu.

. Mozart, W. A.: Andante cantabile de la Sonara para violin y

piano en re mayor K 306. Monasterio y Guelbenzu.

. Mendelssohn, F.: Octeto de cuerda en mi bemol mayor op. 20.

Monasterio, Pérez, Urrutia, Pardo, Lestdn, Vidal, Mirecki y Sar-
miento.

02/01/1885. Salén Romero.

1

2.

3.

. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda con piano en fa menor ap.

2. Monasterio, Lestdn, Mirecki y Guelbenzu.

Schumann, R.: Trio de cuerda con piano en fa mayor op. 8o.
Monasterio, Mirecki y Guelbenzu.

Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K 516. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Vidal y Mirecki.

10/01/1885. Salén Romero.

1.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en mi bemol op.

12 nim. 3. Monasterio y Guelbenzu.

. Schubert, F.: Quinteto de cuerda en do mayor D 956 (publica-

do en 1853 como op. 163). Monasterio, Pérez, Lestdn, Mirecki,
y Sarmiento.

16/01/1885. Salén Romero.

1.

Schumann, R.: Trio de cuerda con piano en fa mayor op. So.
Monasterio, Miregki y Guelbenzu.
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2. Mozart, W. A.: Sonata para dos pianos en re mayor K 448.

Guelbenzu y Vdzquez.

3. Mendelssohn, F.: Octeto de cuerda en mi bemol mayor op. 2o.

Monasterio, Goiii, Urrutia, Pardo, Lestdn, Vidal, Mirecki y
Sarmiento

Sesidn Extraordinaria. 18/01/1885. Salén Romero.

Sesion s.

Sesidn 6.

2.2 Serie.

2. Serie.

L.

3.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 42r. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Miregki.

. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en mi bemol op.

12 niim. 3. Monasterio y Guelbenzu.
Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda con piano en fa menor op.
2. Monasterio, Lestdn, Mirecki y Guelbenzu.

23/01/1885. Salén Romero.

1.

Arriaga, J. C. de: Cuarteto de cuerda nim. 1 en re menor.
Monasterio, Urrutia, Lestdn y Miregki.

. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en do menor op.

30 ndm. 2. Monasterio y Guelbenzu.

. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K 516. Monas-

terio, Urrutia, Lestdn, Vidal y Miregki.

30/01/1885. Salén Romero.

1.

Beethoven, L. van.: Serenata para violin, viola y violonchelo en
re mayor op. 8. Monasterio, Lestdn y Miregki.

. Mozart, W. A.: Sonata para dos pianos en re mayor K 448.

Guelbenzu y Vdzquez.

. Schubert, F.: Quinteto de cuerda en do mayor D 956 (publica-

do en 1853 como op. 163). Monasterio, Urrutia, Lestdn,
Miregki y Sarmiento.

Sesion 1. 06/02/1885. Salén Romero.

1.

Arriaga, J. C. de: Cuarteto de cuerda nim. 1 en re menor.
Monasterio, Urrutia, Lestdn y Miregki.

. Mendelssohn, F.: Sonata para violonchelo y piano niim. 1 en si

bemol mayor op. 45. Miregki y Guelbenzu.

. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol

mayor (arreglado por el autor del Quinteto 0p.16). Monasterio,
Lestdn, Mirecki y Guelbenzu.

Sesidn 2. 13/02/1885. Salén Romero.

1.

2.

Beethoven, L. van.: Trio de cuerda con piano en re mayor op.
70 mim. 1. Monasterio, Miregki y Guelbenzu.

Raff, J.: Andante de la Sonata para violonchelo y piano en re
mayor op. 183. Mirecki y Guelbenzu.
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2.7 Serie.

3. Tartini, G.: Sonata nim. 3 en re menor para violin con acom-
paramiento de piano (escrito por J. de Monasterio, sobre el bajo
numerado del autor). Monasterio y Guelbenzu.

4. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda nim. 2 en si bemol mayor
op. 87. Monasterio, Urrutia, Lestdn, Vidal y Miregki.

Sesidn 3. 21/02/1885. Salén Romero.

1. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en do mayor op. 76 nim. 3 (HIII
77) (Himno Austriaco). Monasterio, Urrutia, Lestdn y Miregki.

2. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Urrutia, Lestdn y Miregki.

3. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzer». Monasterio y Guelbenzu.

Afio XXIII. 1856.

Sesidn 1.

Sesién 2.

Sesidn 3.

Sesidn 4.
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22/01/1886. Salé6n Romero.
1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re mayor K 575. Monas-
terio, Urrutia, Lestdn y Mirecki.
2. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda en sol mayor op. 9 nim. I.
Monasterio, Lestdn y Miregki.
3. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda niim. 4 en mi menor op.
44 nim. 2. Monasterio, Urrutia, Lestdn y Miregki.
29/01/1886. Salén Romero.
1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en mi bemol mayor ap.
74 «Arpa». Monasterio, Urrutia, Lestdn y Miregki.
2. Scarlatti, D.: ~ Zarabanda en sol menor.
~ Minuetto en sol mayor.
~ Sonata en re mayor.
~ Burlesca en sol mayor. Zabalza
3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K §16. Monas-
terio, Urrutia, Lestdn, Vidal y Mirecki.
05/02/1886. Salén Romero.
1. Haydn, J.: Cuartero de cuerda en re menor op. 76 nim. 2 (HIII
76). Monasterio, Urrutia, Lestdn y Mirecki.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para piano nim. 14 quasi una fan-
tasia en do sostenido menor op. 27/2 «Claro de luna». Tragd.
3. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda nim. 4 en mi menor op.
44 ndm. 2. Monasterio, Urrutia, Lestdn y Mirecki.
12/02/1886. Salén Romero.
1. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda en sol mayor op. 9 nim. I.
Monasterio, Lestdn y Miregki.
2. Haydn, J.: Sonata para violin y piano en sol mayor (HXI 73).
Monasterio y Zabalza.
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3. Schubert, F.: Quinteto de cuerda en do mayor D 956 (publica-
do en 1853 como op. 163). Monasterio, Urrutia, Lest4n,
Miregki y Sarmiento.
Sesidn 5. 19/02/1886. Salén Romero.
1. Arriaga, J. C. de: Cuarteto de cuerda nim. 1 en re menor.
Monasterio, Urrutia, Lestin y Miregki.
2. Schumann, R.: Cuarteto de cuerda en fa mayor op- 41 niim. 2.
Monasterio, Urrutia, Lestdn y Mirecki.
3. Medelssohn, F.: Trio de cuerda con piano en re menor op. 49.
Monasterio, Miregki y Zabalza.
Sesidn 6. 26/02/1886. Salén Romero.
1. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 77 nim. 1 (HIII
81). Monasterio, Urrutia, Lestdn y Mirecki.
2. Rubinstein, A.: Sonata para violonchelo y piano nim. 1 en re
mayor gp. 18. Mirecki y Tragé.
3. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda niim. 2 en si bemol mayor
op. 8. Monasterio, Urritia, Lestdn, Vidal y Mirecki.
Sesién Extraordinaria. 05/03/1886. Salén Romero. Sesién consagrada a
Ludwig van Beethoven.
1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol
mayor (arreglado por el autor del Quinteto gp.16). Monasterio,
Lestdn, Miregki y Tragd.
2. Beethoven, L. van.: Septeto para violin, viola, clarinete, trompa,
Jagot, violonchelo y contrabajo en mi bemol mayor op. z0. Mo-
nasterio, Lestdn, Fischer (D. Federico), Font, Lucientes (D.
Manuel), Mirecki y Mufioz.
Sesién Extraordinaria. 12/03/1886. Salén Romero. Sesién consagrada a
Wolfgang Amadeus Mozart.
1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458.
Monasterio, Urrutia, Lestdn y Mirecki.
2. Mozare, W. A.: Sonata para violin y piano en si bemol mayor K
454. Monasterio y Tragé.
3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K 516, Monas-
terio, Urrutia, Lestin, Vidal y Miregki.

Ano XXIV. 1886 a 1887.
Sesidn 1. 03/12/1886. Salén Romero.
1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda en mi mayor op. 81. Mo-
nasterio, Urrutia, Lestdn y Mirecki.
2. Rubinstein, A.: Sonata para violin y piano nim. 2 en la menor
op. 19. Monasterio y Tragé.
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Sesion 2.

Sesién 3.

Sesidn 4.

Sesidn s.

Sesidn 6.
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3.

Beethoven, L. van.: T7/o de cuerda en do menor op. 9 nim. 3.
Monasterio, Lestdn y Miregki.

10/12/1886. Salén Romero.

1.

Schumann, R.: Cuarteto de cuerda en fa mayor op. 41 niim. 2.
Monasterio, Urrutia, Lestdn y Miregki.

. Schubert, F.: Trio de cuerda con piano en si bemol mayor D 898

(publicado en 1836 como op. 99). Monasterio, Miregki y
Tragé.

. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K s16. Monas-

terio, Urrutia, Lestdn, Vidal y Mirecki.

17/12/1886. Salén Romero.

1.

3.

Raff, J.: Cuarteto de cuerda op. 192 nim. 2 «La Bella Moline-
ra». Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

. Rubinstein, A.: Sonata para violonchelo y piano niim. 1 en re

mayor op. 18. Mirecki y Tragd.
Arriaga, J. C. de: Cuarteto de cuerda nim. 1 en re menor.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

31/12/1886. Salén Romero.

1.

3.

Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en re menor op. 76 nim. 2 (HIII
76). Monasterio, Urrutia, Lestdn y Miregki.

. Beethoven, L. van.: Sonata para piano nim. 23 en fa menor op.

57 «Appassionatar. Tragé.
Svendsen, J.: Octeto de cuerda en la mayor op. 3. Monasterio,
Urrutia, Sancho, Agudo, Lestdn, Cuenca, Mirecki y Tejada.

07/01/1887. Salén Romero.

1.

2.

3.

4.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Urrutia, Lestdn y Miregki.

Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda con piano en fa menor op.
2. Monasterio, Lestdn, Miregki y Tragé.

Schubert, F.: Triode cuerda con piano en si bemol mayor D 898
(publicado en 1836 como op. 99). Monasterio, Miregki y
Tragé.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Urrutia, Lestdn y Mirecki.

14/01/1887. Salén Romero.

1.

Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en do mayor op. 76 nim. 3 (HIII
77) (Himno Austriaco). Monasterio, Urrutia, Lestdn y Miregki.

. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.

47 «Kreutzer», Monasterio y Tragd.

. Mendelssohn, F.: Trio de cuerda con piano nim. 2 en do me-

nor op. 66. Monasterio, Miregki y Tragd.
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Sesidn Extraordinaria 1. 21/01/1887. Salén Romero.

1.

2.

3.

Arriaga, J. C. de: Cuarteto de cuerda nim. 3 en mi bemol ma-
yor. Monasterio, Urrutia, Lestdn y Miregki.

Schubert, F.: Fantasia para piano en do mayor D 760 «Wanderer-
Janzasie» (publicada en 1823 como op. 15). Tragé.
Svendsen, J.: Octeto de cuerda en la mayor op. 3. Monasterio,
Urrutia, Sancho, Agudo, Lestdn, Cuenca, Mirecki y Tejada.

Sesion Extraordinaria 2. 28/01/1887. Salén Romero.

1.

2.

3.

Beethoven, L. van.: Trio de cuerda en do menor op. 9 niim. 3.
Monasterio, Lestdn y Miregki.

Brahms, J.: Cuarteto de cuerda con piano nim. 1 en sol menor
op. 25. Monasterio, Lestdn, Mirecki y Tragé.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Urrutia, Lestdn y Mirecki.

Sesidn Extraordinaria 3. 10/02/1887. Salén Romero.

1.

5.

6.

Arriaga, J. C. de: Cuarteto de cuerda niim. 1 en re menor.
Monasterio, Urrutia, Lestdn y Mirecki.

. Chopin, F.: Nocturno para piano en fa sostenido menor op. 48

ntim.2. Tragd.

. Raff, J.: Vivace y Andante de la Sonata para violonchelo y pia-

no en re mayor ap. 183. Miregki y Tragé.

. Svendsen, ].: Romanza para violin con acompanamiento de pia-

no en re op. 26 (arreglado de la Romanza para violin y orquesta
op. 26). Monasterio y Tragé.

Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda con piano en fa menor op.
2. Monasterio, Lestdn, Mirecki y Tragé.

Chopin, F.: Polonesa para piano en la bemol mayor ap. 53. Tragé.

Asio XXV, 1887 a 1888.
Sesidn 1. 11/11/1887. Salén Romero.

1.

2.

3.

Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor op. 76 niim. 4
(HIII 78) Monasterio, Urrutia, Lestdn y Miregki.

Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en do menor op.
30 num. 2. Monasterio y Beck.

Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda niim. 3 en re mayor op.
44 nim. 1. Monasterio, Urrutia, Lestdn y Miregki.

Sesion 2. 18/11/1887. Salén Romero.

1.

Beethoven, L. van.: Trio de cuerda en sol mayor op. 9 nim. 1.
Monasterio, Lestdn y Miregki.

2. Mendelssohn, F.: Sonata para violonchelo y piano nim. 2 en re

mayor op. $8. Mirecki y Tragé.
S 8
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Sesidn 3.

Sesidn 4.

Sesidn .

Sesidn 6.

Sesion 7.

3. Brahms, J.: Cuarteto de cuerda con piano nim. 1 en sol menor
op. 25. Monasterio, Lestdn, Mirecki y Trago.

25/11/1887. Salén Romero.

1. Arriaga, J. C. de: Cuarteto de cuerda nim. 1 en re menor.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

2. Mendelssohn, F.: Sonata para piano en mi mayor op. 6. Beck.

3. Schumann, R.: Quinteto de cuerda con piano en mi bemol ma-
yor op. 44. Monasterio, Pérez, Lestdn, Mirecki y Beck.

02/12/1887. Salén Romero.

1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda «Razumouvsky» en mi
menor op. 59 nim. 2. Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

2. Rubinstein, A.: Sonata para viola y piano en fa menor op. 49.
Lestdn y Tragé.

3. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda nim. 3 en re mayor op.
44 ntim. I. Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

09/12/1887. Salén Romero.

1. Schumann, R.: Cuarteto de cuerda en fa mayor op. 41 niim. 2.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

2. Mendelssohn, F.: Trio de cuerda con piano en re menor op. 49.
Monasterio, Miregki y Beck.

3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K s16. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Gélvez y Mirecki.

16/12/1887. Salén Romero.

1. Arriaga, ]. C. de: Cuarteto de cuerda niim. 3 en mi bemol ma-
yor. Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

2. Rubinstein, A.: Sonata para violin y piano nim. 2 en la menor
op. 19. Monasterio y Tragé.

3. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol
mayor (arreglado por el autor del Quinteto op.16). Monasterio,
Lestdn, Miregki y Tragé.

27/01/1888. Salén Romero.

1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda con piano en sol menor K
478. Monasterio, Lestdn, Mirecki y Tragd.

2. Chopin, F.: Sonata para piano en si bemol menor op. 35. Tragé.

3. Rubinstein, A.: Sonata para violonchelo y piano nim. 1 en re
mayor op. 18. Miregki y Tragé.

Ario XXVI. 1888 a 1889.

Sesidn 1.
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23/11/1888. Salén Romero.
1. Haydn, J.: Cuartero de cuerda en sol mayor op. 77 niim. 1 (HIII
81). Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.
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2. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda con piano en re mayor op.
70 niim. 1. Monasterio, Mirecki, Tragé.
3. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda nim. 1 en mi bemol ma-
yor op. 12. Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.
Sesidn 2. 30/11/1888. Salén Romero.
L. Asriaga, J. C. de: Cuarteto de cuerda niim. 1 en re menor.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
2. Saint-Saéns, C.. Cuarteto de cuerda con piano en si bemol ma-
yor op. 41. Monasterio, Lestdn, Mirecki y Tragd.
3. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda en do menor op. 9 nim. 3.
Monasterio, Lestdn y Mirecki.
Sesion 3. 07/12/1888. Salén Romero.
1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 18 mim.
2. Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
2. Mendelssohn, F.: Sonata para violonchelo y piano niim. 2 en re
mayor op. 58. Miregki y Tragd.
3. Schubert, F.: Quinteto de cuerda en do mayor D 956 (publica-
do en 1853 como op. 163). Monasterio, Pérez, Lestdn, Miregki
y Larrocha.
Sesidn 4. 14/12/1888. Salén Romero.
1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re mayor K 499. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para piano niim. 23 en fa menor op.
57 «Appassionatar. Tragé.
3. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda niim. 2 en si bemol mayor
op. 87. Monasterio, Pérez, Lestdn, Gdlvez y Mirecki.
Sesidn 5. 21/12/1888. Salén Romero.
1. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 77 nim. 1 (HIII
8r). Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.
2. Rubinstein, A.: Sonata para violin y piano nim. 2 en la menor
op. 19. Monasterio y Tragé.
3. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol
mayor (arreglado por el autor del Quinteto 0p.16). Monasterio,
Lestdn, Miregki y Tragé.
2.4 Serie. Sesion 1. 28/12/1888. Salén Romero.
1. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda en do menor op. 9 nim. 3.
Monasterio, Lestdn y Miregki.
2. Schumann, R.: Carnaval: Scénes mignones sur quatre notes para
piano®. Tragé.

" De esta obra de Schumann Carnaval: Scénes mignones sur quatre notes para piano, com-
puesta por las siguientes partes: 1 Predmbule; 2 Pierrot; 3 Arlequin; 4 Valse noble; 5 Eusebius;

Sor
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3. Svendsen, J.: Quinteto de cuerda en do mayor op. 5. Monaste-
rio, Pérez, Lestdn, Gdlvez y Miregki.
2.* Serie. Sesidn 2. 04/01/1889. Salén Romero.
1. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en re menor op. 76 niim. 2 (HIII
76). Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
2. Saint-Saéns, C.: Cuarteto de cuerda con piano en si bemol ma-
yor op. 41. Monasterio, Lestin, Mirecki y Tragg.
3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K 516. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Gdlvez y Mirecki.
2.4 Serie. Sesidn 3. 11/01/1889. Salén Romero. Sesién consagrada a auto-
res espafioles.
1. Sdnchez All4, M.: Sonata para violin y piano en re. Monaste-
rio y Tragé.
2. Bretén, T.: Trio de cuerda con piano en mi mayor. Monasterio,
Mirecki y Tragé.
3. Arriaga, J. C. de: Cuarteto de cuerda nim. 1 en re menor.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.
2.4 Serie. Sesidn 4. 18/01/1889. Salén Romero.
1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 18 nim.
2. Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.
2. Schubert, F.: Trio de cuerda con piano en si bemol mayor D 898
(publicado en 1836 como op. 99). Monasterio, Mirecki y
Tragé.
3. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda nim. 2 en si bemol mayor
op. 87. Monasterio, Pérez, Lestdn, Agudo y Mirecki.
Concierto 1. 27/03/1889. Conservatorio de misica de Valencia.
1. Haydn, ].: Cuarteto de cuerda en ve menor op. 76 niim. 2 (HIII
76). Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.
2. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda en do menor op. 9 nim. 3.
Monasterio, Lestdn y Miregki.
3. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda niim. 2 en si bemol mayor
op. 87. Monasterio, Goii, Lestdn, Pérez y Miregki.
Concierto 2. 29/03/1889. Conservatorio de musica de Valencia.
1. Raff, J.: Cuarteto de cuerda op. 192 niim. 2 «La Bella Moline-
ra». Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

6 Florestan; 7 Coquette; 8 Réplique, Sphinxes; 9 Papillons; 10 ASCH-SCHA (Letres dansantes);
11 Chiarina; 12 Chopin; 13 Estrella; 14 Reconnaissance, 15 Pantalon et Colombine; 16 Valse
Allemande; 17 Intermezzo: Paganini; 18 Aveu; 19 Promenade; 20 Pause; 21 Marche des
Davidsbiindler contres les Philistins, no se interpreataron las piezas 6, 8, 13 y 16. Asf lo indica
cl programa del legajo de la Sociedad de Cuartetos, en el que aparecen tachadas, por Jests de
Monasterio, dichas piezas.
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3.

Concierto 3.
1.

6.

. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-

terio, Pérez, Lestdn y Miregki.

Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzer». Monasterio y Segura.

31/03/1889. Conservatorio de musica de Valencia.
Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 18 niim.
2. Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

. Godard, B.: Adagio no troppo de la Sonata para violonchelo y

piano en re menor op. 104. Miregki y Segura.

. Haydn, J.: Poco adagio cantabile (Himno Austriaco) del Cuar-

teto de cuerda en do mayor op. 76 nim. 3 (HII 77) . Monaste-
rio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

. Svendsen, ].: Romanza para violin y acompaniamiento de piano

en re op. 26 (arreglado de la Romanza para violin y orquesta
op. 26). Monasterio y Segura.

. Mendelssohn, F.: Canzonetta del Cuarteto de cuerda nim. 1 en

mi bemol mayor op. 12. Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K 516, Monas-
terio, Goii, Pérez, Lestdn y Mirecki.

Concierto Extraordinario. 02/04/1889. Conservatorio de musica de Valencia.

l.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

. Arriaga, J. C. de: Adagio con espresione y Minuetto del Cuar-

teto de cuerda nim. 1 en re menor. Monasterio, Pérez, Lestdn y

Miregki.

. Rubinstein, A.: Melodia para violonchelo y piano ap. 3 . Mirecki

y Segura.

. Mendelssohn, F.: Canzonetta del Cuarteto de cuerda niim. 1 en

mi bemol mayor op. 12. Monasterio, Pérez, Lestin y Miregki.

. Beethoven, L. van.: Andante con variazioni de la Sonata para

violin y piano en la menor op. 47 «Kreutzer». Monasterio 'y
Segura.

. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda niim. 2 en si bemol mayor

op. 8. Monasterio, Goiii, Pérez, Lestdn y Mirecki.

2 Probablemente esta obra sea el arreglo para violonchelo y piano de una de las Dos melodias

para piano op. 3 (1852) de A. Rubinstein, en fa mayor y si mayor respectivamente, La relacién
del niimero de opus y la ausencia en el repertorio cameristico de melodias para violonchelo y piano
hacen pensar en que efectivamente sea una versién de una de estas dos melodfas, pero no se po-
see informacién para confirmar esta afirmacién ni para saber a cudl de las dos se refiere.

S 93



EsTER AGUADO SANCHEZ

Ario XXVII. 1889 a 1890.
Sesion 1. 25/10/1889. Salén Romero.

Sesidn 2.

Sesidn 3.

Sesidn 4.

Sesidn 5.

Sesidn 6.

S 94

1.

2.

3.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458.
Monasterio, Pérez, Lestdin y Mirecki.

Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzerr. Monasterio y Marfa Luisa Chevallier.

Dvordk, A.: Quinteto de cuerda con piano en la mayor op. 8r.
Monasterio, Pérez, Lestdn, Mirecki y Chevallier.

08/11/1889. Salén Romero.

1.

3.

Brahms, J.: Sexteto de cuerda nim. 1 en si bemol op. 18. Mo-
nasterio, Pérez, Lestdn, Cuenca, Mirecki y Calvo.

. Chopin, F.: Sonata para piano en si menor op. 58. Marfa Luisa

Chevallier.
Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda niim. 2 en si bemol mayor
op. 87. Monasterio, Pérez, Lestdn, Cuenca y Mirecki.

15/11/1889. Salén Romero.

1.

2.

3.

Beethoven, L. van.: Quinteto de cuerda en do mayor op. 29.
Monasterio, Pérez, Lestin, Cuenca y Miregki.

Mendelssohn, F.: Sonata para violonchelo y piano nim. 1 en si
bemol mayor op. 45. Miregki y Vallejos.

Svendsen, J.: Octeto de cuerda en la mayor op. 3. Monasterio,
Pérez, Sdnchez, Agudo, Lestdn, Cuenca, Mirecki y Calvo.

22/11/1889. Salén Romero.

1.

2.

Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 77 niim. 1 (HIII
81). Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

Grieg, E.: Sonata para violin y piano nim. 1 en fa mayor ap. 8.
Monasterio y Vallejos.

. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol

mayor (arreglado por el autor del Quinteto 0p.16). Monasterio,
Pérez, Lestdn, Mirecki y Vallejos.

29/11/1889. Salén Romero.

1.

2.

3.

Brahms, J.: Sexteto de cuerda nim. 1 en si bemol op. 18. Mo-
nasterio, Pérez, Lestdn, Cuenca, Mirecki y Calvo.
Rubinstein, A.: Trio de cuerda con piano en si bemol mayor op.
52. Monasterio, Miregki y Chevallier.

Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda niim. 4 en mi menor op.
44 nim. 2. Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

06/12/1889. Salén Romero.

1.

2.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

Mozart, W. A.: Sonata para dos pianos en re mayor K 448.
Chevallier y Vallejos.
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3. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K s16. Monas-
terio, Pérez, Lestdn, Cuenca y Mirecki.
Sesidn 7. 13/12/1889. Salén Romero.
1. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en re menor op. 76 niim. 2 (HIII
76). Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
2. Godard, B.: Sonata para violonchelo y piano en re menor op. 104.
Miregki y Chevallier.
3. Beethoven, L. van.: Quinteto de cuerda en do mayor op. 29.
Monasterio, Pérez, Lestdn, Cuenca y Miregki.
Sesidn 8. 20/12/1889. Salén Romero. Sesién consagrada a Felix Men-
delssohn.
1. Mendelssohn, F.: Cuarreto de cuerda niim. 4 en mi menor op.
44 mim. 2. Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
2. Mendelssohn, F.: Trfo de cuerda con piano niim. 1 en re menor
op. 49. Monasterio, Mirecki y Vallejos.
3. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda nidm. 2 en si bemol mayor
op. 8. Monasterio, Pérez, Lestdn, Cuenca y Mirecki.
Sesidn 9. 07/02/1890. Salén Romero.
1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda en mi mayor ap. 81. Mo-
nasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
2. Schubert, F.: Quinteto de cuerda con piano en la mayor D 667
«La trucha» (publicado en 1829 como op. 114). Monasterio,
Lestdn, Mirecki, Castro y Vallejos.
3. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
Sesion 10. 14/02/1890. Salén Romero.
1. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda en do menor op. 9 mim. 3.
Monasterio, Lestdn y Mirecki.
2. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en mi bemol mayor op.
74 «Arpa». Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.
3. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzer». Monasterio y M.L.Chevallier.
Sesidn dnica. 04/03/1890. Burgos.
1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzerr. Monasterio y Chevallier.
3. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda nibm. 4 en mi menor op.
44 nim. 2. Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.
Sesidn 1. 13/03/1890. Teatro Lirico de Barcelona.
1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458.
Monasterio, Pérez, Lestin y Miregki.
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2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzers. Monasterio y Chevallier.
3. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda en mi mayor op. 81. Mo-
nasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
Sesidn 2. 16/03/1890. Teatro Lirico de Barcelona.
1. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en re menor op. 76 nim. 2 (HIII
76). Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
2. Mendelssohn, F.: Sonata para violonchelo y piano niim. 2 en re
mayor op. §8. Mirecki y Chevallier.
3. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda en do menor op. 9 niim. 3.
Monasterio, Lestdn y Mirecki.
Sesién Extraordinaria. 17/03/1890. Teatro Lirico de Barcelona.
1. Rubinstein, A.: Trio de cuerda con piano en si bemol mayor op.
52. Monasterio, Mirecki y Chevallier.
2. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Mirecki. '
3. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol
mayor (arreglado por el autor del Quinteto op.16). Monasterio,
Lestdn, Mirecki y Chevallier.
Sesién tinica. 19/03/1890. Teatro-Circo de Zaragoza.
1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzer. Monasterio y Chevallier.
3. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda en mi mayor op. 81. Mo-
nasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
Concierto. 06/04/1890. Ateneo de Madrid.
1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzerr. Monasterio y Chevallier.
3. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda en mi mayor op. 81. Mo-
nasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

Ano XXVIII. 1890.
Sesidn 1. 14/09/1890. Teatro del Fontan.
1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.
47 «Kreutzer». Monasterio y Chevallier.
3. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda en mi mayor op. 81. Mo-
nasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.
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Sesién 2. 16/09/1890. Teatro del Fontan.

Sesidn 3.

Sesién 1.

Sesion 2.

Sesién 3.

L.

3.

Haydn, ].: Cuarteto de cuerda en re menor op. 76 niim. 2 (HIII
76). Monasterio, Pérez, Lestin y Miregki.

. Rubinstein, A.: Sonata para violonchelo y piano nim. 1 en re

mayor op. 18. Mirecki y Chevallier.
Beethoven, L. van.: Trio de cuerda en do menor op. 9 niim. 3.
Monasterio, Lestdn y Miregki.

18/09/1890. Teatro del Fontan.

1.

B0

7.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol

mayor (arreglado por el autor del Quinteto op.16). Monasterio,
Lestdn, Mirecki y Chevallier.

. Chopin, F.: Nocturno para piano . Chevallier.
. Delsart. Korrigane para violonchelo. Mirecki.
. Chopin, F.: Gran Polonesa para piano en mi bemol op. 22.

Chevallier.

. Monasterio, J. de: Adids a la Alhambra para violin (cantiga

morisca). Monasterio.
Monasterio, J. de: Rondd Lievanense para violin. Monasterio.

25/09/1890. Nuevo Teatro de Bilbao.

1.

2.

3.

Arriaga, J. C. de: Cuarteto de cuerda nim. I en re menor.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

Rubinstein, A.: Sonata para violin y piano niim. 2 en la menor
op. 19. Monasterio y Chevallier.

Beethoven, L. van.: Serenata para violin, viola y violonchelo en
re mayor op. 8. Monasterio, Lestdn y Miregki.

27/09/1890. Nuevo Teatro de Bilbao.

1.

2.

3.

Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor ap.
18 niim. 6. Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

Schuberr, E.: Tréo de cuerda con piano en si bemol mayor D 898
(publicado en 1836 como op. 99). Monasterio, Mirecki y
Chevallier.

Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda niim. 2 en si bemol mayor
op. 87. Monasterio, Lope Alafia, Lestdn, Pérez y Mirecki.

28/09/1890. Nuevo Teatro de Bilbao.

1.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

% La falta de mds dacos acerca del nocturno interpretado en esta sesion impide puntualizar
cual de los 21 nocturnos para piano que compuse F. Chopin fue el interpretado por Marfa Luisa
Chevallier en esta sesién.
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Sesion 4.

Sesidn 1.

Sesidn 2.

Sesidn 3.

Sesidn 4.

2. Rubinstein, A.: Sonata para violonchelo y piano nim. 1 en re
mayor op. 18. Miregki y Chevallier.

3. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda en do menor op. 9 nim. 3.
Monasterio, Lestin y Miregki.

30/09/1890. Nuevo Teatro de Bilbao.

Por falta de documentacién no se puede detallar el programa
de esta sesién %,

07/11/1890. Salén Romero.

1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor ap.
18 nim. 6. Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

2. Nawratil, K. Quinteto de cuerda con piano en do menor (corre-
gido). Monasterio, Pérez, Lestdn, Mirecki y Chevallier.

3. Schubert, F.: Trio de cuerda con piano en si bemol mayor D 898
(publicado en 1836 como op. 99). Monasterio, Miregki y
Chevallier .

14/11/1890. Salén Romero.

1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en fa mayor K s90. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Miregki.

2. Rubinstein, A.: Sonata para violin y piano nim. 2 en la menor
op. I9. Monasterio y Chevallier.

3. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda nim. 2 en si bemol mayor
gp. 87. Monasterio, Pérez, Lestdn, Cuenca y Mirecki.

21/11/1890. Salén Romero.

1. Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 64 nim. 4 (HIII
66) (en los programas siempre pone obra 65). Monasterio,
Pérez, Lestdn y Miregki.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para piano niim. 12 en la bemol
mayor op. 26, Maria Luisa Chevallier.

3. Mendelssohn, F.: Trio de cuerda con piano nim. 2 en do me-
nor op. 66. Monasterio, Miregki y M.L.Chevallier.

28/11/1890. Salén Romero.

1. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda en sol mayor op. 9 nim. 1.
Monasterio, Lestdn y Mirecki.

2. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en la menor op. 132.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

® La existencia de este concierco nos la da el prospecto de anuncio de las cuatro sesiones

que la Sociedad de Cuartetos celebraria en el Nuevo Teatro de Bilbao. En el programa de la

tercera sesién llevada a cabo el 28 de septiembre de 1890 anunciaba la «Cuarta y tltima sesién»

para el martes 30 del citado mes. Pero no se dispone del programa de la sesién, ni de noticas

que confirmen
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3. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en la menor op.

47 «Kreutzerr., Monasterio y M.L.Chevallier.
Sesidn 5. 05/12/1890. Salén Romerao.

1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda en mi mayor op. 81. Mo-
nasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

2. Asioli, B.: Sonata para vielonchelo y piano en do ®. Mirecki y
M.L.Chevallier.

3. Schubert, F.: Quintero de cuerda con piano en la mayor D 667
«La trucha» (publicado en 1829 como op. 114). Monasterio,
Lestdn, Mirecki, Castro y M.L.Chevallier.

Afio XXIX. 1891.
Sesidn 1. 06/11/1891. Salén Romero.
1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en fa mayor op. 18 niim.
I. Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.
2. Schumann, R.: Sonata para violin y piano en re menor op. 121.
Monasterio y Tragé.
3. Schubert, F.: Trio de cuerda con piano en si bemol mayor D 898
(publicado en 1836 como op. 99). Monasterio, Miregki y
Tragé.
Sesién 2. 13/11/1891. Salén Romero.
1. Schumann, R.: Cuarteto de cuerda en la menor op. 41 nim. 1.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
2. Brahms, J.: Trio de cuerda con piano niim. 3 en do menor op.
101. Monasterio, Miregki y Tragé.
3. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Miregki.
Sesidn 3. 20/11/1891. Salén Romero.
1. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda niim. 3 en re mayor op.
44 nim. I. Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
2. Saint-Saéns, C.: Sonata para violonchelo y piano en do menor
op. 32. Mirecki y Trago.
3. Brahms, J.: Trio de cuerda con piano nim. 3 en do menor op.
101. Monasterio, Miregki y Tragé.
Sesion 4. 27/11/1891. Salén Romero.
1. Schumann, R.: Cuarteto de cuerda en la menor op. 41 nim. 1.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

% A falta de un catilogo mds detallado de la obra de B. Asioli y de la partitura de esta obra
no puedo completar la tonalidad de esta obra.
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Sesidn .

Sesién 6.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para piano niim. 32 en do menor op.

1. Tragé.

3. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda niim. 2 en si bemol mayor

op. 87. Monasterio, Pérez, Lestdn, Cuenca y Miregki.

04/12/1891. Salén Romero. Sesién Consagrada a Wolfgang

Amadeus Mozart.

. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458.

Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

. Mozart, W. A.: Allegro molto y Adagio de la Sonata para cla-

ve y violin en re mayor K 7 (Parfs, 1764 op. 1 nim. 2) %, Tra-
g6 y Monasterio.

. Mozart, W. A.: Menuetto y Allegro molto de la Sonata para

clave y violin en do mayor K 6 (Paris, 1764 op. 1 nim. 1).
Tragé y Monasterio.

. Mozart, W. A.: Rondé para piano en la menor K si1. Tragé.
. Mozart, W. A.: Sonata para violin y piano en la mayor K 526.

Monasterio y Tragé.

. Mozart, W. A.: Quinteto de cuerda en sol menor K 516. Monas-

terio, Pérez, Lestdn, Cuenca y Miregki.

11/12/1891. Salén Romero.

1.

Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 64 nim. 4 (HIII
66) (en los programas siempre pone obra 65). Monasterio,
Pérez, Lestdn y Mirecki.

. Schumann, R.: Sonata para violin y piano en re menor op. 121

Monasterio y Tragé.

. Schubert, F.: Quinteto de cuerda con piano en la mayor D 667

«La trucha» {publicado en 1829 como op. 114). Monasterio,
Lestdn, Mirecki, Torres y Tragé.

Sesién Extraordinaria. 18/12/1891. Salén Romero.

L.

Beethoven, L. van.: Trio de cuerda en do menor op. 9 niim. 3.
Monasterio, Lestdn y Miregki.

2. Rubinstein, A.: Sonata para violonchelo y piano nim 2 en sol

mayor op. 39. Miregki y Tragé.

3. Schumann, R.: Piezas romdnticas para piano:

a) Elevation. Tragé

b) L'Oiseau prophete. Tragé

 Estas dos obras, la Sonata para clave y violin en do mayor K 6 y la Sonata para clave y
violin en re mayor K 7, aparecen en el programa con la numeracién del autor op. 1 niém. 1y

op. 1 nim. 2 respectivamente en lugar de presentar el nimero de Kéchel como se hace en to-

das las demds obras de Mozart. Se pretende con ello resaltar la temprana época en que fueron

compuestas y publicadas 1764 cuando Mozart tenia tan sélo 7 afios.
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4. Schumann, R.: Allegro de la Sonata para piano nim. 2 en sol
menor op. 22. Trago.

5. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda nim. 2 en si bemol mayor
op. 87. Monasterio, Pérez, Lestdn, Cuenca y Miregki.

Afio XXX, 1892.

Sesidn 1.

Sesidn 2.

Sesidn 3.

Sesion 4.

Sesidn s.

04/11/1892. Salén Romero.

1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en do mayor K 465. Monas-
terio, Pérez, Lestdin y Miregki.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para violin y piano en do menor op.
30 nim. 2. Monasterio y Tragé.

3. Schumann, R.: Quinteto de cuerda con piano en mi bemol ma-
yor op. 44. Monasterio, Pérez, Lestdn, Mirecki y Tragé.

18/11/1892. Salén Romero.

1. Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en re mayor op. 18 ndim.
3. Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

2. Saint-Saéns, C.: Trio de cuerda con piano nim. I en fa mayor
op. 18. Monasterio, Miregki y Tragé.

3. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda niim. 1 en mi bemol ma-
yor op. 12. Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

25/11/1892. Salén Romero.

1. Beethoven, L. van.: Trfo de cuerda en sol mayor op. 9 nim. 1.
Monasterio, Lestdn y Miregki.

2. Godard, B.: Sonata para violonchelo y piano en re menor op. 104.
Miregki y Tragé.

3. Mendelssohn, F.: Cuarteto de cuerda con piano en fa menor op.
2. Monasterio, Lestdn, Mirecki yTragd.

02/12/1892. Salén Romero.

1. Haydn, ].: Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 64 niim. 4 (HIII
66) (en lo programas siempre pone obra 65). Monasterio, Pérez,
Lestdn y Mirecki.

2. Weber, C. M. von: Sonata para violin y piano en mi bemol
mayor op. 10[ll] niim 4. Monasterio y Tragé.

09/12/1892. Salén Romero.

1. Schumann, R.: Cuarteto de cuerda en la menor op. 41 nim. 1.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

2. Beethoven, L. van.: Sonata para piano nim. 23 en fa menor op.
57 «Appassionata». Tragé.

3. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda niim. 2 en si bemol mayor
op. 87. Monasterio, Pérez, Lestdn, Cuenca y Miregki.
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Sesion 6. 16/12/1892. Salén Romero.

1.

2.

3.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en do mayor K 465. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Miregki.

Bretén, T.: Trio de cuerda con piano en mi mayor. Monasterio,
Miregki ¥ Tragd.

Schubert, F.: Quinteto de cuerda con piano en la mayor D 667
«La trucha» (publicado en 1829 como op. 114). Monasterio,
Lestdn, Miregki, Torres y Trago.

Ado XXXI. 1893 a 1894.
Sesidn 1. 04/12/1893. Salén Romero.

Sesidn 2.

Sesién 3.

Sesion 4.

1.

Beethoven, L. van.: Cuarteto de cuerda en si bemol mayor op.
I8 nim. 6. Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

. Weber, C. M. von: Gran Ddo Concertante en mi bemol para

violin y piane®. Monasterio y Tragé.

. Godard, B.: Cuarteto de cuerda en la mayor op. 136. Monaste-

rio, Pérez, Lestdn y Miregki.

08/12/1893. Salén Romero.

1.

3.

Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re mayor K 499. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Miregki.

. Saint-Saéns, C.: Sonata para violonchelo y piano en do menor

op. 32. Mirecki y Tragé.
Beethoven, L. van.: Trio de cuerda con piano en si bemol ma-
yor op. 97 «Archduke». Monasterio, Mirecki y Tragé.

15/12/1893. Salén Romero.

1.

Haydn, J.: Cuarteto de cuerda en re menor op. 76 nim. 2 (HIII
76). Monasterio, Pérez, Lestdn y Mirecki.

. Brahms, ].: Quinteto de cuerda con clarinete en si menor op. 115.

Monasterio, Pérez, Lestdn, Mirecki y Yuste.

. Schubert, E.: Trio de cuerda con piano en si bemol mayor D 898

(publicado en 1836 como op. 99). Monasterio, Mirecki y
Tragé.

22/12/1893. Salén Romero.

1.

2.

Schumann, R.: Cuarteto de cuerda en la menor op. 41 niim. I.
Monasterio, Pérez, Lestdn y Miregki.

Grieg, E.: Sonata para violin y piano nim. 2 en sol menor op.
13. Monasterio y Tragé.

¢ Esta obra es un arreglo del Gran dio concertante para clarinete y violin en mi bemol mayor

ap. 48.
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3. Mendelssohn, F.: Trio de cuerda con piano nim. 2 en do me-
nor op. 66. Monasterio, Miregki y Tragé.
Sesidn 5. 29/12/1893. Salén Romero.
1. Mozart, W. A.: Cuarteto de cuerda en re menor K 421. Monas-
terio, Pérez, Lestdn y Miregki.
2. Schumann, R.: Sonata para piano nim. 4 en fa menor ©. Tragb.
3. Mendelssohn, F.: Quinteto de cuerda niim. 2 en si bemol mayor
op. 87. Monasterio, Pérez, Lestdn, Cuenca y Mirecki.
Sesidn 6. 05/01/1894. Salén Romero.
1. Tchaikovsky. Cuarteto de cuerda niim. 1 en re mayor op. I1.
Monastetio, Pérez, Lestdn y Mirecki.
2. Brahms, J.: Quinteto de cuerda con clarinete en si menor op. 115.
Monasterio, Pérez, Lestdn, Mirecki y Yuste.
3. Beethoven, L. van.: Trio de cuerda con piano en si bemol ma-
yor op. 97 «Archduker. Monasterio, Mirecki y Tragé.

Resumen

No hay duda alguna de que Beethoven, Mozart, Mendelssohn y Haydn
fueron, con gran diferencia, los compositores mds interpretados por la Socie-
dad de Cuartetos. La relacién anterior muestra la evidencia de esta afirma-
cién. No fueron lo tnicos, veintinueve autores mds escogié esta agrupacion
para dar a conocer alguna de sus obras cameristicas al publico madrilefio. En
total treinta y tres compositores pasaron por las manos de los distintos com-
ponentes que participaron con la Sociedad.

Veamos en orden de mayor a menor representacién quiénes fueron estos
compositores, la fecha en la que se interpreté por primera vez alguna obra suya,
el nimero de veces que fue programado y la obra ejecutada en mayor mimero
de ocasiones. Cuando sean miés de una las obras tocadas en mayores ocasiones
se pondrd la primera presentada. En el caso de los cuatro compositores mds
interpretados se especificarin las cuatro obras mds veces interpretadas.

Ludwig van Beethoven (01/02/1863) 206
3 Sonata para violin y piano en la menor ap. 47 «Kreutzer». (10/01/1864) 31
Y Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol mayor (atreglado por el autor

del Quinteto op.16). (18/01/1874) 21

% Esta sonata, que aparece en el programa de la sesién como Gran Sonata, no fue terminada
por Robert Schumann y por ello aparece catalogada sin nimero de opus y con la calificacién de
inacabada (segiin la segunda edicién de The New Grove Dictionary of Musics and Musicians). Fue
concluida por su mujer Clara Wieck de quien es el movimiento Quasi variazzioni. Andantino como
se puede observar en ¢l programa en que esta obra fue interpretada por la Sociedad de Cuartetos.
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9 Sonata para violin y piano en do menor op. 30 niim. 2. (28/01/1866) 20
 Trio de cuerda en do menor op. 9 niim. 3. (02/12/1866) 17
Wolfgang Amadeus Mozart (08/02/1863) 138
S Quinteto de cuerda en sol menor K 516. (29/11/1863) 32
§ Cuarteto de cuerda en re menor K 421. (08/01/1865) 24
§ Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458. (27/01/1867) 17
9 Sonata para violin y piano en fa mayor K 376. (08/02/1863) 8
Felix Mendelssohn (22/02/1863) 124
S Quinteto de cuerda niim. 2 en si bemol mayor op. 87. (02/01/1876) 22
9 Cuarteto de cuerda con piano en fa menor op. 2. (07/01/1872) 14
S Cuarteto de cuerda niim. 1 en mi bemol mayor op. 12. (04/12/1864) 13
§ Trio de cuerda con piano niim. 1 en re menor ap. 49. (16/12/1866) 13
Joseph Haydn (01/02/1863) 100

S Cuarteto de cuerda en re menor op. 76 nim. 2 (bIII 76). (15/11/1863) 20
Y Cuartero de cuerda en sol mayor op. 77 ndm. 1(hill 81). (01/02/1863) 16
9§ Cuarteto de cuerda en do mayor op. 76 niim. 3 (bIIl 77) (Himno Austriaco).

(08/02/1863) 12
9 Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 64 nim. 4 (bIIl 66) (8/01/1874) 10
Robert Schumann (21/01/1872) 28
Y Quinteto de cuerda con piano en mi bemol mayor op. 44. (21/01/1872) 8
Y Cuarteto de cuerda en la menor op. 41 nim. 1. (05/12/1880) 7
Franz Schubert (16/01/1881) 21
9 Quinteto de cuerda en do mayor D 956 (publicado en 1853 como op. 163).

(08/01/1882) 8
Anton Rubinstein (03/01/1875) 17

9 Sonata para violonchelo y piano niim. 1 en re mayor op. 18. (26/02/1886) 5

Juan Criséstomo de Arriaga (23/01/1885) 12
S Cuarteto de cuerda nibm. 1 en re menor (23/01/1885) 10

Johannes Brahms (28/01/1887) 8
9 Cuarteto de cuerda con piano niim. 1 en sol menor op. 25. (28/01/1887) 2
Joachim Raff (04/01/1880) 7
§ Triv de cuerda con piano en la menor op. 155 nim. 3. (04/01/1880) 3
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Fryderyk Chopin (22/01/1882)
S Introduccion y polonesa para violonchelo y piano en do mayor op. 3.
(22/01/1882)

Johan Svendsen (31/12/1886)
S Octeto de cuerda en la mayor op. 3. (31/12/1886)

Camille Saint-Saéns (30/11/1888)
9 Cuarteto de cuerda con piano en si bemol mayor op. 41. (30/11/1888)

Eduard Grieg (04/12/1881)
Y Sonata para violin y piano niim. I en fa mayor op. 8. (04/12/1881)

Domenico Scarlatti (29/01/1886)
§ Zarabanda en sol menor, Minuetto en sol mayor, Sonata en re mayor
y Burlesca en sol mayor. (29/01/1886)

Benjamin Godard (31/03/1889)
Y Sonata para piano y violonchelo en re menor.op. ro4. (13/12/1889)

Marcial del Adalid (16/02/1868)
9 Sonatina para piano a cuatro manos en sol mayor. (16/02/1868)

Carl Maria von Weber (10/01/1869)
Y Sonata para piano nim. 3 en re menor op. 49. (10/01/1869)

George Onslow (18/12/1870)
Y Cuarteto de cuerda en si bemol mayor op. 21 nim. 1. (18/12/1870)

Martin Sdnchez Alla (16/02/1868)
9 Sonata para violin y piano en re. (16/02/1868)

Louis Spohr (29/11/1863)
Y Cuarteto de cuerda en la menor op. 74 nibm. 1. (29/11/1863)

Nicolds Ruiz Espadero (27/12/1868)
9 Minuetto, Trio y Andante de la Sonata para piano en mi bemol.
(27/12/1868)

Giuseppe Tartini (29/12/1878)
Y Adagio de la Sonata niim. 8 para violin con acompaiiamiento
de bajo numerado. (29/12/1878)
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Tomds Bretén (11/01/1889)
§ Trio para violin, vielonchelo y piano en mi mayor. (11/01/1889)

Jestts de Monasterio (18/09/1890)
Y Adids a la Alhambra para violin (cantiga morisca). (18/09/1890)

Rafael Pérez (16/02/1868)
9 Cuarteto de cuerda en mi bemol mayor. (16/02/1868)

Giuseppe Verdi (31/12/1876)
S Cuarteto de cuerda en mi menor. (31/12/1876)

Joseph Mayseder (04/11/1877)
§ Trio de cuerda con piano en la bemol. (04/11/1877)

Antonin Dvordk (25/10/1889)
Y Quinteto de cuerda con piano en la mayor op. 81 (25/10/1889)

Delsart (18/09/1890)
Y Korrigane para violonchelo. (18/09/1890)

Karl Nawratil (07/11/1890)
Y Quinteto de cuerda con piano en do menor. (07/11/1890)

Bonifacio Asioli (05/12/1890)
9 Sonata para violonchelo y piano en do (05/12/1890)

Pyotr IlPyich Tchaikovsky (05/01/1894)
4 Cuarteto de cuerda nim. 1 en re mayor op. 11. (05/01/1894)

1
1

Los componentes de la Sociedad de Cuartetos cumplieron de manera muy
clara los objetivos que al fundarse se habfan propuesto, dar a conocer el re-
pertorio de Mozart, Haydn, Beethoven y Mendelssohn. Asf lo hicieron pero,
a la vez, fueron incorporando, aunque en menor medida las composiciones

de otros autores.

Aceptacidn y critica del repertorio que interpretaba la sociedad de cuartetos

Acabamos de ver cudl fue el repertorio que a lo largo de tres décadas inrter-
preté la Sociedad de Cuartetos. En ¢l se observa que Beethoven, Mozart,

Mendelssohn y Haydn acapararon la atencién de la Sociedad y que la presencia

de otros compositores fue, sobre todo durante la primera década, muy escasa.
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Esta agrupacién se formé con la idea de dar a conocer las obras de estos
autores y de que pudieran ser escuchadas por todo aquel que deseara hacerlo.
Querfan que la musica de cdmara fuera un género més practicado y que ad-
quiriera mejor aceptacién publica de la que hasta ahora habfa parecido rtener,
como ya hemos sefialado en varias ocasiones, musica seria, sabia, cldsica, abu-
rrida, dificil, asi estaba considerada en los momentos de la fundacién de la
Sociedad de Cuartetos.

Habfa que comenzar por mostrar el repertorio de los llamados «grandes
maestros cldsicos» y asi lo hicieron, los cuatro grandes pilares que cultivaron
este género, Haydn Mozart, Beethoven y Mendelssohn, estuvieron constante-
mente presentes en la programacién de la Sociedad, de manera casi exclusiva,
en los primeros afios.

Haciendo un seguimiento a las publicaciones periddicas, tanto musicales
como generales, que dan noticia de las sesiones de los primeros afios de la
Sociedad de Cuartetos de Madrid -léanse, por ejemplo, los artfculos de La
Epoca, El Orfedn Espaiiol o La Gaceta y Revista Musical- observamos que el
éxito iba siendo cada vez mayor, que cada vez acudfa mds gente a las sesiones
que celebraba la Sociedad, asi como aumentaba también, el disfrute de ellas,

Por citar un pequefio ejemplo que refleje este aspecto acudimos a lz Revis-
ta y Gaceta Musical, en cuyo nimero del 17 de noviembre de 1867 se lee:

«La segunda sesién de cuartetos, celebrada el domingo dltimo en el
salén del Conservatorio, fue tan brillante y animada como la primera, y
el publico saboresé las delicias de la musica cldsica, que por lo visto va
tomando carta de naturaleza entre nosotros, aplaudiendo con gran entu-
siasmo a los hdbiles y distinguidos artistas sefiores Monasterio, Pérez, Lestdn
Plé, Castellano y Guelbenzu, que interpretaron con gran talento el cuar-
tero en mi bemol (obra 59) [es en mi menor] de Beethoven, el cuartero
en la (obra 55) de Haydn, y la sonata en do menor (obra 30) de
Beethoven» .

También se puede seguir este éxito por la linea de ascenso en la venta de
abonos y billetes que la Sociedad de Cuartetos experimentd en los primeros afios
de actividad. Haciendo un seguimiento y estudio de la actividad econémica de
la Sociedad (realizado en el trabajo mencionado) se observa que hubo un au-
mento considerable en los beneficios de la Sociedad en esta primera etapa, y que
este venfa provocado, no por una subida en los precios de abonos y billetes, sino
por el incremento en el nimero de localidades vendidas, asi como en el aumento
de sesiones que la Sociedad, ante el éxito que obtentfa, decidfa ofrecer.

© En Revista y Gaceta Musical, Madrid, afio 1, n. 46, 17 nov. 1867. p. 264.
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Pero pasados los primeros afios de actividad en la que a todo el mundo le
parecfa maravillosa la labor que los componentes de la Sociedad realizaban y
la aportacién que daban al género de la musica de cdmara, aparecieron algu-
nas criticas acerca de la constante repeticién de algunas obras, asi como de la
ausencia de algunos compositores que en otras nuevas Sociedades si estaban
presentes o que se sabfan muy bien consideradas en el extranjero.

Un ejemplo de esta critica son los articulos que, ya sefialados por Gémez
Amat 7, J. Gémez Landero escribié en la Crdnica de la Miisica en el mes de
diciembre del afio 1880. El modo de expresarlo, bastante parcial y desconsi-
derado, le llevé a su autor a ser expulsado del periddico donde escribié estas
opiniones. En estos articulos 7' se critica duramente la monotonia en el reper-
torio que interpretaba la Sociedad, «siempre los mismos compositores, las
mismas obras», a la vez que sefialaba, 2 modo de burla, la mala interpretacién
que de él se hacfa debido a la comodidad que los socios de la Sociedad ad-
quirfan ante este repertorio, y la falta de estudio, concentracién y precisién
en su ejecucién.

Aunque se tienen algunos comentarios acerca de ¢cédmo eran las interpreta-
ciones no se puede saber cémo eran realmente, pero lo que si es cierto es que
el piblico reclamaba una y otra vez el mismo repertorio.

Después de estas criticas Gémez Landero no volvié a escribir para esta
revista, siendo sustituido por Adelardo Ortiz de Pinedo, quien en enero de
1881 vuelve a la misma ténica anterior de los comentarios en la que se habla
del entusiasmo del puiblico por las sesiones de la Sociedad.

Y es que el aficionado estaba encantado de escuchar una y otra vez las obras
de sus compositores preferidos, a veces no tanto por su calidad sino por el
grado de familiaridad que a base de escucharlas habfa adquirido entre el pu-
blico asistente a las sesiones de la Sociedad de Cuartetos. Y es que cada vez
que se volvian a programar obras como, el tant{simas veces interpretado,
Quinteto de cuerda en sol menor K 516 de W. A. Mozart el aforo y el éxito
estaba asegurado.

Por el contrario cada vez que se introducfan obras nuevas o autores hasta
entonces desconocidos, el piblico no mostraba el mismo interés o directamente
la asistencia al concierto en el que se programaban era menor. Se pueden ver

70 GoMez AMAT, Carlos. Historia de la miisica espafiola... cit., p. 50.

71 «Musica Cldsica. Cuartetos en el Conservatorio In. En Crénica de la Miisica, Madrid,
aiio III, n. 116, 9 dic. 1880. p. 2-3

«Musica Cldsica. Cuartetos en el Conservatorio Il.» En Crdnica de la Miisica, Madrid, aiio I1I,
n. 117, 16 dic. 1880. p. 4.

«La Sociedad de Cuartetos». En Cronica de la Misica, Madrid, afio 11, n. 118, 23 dic. 1880.
p. 1-2.
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algunos de estos comentarios en las anotaciones que Jests de Monasterio hacfa
en los programas, recogidos en el citado legajo de la Sociedad de Cuartetos.

En las notas hecha a la primera sesién del afio XVI (4 de noviembre de
1877) en la que Guelbenzu, Monasterio y Miregki interpretaron por primera
vez el Trio de cuerda con piano en la bemol de Mayseder se lee:

«No se repitié nada. El Trio se recibié con frialdad por considerarse
poco cldsico: el Adagio fue lo que mis se aplaudié...»

Al estrenarse el Cuarteto de cuerda con piano en si bemol mayor op. 41 de
Camille Saint-Saéns (compuesto en 1875) el 30 de noviembre de 1888 (Afio
XXVI) Monasterio comenta:

«Del Cuarreto de Sant-Saéns lo que mds agradé fue el 3.« tiempo que
se repitid. Se aplaudié bastante el Andante y los otros dos tiempos sélo
obtuvieron un aplauso de cortesfa. Esta obra es hermosa (especialmente el
2.°y 3.%) dempos y no dudo serd mds apreciada a medida que se vaya
conociendo. La ejecucidn en conjunto fue bastante buenan.

Estos y otros ejemplos mds que encontramos siguiendo estas anotaciones nos
muestran cémo era la actitud del publico y cémo respondia ante el repertorio
nuevo. A través de las criticas de Esperanza y Sola en las que habla de las obras
que se interpretaban, de las novedades y de cémo eran recibidas, también po-
demos observar esta linea de desaprobacion por parte de muchos de los segui-
dores de la Sociedad de Cuartetos cuando tocaban repertorio nuevo.

Algo similar ocurrfa cuando se programaban obras de compositores espa-
fioles. No se sabe seguro si por la falta de renombre o por el rechazo a lo
nuevo, pero lo cierto es que cada vez que figuraban, a excepcién de Juan
Criséstomo de Arriaga y su Cuarteto de cuerda niim. I en re menor, obras de
autores espafioles, la asistencia y el interés de los aficionados disminufa. A
continuacién se dedica un apartado a la representacién de los compositores
espafioles en las sesiones de la Sociedad de Cuartetos.

El publico adquirié un papel muy importante a la hora de la eleccién de
las obras que habfan de tocarse, aunque quienes finalmente decidian eran el
director de la Sociedad, Jestis de Monasterio, y los demds componentes. Ellos
son los que trazaban la linea de la Sociedad de Cuartetos pero no se puede
dudar que la influencia de los aficionados fue muy importante.

En cierta medida la Sociedad de Cuartetos se hizo eco de estas criticas e
introdujo las obras de compositores hasta el momento no representados. Este
deseo fue mantenido hasta el final, se observa como en el dltimo concierto,
afio XXXI (5 ene. 1894) fue estrenado el Cuarteto de cuerda nim. 1 en re mayor
op. 11 de Pyotr Ill'yich Tchatkovsky compuesto unos afios antes, en 1888.
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Uno de los motivos que influyeron a la hora de introducir repertorio nuevo
fue el efecto que causaban los estrenos de ciertas obras en otras agrupaciones
cameristicas. Un ejemplo de ello fue el de las obras de Joachim Raff, y en
especial del Tréo de cuerda con piano en la menor op. 155 miim. 3 compuesto en
1870 y que fue tocado por primera vez por la Sociedad de Cuartetos el 4 de
enero de 1880. No fue este el estreno de esta obra en Espafia. Poco més de
un afio antes este 7rfo fue tocado por una Sociedad de Cuartetos de Cddiz.
El 14 de noviembre de 1878 la Crdnica de la Muisica recoge la noticia de la
tercera serie de sesiones que daba esta Sociedad de Cuartetos gaditana. Com-
puesta por «los sefiores Jiménez y Gil (1.° y 2.° violin alternando), Jiménez y
Rives (1.° viola), y Castro (violoncelo) y con la colaboracién de los pianistas
Alejandro Odero y Milagros Gautier, en esta, la que se dice ser, tercera serie,
tocaron este Trio de Raff «presentado por primera vez en Espafias.” En este
articulo se dice que el éxito de todas las obras fue «inmenso, con especialidad
del 2.° y 3.# tempo del trio de Raff que han impresionado al alto publico
gaditano.

Poco mds de un afio después la Sociedad de Cuartetos programé esta obra
y este fue el comentario que Monasterio hizo de aquella sesidén:

«El Trio fue bien recibido por la mayoria del publico: el Adagetto (sic)
gustd»,

Encontramos, pues, cierta ambigiiedad en el tema de la eleccién del reper-
torio y su aceptacién. Por un lado sf parecia haber intencidn de ir introdu-
ciendo obras nuevas -encontramos por ejemplo que ya en la segunda sesién
del afio II se tocé un cuarteto del escasamente conocido Louis Spohr su:
Cuarteto de cuerda en la menor 0p. 74 nim. 1~ por otro, el rechazo del puibli-
co hacia lo nuevo y desconocido, a su vez, la critica, tras unos afios de acti-
vidad, de la monotonfa del repertorio y, por ultimo, la certeza de que aunque
se siguieron tocando obras nuevas, Beethoven, Mozart, Mendelssohn y Haydn
siguieron siendo los compositores mds programados por la Sociedad de Cuar-
tetos de Madrid.

20

Los compositores espafioles en la Sociedad
de Cuartetos

Observando el repertorio interpretado se puede comprobar que la repre-
sentacién de los compositores espaioles en la programacién de la Sociedad de
Cuartetos fue muy escasa. Tan sélo siete compositores los elegidos, uno de
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ellos cubano, y tan sélo diez obras las ejecutadas. A ello hay que afadir que,
salvo el Cuarteto de cuerda nim. 1 en re menor de Arriaga que fue ejecutado
en diez ocasiones, las obras apenas fueron presentadas ura o un par de veces.

Comenzaremos detallando quiénes fueron estos autores y cudles fueron las
obras que de ellos tocé la Sociedad, presentando el afio social en que fueron
escuchadas por primera vez, la fecha de este momento y las de todas las sesio-
nes en que esto se llevé a cabo. Se presentardn los compositores y sus obras segiin
el orden cronolégico en el que fueron estrenadas por la Sociedad de Cuartetos.

Una vez expuesto este pequefio repertorio se pasard a hablar de las sesio-
nes en que las obras fueron tocadas por vez primera por los componentes de
la Sociedad, y aquellas en que, si es el caso, se volvieron a escuchar; de lo que
se sabe acerca de estas obras, cudndo y para qué fueron compuestas; y de la
aceptacién que recibieron al ser interpretadas por la Sociedad. No se tratard,
en ningin caso, de hacer un andlisis musical de estas piezas, eso serd objeto
de otro trabajo, sino de exponer los datos que se pueden obtener en su rela-
cién con la Sociedad de Cuartetos.

Finalmente se planteardn algunas confusiones o incdégnitas acerca de algu-
nas obras que, segin ciertos musicélogos, fueron interpretadas por la Socie-
dad pero que, por medio de las fuentes consultadas en la realizacién de este
trabajo, no puede confirmarse dicha informacién.

Repertorio de compositores espafioles interpretado por la Sociedad de Cuarteros

Rafael Pérez
S Cuarteto de cuerda en mi bemol mayor (1867-8). V1. 16/02/1868.

Marcial del Adalid
S Sonatina para piano a cuatro manos en sol mayor (1867-8). VI. 16/02/1868,
13/02/1870, 11/12/1870.

Martin Sdnchez Alld
S Sonata para violin y piano en re (1854). V1. 16/02/1868, 11/01/1889.

Nicolds Ruiz Espadero

§ Minuetto, Trio y Andante de la Sonata para piano en mi bemol. VIL
27/12/1868.

S Melodia para violin y piano en si bemol «La chute des feuilles» (1a caida de las
hojas). VIL. 27/12/1868.

Juan Criséstomo de Arriaga

S Cuarteto de cuerda niim. 1 en re menor (Ed. Parfs 1824). XXII. 23/01/1885,
06/02/1885, 19/02/1886, 17/12/1886, 10/02/1887, 25/11/1887,
30/11/1888, 11/01/1889, 02/04/1889, 25/09/1890.
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§ Cuarteto de cuerda nim. 3 en mi bemol mayor (Ed. Paris 1824). XXIV.
21/01/1887, 16/12/1887.

Tomds Bretén
§ Trio para violin, violonchelo y piano en mi mayor (1887-88). XXVI.
11/01/1889, 16/12/1892.

Jestis de Monasterio
§ Adids a la Alhambra para violin (cantiga morisca). 18/09/1890.
§ Ronds Lievanense para violin. 18/09/1890.

Interpretacion del repertorio expuesto

La primera vez que se tocaron obras de espafioles se produjo en una se-
sién extraordinaria que, en el afio VI (16/02/1868), decidié dar la Sociedad
«en obsequio de los sefiores abonados» y en la que se programaron dnica y
exclusivamente obras de compositores espafioles: el Cuartero de cuerda en mi
bemol mayor del propio Rafael Pérez, la Sonatina para piano a cuatro manos en
sol mayor de Marcial del Adalid y la Sonara para violin y piano en re de Mar-
tin Sdnchez Alld. Segin podemos leer en las anotaciones que Jests de Mo-
nasterio hace en la base de los programas, al final del concierto se repitieron
«el Minueto y Trio del Cuarteto de Pérez, el Andante de la Sonata de Adalid
y el Andante de la de Allb.»

La Revista y Gaceta Musical” dedica un extenso articulo a esta sesién ex-
traordinaria en el que alaba a la Sociedad por presentar obras de composito-
res espafioles atreviéndose a compararlas con las de los grandes maestros
alemanes, si no en cuanto a su reputacién sf en cuanto a su calidad de cons-
truccién musical: «...pero considerada la cuestién bajo el punto de vista del
trabajo bien acabado y perfecto, de la inspiracién y del sentimiento musical,
expresado en armonfas puras y en frases bien condicionadas, no hay duda que
las obras ejecutadas en esta sesién pueden ser muy bien comparadas con las
mejores producciones de musica cldsica, tanto por la correccién de la armo-
nfa como por la variedad de los motivos, la belleza del conjunto y la exquisi-
ta delicadeza con que estdn trabajados ciertos trozos, comparables sélo a las
mds selectas inspiraciones de los grandes genios alemanes».

Se felicita a Pérez y Adalid por el éxito obtenido y se exalta su labor den-
tro del tan abandonado, por los compositores espafioles, género cameristico,
esperando que sirva de impulso para que otros sigan el mismo camino.

7 «Sesién estraordinaria de la Sociedad de Cuartetos». En Revista y Gaceta Musical, Madrid,

afo I, n. 8, 24 feb. 1868.
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Se afirma que Espafia siempre ha producido «grandes y bellas obras de arte»
en el terreno musical pero a su vez se critica la falta de aliciente, de apoyo y
proteccién por parte de los gobiernos y de la opinién puiblica, sefialindolas
como causa de la escasa productividad de los compositores, especialmente en
el género de la musica de cdmara: «Asi se nota, que debido a esta falta de
aliciente, se han visto siempre en Espafia aparecer de vez en cuando como
rdfagas de ese genio artistico que predomina en el cardcter del pueblo espa-
fiol, pero que se han apagado y desaparecido al punto, faltas del impulso vi-
vificador que les hubiera otorgado la proteccién de los gobiernos, el apoyo de
la opinién pdblica y la apreciacién exacta del valor y del mérito real de las
obras que han producido».

Efectivamente asi era, ya lo hemos visto cuando hablamos del lugar que
ocupaba la miisica de cdmara en Espana a lo largo del siglo xix, lo que gus-
taba y predominaba era el género operistico, traido de Italia especialmente y
de Francia, la musica de salén, esto es, mds género operistico, fantasfas y va-
riaciones sobre motivos de dperas y zarzuelas, piezas para piano de aparente
virtuosismo pero ausentes de calidad, canciones espafiolas etc. No hay cabida
para otro tipo de repertorio, la corte era la primera en alimentar este gusto
por lo «italiano» y no potenciaba otro género musical mds que el vocal; el
publico, la sociedad, influenciada por el ambiente de la aristocracia e imiradora
de las corrientes de los salones franceses, tampoco mostraba interés por el
género instrumental no relacionado con el vocal por lo que el compositor, si
querfa vivir de su trabajo, acababa dedicdndose a este gusto social del momento,
dejando a un lado un tipo de repertorio que, sin embargo, en el resto de
Europa estaba alcanzando un gran desarrollo y una gran prictica compositiva
€ interpretativa.

En dicho articulo se sittia a Espafia como primera nacién donde se cultivé
el cuarteto de cuerda y a Antonio de Cabezdn, organista del rey Felipe II
(s. xv1), como primer autor de una pieza para esta agrupacién instrumental.
A la vez se deja ver el sabor amargo que deja el que siendo Espafia la inicia-
dora de ello -y a pesar de que en el siglo xvit hubo buenos ejemplos de su
prictica- se hubiera abandonado y casi olvidado de un género de gran consi-
deracién fuera de las fronteras.

Del Cuarteto del que era segundo violin de la Sociedad de Cuartetos, Rafael
Pérez, se dice que «...es bello bajo el concepto de los giros correctos de una
armonfa bien comprendida y modulada con acierto y con conocimiento de
los efectos propios y genuinos de la cuerda. ~Es una obra que estd en el gé-
nero y que sélo podria tacharse por su excesiva riqueza de modulaciones o
bien por una extremada variedad en las ideas melddicas».

Un manuscrito del que podia ser este cuarteto se conserva en la biblioteca
del Real Conservatorio Superior de Misica de Madrid junto con otras obras
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compuestas por el mismo autor. La ausencia de cualquier otra composicién
escrita para cuarteto de cuerda en el catdlogo que Eusebio Ruiz hace de Ra-
fael Pérez, la dedicacién a Jesus de Monasterio que se encuentra en el manus-
crito, la armadura, tres bemoles, propia de mi bemol mayor y ese juego con-
tinuo de modulaciones que se sefiala en el citado articulo y que evidencia la
pieza conservada, son los indicios que permiten pensar que, efectivamente, fue
este el cuarteto el interpretado por la Sociedad de Cuartetos en febrero de 1868
y que probablemente fuera compuesta para este fin.

De la Sonatina de Adalid se dice que «es de una gran belleza, por la varie-
dad y el colorido de una armonia clara y sonora, llena de rasgos dificiles y
complicados, pero que no desvirtian ni oscurecen en nada la pureza y la co-
rreccién de todo el conjunto». Marcial del Adalid (1826-1881) centré su com-
posicidn en el piano y sus obras, baladas, nocturnos, romanzas sin palabras,
valses, mazurcas etc., denotan la clara influencia recibida de los musicos ro-
mdnticos, especialmente de Chopin, durante sus estancias en Paris. También
dedicé algunas paginas al lucimiento virtuosistico, como podria ser el caso de
esta Sonatina para piano, segiin se deduce de los comentarios antes presen-
tados.

Menos preciso atin es el comentario que se hace de la Soname de Martin
Sdnchez Allt: «es igualmente una obra de mucho mérito, y revela que su autor
conocfa a fondo y habia estudiado las obras de este mismo género pertene-
cientes a la escuela alemana.» La incapacidad de acceder a estas obras impide
completar los datos minimos de catalogacion, como es el caso de la tonalidad
de esta Sonata, de la que no sabemos si es re mayor o menor.

En el programa del concierto en el que esta pieza se tocé por segunda y
tltima vez (Afio XXVI, 11/01/1889) se hace una pequefia biografia de su autor,
Martin Sdnchez Alld (1825-1854), en la que se habla de sus inicios como nifio
de coro de la Catedral de Salamanca, su lugar de nacimiento, de sus funcio-
nes como director del Liceo y Escuela de Bellas Artes de Salamanca y mds
tarde del Liceo de Valladolid, asf{ como del nombramiento en Madrid de pro-
fesor supernumerario de piano del Real Conservatorio en 1857 que le hizo
renunciar a la plaza de Organista primero de la Catedral de Salamanca que
habia ganado por oposicién y que nunca llegé a ocupar. Se sefialan las dos
éperas Bianca de Messina y Le Donzelle Eroiche, pero sus composiciones (cerca
de unas doscientas en tan corta vida) se centraron fundamentalmente en el
piano. En estas obras se dice «brilla mds su personalidad artistica, a la vez que
su poética y melancélica inspiracién, y son, por decirlo asi, el eco fiel de las
secretas amarguras y de las pasajeras alegrias de una alma casi siempre lacera-
da por el dolor.

De la Sonata para violin y piano en re, Gnica obra interpretada de Alld por
la Sociedad se dice que su autor la «dlama modestamente ensayo, en el original
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que dedic6 y regal6 al Sr. Monasterio» y que «se distingue por la sencillez,
elegancia y espontaneidad de sus melodias. Fue escrita el afio 1854, y es muy
de notar que su autor abordase ya entonces un género bien poco cultivado en
Espafia en aquella época en que, ni la aficién, ni el estudio de la musica cl4-
sica, estaban tan difundidos entre nosotros como al presenten.

Esta dltima observacién es muy significativa, por un lado reafirma el esta-
do de abandono en el que durante los dos primeros tercios de siglo se encon-
traba la miisica de cdmara en Espafia, del escaso interés por parte de nuestros
compositores y del publico hacia este género y de la falta de estudio y pric-
tica de €l; pero por otro lado apunta el cambio producido a este respecto, quizd
no tanto como el que se deseara pero lo que s{ estd claro es que después de
XXVI afios en los que la Sociedad de Cuartetos se habia mantenido activa
difundiendo el repertorio cameristico, mds cldsico si cabe, pero escasamente
conocido, atrayendo cada vez mds aficién e impulsado a la formacién de orras
sociedades en otras provincias, como Cidiz, Bilbao o Barcelona e instigando
al estudio y a la formacién de intérpretes capaces de abordar un repertorio
instrumental de dificultad, el panorama habia cambiado notablemente. Y si
bien la musica de cdmara segufa sin atraer a las masas, ni la dedicacién a su
composicidén prosperd cuantiosamente, ni era absoluto, ni si quiera extenso,
el conocimiento de dicho repertorio, ya no se podfa afirmar que no este co-
nocimiento fuera casi inexistente, ni que no hubiera oportunidad de escucharlo
0 que no hubiera intérpretes capaces de abordarlo, como bien podia decirse
un cuarto de siglo antes y mds adn en la época en la que Alld compuso su
sonata para violin y piano.

Del articulo del que partfamos y de los demds datos expuestos se podrfa
deducir que las obras interpretadas de Pérez y Adalid si debieron componerse
para ser interpretadas por la Sociedad de Cuartetos, situando su fecha de crea-
cién entre 1867 y 1868, mientras que la sonata de Alli, como acabamos de
ver, la compuso unos afios antes, en 1854, aunque ya en su momento se re-
gal6 y dedicé al que mds tarde seria director de la Sociedad, Jesis de Monas-
terio.

No sabemos hasta qué punto el éxito obtenido, en la sesidn en que fue-
ron presentadas estas tres obras, fue tal y ¢6mo realmente estuvo considerada
la calidad de estas obras ~dos de ellas, como hemos visto, aparentemente com-
puestas para esta ocasién- tanto por el piblico, como por los intérpretes de
la Sociedad o por los demds compositores que, asistentes a dicha sesién, pu-
dieron escucharlas, pero lo cierto es que ni parecié impulsar a la composicién
de este género ni su prictica en la Sociedad de Cuartetos parece ser merecedora
de alabanza. El Cuarteto de Rafael Pérez no volvié a ser interpretado y las
Sonatas de Marcial del Adalid y Martin Sdnchez Alld ran sélo se tocaron en
dos y una ocasién mds respectivamente.
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La Sonatina para piano a cuatro manos en sol mayor de Adalid se tocé por
segunda vez en el Afio VIII (13/02/1870) y una tercera y tltima en la tem-
porada siguiente (11/12/1870), en ambas ocasiones tocadas por Mendizdbal y
Zabalza.

La Sonata para violin y piano en re de Martin Sdnchez Alld fue repetida,
como ya hemos sefalado, en el Afio XXVI (11/01/1889), en una sesién tam-
bién consagrada a autores espafioles. En ella ademds de esta Sonara para violin
y piano en re de All, se estrend el Trio para violin, violonchelo y piano en mi
mayor de Tomds Bretén y se interpretd el Cuarteto de cuerda niim. 1 en re menor
de Arriaga, que ya habia sido ejecutado anteriormente en siete ocasiones.

De la Sonata de AllG, cuenta Monasterio, «produjo toda ella una gran
impresion. El 1. Allegro (que es el mds importante y mds dentro del género)
se aplaudié bastante. El Andante, aunque mds inferior, obtuvo mayores aplau-
sos. El Scherzo, que es muy lindo y gracioso gusté muchisimo y se repitié y
el Final, También fue muy aplaudido no obstante ser la parte mds débil de la
Sonata. En suma toda la obra produjo una agradable impresién esmerdndo-
nos tragd y yo cuanto pudimos por su buena interpretaciénn.

Esperanza y Sola en su comentario a las sesiones de este Afio XXVI en La
Hlustracién Espanola y Americana (30 ene. 1889) 7, repite algunos de los datos
de Alld ya mencionados, lamenta su corta vida y el no haber podido dedicar-
se mds a cultivar este género, ensalzando con ello la sonata de la que comenta
cada movimiento:

«La sonata a que me reftero, y en la cual son caracteres distintivos la
elegancia y la sencillez, sin dejar de ser una realidad afortunada, es, mds
que eso, clara muestra de lo mucho y bueno que hubiera podido hacer
Alld, de haber cultivado el género a que pertenece. En ella el primer allegro
es, sin duda, el trozo mds importante y mds en cardcter de toda la obra;
el andante, aunque de menos valor, tiene una sentida melodia; el scherzo
cautiva por la gracia que en él rebosa, y en el final decae el interés, cual
(como me ha hecho observar un autorizadisimo maestro) sucede hasta en
muchas de las composiciones de los grandes genios del arte, en las que no
parece sino que su musa les ha abandonado, rendida de cansancio y exte-
nuada por la fatiga y el incesante trabajo».

Un error parece presentar Esperanza y Sola al afirmar que esta Sonata de
Sdnchez Alld se interpretd por primera vez en esta ocasién. Salvo que este
compositor tenga dos «sonatas para violin y piano en re», debemos recordar
que ésta fue estrenada por la Sociedad en la sesion extraordinaria dedicada a

73 ESPERANZA Y SOLA, José Marfa. Treinta afios de critica musical..., cit., p. 442-452.
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autores espafioles que, ya en el afio VI, celebré la Sociedad y en la cual pro-
gramé dicha pieza.

Una de las grandes excepciones en cuanto a la calidad compositiva que se
produjo en Espafia durante gran parte del siglo XX, a la que antes hacfa refe-
rencia, es la obra de Juan Criséstomo de Arriaga (1806-1826); ya le sefialaba,
al hablar de la musica de cdmara en Espafia en la primera mitad del siglo xix
y de lo que se sabe que sobre este género se componfa, como el ejemplo mds
brillante que en mucho tiempo se daba en Espaiia y el que, como con fre-
cuencia se ha dicho, pudo ser la esperanza en la composicién en el terreno
instrumental, que se hubiera permitido comparar, al menos en un caso, su
produccién con la de los grandes compositores extranjeros, pero que su corta
vida impidié que as{ fuera. La serie de tres cuartetos para instrumentos de
cuerda fue impresa y publicada en Paris en 1824, cuando contaba con apenas
dieciocho afios.

En el programa en el que se presentaba el estreno de este primer Cuarteto
dentro de la Sociedad se lefa una biograffa de su autor, Juan Criséstomo de
Arriaga, tomada de la Biografia universal de los miisicos, escrita por el que fue-
ra su profesor de armonia y contrapunto en el Conservatorio de Paris, Francois-
Joseph Féiis. En ella ademds de sefialar la enorme disposicién hacia la misica
que desde muy joven presenté Arriaga, de su ingreso con tan sélo 13 afios en
dicho conservatorio francés a manos del profesor de violin Baillot y del autor
de este Diccionario, de sus progresos «prodigiosos» en el conocimiento y des-
treza de la armontia, del contrapunto y de la fuga, y de su nombramiento como
repetidor en las clases de armonfa y composicién en 1824, se exalta de esta
manera el trabajo compositivo de estos cuartetos: «Es imposible imaginar nada
mds original, mds elegante, mds puramente escrito, que estos cuartetos, toda-
via no muy conocidos. Cada vez que eran interpretados por su joven autor,
causaban la admiracién de todos los que los escuchaban».

También Gémez Amat en su capitulo dedicado a este musico recoge la
excelente critica de estas obras de Arriaga y en general de todo el repertorio
de este compositor.

Este efecto, del que habla Fétis y los que sobre los cuartetos de Arriaga
opinaron, es el mismo que parecié causar el Cuarteto de cuerda niim. 1 en re
menor cuando fue interpretado por primera vez por la Sociedad de Cuartetos
ya en la quinrta sesién de su afio XXII (23/01/1885). Los tres cuartetos parece
que fueron lo dnico de Ia obra de Arriaga que fue editada durante su vida,
aunque como hemos dicho no en Espafia si no en Francia. Que allf fueron
interpretados, se deduce claramente de los comentarios de Fétis, sin embargo
parece que en nuestro pafs no fueron conocidos hasta finales de siglo. Gémez
Amat sefiala que fue en 1884 cuando Lépez de Ayala se propuso crear una
sociedad de musica de cdmara en Bilbao la primera vez que se interpretaron
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en Espafia los cuartetos de Arriaga. Afiade que fue el profesor de piano Cleto
Zavala quien mostrd a Jesds de Monasterio estas obras y asf fue como en enero
de 1885 este primer cuarteto fue interpretado por la Sociedad de Cuartetos.

De esta sesién, que Monasterio califica de «magnifica» por el éxito obteni-
do y por la abundancia de ptiblico asistente, nos dan noticia diferentes articu-
los de prensa y en todos ellos se califica el Cuarreto de Arriaga de excelente.
Monasterio, en las anotaciones que siempre realiza en los programas, sefiala
que hubo de repetirse el segundo movimiento, el Adagio con espressione, y a
gran impresién que esta obra causé en el puablico: «Todo el precioso cuarteto
de Arriaga produjo mucho efecto aplaudiéndose muy calurosamente el 1.
Allegro y el Menuetto, ademds del Adagio...».

Damos ejemplo de algunos de los comentarios encontrados en la prensa y
que el propio Monasterio recorta y anexa al programa de esta sesién. En £/
liberal (24 ene. 1885) se habla del lleno producido en el Salé Romero y del
gran éxito de esta sesidn, se reproducen algunas lineas de la biografia de Arriaga,
escrita por Féuis y presentada en el programa del concierto, y se exalta la obra
y a su autor:

«El primer cuarteto en re menor ejecutado anoche, que obtuvo un gran
éxito, es en efecto original, delicado y elegantisimo. Sobre todo el Allegro
y el Adagio con expresione que tuvieron que repetirse entre undnimes aplau-
sos, revelan el gran talento de su autor, que de vivir mis tiempo habria
sido, de fijo, una gran figura en la historia de la mdsicar.

En El Globo (24 ene. 1885) de nuevo se alaba la destreza de Arriaga y la
«hermosa e inspirada composicidn» de la siguiente manera:

«El primer cuarteto en re menor para instrumentos de cuerda, de
Arriaga, produjo anoche inmenso entusiasmo en el auditorio. Domina en
tan hermosa e inspirada composicién el elemento melédico y campea en
toda ella el mds esquisito y puro sentimiento.

Es una obra de primer orden digna de la fama de nuestro compatriota
y de los sinceros elogios que le han prodigado los primeros escritores
musicales de Espafia y del extranjero.

El cuarteto en cuestién fue ejecutado con suma habilidad por los Sres.
Monasterio, Urrutia, Lestdn y Mirecki, y el piblico pidié la repeticién del
Adagio con espressione y del Minuetto.

El éxito evidente de esta obra hizo que la Sociedad lo programara en nue-
ve ocasiones mds, la primera de ellas en esta misma temporada, recibiendo
siempre grandes alabanzas del publico.

El Cuarteto de cuerda ndm. 3 en mi bemol de Arriaga fue estrenado en la
Sociedad en el Afio XXIV (21/01/1887) y repetido en la temporada siguiente
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(16/12/1887). En el programa de esta tltima sesién Monasterio anota que este
cuarteto «gusté mucho, aunque no tanto como el 1.° del mismo autor». En
ambas ocasiones se repitié el segundo movimiento: Pastorale Andantino.

Esperanza y Sola, en el articulo dedicado a las sesiones del afio 1887 de la
Sociedad de Cuartetos escrito en La llustracién Espasiola y Americana (8 mar.
1887), habla de este cuarteto que €l ya habia tenido ocasién de escuchar cuando
se estrenaron en Bilbao los tres que escribié Arriaga y gracias a la invitacién
que recibié de Emiliano de Arriaga, quien, segin Esperanza, publicé en la
Revista de Vizcaya una biografia de su pariente Juan Criséstomo de Arriaga.
De este Cuarteto en particular escribe:

«Escrito con un aplomo y con una seguridad que no se conciben en
un joven de dieciocho afios, son de admirar en €|, tanto la feliz inspira-
cién que le anima, como el profundo saber que demuestra, y que si a las
veces recuerda a Mozart (...), en otras trae a la memoria a Beethoven. Asi
sucede en la lindisima pastoral, cuya musica, a veces dramdtica, a veces
descriptiva, encanta y seduce; as{ en el gracioso scherzo, en el que se oyen
frases distinguidas y tratadas de modo admirable; asf en el minuetto, ver-
dadero modelo de gracia; asi, por ultimo, en el final, que aun cuando, tal
vez, no tan simpdtico como el otro cuarteto, es sin duda alguna miés im-
portante».

Sin duda el primero de los cuartetos de Arriaga gustaba mds al piblico y
no sabemos si también a los intérpretes de la sociedad, lo cierto es que mien-
tras el primero se tocé en diez ocasiones, este otro sélo se programé en dos.
Tampoco sabemos cudles fueron las causas que hicieron que no se tocara el
segundo de los cuartetos compuesto por este joven autor.

Hablemos ahora de Tomds Bretén y de su Trio para violin, violonchelo y
piano en mi mayor. Como hemos visto fue, la Sociedad de Cuartetos quien
estrend la que era su primera composicién cameristica, el 11 de enero de 1889,
(Afio XXVTI).

En las anotaciones de Monasterio que encontramos en el programa de esta
sesién, en la que se presenté por primera vez esta obra, se refleja el éxito
obtenido y la ovacién que se le dio a Bretdén: «Del Trio, fueron muy aplaudi-
dos todos los tiempos, especialmente el Andante (que se repitié) y el Scherzo,
al final del cual fui a buscar a Bretén para presentarle al puiblico que se col-
mé de aplausos. Lo mismo hice al terminar el Trio siendo entonces Bretén
objeto de una grande y merecida ovacién, que a la verdad me fue también a
mi{ muy sarisfacroria. Esta obra escrita toda ella dentro del género de cdmara,
es de verdadera importancia, pues si bien no carece de defectos, abundan en
clla las bellezas. ~Respecto de su interpretacién, a pesar de las muchas dificul-
tades que ofrece, fue muy esmerada».
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El Diario de Tomds Bretén ~cuya edicién, estudio e indice fueron realiza-
dos por el doctor y actual catedrdtico de musicologfa del Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid, Jacinto Torres 7, director de este trabajo y al
que una vez mis agradezco el apunte de los datos que en este diario, que va
de 1881 a 1888, se ofrecen acerca de la actividad musical que Bretén presen-
ciaba y en la que activamente participaba, de su asistencia a las sesiones de la
Sociedad de Cuartetos, de Monasterio y en especial del Trio en cuestion- nos
revela cual fue el proceso compositivo de este 77/, de los ensayos con Tragd
y Mirecki y de cudntos y cudles fueron los intentos de su autor para que fue-
ra escuchado por el director de la Sociedad de Cuartetos buscando su opi-
nién y el que pudiera ser interpretado por su agrupacién cameristica.

Respecto a esto ltimo encontramos datos bastante reveladores. Desde el
11 de noviembre de 1887, dia en que segin Bretén habla «con Monasterio
del Trio», hasta el 11 de enero de 1889, fecha en la que finalmente fue estre-
nado dicho Trio, pasé un largo periodo de tiempo en el que, seglin parece
reflejar Bretdn, recibié mds evasivas que alabanzas de parte del director de la
Sociedad. Reveladoras son impresiones como la que el dfa 2 de diciembre de
ese mismo afio muestra Bretén cuando le dice a Monasterio que le ensafiarfa
el Trio y escribe: «acogié la noticia con frialdad...! ;Serd que tema sea una
tonterfaly. O cuando pocos dias después (10 de diciembre) tras ver el Trio al
piano en casa de Monasterio, al plantear la posibilidad de que sea interpreta-
do por la Sociedad, éste intenta escurrirse: «Este afio... oh, ya ve Vd., dos
sesiones...las obras, el piblico... ya vié Vd. el Cuarteto de Schumann; hay que
andar con un cuidado. No crea Vd. que yo soy envidioso... no porque yo...
ni le soy hostil... jcal..» As{ lo pone Bretén en boca de Monasterio y a con-
tinuacién afiade: «Le dejé en el Conservatorio y averigiié que estd lleno de ba-
sura este pobre hombre».

Al dia siguiente lo tocaron, no completo, él, Mirecki y Tragé en casa de
éste y en presencia de mds gente, Esteban, Navarro, Vdzquez, Pefia, Montoliu,
Vallés y otros, y a pesar de que no salfa muy bien por falta de estudio «obtu-
vo entusiastas y undnimes elogios». Una semana mds tarde lo tocaron en casa
de los Condes [Guillermo, Conde de Morphy] a quienes causé «excelente efec-
to». En ambas ocasiones no estuvo presente Monasterio, a casa del Conde si
fue invitado pero mandé una rtarjeta indicando que estaba enfermo.

Ya en mayo de 1888, dia 26 y estando, de nuevo, en casa del Conde,
Bretdn recibid el recado de Vdzquez de que la Infanta queria ofr el 7. El
dia anterior sefiala que Monasterio se habia ofrecido «al parecer muy de ve-

74 BRETON, Tomds. Diario 1881-1888. Edicién, estudio e indice de Jacinto Torres Mulas.
Madrid: Acento Editorial, 1995, 2 v.
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ras» a tocar el Trio. Dias después le llevé a Monasterio «el papel de violin del
trio».

El 14 de junio escribe: «Fui después a casa de Tragé y quedamos en ensa-
yar el domingo si Monasterio puede y quiere». De nuevo, recelos de Bretén.
El dfa 17 lo tocaron, esta vez con Monasterio, en casa de Tragé y en presencia
de Arbés y del Conde de Antillén de Granada y «con sorpresa de Monasterio
y gran contento mio, vio que era una obra importante; el Final que no le en-
traba, resulta quizd la mejor pieza; no se pudo ver mds que otra vez el primer
tiempo, ya a mds movimiento. Me felicitaron y tengo por seguro que el préxi-
mo afio se ejecutard en los Cuartetos, que Monasterio ya no se opondri».

El dia 20 se ensayé de nuevo el Tris, que «merecié ain mayores elogios»,
en casa de Tragd y por la tarde se tocd en Palacio, tras la invitacién de la
Infanca. Asistieron «el Conde, estaba Vizquez, luego las Condesas de
Supercunda, Pufionrostro y estaba la de Njera y su esposo. Y dio comienzo
el Trio que produjo un efecto mayor, mucho mayor, al decir de la Infanta,
que el que se aguardaba. Todos me felicitaron; dije que no era mis que un
ensayo, y as{ es en efecto... y tutti contenti. Monasterio dominado completa-
mente».

El 23 de noviembre, después de asistir a la primera sesién de la tempora-
da de la Sociedad de Cuartetos, Bretén revela su inquietud y su enfado por
no recibir noticias favorables en cuanto a la pronta interpretacién de su 7w,
es mds, Mirecki le informa que ya estaban hechos los programas y en ellos no
figuraba el 77/, Deja ver las evasivas de Monasterio, diciendo que lo «saluda
a la fuerza» y que «prescinde cuanto puede por hablarme». Finalmente con
serias muestras de enfado lo califica de histérico diciendo «me tiene tan sin
cuidado el histérico Monasterio que si las circunstancias no me lo impidiesen
harfa otro si este fuera mi guston.

Esta es la visién real, pero subjetiva, de Tomds Bretén cansado de no sa-
ber si finalmente se interpretarfa 0 no su obra. Pronto lo supo, ya que, tras la
siguiente sesién de la Sociedad, Monasterio le comunicé que «tal vez» para
después de las cinco sesiones inicialmente previstas, noticia que fue confirma-
da una semana después por el propio Monasterio anuncidndole que se tocarfa
en las nuevas sesiones que se iban a dar. Y as{ ocurrié, en la tercera sesién de
la segunda serie de esta temporada (Afio XXVI, 11 de enero de 1889), fue
estrenado el Tr/o con los resultados ya expuestos.

No sabemos cuil serfa la opinién real de Monasterio respecto a esta obra
de Bretdn, lo cierto es que, a pesar del éxito que obtuvo ante el publico que
«se colmé de aplausos» como Monasterio se encarga de recalcar, sélo volvié a
ser programada en otra ocasién, el 16 de diciembre de 1892. Tampoco sabe-
mos cudl o cudles fueron las causas auténticas, si los mativos procedian de la
verdadera falta de consideracién del director de la Sociedad hacia esta obra o
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si la razén era que cada vez que se anunciaba la interpretacién de obras de
compositores espafoles, disminuifa la afluencia de piiblico.

Asf sucedid en esta sesidn en la que se interpretaron la Sonata de Allg, el
Trio de Bretdn y el primer Cuarteto de Artiaga y asf lo sefiala Monasterio de
manera trdgica en las anotaciones que realizé acerca de este concierto: «Asis-
tié la Infanta Isabel y también la Reina Cristina avisé que asistirfa pero no lo
hizo ;serfa por temor a los petardos? La concurrencia fue menor que en nin-
guna de las otras Sesiones. La circunstancia de no ejecutarse mds que obras
de autores espafioles ahuyenté a una buena parte del piblico jjjqué patriotis-
mo tan desconsolador!!! Como contraste mi nunca desmentido empefio en
estimular y proteger a nuestros artistas en general y a los compositores en
particular».

El publico ejercia gran influencia a la hora de la seleccion del repertorio
por parte del director y los demds socios de la Sociedad. Este es un ejemplo
claro de la predisposicién del publico a escuchar obras nuevas y sobre todo
de compositores espafioles, as{ como de la falta de consideracién que hacia
ellos se tenfa, al menos en lo referente a este género en el que sélo parecian
tener cabida unos pocos y ya renombrados autores. Es reflejo también de la
impresién y de ese efecto desconsolador que aparentemente ejercia sobre
Monasterio.

Esperanza y Sola, en el articulo antes citado y dedicado a las sesiones de
este Aito XXVI en La llustracidn Espariola y Americana, también habla de
Breton y de su T#/. Le aplaude por su trabajo al que dice se le nota ser su
primera obra en este género. Comenta cada movimiento y sefiala, al igual que
en la Sonata de Allg, la menor calidad del dltimo movimiento:

«..Reflejo fiel del agitado espiritu que informa a la moderna genera-
cién musica; cldsico por sus cuatro costados, y original, abunda en belle-
zas, no obscurecidas por los lunares que una critica exigente podria sefia-
lar, y son bien excusables en una primera obra. De ella lo mejor y mds
importante es el allegro con que empieza, vigoroso, enérgico, bien desarro-
llado, y en el que las hermosas frases que contiene brillarfan mds de ser
menos rico en armoenia, y no querer el autor dar excesivo interés a todos
y cada uno de los instrumentos 2 los cuales confia a todos y cada uno de
los instrumentos a los cuales confia su interpretacién. Siguese luego un
andante melddico, cuyo motive principales bello y espontineo, lo cual,
unido a la mayor claridad que en rodo €l reina, hace que mds ficilmente
pueda apreciarse y avalorarse su no comin mérito; luego viene el scherzo,
que aunque menos original, tiene elegancia y detalles de buen gusto; y en
cuanto al dltimo tiempo, ya he apuntado antes, siquiera sea de ligero mi
impresién, lo cual no quité que al terminarse se aplaudiera con entusias-
mo, y que le Sr. Bretén, buscado y traido a la escena por el insigne Mo-
nasterio, recibiera la ovacién que su talento merecia».
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Sélo nos queda por tratar las obras que del compositor cubano, nacido en
La Habana, Nicolds Ruiz Espadero (1832-1890), interpreté la Sociedad de
Cuartetos: el Minuetto, Trio y Andante de la Sonata para piano en mi bemol
y la Melodia para violin piano en si bemol «La chute des feuilles» (la caida de
las hojas) que fueron ejecutadas tinicamente en la segunda sesién de la VII
temporada (27/12/1868). De esta sesidn segtin Monasterio nos informa que
se repitid, ademds del andante del cuarteto de Beethoven que se interpretd,
«La catda de las hojas» de Espadero y afiade que «el publico estuvo muy frio.»

Ninguna de estas obras volvié a ser interpretada por la Sociedad a pesar
del, al menas aparente, propésito de Monastetio en proseguir difundiendo las
obras de este compositor cubano, como se refleja en el borrador de una carta
destinada al sefior Goizueta (José Marfa Goizueta era el que habitualmente
escribfa sobre la Sociedad de Cuartetos en el periddico La Epom) en respuesta
a un articulo en el que criticaba duramente las obras de Espadero. Como he
dicho no he localizado la carta que envié Monasterio, si es que llegé a enviar-
la, sino un botrador de ella, de dificil lectura. En él se ve la defensa a Espadero
y a su trabajo y sefiala que «debido a la {ndole de las composiciones de mi
protegido hace necesario que para formar exacto juicio, para penetrarse del giro
de sus frases y la novedad de sus armonfas siempre lozanas debe ofrse esta
musica varias sesiones». Critica la frialdad del ptblico y el ensafiamiento de
Goizueta, que con tan sélo una audicién lo critica de «malo, porque si».
Monasterio no pide que se le «entronice sin luchar», sin dar a valer su trabajo
pero pide tiempo y un mayor conocimiento antes de juzgar, creyendo «firme-
mente que Espadero concluird por ocupar el puesto que merece, y por mi parte,
yo el mds pequefio de sus admiradores declaro que proseguiré incansable mi
propésito de difundir sus obras convencido de que hago un bien al arte de
mi pafs»,

No sabemos si el miedo a recibir la misma impresién en el publico, si se
volvian a interpretar estas u otras obras de este compositor, fue o no la causa
de que finalmente no se escuchara dentro de la Sociedad obra mds alguna de

Espadero.

Jestis de Monasterio y sus composiciones dentro de la Sociedad de Cuartetos

Curiosamente dentro de la programacién de la Sociedad de Cuartetos no
encontramos més que una ocasién, y en uno de los conciertos realizados fue-
ra de Madrid, alguna pieza del director de la agrupacién Jestis de Monasterio.
Estas fueron Adids a la Alhambra 'y el Rond$ Lievanense, ambas para violin solo
y fueron interpretadas en el concierto de despedida celebrado en el Teatro del
Fontdn de Oviedo el 18 de septiembre de 1890. Ya en la tinica sesién que en
marzo de este mismo afio dieron en Valladolid, Monasterio accedié a la peti-
cién del publico para que interpretara Adids a la Alhambra. La Sociedad de
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Cuartetos no acostumbraba a tocar piezas para un instrumento solo mds que
para el piano, quizd fuera esta la causa de que no se incluyeran obras de
Monasterio en la programacion, ya que sus composiciones mds destacadas son
para violin solo como las anteriormente citadas. Tal vez la verdadera razén
fuese la modestia de este personaje o el respeto hacia los grandes composito-
res lo que llevaba a no incluir sus obras en los conciertos de la Sociedad.

Problemdtica en la programacién de compositores esparioles en la Sociedad de
Cuartetos

Sobre la programacidn de compositores espafioles en las sesiones de la
Sociedad de Cuartetos y de manera mds destacada sobre Marcial de Adalid
encontramos, segtn la bibliograffa consultada, algunas confusiones. José Subi-
rd en su capitulo dedicado a la musica instrumental del siglo xix 7’ y de ma-
nera mds concreta en el espacio que, dentro del apartado de la musica de cd-
mara, habla de la Sociedad de Cuartetos sefiala que las obras de autores
espafioles interpretadas por la Sociedad fueron: «Marcial del Adalid, con un
trio y dos sonatas para violin y piano; Martin Sdnchez Allt, con otra sonata
para los mismos instrumentos; Rafael Pérez, con un cuarteto, y ademds el
cubano Nicolds Espadero, con una sonata, tres tiempos de otra y la melodfa
La Caida de las hojas. Amplié su repertorio esta Sociedad hasta 1893, afio en
que dejé de existir, incluyendo varias composiciones de Arriaga, ...

Carlos Gémez Amat al hablar de Adalid en el capitulo dedicado al piano
y al 6rgano 7 en su Historia de la mdsica espafiola del siglo x1x, expone que
las obras interpretadas por la Sociedad de Cuartetos de este compositor fue-
ron: «..., Guelbenzu y Vdzquez estrenaron una Sonatina en Sol mayor para piano
a cuatro manos; también se escucharon dos trios, uno de ellos con piano, una
Sonata en Mi bemol para violin y piano, y tres sonatas para piano solo, una
de ellas llamada Patética, que fueron interpretadas por Mendizdbal y Guelbenzu.
Monasterio fue solista en la sonata violinistica, y la Sonatina, que parece ha-
ber sido la obra de mejor éxito, fue repetida por Mendizébal y Zabalza».

Como se ve ambas exposiciones ofrecen contradicciones entre sf, José Su-
bird habla de un trfo y dos sonatas para violin y piano y Carlos Gémez Amar,
de una sonata para piano a cuatro manos, dos trfos, uno de ellos con piano y
tres sonatas para piano solo. En ambos casos no se especifica la fuente de donde
han sido extraidas las distintas informaciones, lo que impide corroborar di-
chas afirmaciones.

75 SUBIRA, José de. La mdsica instrumental en el siglo xix. En Historia de la miisica espafiola
e hispanoamericana. Barcelona: Salvar Editores, S. A., 1953. p. 655-679.

76 Gomez AMAT, Carlos. El piano y el érgano. Los instrumentos. En Historia de la miisica
espafiola en el siglo xix. Madrid: Alianza Musica, 1984. p. 75-76.
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Pero la perplejidad de estos datos no viene tanto de estas diferencias entre
ambos musicélogos ~ya que en el caso de Subird la informacién es bastante
vaga y contiene algln otro error anteriormente sefialado~ sino de la incapaci-
dad para comprobarlos y confirmarlos con las fuentes documentales de pri-
mer orden consultadas que son Jos programas, articulos de prensa, cartas, y
otros «papeles» en los que Jesis de Monasterio habla de la programacién de
la Sociedad y que dan una informacién bastante diferente a la que acabamos
de observar.

Como se ha podido ver, al especificar las obras interpretadas por la Socie-
dad de compositores espafioles, sélo figura la Sonatina para piano a cuatro
manos en sol mayor de Adalid. Esto es lo que nos muestran los programas de
la Sociedad de Cuartetos que se conservan en el legajo que de ella encontra-
mos en el Real Conservatorio, los cuales aparecen numerados por la mano de
Monasterio hasta el afio 1891, viendo con ello que no falta hasta esta fecha
ninguno de los programas que en los ciclos habituales en el saloncillo del Real
Conservatorio, primero, y en el Salén Romero desde 1884. También se posee
un programa de un concierto dado en el Ateneo de Madrid, asi como gran
parte de los programas de los conciertos dados en otras provincias. Légica-
mente no podemos asegurar que esta informacién sea del todo completa por-
que podria encontrarse algin otro concierto, del que hasta ahora no se tiene
noticia, en el que casnalmente se interpretaran estas obras que Gémez Amat
o Subird sefialan.

Pero hay dos documentos, manuscritos por Jestis de Monasterio, que son
los que realmente hacen dudar de la real interpretacién de las demds obras.
Son dos escritos que Monasterio redacta en el tiltimo afio de la Sociedad en
los que hace repaso de todas las obras interpretadas a lo largo de los treinta y
un afios de actividad. En uno de ellos se especifica una a una las obras que
ejecutaron de cada compositor, comenzando por las de los mds representados,
Mozart, Mendelssohn, Beethoven y Haydn. A continuacién dedica una sec-
cién en dicha enumeracién a los compositores espafioles y al tratar de Mar-
cial del Adalid sélo se senala la Sonatina en sol mayor para piano a cuatro
manos. De Nicolds Ruiz Espadero se especifican las obras ya citadas la Sonata
para piano en mi bemol. De la que sélo se interpretaron tres movimientos, a
lo que se referird Subird cuando dice «tres tiempos de otra[sonata]» y la Me-
lodia para piano en si bemol «La chute des feuilles». Nada se sabe de la prime-
ra sonata de la que habla Subird.

En el segundo lo que hace es un resumen de la cantidad de obras que de
cada autor se interpretaron y en él confirma que de Marcial del Adalid sélo
se tocé una obra y dos de Nicolds Ruiz Espadero. Este documento aunque
tiene fecha de 27 de enero de 1887 fue corregido posteriormente e incluido
con la restante documentacién de este tltimo afio XXXI. Estos afiadidos se
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observan en la inclusién de algtin compositor, como Tomds Bretdén, cuyo 7réo
no fue interpretado hasta 1889, asi como en la suma de alguna cifra al nu-
mero de obras de los diferentes autores. Auin asi faltan algunos compositores
de los que si se tiene confirmacién por los programas y por el anterior escri-
to, de quienes se eligieron algunas obras, por lo que, de nuevo, nos impide
afirmar con total seguridad el mimero de obras que de Adalid u otros autores
se ejecutaron.

Ningin indicio de la Sonata en mi bemol para violin y piano ni de las
sonatas para piano solo de Adalid, y de las que incluso Gémez Amat a una
da nombre, Patética, anadiendo ademds que fueron interpretadas por Mendizd-
bal y Guelbenzu. Si es cierto, sin embargo que efectivamente la Sonatina fue
estrenada por Guelbenzu y Vdzquez y que fue repetida en dos ocasiones por
Mendizdbal y Zabalza.

Catlos Gémez Amat nos da més datos que no se pueden comprobar a través
de las fuentes ya sefialadas. Al hablar de la Sociedad de Cuartetos en el capi-
tulo dedicado a la musica de cdmara y sinfénica y tratando el tema de la
evolucién del repertorio y de la aceptacidn de la musica espafiola dentro de la
Sociedad sefiala que se interpretaron «obras de Marqués, Chap{ y Bretén.
Marqués no tuvo produccién cameristica apreciable. Chapi y Bretén cultiva-
ron el género después con mayor fortuna». De nuevo esta informacién, de la
que no se cita la fuente de la que se obtiene, no se corresponde con la que se
extrae de los programas, documentos, prensa y demds fuentes consultadas. Sélo
una obra de Tomds Bretén fue, como ya hemos visto, interpretada por la
Sociedad, el Trio para violin, violonchelo y piano en mi mayor y en tan sélo
una ocasién. De Marqués y de Chapi no he conseguido encontrar ningin dato
que pudiera confirmar dicha presencia en el repertorio de la Sociedad.

Aventurindome quizds demasiado ~invito amable y humildemente al pro-
pio musicélogo Carlos Gémez Amat a que nos ayude a esclarecetlo~ creo que
el error, si es que la equivocacién no es mfa, viene de la confusa interpreta-
cién de uno los articulos que, en el afio 1889, el critico Esperanza y Sola dedica
a la Sociedad de Cuartetos en La llustracidn Espariola y Americana (30 ene.
1889), y del que ya he hecho mencién en este mismo apartado. Escrito una
vez terminadas las dos series de conciertos que en su afio XXVI dio la Socie-
dad, comenta la buena acogida de esta temporada, que fue lo que obligé a
que se programara una segunda serie de sesiones en las que, debido a este
entusiasmo, se aproveché para presentar obras hasta ahora no interpretadas por
la Sociedad como fueron el tan sefalado T7io para violin, violonchelo y piano
en mi mayor de Tomds Bretén, el Cuarteto de cuerda con piano en si bemol
mayor op. 41 de Saint-Saéns (este en realidad fue presentado en la primera serie
de sesiones, aunque repetido en la segunda), el Carnaval de Schumann y el
Quinteto de cuerda en do mayor op. 5 de Svendsen. Al comentarlo Esperanza
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expone como con ello Monasterio podifa «realizar el patriético ideal, largo tiem-
po acariciado en su mente, de consagrar un dfa a la miusica y a los musicos
espafioles, abriendo con ello un nuevo palenque a nuestros jévenes composi-
tores, como en no lejanos tiempos lo hizo en conciertos del Principe Alfonso,
y merced a lo cual figuran hoy en éstos los nombres de Chapi, Marqués y
tantos otros» 7.

Probablemente la confusién venga de una lectura equivocada de esta dlti-
ma frase al pensar que «en éstos» se refiere a los conciertos de la Sociedad de
Cuartetos y no a los de la Sociedad de Conciertos en el teatro Principe Al-
fonso, agrupacién que, como bien dice Gémez Amat desde 1869 a 1876 di-
rigié Monasterio y en los que, efectivamente se interpretaron obras de Ruperto
Chapi y de Pedro Miguel Marqués.

Conclusiones

Para concluir este apartado dedicado a las obras de compositores espano-
les que fueron interpretadas por la Sociedad de Cuartetos me gustarfa sefialar
que, si bien es cierto que fue escasa su programacidn si la comparamos con la
de Beethoven, Mozart, Haydn o Mendelssohn o incluso con la de Schumann,
Schubert o Rubisntein, no lo es tanto si lo hacemos con la de otros autores
como Weber, Dvordk, Spohr, Brahms, Grieg, Verdi, Mayseder, Onslow,
Nawratil etc...

El caso mds significativo es el de Arriaga, doce veces elegido para la pro-
gramacién de la Sociedad, por encima de muchos otros compositores extran-
jeros. Esto denota que cuando una obra tenfa calidad y era bien aceprada por
el publico, volvia a ser interpretada sin reparo por la Sociedad, fuera su com-
positor espafiol o extranjero.

Que efectivamente hubiera cierto reparo por la aficién en escuchar obras
de autores espafioles, no se puede negar, pero también se producia reticencia
cuando se presentaba una obra de un compositor extranjero desconocido. Es
decir la asociacién no era tanto la de compositor espafiol igual a «malo», como
la de compositor nuevo, fuera de los cldsicos, igual a «rechazo», algo nuevo a
lo que acostumbrar los oidos sin garantia, a falta de renombre del auror, de
que fuera bueno.

Aunque no se pueda saber en cada caso particular, en cada compositor,
en cada obra, cudl era la opinién, la impresién y el gusto que los propios
miembros de la Sociedad tenfan y en especial su director, Jesis de Monaste-
rio, y cudnta era la contribucién de la mejor o peor acogida por parte del
publico a la hora de seleccionar el repertorio, creo que se pueden extraer al-
gunas conclusiones respecto a Jo que sucedia con los autores espafioles.

77 ESPERANZA Y SOLA, José Marfa. Treinta asios de critica musical..., cit., p. 443.
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En primer lugar la escasez de repertorio de nuestros compositores era in-
negable realidad; su calidad, teniendo en cuenta que muchas de ellas serian
de las primeras, pocas o casi tnicas obras del género cameristico escrita por
sus autores, faltas por tanto de experiencia y madurez compositiva dentro de
un género, dificilmente podia ser elevada; su comparacién con la hondura de
repertorio que predominaba en la Sociedad de los tan reconocidos «cldsicos»,
los dejaba también en condiciones de inferioridad; si bien parece que en
Monasterio habfa cierta disposicién en dar a conocer las obras de sus compa-
triotas, no se conoce apenas cual era su opinidn acerca de estas obras (siendo
uno de los casos mds [lamativos de cierta contradiccién el del 77/ de Bretén,
o ¢l del defendido Nicolds Ruiz Espadero y no vuelto a ser interpretado, y la
clara simpatia, sin embargo, por el Cuarteto de Arriaga) y hasta que grado
aceptaba la critica del pidblico y hasta que punto hacfa depender la seleccién
de las obras de su acogida anterior.

2o

Indice de compositores y obras, con fechas
de ejecucién

ADALID, Marcial del
Sonatina para piano a cuatro manos en sol mayor (21867-68). 13/02/1870, 11/
12/1870.

ARRIAGA, Juan Criséstomo de

Cuarteto de cuerda niim. 1 en re menor (Ed. Paris 1824). 23/01/1885, 06/02/
1885, 19/02/1886, 17/12/1886, 10/02/1887, 25/11/1887, 30/11/1888, 11/
01/1889, 02/04/1889, 25/09/1890.

Cuarteto de cuerda niim. 3 en mi bemol (Ed. Paris 1824). 21/01/1887, 16/12/
1887.

Asioll, Bonifacio
Sonata para violonchelo y piano en do. 05/12/1890.

BEETHOVEN, Ludwig van

Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol mayor (arreglado por el autor del
Quinteto para piano, oboe, clarinete, trompa y fagot en mi bemol mayor op.16,
1796). 18/01/1874, 01/02/1874, 15/11/1874, 16/01/1876, 07/01/1877,
04/02/1877, 09/12/1877, 20/03/1878, 17/11/1878, 29/12/1878, 11/01/
1880, 02/01/1881, 08/01/1882, 14/01/1883, 06/02/1885, 05/03/1886, 16/
12/1887, 21/12/1888, 22/11/1889, 17/03/1890, 18/09/1890.

§ 128



FEL REPERTORIO INTERPRETADO POR LA Sociepap DE CUARTETOS...

Cuarteto de cuerda en fa mayor ap. 18 nim. 1 (1798-1800). 15/11/1863, 20/
11/1864, 11/12/1870, 05/12/1875, 05/12/1880, 06/11/1891.

Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 18 nim. 2 (1798-1800). 29/11/1874, 20/
12/1874, 17/12/1876, 27/11/1881, 03/12/1882, 26/12/1884, 07/12/1888,
18/01/1889, 31/03/1889.

Cuarteto de cuerda en re mayor op. 18 nim. 3 (1798-1800). 01/02/1863, 08/
02/1863, 25/11/1866, 20/12/1868, 02/01/1870, 21/12/1873, 18/11/1892.

Cuarteto de cuerda en do menor op. 18 nim. 4 (1798-1800). 15/12/1872.

Cuarteto de cuerda en la mayor op. 18 niim. 5 (1798-1800). 16/02/1870.

Cuarteto de cuerda en si bemol mayor op. 18 niim. 6 (1798-1800). 14/01/1872,
28/01/1872, 19/12/1875, 04/11/1877, 09/01/1881, 27/09/1890, 07/11/
1890, 04/12/1893. )

Cuarteto de cuerda «Razumouvsky» en fa mayor op. 59 niim. 1 (1805-06). 21/12/
1879, 11/01/1880.

Cuarteto de cuerda «Razumovsky» en mi menor op. s9 mim. 2. (1805-06). 04/
02/1866, 01/12/1867, 19/01/1868, 10/12/1876, 07/12/1879, 28/12/1879,
02/12/1887.

Cuarteto de cuerda «Razumovsky» en do mayor op. s9 mim. 3 (1805-07). 18/
12/1881.

Cuarteto de cuerda en mi bemol mayor op. 74 «Arpa» (1809). 08/01/1871, 29/
01/1886, 14/02/1890.

Cuarteto de cuerda en la menor op. 132 (1825). 28/11/1890.

Cuarteto de cuerda en re mayor (arreglado de la Sonata para piano nim. 15 en
re mayor op. 28 «Pastoral», 1801). 24/01/1864, 22/01/1865, 25/01/1874.

Quinteto de cuerda en mi bemol mayor (arreglado del Septeto para violin, viola,
clarinete, trompa, fagot, violonchelo y contrabajo en mi bemol mayor op. 20)
(1799-1800). 18/12/1864.

Quinteto de cuerda en do mayor op. 29 (1801). 15/11/1889, 13/12/1889.

Romanza para violin con acompariamiento de piano en fa op. so (versién de la
original para violfn y orquesta, 1798). 03/02/1867, 03/01/1875.

Septeto para violin, viola, clarinete, trompa, fagot, violonchelo y contrabajo en mi
bemol mayor op. 20 (1799-1800). 05/03/1886.

Serenata para violin, viola y violonchelo en re mayor op. 8 (1796-97). 13/02/
1876, 04/02/1877, 23/12/1877, 30/01/1885, 25/09/1890.

Sonata para piano nim 2 en la mayor op. 2 nim. 2. 1I. Largo appassionato;
II1. Scherzo; IV. Rondé. (1794-95). 06/12/1868, 16/02/1870.

Sonata para piano niim. 4 en mi bemol mayor op. 7 (1796-97). 09/01/1870,
15/01/1871.

Sonata para piano nim. 5 en do menor op. 10 nim. 1 (21795-97). 18/02/1866,
11/01/1874.

Sonata para piano nim. 8 en do menor op. 13 «Patética» (21797-98). 11/03/
1866, 25/12/1870, 08/12/1872.
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Sonata para piano nim 11 en si bemol mayor op. 22 (1800). 31/01/1869.

Sonata para piano nim. 12 en la bemol mayor op. 26 (1800-01). 25/11/1866,
13/01/1867, 21/11/1890.

Sonata para piano niim. 14 quasi una fantasia en do sostenido menor op. 27 niim.
2 «Claro de luna» (1801). 19/01/1868, 02/01/1870, 14/01/1872, 19/01/
1873, 18/11/1877, 27/11/1881, 05/02/1886.

Sonata para piano nim. 23 en fa menor op. 57 «Appassionata» (1804-5). 08/02/
1874, 31/12/1886, 14/12/1888, 09/12/1892.

Sonata para piano nim. 32 en do menor op. rrr (1821-22). 27/11/1891.

Sonata para violin y piano en mi bemol op. 12 nim. 3 (1797-8). 29/11/1863, 29/
11/1863, 04/12/1864, 08/01/1871, 01/12/1872, 10/01/1885, 18/01/1885

Sonata para violin y piano en fa mayor op. 24 (1800-01). 01/02/1863, 15/12/
1867, 05/01/1868, 30/01/1870, 07/01/1872, 22/12/1878.

Sonata para violin y piano en do menor op. 30 niim. 2 (1801-2). 28/01/1866, 31/
03/1866, 01/12/1867, 12/01/1868, 17/12/1871, 12/01/1873, 06/01/1874,
20/12/1874, 12/12/1875, 31/12/1876, 11/11/1877, 20/03/1878, 01/12/1878,
14/12/1879, 11/12/1881, 07/01/1883, 23/01/1885, 11/11/1887, 04/11/1892.

Sonata para violin y piano en la menor op. 47 «Kreutzer» (1802-3). 10/01/1864,

" 31/01/1864, 08/01/1865, 19/02/1865, 04/03/1866, 18/03/1866, 09/02/
1868, 04/02/1872, 30/03/1872, 26/01/1873, 25/01/1874, 06/12/1874, 13/
02/1876, 14/01/1877, 09/12/1877, 15/12/1878, 01/02/1880, 09/01/1881,
15/01/1882, 21/02/1885, 14/01/1887, 29/03/1889, 02/04/1889, 25/10/
1889, 14/02/1890, 04/03/1890, 13/03/1890, 19/03/1890, 06/04/1890, 14/
09/1890, 28/11/1890.

Trio de cuerda con piano en mi bemol mayor op. 1 nim. 1 (1794-95). 02/01/
1876, 12/12/1880.

Trio de cuerda con piano en do menor op. 1 niim. 3 (1794-95). 22/02/1863,
22/11/1874, 03/12/1876, 04/02/1877, 20/03/1878.

Tréo de cuerda con piano en re mayor op. 70 ndm. 1 (1808). 10/11/1878, 24/
11/1878, 11/01/1880, 16/01/1881, 25/12/1882, 13/02/1885, 23/11/1888.

Trio de cuerda con piano en si bemol mayor op. 97 «Archduke» (1810-11). 08/
12/1893, 05/01/1894.

Trio de cuerda en sol mayor op. 9 nim. 1 (1797-98). 22/01/1886, 12/02/1886,
18/11/1887, 28/11/1890, 25/11/1892.

Trio de cuerda en do menor op. 9 nim. 3 (1797-98). 02/12/1866, 03/02/1867,
12/01/1868, 24/01/1869, 29/01/1871, 20/12/1874, 26/12/1880, 03/12/
1886, 28/01/1887, 30/11/1888, 28/12/1888, 27/03/1889, 14/02/1890, 16/
03/1890, 16/09/1890, 28/09/1890, 18/12/1891.

Braums, Johannes
Cuarteto de cuerda con piano niim. I en sol menor op. 25 (1861). 28/01/1887,
18/11/1887.
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Quinteto de cuerda con clarinete en si menor op. s (1891). 15/12/1893, 05/
01/1894.

Sexteto de cuerda nim. I en si bemol op. 18 (1859-6G0). 08/11/1889, 29/11/
1889.

Trio de cuerda con piano nim. 3 en do menor op. 101 (1886). 13/11/1891, 20/
11/1891.

BRETON, Tomds
Trio de cuerda con piano en mi mayor (1887-88). 11/01/1889, 16/12/1892.

CroriN, Fryderyk

Gran Polonesa para piano en mi bemol ap. 22 (1834). 18/09/1890.

Introduccion y polonesa para violonchelo y piano en do mayor op. 3 (1829-30).
22/01/1882.

Nocturno para piano en fa sostenido menor op. 48 nim. 2 (1841). 10/02/1887.

Nocturno para piano. 18/09/1890.

Polonesa para piano en la bemol mayor op. 53 (1842). 10/02/1887.

Sonata para piano en si bemol menor op. 35 (1839). 27/01/1888.

Sonata para piano en si menor ap. 58 (1844). 08/11/1889.

DELSART
Korrigane para violonchelo. 18/09/1890

Dvor4k, Antonin
Quinteto de cuerda con piano en la mayor op. 81 (1887). 25/10/1889.

Goparp, Benjamin

Cuarteto de cuerda en la mayor op. 136 (1892). 04/12/1893.

Sonata para violonchelo y piano en re menor op. 104 (1887). 31/03/1889, 13/
12/1889, 25/11/1892.

GrikG, Eduard

Sonata para violin y piano niim. 1 en fa mayor op. 8 (1865). 04/12/1881, 08/
01/1882, 22/11/1889.

Sonata para violin y piano nim. 2 en sol menor op. 13 (1867). 22/12/1893.

HaYDN, Joseph

Cuarteto de cuerda en re mayor op. s0 mim. 6 (b LI 49). (1787). 01/12/1872.

Cuarteto de cuerda en la mayor op. ss nim. 1 (b III 60) (1788). 20/11/1864,
08/01/1865, 01/12/1867, 25/12/1870, 26/01/1873, 10/12/1876, 07/12/
1879.

S 131



Ester AcuaDpOo SANCHEZ

Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 64 nim. 4 (h III 66) (en los programas
siempre pone obra 65). (1790). 18/01/1874, 22/11/1874, 05/12/1875, 02/
12/1877, 24/11/1878, 22/01/1882, 07/01/1883, 21/11/1890, 11/12/1891,
02/12/1892.

Cuarteto de cuerda en re mayor op. 64 nim. s (b II 63) (1790). 04/03/1866,
18/03/1866, 09/01/1870, 18/03/1866, 09/01/1870, 13/02/1870, 18/12/
1870, 12/01/1873, 12/12/1880.

Cuarteto de cuerda en do mayor op. 74 nim. 1 (b IIT 72) (1793). 15/11/1874,
06/12/1874, 04/11/1877, 10/11/1878.

Cuarteto de cuerda en sol menor op. 74 niim. 3 (b Il 74) (1793). 06/12/1868,
10/01/1869, 17/12/1871.

Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 76 nim. 1 (h IIl 75) (1797). 17/11/1867,
12/01/1868, 03/12/1876.

Cuarteto de cuerda en re menor op. 76 nim. 2 (b Il 76) (1797). 15/11/1863,
15/11/1863, 10/01/1864, 04/12/1864, 04/02/1866, 31/03/1866, 02/12/
1866, 31/01/1869, 04/02/1872, 13/02/1876, 04/01/1880, 05/02/1886, 31/
12/1886, 04/01/1889, 13/12/1889, 15/12/1893, 27/03/1889, 16/03/1890,
16/09/1890, 15/12/1893.

Cuarteto de cuerda en do mayor op. 76 nim. 3 (b Il 77) (Himno Austriaco)
(1797). 08/02/1863, 22/02/1863, 13/12/1863, 31/01/1864, 19/02/1865,
11/03/1866, 09/02/1868, 21/01/1877, 18/12/1881, 21/02/1885, 14/01/
1887, 31/03/1889.

Cuarteto de cuerda en si bemol mayor op. 76 mim. 4 (b III 78) (1797). 11/12/
1870, 08/01/1871, 06/01/1874, 29/11/1874, 11/11/1887.

Cuarteto de cuerda en sol. 02/01/1870, 30/01/1870, 14/01/1872, 08/12/1872,
28/12/1873.

Cuarteto de cuerda en sol mayor op. 77 nim. 1 (b II 81) (1799). 01/02/1863,
08/03/1863, 24/01/1864, 28/01/1866, 27/01/1867, 05/01/18G8, 16/02/
1870, 30/03/1872, 08/02/1874, 19/12/1875, 07/01/1877, 01/02/1880, 26/
02/1886, 23/11/1888, 21/12/1888, 22/11/1889.

Cuarteto de cuerda en fa mayor op. 77 nim. 2 (b IIl 82) (1799). 25/11/1866,
16/12/1866.

Cuarteto de cuerda en sol. 02/01/1870, 30/01/1870, 14/01/1872, 08/12/1872,
28/12/1873.

Las Siete Palabras para cuarteto de cuerda (1783). 13/04/1867, 04/04/1868.

Sonata para violin y piano en sol mayor (b XI 73) (1772). 22/01/1865, 05/03/
1865, 15/12/1872, 10/01/1875, 12/02/1886.

MAYSEDER, Joseph
Trio de cuerda con piano en la bemol mayor op. 32. 04/11/1877.
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MENDELSSOHN, Felix

Capricho para piano en la menor op. 33 nim. 1 (1836). 03/02/18G7, 18/12/
1870.

Concierto para violin en mi menor op. 64 (1844). 08/02/1874.

Cuarteto de cuerda con piano en fa menor op. z (1823). 07/01/1872, 28/01/
1872, 12/01/1873, 06/01/1874, 10/01/1875, 14/01/1877, 11/11/1877, 22/
12/1878, 14/12/1879, 15/01/1882, 02/01/1885, 18/01/1885, 07/01/1887,
10/02/1887, 25/11/1892.

Cuarteto de cuerda con piano mim. 3 en si menor op. 3 (1825). 05/12/1875,
11/12/1881.

Cuarteto de cuerda nim. 1 en mi bemol mayor op. 12 (1829). 04/12/1864, 18/
12/1864, 05/03/1865, 11/03/1866, 13/01/1867, 05/01/1868, 21/01/1872,
22/11/1874, 15/12/1878, 23/11/1888, 31/03/1889, 02/04/1889, 18/11/
1892.

Cuarteto de cuerda ntim. 3 en re mayor op. 44 nim. 1 (1838). 22/02/1863, 08/
03/1863, 28/01/1866, 18/02/1866, 09/01/1870, 11/01/1874, 11/11/1887,
02/12/1887, 20/11/1891.

Cuarteto de cuerda niim. 4 en mi menor op. 44 num. 2 (1837). 17/11/1867,
15/12/1867, 10/01/1869, 25/12/1870, 03/01/1875, 10/11/1878, 12/12/
1880, 22/01/1886, 05/02/1886, 29/11/1889, 20/12/1889, 04/03/1890.

Cuarteto de cuerda en mi mayor op. 81 (1847). 08/12/1872, 19/01/1873, 27/
11/1881, 25/12/1882, 03/12/1886, 05/12/1890, 07/02/1890, 06/04/1890,
14/09/1890, 19/03/1890, 05/12/1890.

Octeto de cuerda en mi bemol mayor op. 20 (1825). 26/12/1884, 16/01/1885.

Quinteto de cuerda nibm. 2 en si bemol mayor op. 87 (1845). 02/01/1876, 30/
12/1877, 01/12/1878, 29/12/1878, 04/01/1880, 02/01/1881, 04/12/1881,
14/01/1883, 13/02/1885, 26/02/1886, 14/12/1888, 18/01/1889, 27/03/
1889, 02/04/1889, 08/11/1889, 20/12/1889, 27/09/1890, 14/11/1890, 27/
11/1891, 18/12/1891, 09/12/1892, 29/12/1893.

Romanza sin palabras para piano en mi mayor op. 196 (1830). 18/12/1870.

Romanza sin palabras para violonchelo y piano en re mayor op. 109 (21845). 29/
12/1878.

Sonata para piano en mi mayor op. 6 (1826). 25/11/1887.

Sonata para violin y piano en si bemol mayor (arreglada de la Sonara para
violonchelo y piano nim. I en si bemol mayor op. 45, 1838). 24/01/1869,
18/01/1874, 01/02/1874.

Sonata para violonchelo y piano nim. I en si bemol mayor op. 45 (1838). 19/
12/1875, 10/12/1876, 21/01/1877, 23/12/1877, 28/12/1879, 06/02/1885,
15/11/1889.

Sonata para violonchelo y piano nikm. 2 en re mayor op. 58 (1843). 02/12/1877,
30/12/1877, 31/12/1882, 18/11/1887, 07/12/1888, 16/03/1890.
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Trio de cuerda con piano niim. I en re menor op. 49 (1839). 16/12/1866, 27/
01/1867, 16/01/1876, 30/01/1876, 17/12/1876, 07/01/1877, 18/11/1877,
30/12/1877, 17/11/1878, 21/12/1879, 19/02/1886, 09/12/1887, 20/12/
1889.

Trio de cuerda con piano nim. 2 en do menor op. 66 (1845). 07/12/1879, 14/
01/1887, 21/11/1890, 22/12/1893.

MONASTERIO, Jestis de
Adids a la Alhambra para violin (cantiga morisca). 18/09/1890.
Rondé Lievanense para violin. 18/09/1890.

MozarT, Wolfgang Amadeus

Cuarteto de cuerda con piano en sol menor K 478 (1785). 15/11/1863, 26/01/
1873, 13/12/1874, 02/12/1877, 01/12/1878, 21/12/1879, 27/01/1888.

Cuarteto de cuerda en re menor K 421 (1783). 08/01/1865, 19/02/1865, 16/
12/1866, 03/02/1867, 01/12/1872, 15/12/1872, 01/02/1874, 16/01/1876,
14/01/1877, 31/12/1882, 10/01/1885, 18/01/1885, 21/02/1885, 07/01/
1887, 07/01/1887, 28/01/1887, 29/03/1889, 02/04/1889, 6/12/1889, 06/
04/1890, 4/09/1890, 28/09/1890, 3/11/1891, 29/12/1893.

Cuarteto de cuerda en si bemol mayor K 458 (1784). 27/01/1867, 06/12/1868,
24/01/1869, 15/01/1871, 17/12/1871, 30/03/1872, 11/01/1874, 06/12/
1874, 14/12/1879, 12/03/1886, 25/10/1889, 04/12/1891, 07/02/1890, 13/
03/1890, 18/09/1890, 04/03/1890, 19/03/1890.

Cuarteto de cuerda en do mayor K 465 (1785). 26/12/1880, 04/11/1892, 16/
12/1892.

Cuarteto de cuerda en re mayor K 499 (1786). 15/12/1867, 09/02/1868, 17/
11/1878, 14/12/1888, 08/12/1893.

Cuarteto de cuerda en re mayor K 575 (1789). 27/12/1868, 12/12/1875, 02/
01/1876, 03/12/1876, 31/12/1876, 18/11/1877, 15/12/1878, 04/12/1881,
22/01/1886.

Cuarteto de cuerda en fa mayor K s9o (1790). 11/11/1877, 09/12/1877, 14/
11/1890.

Fantasta para piano en do menor K 475 (1785). 03/01/1875

Quinteto de cuerda en do menor K 406 (1788). 18/02/1866, 04/03/1866.

Quinteto de cuerda en sol menor K 516 (1787). 29/11/1863, 10/01/1864, 31/
01/1864, 22/01/1865, 05/03/1865, 8/03/1866, 31/03/1866, 13/01/1867,
19/01/1868, 31/01/1869, 13/02/1870, 29/01/1871, 28/01/1872, 19/01/
1873, 13/12/1874, 30/01/1876, 21/01/1877, 23/12/1877, 22/12/1878, 01/
02/1880, 16/01/1881, 22/01/1882, 02/01/1885, 23/01/1885, 29/01/1886,
12/03/1886, 10/12/1886, 09/12/1887, 04/01/1889, 31/03/1889, 06/12/
1889, 04/12/1891.
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Quinteto de cuerda en re mayor K 593 (1790). 30/01/1870, 25/01/1874, 17/
12/1876, 28/12/1879.

Quinteto para clarinete y cuarteto de cuerda en la mayor K 581 (1789). 10/01/1875.

Rondé para piano en la menor K sur (1787). 04/12/1891.

Sonata para clave y violin en do mayor K 6 (Paris, 1764 op. 1 nam. 1). IL
Menuetto; III. Allegro molto 04/12/1891.

Sonata para clave y violin en re mayor K 7 (Paris, 1764 op.1 nim. 2). I. Allegro
molto; II. Adagio. 04/12/1891.

Sonata para dos pianos en re mayor K 448 (1781). 16/01/1885, 30/01/1885,
06/12/1889.

Sonata para piano a cuatro manos en fa mayor K 497 (1786). 29/01/1871,

Sonata para piano en do menor K 457 (1784). 29/11/1874, 13/12/1874, 30/
01/1876.

Sonata para piano en re mayor K 576 (1789). II. Adagio. 29/12/1878.

Sonata para vielin y piano en mi menor K 304 {(1778). 1. Allegro; II. Tempo
di menuerto. 26/12/1884.

Sonata para violin y piano en re mayor K 306 (1778). 1. Andante cantabile.
26/12/1884,

Sonata para vielin y piano en fa mayor K 376 (1781). 08/02/1863, 08/03/1863,
13/12/1863, 18/12/1864, 04/02/1866, 17/11/1867, 21/01/1872, 14/01/
1883.

Sonata para violin y piano en si bemol mayor K 454 (1784). 20/11/1864, 02/
12/1866 21/12/1873, 12/03/1886.

Sonata para violin y piano en la mayor K 526 (1787). 24/01/1864, 15/11/1874,
05/12/1880, 04/12/1891.

Nawrarit, Karl
Quinteto de cuerda con piano en do menor. 07/11/1890.

Onstow, George
Cuarteto de cuerda en si bemol mayor op. 21 mim. 1 (1806-25). 18/12/1870,
15/01/1871, 07/01/1872.

Perez, Rafael
Cuarteto de cuerda en mi bemol mayor (1867-68). 16/02/1868.

RAFF, Joachim

Cuarteto de cuerda op. 192 nim. 2 «La Bella Molinera» (1874). 17/12/1886,
29/03/1889.

Sonata para violonchelo y piano en re mayor op. 183 (1873). . Andante. 13/02/
1885, 10/02/1887.
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Trio de cuerda con piano en la menor op. 155 nim. 3 (1870). 04/01/1880, 02/
01/1881, 18/12/1881.

RUBINSTEIN, Anton i

Melodia para violoncheloy piano op. 3. 02/04/1889.

Sonata para viola y piano en fa menor op. 49 (1855). 02/12/1887.

Sonata para violin y piano nim. 2 en la menor op. 19 (1853). 03/01/1875, 03/
12/1886, 16/12/1887, 21/12/1888, 25/09/1890, 14/11/1890.

Sonata para violonchelo y piano nim. 1 en re mayor op. 18 (1852). 26/02/1886,
17/12/1886, 27/01/1888, 16/09/1890, 28/09/1890.

Sonata para violonchelo y piano niim 2 en sol mayor op. 39 (1857). 18/12/1891.

Trio de cuerda con piano en fa mayor op. 15 mim. 1 (1855). 12/12/1875.

Trio de cuerda con piano en si bemol mayor op. 52 (1857). 29/11/1889, 17/03/
1890.

Ruiz EspaDErO, Nicolds

Melodia para piano en si bemol «La chute des feuilles» (la caida de las hojas).
27/12/1868.

Sonata para piano en mi bemol. Minuetto, Trio y Andante. 27/12/1868.

SAINT-SAENS, Camille

Cuarteto de cuerda con piano en si bemol mayor op. 41 (1875). 30/11/1888,
04/01/1889.

Sonata para violonchelo y piano en do menor op. 32 (1872). 20/11/1891, 08/
12/1893.

Trio de cuerda con piano nim. 1 en fa mayor op. 18 (1864). 18/11/1892.

SANCHEZ ALLU, Martin
Sonata para violin y piano en re (1854). 16/02/1868, 11/01/1889.

ScariatTi, Domenico

Burlesca en sol mayor. 29/01/1886.
Minuetto en sol mayor. 29/01/1886.
Sonata en re mayor. 29/01/18806.
Zarabanda en sol menor. 29/01/1886.

ScHuBERT, Franz

Cuarteto de cuerda en re menor D 810 «La muerte y la doncella» (1824). 16/01/
1881.

Fantasia para piano en do mayor D 760 «Wandererfantasie» (1822, publicada
en 1823 como op. 15). 21/01/1887.
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Quinteto de cuerda con piano en la mayor D 667 «La trucha» (1819, publicado
en 1829 como op. 114). 07/02/1890, 05/12/1890, 11/12/1891, 16/12/
1892.

Quinteto de cuerda en do mayor D 956 (1828, publicado en 1853 como op.
163). 08/01/1882, 15/01/1882, 03/12/1882, 31/12/1882, 10/01/1885, 30/
01/1885, 12/02/1886, 07/12/1888.

Trio con piano en si bemol mayor D 898 (1828, publicado en 1836 como op.
99). 10/12/1886, 07/01/1887, 18/01/1889, 27/09/1890, 07/11/1890, 06/
11/1891, 15/12/1893.

ScHUMANN, Robert

Carnaval: Scénes mignones sur quatre notes para piano op. 9 (1833-35). 28/12/
1888.

1 Predmbule; 2 Pierrot; 3 Arlequin; 4 Valse noble; 5 Eusebius; 6 Florestan; 7
Coquette; 8 Réplique, Sphinxes; 9 Papillons; 10 ASCH-SCHA (Letres
dansantes); 11 Chiarina; 12 Chopin; 13 Estrella; 14 Reconnaissance, 15
Pantalon et Colombine; 16 Valse Allemande; 17 Intermezzo: Paganini; 18
Aveu; 19 Promenade; 20 Pause; 21 Marche des Davidsbiindler contres les
Philistins.

Cuarteto de cuerda con piano en mi bemol mayor op. 47 (1842). 25/12/1882,
07/01/1883.

Cuarteto de cuerda en la menor op. 41 niim. 1 (1842). 05/12/1880, 26/12/1880,
11/12/1881, 13/11/1891, 27/11/1891, 09/12/1892, 22/12/1893.

Cuarteto de cuerda en fa mayor op. 41 niim. 2 (1842). 19/02/1886, 10/12/1886,
09/12/1887.

Piezas romdnticas para piano: Elevation; L’Osseau prophete. 18/12/1891.

Quinteto de cuerda con piano en mi bemol mayor op. 44 (1842). 21/01/1872,
04/02/1872, 24/11/1878, 09/01/1881, 25/11/1887, 04/11/1892.

Sonata para piano nim. 2 en sol menor op. 22 (1833-38). 1. Allegro 18/12/
1891.

Sonata para piano ndm. 4 en fa menor (1836-37). 29/12/1893.

Sonata para violin y piano en la menor op. ros (1851). 03/12/1882.

Sonata para violin y piano en re menor op. 121 (1847). 06/11/1891, 11/12/1891.

Trio de cuerda con piano en fa mayor op. 80 (1847). 02/01/1885, 16/01/1885.

Srour, Louis
Cuarteto de cuerda en la menor op. 74 nim. 1 (1826). 29/11/1863, 13/12/1863.

SVENDSEN, Johan .
Octeto de cuerda en la mayor op. 3 (1865-66). 31/12/1886, 21/01/1887, 15/
11/1889.
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Quinteto de cuerda en do mayor op. 5 (1867). 28/12/1888.
Romanza para violin y piano op. 26 (arreglada de la Romanza para violin y
orquesta op. 26, 1881). 10/02/1887, 31/03/1889.

TarTINI, Giuseppe

Sonata niim. 3 en re menor para violin con acompafniamiento de piano (acompa-
fiamiento escrito por Jests de Monasterio, sobre el bajo numerado del au-
tor). 13/02/1885.

Sonata nium. 8 para violin con acompaniamiento de bajo numerado. 11. Adagio.

29/12/1878.

TcHalkovsky, Pyotr IIl'yich
Cuarteto de cuerda mim. 1 en re mayor op. 11 (1888). 05/01/1894.

VEerDI, Giuseppe
Cuarteto de cuerda en mi menor (1873). 31/12/1876.

WEBER, Carl Maria von

Gran dio concertante para violin y piano en mi bemol (arreglado del original
para clarinete y piano, 1815-16). 04/12/1893.

Sonata para piano nim. 3 en re menor op. 49 (1816). 10/01/1869.

Sonata para violin y piano en mi bemol mayor op. 10[Il] mim 4 (1810). 02/12/
1892.
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CONTEMPORANEA

2% I[smael FERNANDEZ DE LA CUESTA

asta el siglo xix la sociedad no escuchaba, por lo general, muisica del

pasado, sino producida contempordneamente segtin los estilos pro-

pios de la época. Incluso la asociada a las diversas liturgias, como el
gregoriano, la polifonfa sacra de contrapunto severo, o la relacionada con fiestas
y circunstancias sociales, populares, laborales, muisica llamada tradicional,
folkérica, etc., no se vefa exenta de la libertad improvisatoria de los intérpre-
tes, algo que serfa impensable hoy en un pianista, pongo por caso, que tocara
en concierto las sonatas de Beethoven. En nuestra época —me refiero espe-
cialmente a la segunda mitad del siglo xx— la musica que el piiblico suele
escuchar es un genérico que abarca la del pasado, la de los compositores ac-
tuales, todas las mdsicas tradicionales y muchos otros productos que suelen
etiquetarse como musicales aun cuando fueren dificiles de reconocer bajo este
distintivo artistico.

En este paisaje aparecen numerosos haces de luz y sombra que, en mi
opinidn, nacen de dos focos principales: el de la musica del pasado y de la
musica tradicional que reaniman musicélogos, editores e intérpretes, y el de
la masica del presente creada por hombres de hoy y llevada al publico por
agentes diversos. No es aquélla la que me preocupa, pues como musicélogo
veo con cierta nitidez el camino que me queda por andar, y como intérprete
observo la amplia repercusién que alcanza ante el piblico. Es la del presente
la que parece sumir a la sociedad en un océano de confusidn. En ella conflu-
yen la que podrfamos designar vagamente como musica de creacién en senti-
do propio y, como digo, muchos otros productos sonoros, verbi gratia, los
que fijados en soportes de diversa indole «consumen» los adolescentes, incita-
dos por las modernas técnicas de mercado, y toda aquella que ha sustituido a
la musica tradicional, incluida quizd buena parte de la que algunos llaman
«cancién popular».

La cuestién que subyace en lo mds profundo del desasosiego intelectual
producido por la contemplacidén, la escucha, de la musica que se crea en el
mundo de hoy es, como ha sido siempre, de indole epistemolégica: ;Cémo
llegar a saber realmente lo que es objetivamente mtisica y lo que no es? ;Cémo
desligar lo objetivo de lo subjetivo en la definicién de la muisica y del arte en
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general? ;Establecerfamos la definicidn de la musica sobre unas bases puramente
estadisticas, esto es, llamaremos musica solamente a aquella que es entendida
como tal por la generalidad del publico o, principalmente, a aquella que sélo
es percibida por los iniciados, los «dristoi», ‘los mejores’, segiin el conocido
concepto griego, o llamaremos musica a todo?

Los humanistas del Renacimiento intentaron determinar, a veces tras lar-
gas discusiones, las facultades que discernian la musica como arte de los soni-
dos. Siguiendo la inevitable tradicién grecolatina, sélo el intelecto era, segiin
ellos, la dnica potencia capaz de percibir y determinar dos de Jos tres tipos de
musica existentes en la creacién: la misica de los astros, miisica mundana, y
la musica que el ser humano lleva dentro de s{ mismo, musica humana. La
que al exterior de sf mismo produce el hombre, ltima de los tres tipos suso-
dichos, musica en sentido propio, no podia ser captada y apreciada sino por
el juicio conjunto de la razén y de los sentidos (Vid. F. de Salinas: De musica,
I, 1-2). Este compromiso entre la razén y los sentidos venfa a subrayar la
importancia de equilibrar las dos fuentes de percepcion que posee el ser hu-
mano, la objetiva y la subjetva. Mds atn, contrariamente a lo que postulaba
el aristotelismo escoldstico reinante —«nihil est in intellectu quod prius non fuerit
in sensu»— el proceso de percepcién de la musica no terminaba en el intelec-
to, sino en las faculrades sensoriales. Los nimeros arménicos daban a la mu-
sica su «razén», que era captada por el entendimiento, pero el que definitiva-
mente discernfa si sonaba bien o mal era el ofdo.

Este breve apunte histérico no nos distrae demasiado del problema que
tiene planteado también hoy nuestra sociedad de manera acuciante: ;Quién
determina la musicalidad de las obras que producimos hoy y garantiza su
pervivencia histérica? Y dando un paso mds: ;Dénde situar el arte de los so-
nidos en el complejo mundo actual?

En los dos dltimos siglos se ha proclamado la independencia de la musica
con respecto a su funcién, buscando dentro del propio arte un esse per se ale-
jado de toda contingencia. La historia anterior, por el contrario, nos presenta
a la musica ligada, por lo general, a liturgias y actos determinados por intere-
ses religiosos, festivos, sociales, etc. Menos frecuentemente aparece la musica
como fruto de un mero juego retérico en el circulo cerrado de una clase so-
cial alta, cortesana, aristocrdtica. Piénsese en la masica del Ars subtilior que, a
fines del siglo x1v, describe el famoso poema del cédice de Chantilly «Or voir
tout en aventure».

Digamos, por tanto, que antes de nuestra época la creacién musical se
muestra exhibiendo con toda dignidad, quizd mds que otro arte, su condicién
de esclava, bien sea como vehiculo de la poesia, «ancilla verbi», segtin procla-
maban los tratadistas medievales, o bien como la «divitum mensis et amica
templis», segin definicién del poeta Horacio. Desde esta perspectiva histérica,
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parece que lo que ha dado a la musica su titulo no es sélo la técnica y la
inspiracién que en ella pone el productor, compositor e intérprete, sino tam-
bién y sobre todo, la eficacia en causar determinados efectos sobre los oyen-
tes, sin los cuales podria no tener razén de ser.

Tras los cambios ocurridos en el pensamiento y en los hibitos de la socie-
dad occidental durante los dos dltimos siglos, es licito preguntarse si la muisica
de hoy posee todavia la condicién de arte subsidiario que ha tenido durante
siglos, sobre todo cuando se nos muestra liberada bajo el formato de concierto
puro, o si estamos ante una recreacién del ars subtilior, un arte para iniciados.

b 4

La historia nos revela que la génesis de conceptos, ideologias, posiciones
intelectuales y artisticas perdurables se produce no pocas veces en contra de
los gustos e intereses que presiden la aceptacién de la misica por la sociedad
y gufan las leyes del mercado. Y, al contrario, la historia nos muestra también
que la misica creada bajo el sometimiento a particulares intereses, pensada y
compuesta para ejercer determinadas funciones ha permanecido con vitalidad,
una vez desaparecidas las circunstancias que provocaron su composicién y la
especifica funcién para la que fue creada. Sin duda, apenas es posible adivinar
lo perdurable de los hechos artisticos contemplados desde la actualidad del
momento histérico. Los compositores actuales, amigos nuestros, manifiestan
muchas veces sentir el peso especifico del momento que les toca vivir y acu-
san la responsabilidad de su innegable protagonismo histérico. A ellos y a sus
observadores que somos sus contempordneos afecta irremediablemente Iz in-
evitable miopfa que impide avistar la relevancia futura de los hechos presen-
tes, aunque hay excepciones.

Philippe de Vitry supo reconocer el gran cambio histérico de la misica que
en su tiempo se ensefioreaba de las iglesias y cortes palaciegas cuando, hacia
1320, escribié su tratado Ars nova, mientras componia obras de muisica con el
viejo estilo. Frente a un clarividente como Vitry, la mayor parte de los com-
positores mds geniales, es el caso de J. S. Bach y W. A. Mozart, no fueron cons-
cientes de la transcendencia histérica de su musica ni de la de su tiempo.
Horacio alude en su Arte poérica a esta constante. Segin él, la conciencia de
obra humilde creada para el momento llevé a Homero a producir la //{ada con
versos nada pretenciosos que le dieron sempiterna gloria, «Dic mihi musa virum
captae post tempora Troiae», mientras el petulante poeta que intentd perpetuar-
se enmenddndole la plana con versos grandilocuentes, «Forcunam Priami cantabo
et nobile bellum», quedé para siempre hundido en el olvido histérico.

-1 Y
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Desde que empezd a escribirse con el cddigo grifico que hoy usamos, alld
por el siglo 1x, la musica ha tenido garantizado un enorme desarrollo tecnolé-
gico, con altibajos pero sin quiebras con el pasado. En los dltimos siglos, este
proceso evolutivo ha activado el ingenio y la inspiracién de los grandes com-
positores para crear obras asombrosas. Ahora bien, durante la segunda mitad
del siglo xx la creacién musical no sélo se basa en la aplicacién cada vez mis
depurada y novedosa de la tecnologia artistica tradicional sino, también y so-
bre todo, en la superacién de la misma y en el hallazgo de nuevos instrumen-
tos creativos. Se persigue con ello la creacién de nuevos dispositivos, de nue-
vos sistemas 0, como se dice ahora quizd abusivamente, de nuevos lenguajes,
antes que el uso novedoso de procedimientos, tecnologfas, formas ya conoci-
das.

Este gran esfuerzo realizado para conseguir una suerte de ars nova radical
no se ve compensado por una general aceptacién de la sociedad. En efecto, el
hallazgo y uso por los compositores de nuevas técnicas y de los instrumentos
musicales, perfectos hasta grados insospechados, pongo por caso el piano y los
aparatos electroacdsticos, contrastan con el desinterés de la sociedad por el
resultado de su aplicacidn para crear obras novedosas. Bien es cierto que en
este desinterés social por la misica nueva intervienen otros factores. Algunos
intérpretes colaboran activamente en ello: hay que ver cémo una partitura, un
libreto, escritos con talento, han quedado malogrados muchas veces desde el
estreno por la desidia, la abulia de los ejecutantes, incapaces de penetrar en la
substancia artistica. La magia de la recreacién que ejerce el intérprete cuando
se presenta ante un publico con la musica de un compositor actual no siem-
pre se ha producido. Y lo que seria inaceptable en la ejecucién de una parti-
tura de L. van Beethoven o de J. Brahms puede ejercerse impunemente con
la partitura de un autor vanguardista.

Por fin, los mds criticos afiaden que la musica contempordnea sélo existe
en el mundo actual como arte subvencionado y es producto artificial de la
inversién de grandes sumas de dinero a fondo perdido por instituciones, a veces
con el propésito secreto o descarado de dirigir la cultura. Pero ;cudndo la
creacién artistica, la poesfa, no han sido subvencionadas? Sin Mecenas no
hubiéramos tenido, a no dudarlo, las Odas y Epodos de Horacio. Sin la Se-
fiora Nadejda Von Meck no existirfan algunas de las sinfonfas de Piotr Ilich
Tchaikovski. Sin la «auto-subvencién» que se han dado a s{ mismos muchos
artistas a lo largo de la historia creando obras sin obtener beneficios no hu-
biéramos podido gozar de obras incomparables que nunca fueron monetaria-
mente retribuidas.

Con el ostinato de los tres forjadores de Vulcano que fueron, segiin cuenta
la leyenda, los creadores de la armonfa, éstos y otros pensamientos golpean a
veces la conciencia del musico y del historiador sumiéndolo en una vaga irre-
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solucién: ;Cudl es la verdadera funcién del musico en la sociedad actual, esto
es, donde estd el verdadero lugar del compositor y del intérprete? ;Son recu-
perables los formatos tradicionales, notablemente el del concierto, para llevar
a la sociedad las obras creadas con técnicas nuevas superadoras de la gramdti-
ca, la retérica y la légica musicales usadas por la cultura occidental desde la
Edad Media hasta nuestros tiempos? ;Serdn culpables de la soledad que sien-
ten muchos compositores, cuando estrenan sus obras, los aficionados a una
determinada muiisica «socialmente admitida» y los abonados a los ciclos de
conciertos de las salas de primera clase y de representaciones de los grandes
teatros de la épera? ;Seremos los musicos de hoy capaces de enriquecer los
arquetipos sonoros del ser humano, aquellos que, por la accién continuada de
nuestros antepasados y por una suerte de imperativo categérico o radical me-
canismo de funcionamiento psicolégico, valoran la muisica, al ser escuchada,
como creacién artistica? ;Cémo cuantificar artisticamente el efecto del pro-
longado arraigo de las vanguardias en el siglo xx?

Al lado de estas cuestiones que parecen surgir de una inquietante contem-
placién pesimista del mundo musical en nuestros dfas, debemos situar opi-
niones muy autorizadas de quienes, desde su condicién de compositores y
musicdlogos, conocen profundamente las corrientes compositivas de hoy. Asi,
la de Lothar Siemens, quien en un luminoso articulo publicado en la Revista
de Musicologia (XXI, 1998, SEdeM, pdgs. 233-236) proclamaba en sus prime-
ras lineas: «En el dltimo tercio del siglo xx estd viviendo Espafa una época
dorada de la composicién musical, acaso la mds rica y colorista de toda su
historia», para tejer a continuacién un contrapunto severo con el siguiente
diagnéstico: «de este hecho no es consciente el comin de los melémanos, que
vive todavia de espaldas a la creacién contempordnea».

Cualquier observador de la sociedad actual seguird, como Teseo sin temor
a perderse en el laberinto, los dos hilos de este tejido contrapuntistico. Puede
que los musicos que se dedican a la que llaman creacién contempordnea se
hallen encerrados en una torre de marfil, en la que sélo tienen cabida unos
pocos privilegiados, los entendidos. Puede que la sociedad, «el vulgo», sélo sea
sensible, como siempre ha ocutrido, a los «panes et circenses». Y puede, en fin, -
que la politica y la mercadotecnia que todo lo penetran no dejen resquicio,
por incompatibilidad de intereses, a la creacién contempordnea y a la educa-
cién en ella. Si esto es asf, las generaciones futuras recuperardn de la memoria
histérica lo que la actualidad no ha sido capaz de comprender. La sefial de la
pervivencia de una obra de arte no siempre es la aceptacién del gran publico,
sobre todo si éste se halla sometido a la descarada accién de los «media», de
profetas y charlatanes. La historia nos proporciona en casi todas las épocas
ejemplos luminosos de destinos bien dispares de las obras de arte. Las crea-
ciones del ars subtilior, vuelvo al ejemplo ya expuesto, han sido reconocidas
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por la posteridad como obras retdricas, deshumanizadas, insufribles. Pero ;cémo
hubiera podido nacer la polifonfa franco-flamenca, la chanson francaise, la
polifonia espafiola sin las obras «absurdas» de ese arte mds sutil?

Dejemos a la historia que haga su trabajo. En el torbellino de la vida, «los
trabajos y los dias» que ya contaba el viejo historiador Hesfodo, la que llaman
rabiosa actualidad y el «wpondus propriae actionis» pueden llevar a los creadores,
pensadores, cientificos, a consumir el tiempo con la conciencia equivocada de
realizar actos transcendentes, de estar inmersos en la poderosa corriente que lleva
al futuro, o, al revés, con la conciencia no menos errénea de perder el tiempo
derrochando energia en actos estériles. En la primera mitad del siglo xv Alonso
de Madrigal, mds conocido como E/ Tostads, escribié grandes voliimenes de
pretenciosa ciencia que, publicados en el siglo xvi1, jamds fueron leidos, para
quedar de sempiterna actualidad tnicamente sus modestos Libro de las Paradoxas
y Tratado del amor. Y al revés, el Greco trabajé sin ser aceptado por el Rey,
pero la posteridad ha sabido en nuestros dfas apreciar su arte.

Estos y otros ejemplos no constituyen la trama de la historia. Pero ayudan
a situar necesariamente en su contingencia todos los fenémenos que no pode-
mos contemplar con perspectiva, desde la lejania del tempo.
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$ Transcripcion: Ester AGUADO SANCHEZ y Aimée GUERRERO FDEZ.

bt 4

Ismael Ferndndez de la Cuesta: Tenemos el honor de recibir en nuestra
aula a Cristébal Halffter, alumno y maestro que fue de esta casa, y director
en el perfodo de 1964 a 1966. En nombre de todos los presentes le doy la
bienvenida y le agradezco su presencia. Esta sigue siendo su casa.

Quienes miramos hacia atrds, para contemplar el panorama de la mdsica en
la historia de la humanidad, estamos muy interesados en descubrir el espacio y
la funcién que desempefia la musica en la sociedad actual y, asimismo, cono-
cer el pensamiento que sobre este particular albergan quienes nos parecen los
principales protagonistas, los compositores. El paso del tiempo permite situar
en los manuales de historia, mds o menos jerarquizados, a los personajes, pon-
go por caso a Juan Sebastidn Bach, al Padre Antonio Soler, a Isaac Albéniz
—aquf hay dos especialistas en estos dos dltimos personajes, los profesores José
Sierra y Jacinto Torres—, etc. Podemos hablar del canto gregoriano, el folklo-
re y la paleografia, porque somos los cuatro catedrdticos que aqui estamos.

En la sociedad contemporanea la musica ha entrado en esa especie de gran
tolva, que son los medios de comunicacién. Y ahi se llama musica a muchos
productos que, quizd, tienen menos del arte de los sonidos que del arte del
mercado, arte o procedimiento ciertamente muy necesario. Por otro lado, el
lugar de la musica que desde hace mds de dos siglos es, para su comunica-
cidn, el concierto, quiero decir el formato de concierto, parece que estd sien-
do sustituido por otros espacios, cauces, medios de conexién con el piblico.
Y, asimismo, la llamada misica de repertorio estd cerrada con unas llaves que
s6lo muy pocos poseen. Es obvio que la falta de perspectiva nos impide a los
historiadores y estudiosos de la musica situar en la historia, jerarquizada de
alguna manera como decfa antes, su produccién en nuestros dias. Sirva este
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breve apunte para iniciar el coloquio con quien, a mi modo de ver, es uno de
los compositores espafioles de mayor proyeccién internacional.

Cristébal Halffter: Muchas gracias, espero no hablar sélo yo y poder man-
tener un didlogo. El tema es amplisimo pero vamos a centrarnos. A Bernard
Shaw (1856-1950) importantisimo escritor irlandés de principios del siglo xx
¥, sobre todo, persona con un sentido de la critica muy especial, le tengo gran
admiracién por muchas cosas. Una vez le dijeron: —«Hay que ver, maestro,
cémo cambia la vida, cdmo cambian las cosas con el transcurso del tiempon.
—«Si, si», contestd, «todo cambia, menos el teatro de vanguardia».

La cosa tiene su gracia, porque la musica de vanguardia sigue siendo musica
de vanguardia, siempre la misma, y, por lo tanto, eso que llaman musica con-
tempordnea también es siempre la misma, porque lo que hay que hacer es mu-
sica. Luego los adjetivos se ponen o no se ponen, o ni si quiera-son necesarios.

Lo principal —y ahora entramos de lleno— es hacer miisica, no disfrazar-
se: cada uno la mudsica que uno crea que tiene que hacer, pero sin disfrazarse,
ni de espafiol, ni de vanguardia, ni de ser moderno. Yo compongo la musica
que yo quiero hacer. Que gusta al piblico, muy bien; que no gusta, qué le
vamos a hacer, otra vez serd. No me preocupa en absoluto. Pero tengo pre-
ocupacién por hacer el médximo de lo que yo sea capaz. Puedo estar equivoca-
do, claro que si, todos; ahora lo que no hago es disfrazarme, voy a hacer mi
musica, lo que yo entiendo por construir en el tiempo y en el espacio, una
forma con sonidos y silencios, que estén impregnados de mi forma de enten-
der la belleza. Ah{ cabe todo, claro.

Mafana (Viernes, 23 de febrero de 2001) la Orquesta Nacional de Espa-
fia estrena una obra mfa. Yo he querido ir al ensayo porque, por mucho que
uno quiera hacer todo, al final siempre faltan detalles. Me gusta mucho fijar
todas las cosas: el acento, el sforzato... Habia un punto donde ponia forte y
para mi era solamente sforzato-piano y luego crescendo. Ayer cuando lo oia
en el ensayo le decfa a Frithbeck, —«Por favor, Rafael...» —«Pero si es que
pone...» —«Pues nada, maftana voy alli». Y entonces he cogido el material y
he puesto a todos sforzato-piano, que no es fortisimo. La obra tiene un nom-
bre muy extrafio, se llama Halfbéniz, o sea «Half», que en inglés quiere decir
‘mitad’, y es el principio de mi apellido, con una «». Mi apellido viene de
Kénigsberg, de la Prusia Oriental, la patria de Kant. Tenemos en mi familia
el orgullo de que cuando Kant era estudiante acudfa a la casa de mi familia
como instructor de los nifios, hasta que gané la cdtedra, con veintinueve afios.
Después de ser catedrdtico, se dedicaba también a la educacién de los nifios
de la familia Halffter, por la década de 1740. Mi apellido se escribe con dos
«f», no sé por qué. Yo he querido la unién de «halfs —mitad del principio de
mi apellido— y luego «béniz».
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Voy a explicar cual es mi forma de entender una obra que puede ser un
divertimento, pero que tiene algo mds que eso. Rafael Frithbeck de Burgos
me pedia que hiciera una obra brillante para la Orquesta Nacional. Frithbeck
con la musica contempordnea no anda muy claro, y lo que querfa era una
cosa de mucho éxito. —«;Por qué no me orquestas unas piezas de la /beria
de Albéniz2». A partir de su deseo, comencé a trabajar, pero yo creo que Jberia
no se puede orquestar. Es absolutamente indtil orquestarla. Estd tan perfecta-
mente escrita para piano que habrfa que hacer una intervencién en la propia
obra para que aquello tenga una justificacién orquestal. Piensen que Maurice
Ravel quiso orquestar algunas de las Jberias, y abandoné el intento, para ha-
cer los Cuadros de una exposicion, mucho mis ficiles de orquestar porque es
un piano orquestal. Mussorgsky habfa pensado en la orquesta, mientras que
Albéniz en el piano. Para pasar, por tanto, este instrumento a la orquesta hay
que meterse dentro de la obra y deshacerla, ponetla en otro mundo. Todos
conocemos cualquiera de las Jberias: siempre hay un elemento ritmico y una
melodfa, que estd generalmente haciendo octavas. Cuando esto se lleva a la
orquesta es horrible, porque generalmente la melodfa se harfa con flauta y
clarinete en octavas y luego la cuerda dicho elemento ritmico. Albéniz lo puso
en el piano porque es imposible tocar las dos cosas a la vez. Pero en la or-
questa si se puede. Hay que unificar el acompafiamiento ritmico con la melo-
dia, pero entonces ya se interviene en la obra, y no sé si Albéniz querrfa o
no. Por ello yo dejé eso y tomé una cosa completamente diferente.

Para mostrarles que yo tengo interés en el mundo en que vivo, me intere-
sa mucho todo lo que me rodea, bien sea la ciencia, bien sea el pensamiento
y todo lo demids. Y hay una teorfa que se llama la Teoria del Caos. A ella
sobrepongo la idea de la «recurrencia» de Jules Henri Poincaré. Y ustedes di-
rdn qué tendrd que ver esto con Albéniz. Pues sf, lo voy a demostrar. La
recurrencia de Poincaré dice que en un sistema cadtico, en un momento dado,
se vuelve otra vez al inicio de todo. Pero, segtin la amplitud temporal del sis-
tema, puede durar mds o menos: por ejemplo, en el Universo puede ocurrir
una sola vez en su historia. Poincaré creé esta teorfa, que ahora podemos
comprobar mejor por medio del ordenador. Tenemos aqui la fotograffa de
Albéniz, la digitalizamos, se deshace y queda descompuesta en una serie de
puntos que cada vez se van muldplicando por dos (1, 2, 4, 8, 16, 32...). Cada
vez van siendo mds puntos. Al cabo de un tiempo se reorganizan volviendo a
aparecer el rostro de Albéniz. Es decir, la recurrencia da el punto de origen
del caos. Esto se puede hacer con cualquier objeto.

Pues eso es lo que he hecho yo con Albéniz. [Halffter toca al piano frag-
mentos de su obra explicando la aplicacién de la teoria de recurrencia en
Halfbéniz. A continuacién muestra sobre la partitura algunos ejemplos de cémo
utiliza los elementos temdticos de Albaicin en su obral. Esto es miisica de mi
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tiempo, no solamente por lo que suena si no por lo que se idea. Es una vi-
sién de Albéniz muy especial.

Yo con Albéniz tengo un especial problema. Creo que Albéniz es un gran-
disimo compositor, un grandisimo musico y me parece a mi —dicho con todo
respeto— un poco «embaucador». Voy a explicarme, Albéniz hizo una gran
carrera como compositor y pianista. Su Opera Merlin es extraordinaria, en ella
estd metida la musica de su tiempo desde Wagner hasta Bruckner. Hay ciertas
cosas en Merlin que suenan completamente a la musica europea de la mds alea
categorfa. En los afios 1907-8 llegan a Paris Falla, Turina, Vives y otros musi-
cos espafioles y ¢l les comenta, después del estreno del Quinteto de Turina, quien
estaba en el Conservatorio de Paris, —«No hagas mds esa musica. Eso que aca-
bas de escribir estd muy bien pero lo podia haber hecho un sueco, un finlandés,
un alemdn. T tienes que hacer musica espafiola, porque td eres de Sevillas. Pero
Albéniz acababa de hacer Merlin. Y yo me pregunto, ;qué era lo que él querfa?
A estos compositores, una generacion mds joven que él, les decfa —«;Queréis
ganar dinero? Pues haced musica andaluza, que es lo que se pide». Pero él ya
no la hacfa, aunque después hizo [beria. Su ideal era hacer sus éperas comple-
tamente vinculadas a la musica europea. Falla reacciona en los afios 20 con E/
retablo de Maese Pedro y el Concierto de Clavecin, mientras Turina no sale de
hacer musica andaluza. Considero que a los musicos espafioles nos ha hecho
mucho dafio, porque nos hemos tenido que disfrazar durante mucho tiempo de
andaluces cuando no los somos. Respeto muchisimo la musica andaluza, pero
la de verdad. En estos dias la Orquesta Nacional se marcha a Estados Unidos y
toca un concierto para guitarra del maestro Palomo —para mi enormemente
respetable, pero que es «la grasia que no se pué aguantd»—. Esto me saca de
quicio, porque nosotros no somos asf, no tenemos obligacién de serlo. El que
quiera, muy bien, perfecto, que lo haga. pero no como elemento nacional obli-
gatorio y caracteristico de nuestra cultura, tener que ir disfrazados de andalu-
ces. No sé, por tanto, cudl era la intencién de Albéniz. Me gustarfa que con
calma vieseis la partitura del Merlin de Albéniz y la contrastarais con la graba-
cién, para que vieseis la maravilla de obra que es, comenzada a escribir en el
afio 1898. No hay una obra orquestal espafiola de esa época que suene asi. No
quiero decir que, porque suene a Parsifal, suene bien. Ahora bien, lo que no se
puede hacer es orquestar en 1900 una dpera sin haber conocido Parsifal, bien
porque se haga dentro de esa linea o bien porque sea diametralmente lo con-
trario. La ignorancia no cabe. Es lo que manifestaban algunos espafoles. Por
eso hago esta obra de Albéniz retomando su figura en su parte mds puramente
musical, y ese elemento podfa ser un elemento cualquiera de Albaicin o de otra
musica, pero no referido siempre a lo «very typical».

LEC.: Esto es un foro donde todos pueden intervenir. A mf en particular
me interesa que, como compositor, intérprete y director, nos cuentes cémo es
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tu relacién con el intérprete. Noto en los compositores actuales mds jévenes,
quizds mds que en tu generacién —a lo mejor estoy equivocado~— una cierta
preocupacién por estar muy relacionados con el intérprete. Es decir, ;de qué
manera el compositor actual es deudor del intérprete? En la antigiiedad el
intérprete era el compositor. Sin embargo, durante un tiempo, especialmente
durante el siglo Xix, parece como si el compositor dejara la obra terminada
permitiéndola vacar a sus anchas, una vez escrito el dltimo compis y puesta
su firma en la partitura. Actualmente, en cambio, observo una mayor conni-
vencia entre el compositor y el intérprete. ;Qué dependencia tienes 1, o ves
en los compositores actuales, con relacién a los intérpretes? ;Los elegfs, o es-
tdis a expensas del cualquier intérprete?

C.H.: Cuando estoy componiendo una obra de orquesta me olvido del
director, y muchas veces me arrepiento en el momento de dirigir y me pre-
gunto por qué lo he hecho tan complicado, sobre todo cuando me toca a mi
dirigirlo. Por ejemplo, la semana que viene dirijo esta obra y me la he tenido
que estudiar exclusivamente como director, olviddndome totalmente de que
yo la he escrito. Y entonces pienso —;por qué lo he hecho tan complicado?
Pero me olvido conscientemente, porque nunca un grado de dificultad debe-
ria castrar las ideas que se tienen. Uno siempre ha de dar un paso mds ade-
lante, por ejemplo, la utilizacién de distintos metrénomos en distintos grupos
orquestales. Esto hace unos afios era completamente impensable, hoy yo lo
hago y no es dificil.

Con respecto al intérprete instrumental creo que hoy se llega a tal grado
de perfeccién de capacidad interpretativa, que es un acicate para el composi-
tor. Hoy se tocan ciertas obras del repertorio, por ejemplo, los 24 estudios de
Chopin para piano, por Pollini, a una velocidad hace afios impensable y con
gran perfeccién téenica y musical. Eso es una potencia para hacer misica
impresionante. Este es el acicate que al compositor se le pone delante cuando
se encuentra ante el intérprete. Es abritle un campo al compositor, y me gus-
ta obligar al intérprete a dar un paso mds hacia esa perfeccién.

He escrito una obra hace poco, para violonchelo sélo, que me pidieron
para el Concurso «Pau Casals». La presidenta del concurso, la viuda de Casals,
me pidié una obra de 10 minutos de duracién para la dltima fase. Se presen-
taron mds de 50 violonchelistas, todos menores de 30 afios, algunos de ellos
extraordinarios. Los 14 finalistas tenfan que interpretar mi obra. Se llama Solo
para violonchelo. Los miembros del jurado, doce de los violonchelistas mds
importantes del mundo, entre ellos Rostropovich y otros, se reunieron y es-
cribieron una carta a la viuda de Casals diciéndole que no se podia exigir dicha
obra. Al hablar con Rostropovich me dijo que la obra duraba 22 minutos,
demasiado. A lo cual yo contesté que eran los 50 mejores chelistas jévenes
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mds importantes del mundo. La obra quedd aceprada. De los 14 a los que
escuché la obra, 9 la tocaron de memoria, increfblemente bien. Los que no
eran capaces de tocarla eran muchos de los que estaban en el jurado. Me dio
mucha satisfaccién ver a nueve de estos chicos, entre ellos un americano y
una joven isracli que tocaron de una manera impresionante. Era un acicate
tener ante mi a los mejores chelistas jévenes del mundo. Cuando tocan una
sonata de Britten, de Kodaly, todo Bach..., hay que buscar el mdximo posible
de esa potencia. Ese es mi punto de vista.

I.EC.: Cuando a la interpretacién se le une otro tipo de arte como puede
ser el teatro o el cine, ;qué relacién se establece con el escendgrafo, con el
director de escena?, ;os sentis cohibidos, libres, tenéis que pactar, estdis limi-
tados en la creacién? José Luis Turina me decfa hace poco tiempo que su
relacién con La Fura dels Baus le habia supuesto un gran enriquecimiento.

C.H.: El caso de José Luis Turina es diferente al estar relacionado con algo
que ya partié de la Fura dels Baus. En las éperas de Luis de Pablo y mia es
distinto porque partimos de una cosa sin unos limites determinados. Cuando
tuve la concepcién de la obra completa, aunque no totalmente escrita, me puse
en contacto con Wernicke, director de escena de Don Quijote, hecho que fue
muy enriquecedor porque es un hombre que conoce muy bien el teatro. Fue
un intercambio de ideas en la produccién escénica.

LEC.: Hay dos ideas claves sobre la miisica que se repiten «desde Adén y
Eva» hasta hoy, a saber que ‘la musica es la esclava de la palabra’, «musica,
ancilla verbi», lo cual ha tenido mucha influencia a lo largo de la historia. Y
la segunda idea es del poeta latino Quinto Horacio Flaco, cuando dice que
que ‘la misica es la amiga en la mesa de los ricos y en los temploss, «divitum
mensis et amica templis». ;Cémo se compagina esto con el concepto de libre
creacion?

C.H.: Lo que preguntas es enormemente sugerente, porque antes, COmo
decia Horacio, la musica era esclava del templo y de la mesa de los ricos; pero
hoy la musica, desgraciadamente, es esclava de la vulgaridad. Vivimos en un
momento de banalidad y vulgaridad total y también esclava del comercio.
También en la musica, llamémosla, culta, la que ti mencionabas como «re-
pertorio». «Los conciertos tienen que ser rentables. Hay que escribir un tipo
de musica para que la gente vaya». Eso esclaviza. No quiero decir la cantidad
de musica que estamos oyendo continuamente, no escuchando, eso esclaviza
también. Yo creo que llegard un momento en que la gente pida a gritos el
silencio. Una cosa es oir y otra escuchar; escuchar es cuando uno pone inten-
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cién. Por eso a m{ me gusta mucho ir a un concierto, porque en esa ida uno
se prepara, como cuando antiguamente salfas de casa para ir a misa. No es lo
mismo ir al fatbol que ir a misa. Hay que prepararse para lo que se va a hacer.
Lo mismo cuando se va a un concierto, uno se va preparando mentalmente.
Eso hay muy poca gente que lo hace. Recuerdo aquella célebre revista que se
llamaba Lz Codorniz. En todos los niimero se escribfa debajo: «Donde no hay
publicidad resplandece la verdad». Es exactamente lo que tenemos que ir a
buscar. Que no tengamos el impulso de la publicidad, que vayamos como
Addn, el adanismo es una de las cosas que hemos perdido. En Alemania hay
una costumbre muy bonita que aquf es imposible de hacer, que es el silencio
después de una obra. El otro dfa escuchamos el Regquiem de Verdi, interpreta-
do por la Filarménica de Berlin, y al terminar Claudio Abbado recogié las
manos y hubo tres minutos de absoluto silencio. Silencio que pertenecia a lo
que se acababa de escuchar. Y después hubo veinte minutos de aplauso. Aqui
se termina una obra y la gente estalla en bravos, y luego se marcha. El silen-
cio es un momento de respeto, de escuchar. Insisto, tenemos necesidad de
«escuchar» musica. Estamos sometidos a «oir» cosas que no nos apetecen nada.
Porque ni si quiera los que estdn dentro del mundo de la banalidad, de la
musica ligera, de todo el rock, un mundo completamente ajeno, escuchan.
Porque es tal ruido que no pueden escuchar. Creo que ahf estamos muy, muy
sometidos.

ILEC.: Voy a decir algo a propésito del silencio: los antiguos moradores
del desierto tenian entre sus lemas un apotegma que decfa: «silentium, tibi
laus», ‘el silencio para ti es la mejor alabanza’. Se referfan a la alabanza canta-
da de los salmos.

David Pradillo: Ademds de utilizar la musica de repertorio ;ha tomado
usted como fuentes de inspiracién obras de compositores jévenes o nuevas
ideas?

C.H: Si, y hasta las propias. Yo tomo aquello que me apetece, puede ser
Juan del Encina, puede ser Albéniz, puede ser Poincaré, o puede ser Teorfa
del Caos. Porque el compositor tiene, a mi parecer, unas antenas muy gran-
des que todo lo captan para luego referirlo. Es como una esponja que va re-
cogiendo todo. Hay una palabra, una cosa muy bonita con respecto al silen-
cio, que dicen los italianos «Il rumore non fa bene, il bene non fa rumoren,
‘el ruido no hace bien, el bien no hace ruido’.

Emilio Rey: Los libros de historia de la musica espafiola del siglo xx esta-
blecen generaciones, la tuya es la «generacién del 51», un grupo de composi-
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tores que terminaron sus estudios en el Conservatorio de Madrid por esa época.
;Por qué se definicron asf?

C.H.: Yo fui quien inventd ese término. Para estas denominaciones pode-
mos encontrar ciclos histéricos o, por otro lado, casualidades. La cuestién es
que en el afio 1951 converge una serie de hechos. Enrique Franco —que ahora
es critico musical en el diario £/ Pafs— empezé a trabajar en Radio Madrid.
Fue nombrado director de programas musicales de Radio Nacional de Espa-
fia, una emisora no comercial, que puso a nuestra disposicién. Alli empeza-
mos a colaborar haciendo programas con dos finalidades: ganar un poco de
dinero para poder vivir y poder tener a mano la discoteca de Radio Nacional.
En el Conservatorio entré Federico Sopefia, y ello supuso una ruptura con
todo lo anterior. De repente, en 1953 se tocaron los Cuartetos de Bartok en
el Conservatorio de Madrid. Eso antes era impensable, porque Bartok era
innombrable. Por otro lado, el afio 1951 termindbamos la carrera en el Con-
servatorio de Madrid Manuel Carra, Odén Alonso, Francisco Calés, Teresa
Berganza, mi mujer, yo mismo y una larga lista de personas. Con todo esto
empezd una nueva visién de las cosas. Se crearon las Juventudes Musicales.
Viviamos hasta entonces completamente aislados y en ese afio ocurrieron di-
versos acontecimientos. Por eso se me ocurrié nombrar «Generacién del 51»
a todas aquellas personas que nos habfamos visto envueltos en las circunstan-
clas que propiciaron nuevos tiempos para la musica. De manera similar ha-
blamos hoy de la «Generacién de la Reptiblica». A todo ello hay que afadir
que, por lo que se refiere a las artes pldsticas, el grupo £/ Paso inicié en los
afios 49 y 50 una primera exposicién que hoy nos puede parecer normal, pero
significé un hecho de notable transcendencia en el futuro. Hay que pensar en
lo que era, por ejemplo, el pintor Millares. La primera exposicién de Millares
en el Ateneo significé una apertura, aunque algunos cayesen «enfermos» al verla.

E.R.: El grupo «Nueva Musica» aparece unos afios mds tarde, en 1958
¢spuedes explicarnos quiénes erais en ese grupo y lo que pretendiais?

C.H.: Lo que pretendiamos era lo siguiente: en vez de hacer la labor ais-
ladamente, manifestar a las autoridades de aquel momento que no éramos
misicos solos, aislados, sino que era todo un grupo el que pedia que cambia-
sen las cosas, con mds o menos fuerza, por un camino o por otro, cada uno
a su manera, ya que éramos un grupo compuesto por seres independientes.
Vosotros no podéis comprender lo que era Espafia en los afios 40 y 50. Cual-
quier cosa que pedias, la mendigabas. Entonces te daban las cosas, por ejem-
plo el pasaporte, mendigindolo. Nuestra mentalidad de hoy es la siguiente:
—;Yo tengo derecho a un pasaporte, y usted no me lo puede negar! En aquel
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momento las reivindicaciones habfa que hacerlas en grupo, de una manera un
tanto andénima, porque si en aquel momento ibas solo a la Puerta del Sol,
a la Direccién General de Seguridad, para exigir un pasaporte, te daban bufi-
dos y se acabé. Mas si un grupo de compositores pedfamos nuestro derecho a
tener entradas para la Orquesta Nacional y a que se tocase otro repertorio, a
salir al exterior, a tener una beca, a que se nos atendiera, tenfa algo mds de
fuerza.

Abel Iturriaga: Cuando veo las obras actuales noto que son muy dificiles
técnicamente. Por eso yo me pregunto jes necesario para expresar una idea
sonora un lenguaje tan dificil, o la dificultad técnica se convierte en una fina-
lidad, como lo que mencioné usted referente al concurso de violonchelo?

C.H.: ;Conoces alguna obra musical que sea ficil? Cualquier sonata de
Mozart, o el principio de la Sinfonfa concertante para violin y viola de Mozart,
—y yo la he dirigido bastantes veces—. Fijate en el primer compds. Puedes
estar dos ensayos. Primero es fuerte y piano, luego piano y fuerte. Es dificil
conseguirlo con toda la orquesta. Yo creo que la dificultad técnica estd en la
imaginacion. La Fantasia cromdtica y fuga de J. S. Bach es de una dificultad
tremenda, pudiera haberla escrito mds sencilla, pero entonces ya no serfa la
musica de Bach. Yo creo que la dificultad va implicita en la ideacién de la
musica. Al hablar de Jos intérpretes todo se hace mds complejo. Si hoy oyése-
mos tocar a A. Rubinstein —que tocaba muy bien—, comprobarfamos sus
limitaciones con relacién a Pollini. Eran otros tiempos otras exigencias.

Para comprender la mdsica a m{ me gusta también salir de ella. Hay una
teorfa reciente de cientificos ingleses que dice que el aprendizaje también se
hereda, en contra de todas las teorfas que hasta ahora se tenfan, a saber que
lo que se hereda —a través de los genes— es la aptitud a ciertas cosas, mien-
tras que lo que se aprende de nuevo no se hereda. La nueva teorfa todavia
estd por demostrar. Pero se hizo un estudio de aprendizaje mecanogrifico con
dos grupos de nifios. A cada uno de los grupos se les dio dos teclados dife-
rentes. Uno con la distribucién arbitraria, aiin vigente en los ordenadores y
hecha por Remington quien, por una cuestién mecénica, decidié poner las
letras menos utilizadas en los extremos, con varas mds largas, mientras que las
més empleadas se ubicaron en el centro del teclado. El otro grupo de nifios
aprendié a escribir con un teclado con las letras distribuidas por orden
alfabético. Los que aprendieron con aquel sistema lo hicieron de manera mds
ripida, lo cual llevé a la conclusién de que los padres le transmitieron esa
habilidad que han recibido durante generaciones. Esto demuestra que existe
una herencia genética también en el aprendizaje. Si lo trasladamos a la musi-
ca se observa que hoy somos capaces de tocar mds, y pensar mds cantidad de
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cosas, porque hemos recibido una herencia cargada de complejidad de nues-
tros antepasados.

Alumno de composicién: A nosotros —los alumnos de composicién— nos
ensefian muchas técnicas compositivas, andlisis, pero uno de nuestros grandes
dilemas es la inspiracién, de la cual no se nos habla nada. ;La técnica condi-
ciona la inspiracién?

C.H.: La técnica no es que condicione a la inspiracién, sino que cuanta
mds técnica tienes, mds cosas se te van a ocurrir, mds capacidad tienes. Siem-
pre que la técnica no sea secante, y que, ademds, busques tii propia técnica.
Partiendo de la idea de lo que quieres hacer, por ejemplo ante una sonata para
teclado, buscas no sélo las técnicas formales sino también las posibilidades
sonoras y expresivas del instrumento. En el piano tenemos los agudos, graves,
legatos, staccato... Hay que unir ambas cosas. El tiempo es otro elemento
importante, hay que distribuir los momentos de tensién y distensién. Otro
aspecto que se olvida en la técnica es la densidad en su relacién con la dini-
mica. El juego del compositor estd en el contraste. Lo que hay que ofrecer al
oyente es una forma que sea sugerente, que la pueda seguir. O al contrario,
como en las dltimas obras de Ligetti. Hace poco dirigi el Concierto de
Brandenburgo n.* 3 de J. S. Bach al estilo de Ligetti, todo pianissimo, sin nin-
gin fuerte ni piano. Hizo un efecto impresionante. La falta de contraste, en
este caso, fue lo interesante.

LLEC.: Referente a esta cuestién hay una a frase atribuida a Picasso, si estoy
bien informado, que dice: «Cuando venga la inspiracién, que me encuentre
trabajando». Por otro lado, cuando estudiamos la musica antigua y tradicio-
nal, la de compositores de otras épocas, observamos que se halla sometida a
unos arquetipos sonoros que as{ los creadores como los receptores dan por
supuestos y jamds se cuestionan. Comparemos la musica de China, de Africa,
de América precolombina, de Medio Oriente, etc., con la de nuestra cultura
llamada Occidental. Enseguida observaremos que unas y otras obedecen a ar-
quetipos sonoros diferentes, por ejemplo, en un tema esencial como es el
diatonismo. Para nosotros el microtono es un referente menor, que no lo es
para los miisicos de otras culturas. Por otro lado, en lo que se refiere a la
recepcidn de la musica actual, a veces da la impresion de que el publico sélo
acepta aquella musica que se acomoda a los arquetipos sonoros heredados, esto
es los de la musica de Bach, Brahms, Wagner, Verdi, etc., segtin el género a
que pertenezcan. jTenéis los compositores modernos el propésito deliberado
no tanto de crear obras nuevas cuanto de cambiar los arquetipos en los recep-
tores?
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C.H.: Mds que de cambiar los arquetipos, habrfa que hablar de abrir el
campo de la percepcién. Somos conscientes de que el ser humano estd capa-
citado para poder recibir, percibir sonidos, formas y timbres que antes no se
utilizaban. Porque la cantidad de timbres que nosotros utilizamos hoy es mucho
mds amplia que antes y creo que todavia hay mucho terreno por andar en
este campo. Hemos tener en cuenta que el ser humano recibe dos herencias,
la genética y la cultural. La herencia cultural es mucho mds importante que
la genética, por eso un misico drabe percibe una serie de cosas, al estar habi-
tuado a ellas. Por ejemplo, en los pueblos castellanos suenan las campanas y
todos saben que significa —misa, procesién, nacimientos...— segin el tipo de
toque. Cuando visité Japén siempre me interesé la musica del teatro Kabuki,
musica de la corte japonesa. En una de las representaciones me preocupd
muchisimo, desde el primer momento, un japonés que estaba al lado de un
tam-tam de dos metros y medio de didmetro aproximadamente. Lo tocaba tan
sélo tres o cuatro veces, a lo sumo, durante las tres horas que duraba el es-
pectéculo. Yo siempre pensé que lo hacfa de manera improvisada. Ahora bien,
el proceso de uno a otro golpe era de una complejidad enorme, para los japo-
neses algo organizado y comprensible, que a mi se me escapaba.

Pablo Leiva: Al oirle exponer los procedimientos por ordenador y la des-
integracidn de las im4genes y su aplicacién en la obra Halfbéniz, me viene a
la memoria una duda que tengo tltimamente. Hace poco ha muerto Xenakis,
quien componfa basindose en teorfas matemdticas, en los principios de Kepler,
la estocdstica... Es una corriente que estd funcionando desde hace décadas:
relacionar las ciencias y otras disciplinas con la musica. No lo acabo de en-
tender, ;no se pierde algo de vista el tema en si de la musica, es decir, el crear
belleza? Hace meses asistimos a la tltima presentacién de la revista Senderos
hacia el 2000, que finalizé con un concierto de obras compositores jévenes, en
el que hubo de todo, desde un palo con clavos haciendo clusters, hasta otro
que actuaba con un vaso. ;Es tan necesario esa relacién de lo teatral y escénico
con la masica?

C.H.: Hay varios ejemplos: ;Conoces la Flauta Mdgica? la obertura comien-
za con tres acordes, se desarrolla y luego vienen cinco acordes. Esos tres acor-
des son el hombre y los cinco la mujer, porque en la teorfa masénica el tres
representa al varén y el cinco a la mujer. Toda la Flauta Mdgica estd llena de
simbologfa.

Recientemente se ha descubierto que Bach utiliza los nombres de las no-
tas en alemdn y a estas letras les pone ndmeros. En una chacona de Bach estd
escrito con esta simbologfa un cantus firmus, en el que se lamenta de la muerte
de Bdrbara, su primera mujer escuchdndose «Barbara, dein tot, dein tot. La
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ultima fuga del Arte de la Fuga es pura matemdtica. A uno puede no intere-
sarle esta simbologfa y quedarse exclusivamente con la belleza de la obra, pero
hay algo detrds.

Cuando entras en un claustro romdnico observas su belleza y notas que la
fuente no estd en el centro, esto tiene una simbologia. La fuente tiene un hilo
de agua, ese es el hilo de Ja vida. En los capiteles aparecen animales, plantas
y resulta que los animales son sonidos. Por ejemplo en el claustro romdnico
de Sant Cugat del Vallés parece que se canta el himno gregoriano a San
Cucufate a través de los capiteles. Hay una cantidad de interrelaciones que el
romanticismo nos ha ido apartando. A veces se queda en la pura especula-
cién, y entonces pierde su sentido.

Xenakis me interesa mucho como arquitecto y matemdtico, pero poco como
misico, porque lleva eso a las tiltimas consecuencias, se mantiene sélo en el
juego y no lo aplica a la musica. Tiene una obra para cuarteto de cuerdas
donde aplica una serie de niimeros; hay unos pizzicatos en los chelos que van
siguiendo la serie de manera descendente; al llegar al final de su tesitura opta
por terminar la serie destensando la clavija. Para mi, esto es quedarse sélo en
la teorfa. Halfbéniz es una obra orquestal con la que pretendo que el oyente
identifique motivos de Albéniz, pero fundamentalmente lo que quiero es que
se diviertan. Si se quiere profundizar en las técnicas compositivas aplicadas,
tienen la partitura para analizarla.

LEC.: Un tema que me ha preocupado siempre es el tratamiento de la
voz humana, que a veces en la actualidad se escapa de lo tradicional. Hay una
corriente que busca la inteligibilidad del texto, salvo en los casos en los que
se use el retorcimiento de las palabras, sus elementos fénicos, como efecto
estilistico. ;Os preocupa el fraseo, la prosodia, todas las cuestiones relaciona-
das con el tratamiento de la voz? La imagen que me queda a veces al escu-
char cierta mdsica vocal es que la musicalidad que proporciona el texto, su
prosodia, sus sonidos lingiifsticos y su ritmo gramatical, literario o retérico,
interesa poco, ;qué piensas al respecto?

C.H.: Distingamos. Cuando quiero que la palabra se entienda perfectamen-
te, utilizo la voz de una forma. Trato de que sea lo mis sencillo para cantar,
para que se pueda percibir. Esto ocurre pocas veces, porque la palabra en s
misma tiene una gran importancia y cuando pretendo pasarla a un nivel ex-
presivo mds alto, saco la semdntica de la palabra y la traslado a una fonética
distinta. Lo que me interesa es que el oyente, como pasaba en la épera en la
que sabfa lo que decfa el texto, reciba ademds a través de la musica una im-
presién y un nivel mds alto de comunicacién sensible. El ser humano comen-
26 a cantar cuando no le basté decir «Gloria» para expresar su sentimiento
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religioso. Por eso comenzé a cantar en gregoriano. La palabra habia trascen-
dido, que es completamente distinto.

Desde mi punto de vista —y esto no es una critica a Luis de Pablo— en
su 6pera La seniorita Cristing, utiliza la misma forma sonora y melédica para
decir frases con entonaciones y sentidos muy diferentes. Yo respeto su estilo,
porque lo hace muy bien, pero no lo comparto. A las frases de poca trascen-
dencia semdntica, por ejemplo «—Buenos dias—», no le pondrfa musica, por-
que es mejor que se entienda. Sin embargo palabras con peso dramdtico, como
«—iMe voy a suicidar'—» no me importa que no se entienda, la expresividad
del contenido estd en la musica.

Tengo una obra que se llama Noche pasiva del sentido, sobre textos de San
Juan de la Cruz:

«En una noche oscura

con ansias en amores inflamada
salf sin ser notada

estando ya mi casa sosegada ...»

Aqui lo que pretendo es crear la sensacién del éxtasis, trasladando el texto
a otro nivel comunicativo.

José Sierra: ;Tiene algo que ver con el Fandango de Soler este plantea-
miento de Halfbéniz o es otro mundo completamente distinto?

C.H.: Si, un poco, el Fandango de Soler es una obra perfecta para
chémbalo. En la versién que yo hice para ocho chelos, quise dar una dimen-
sién mds expresiva, porque me parece que tiene un enorme dramatismo. Por
eso utilicé el chelo, que es un instrumento muy expresivo llegando a puntos
prdcticamente imposibles de dificultad, para que cuando se esté tocando, el
propio esfuerzo de los chelistas intensifique esa expresividad.

J.S.: Al principio de la charla decfas que escribes la miisica que crees que
debes hacer independientemente de si va a llegar o no al publico. ;Esto lo
sientes asi desde joven o es un estado de madurez? Y segundo: ;cual es la
relacién del compositor moderno con el piiblico?, ;qué cambios se han dado

desde 1951 hasta hoy?

C.H.: Hablamos de publico, pero ;qué es el publico?, los ingenieros de
caminos, los que se dedican al pastoreo, ...2 Todo es publico. El Pdblico no
existe, es un ente compuesto por individuos. Lo que me interesa es la perso-
na. Nunca me he sentido més solo que rodeado de mucha gente. en cambio
te encuentras con una persona a la que quieres, te comunicas y estds total-
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mente acompafiado. Es tan dificil saber qué es lo que quiere el piiblico. En
eso si que ha habido en mi una gran evolucién. Yo he luchado mucho por la
democracia, he dado la vida por la democracia, no hace falta que lo diga, es
una realidad. Hoy en dia cada vez me da mds miedo cuando se hacen cosas
por «unanimidad», me interesa mucho mds lo personal, el individuo. Y ;se
han preguntado qué es lo que quiere el publico? Hoy se hacen muchas esta-
disticas y se sacan conclusiones generales, pero realmente no se sabe qué es lo
que quieren los individuos. Lo importante es llegar a la persona que concuer-
da con tus ideas, ;que pueden ser dos millones?, maravilloso, pero si esos dos
millones se ponen de acuerdo y dicen que no, no me importa.

LLEC.: Hablemos de la educacién musical, es un tema muy importante ;qué
piensas de la situacién actual?

C.H.: Lo primero que hay que hacer es integrar la miisica como asignatu-
ra en la cultura general del espafiol y eso todavia no estd resuelto. Después,
hay otro punto que es la educacién de la sensibilidad, hay que educar al espa-
fiol a ser persona sensible, y ahi si tenemos un retraso muy grande. Conozco
un poco lo que es el ambiente rural, lo feos que son los colegios con una
gran falta de buena actistica. De ahf no pueden salir personas sensibles, por-
que debido a la mala acistica el profesor no puede levantar la voz porque no
se le oye. Espaiia tiene belleza por todas partes. Una tarde de otofio en el Bierzo
me llevaron a un colegio a que hablase de musica al dltimo curso. La sala era
espantosa, en contraste con el paisaje exterior que era hermoso, un otofio en
el Bierzo con las vifias ... Eso era precisamente lo que se les debia explicar: la
belleza que los rodeaba, llevar esa belleza de la naturaleza al entorno escolar,
a la clase, a su vida. En muchos pafses se les orienta a los alumnos a que toquen
cualquier instrumento, como la flauta dulce, en varios lugares de la casa y
distingan las diferencias sonoras. Se preparan y educan para distinguir lo be-
llo, la belleza del sonido. Hay que introducir la musica en la cultura: que
expliquemos todavia hoy, que Antonio de Cabezén fue a Londres como mu-
sico de la corte de Felipe Il y ensefié musica a los compositores ingleses. A
los virginalistas ingleses les enseé a hacer contrapunto. Los estudiantes no
saben ni quién fue Felipe II, ni saben nada de Cabezdn: eso es terrible. Tene-
mos que ensefiar nuestra propia cultura a través de la msica.

Otra cosa es el ruido constante, hay que buscar el silencio.

E.R.: ;Qué opinas de la educacién musical profesional, la de los Conserva-

torios? Y al mismo tiempo ;cémo enlazas la situacién actual con tu etapa de
Catedrdtico de composicién y de Director de este Conservatorio en los afios 60?
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C.H.: ;Sabes porqué lo dejé? Porque no me gusta perder el tiempo. Que
conste que aqui no lo estoy perdiendo, estoy muy a gusto. Ten en cuenta lo
que es encontrarse en el afio 1964, con 34 afios y un claustro de profesores
que decia que yo era de vanguardia, y con unos alumnos que también opina-
ban lo mismo. Pensé entonces: ;qué hago yo aqui, cuando los alumnos de-
bfan decir que yo era viejo y precisamente cllos eran los que debfan romper
con todo? Por otro lado el Ministerio de Educacién estaba de acuerdo con
todo esto. Entonces decidf irme, no podia luchar contra todos. Luego de esto
tuve una cdtedra en Berna que funcionaba segiin lo que yo querfa hacer. Tenfa
cinco alumnos, a los cuales elegfa. Durante el primer trimestre planteaba la
teoria, en el segundo ellos hacfan una obra y en el tercer trimestre se analiza-
ba y se tocaba dicha obra delante de todo el Conservatorio. De esto quedé
muy satisfecho.

LEC.: Te agradecemos mucho esta conversacién. De aquellos tiempos tuyos
de director ha quedado, sin duda, un sustrato. Las personas han cambiado, y
también el Ministerio. La sociedad espafiola, con cuyas manifestaciones no
siempre estamos de acuerdo, ha cambiado también, al menos extensivamente
en el dmbito de la cultura. Y eso se nota, cémo no, en nuestro Conservato-
rio. Por lo que se refiere a los que formamos parte del Departamento de
Musicologfa, que en tu época no existia, podemos asegurarte que estamos siem-
pre dispuestos a circular por los nuevos caminos de la mudsica, incluso una
persona como yo que se dedica al Gregoriano y a la muisica del mundo anti-
guo. Pensamos que la musicologia debe tener como objeto de estudio a la
musica contempordnea antes de esperar a tener la perspectiva del tiempo his-
térico. Muchas gracias.
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! R.C.S.M.M,, jueves, 29 de marzo de 2001
ASISTENTES:
Profesores: Ismael FERNANDEZ DE LA CUESTA (LFE.C.), Jacinto
TORRES (J.T.), José Sierra (J.S.) y Emilio REY (E.R.)
Alumnos de los Departamentos de Musicologia y de Composicion

Y Transcripcidn: Ester AGUADO SANCHEZ

b

Ismael Ferndndez de la Cuesta: Es un honor tener con nosotros a Luis de
Pablo. Maestro y Profesor de esta casa durante muchos afos, ha sido punta
de lanza de la creacién musical en Espafia. Compositor de mente muy abier-
ta, exhibe un panorama intelectual amplio y rico, lo cual no sélo se ve refle-
jado en su obra artistica sino también en sus escritos e intervenciones publi-
cas y, también, en la conversacién diaria. Le hemos invitado a nuestro
Departamento, como a otros compositores de su generacidn, para que nos
ilumine en aspectos de su creacién.

Agradezco mucho, Maestro Luis de Pablo, que hayas aceptado venir a
conversar con profesores y alumnos de Musicologfa. Podriamos iniciar la con-
versacién discurriendo por alguna de las dos vias siguientes: la primera es la
de tu obra y tu musica, cudles son los caminos por donde has transitado en
tu creacién artistica, cémo ves ahora tu trayectoria en tus largos afios de crea-
cién o, hablando en términos mds cldsicos, cudl es tu estética. Si te parece,
ilistranos sobre la obra a la que tengas especial carifio. La otra cuestidn se
refiere a la recepcién o resonancia de tu musica y de tus colegas contempors-
neos en la sociedad actual. Los medios de comunicacién, donde la musica, o
la llamada musica, ocupa hoy un espacio tan importante, no ayuda demasia-
do, en mi opinién, a clarificar las ideas, a educar las sensibilidades, a discernir
entre las artes y entre las producciones artisticas.

Luis de Pablo: Gracias, Ismael, por las palabras que has dicho y gracias a
todos por venir. Empiezo contestando, como bien pueda, a las dos preguntas
de la manera més breve posible, por dejar un poco de hueco, o el mayor hueco
posible, a las eventuales preguntas que pueda haber. No es demasiado ficil
ser breve porque contar lo que yo he podido hacer como compositor es muy
largo, en el tiempo por lo menos. Llevo algo asi como cincuenta afios com-
poniendo y eso da mucho de si.
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Hablar de uno mismo siempre comporta una dosis muy fuerte de mentira
inconsciente, todos inventamos historias al hablar de nosotros y nos las cree-
mos, o sea que es una mentira de buena fe, valga la aparente paradoja. Por
eso os pongo un poco en guardia respecto de algunas de las cosas que yo pueda
decir que, os aseguro, diré de buena fe aunque, probablemente, muchas de
ellas serdn inexactas: también la memoria traiciona.

En primer lugar he de decir que eso que se suele llamar vocacién es una
realidad y una realidad muy fuerte. Todavia yo creo que no se sabe muy bien
ni en qué consiste ni a qué se debe. Hay muchisimas teorfas al respecto, y yo
os prevengo contra todas ellas. Unas serdn deterministas. Os dirdn que la vo-
cacién nace de un entorno familiar, de una educacién recibida. Otros defen-
derdn que la vocacién puede venir de un trauma de infancia que se dispara
produciendo un determinado desequilibrio en el individuo que le lleva a
expresarlo a través de un medio concreto. Todas esas teorfas (hay muchas mds)
tienen, seguramente, algo de verdad pero ninguna de ellas tiene toda la ver-
dad. Hay algo que salta a la vista en lo que a musica se refiere, y es que la
vocacién musical es precoz. Lo anormal es que sea tardia, un poco al revés de
lo que se suele decir. Mozart no fue extraordinario por empezar a los cuatro
o cinco afios, fue extraordinario porque lo que hacfa a los cuatro o cinco afios
era ya muy notable, pero de ninguna de las maneras porque empezé tan pron-
to. La precocidad ha sido el caso de muchisimos compositores. Bueno, pues
éste fue el mio, entre tantos otros. No quiero medirme, evidentemente, con
Mozart, aunque he nacido un dfa después que €l (en otro afio, claro) yo el 28
de enero y él el 27. Mis primeros recuerdos son musicales, yo tendrfa cuatro
afios 0 una cosa asi, cuando aprendi a dar vueltas a una manivela de las gra-
molas antiguas, aquellas mecdnicas y no eléctricas, y aprend{ a poner los dis-
cos, que entonces se llamaban placas, de 78 revoluciones. Naturalmente los
destrozaba. El primer recuerdo que yo tengo vivo es el aria que cierra el pri-
mer acto de Las bodas de Figaro, «Non pil andrai, farfallone amoroso». No sé
si, tumbado en el divdn de un psicoanalista, pudiera ir a mi infancia lactante,
pero eso lo que ahora puedo recordar. Luego mis recuerdos musicales se si-
tian durante la Guerra Civil. Yo naci en 1930. Cuando estallé la guerra te-
nfa, pues, 6 afios. Estdbamos en el Madrid sitiado. En ese Madrid, sin embar-
go, habfa una temporada de zarzuela en un teatro que todavia existe, el Teatro
Alcald. Como en casa, y en todo Madrid, apenas habfa algo que comer, para
entretenerme, me mandaban con alguien a escuchar zarzuela. Alli me he visto
yo cantidades de zarzuela a mis seis, siete afos, zarzuelas que nunca mds he
vuelto a ver, porque son rarezas. Me viene a la memoria, por ejemplo, La
zarina, de Chapi.

Mi familia volvié al Pais Vasco y, siempre durante la guerra, empecé a hacer
mis primeros estudios musicales en serio. Fue en un colegio francés de Fuente-
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rrabfa. No sé si sabéis que en esos tiempos habfa una costumbre de origen
francés entre la burguesia espafiola que queria que los varoncitos fuesen pri-
mero a un colegio de monjas para prepararse a la primera comunién. Y una
vez que habfan pasado por la primera comunién y las monjas, ya estaban
maduros para ir a los frailes a hacer el bachillerato. Si, fui al colegio de mon-
jas francesas en Fuenterrabfa. Me ensefiaron los rudimentos del piano, el sol-
feo y el francés por el procedimiento clésico, muy acreditado, de que «la letra
con sangre entra». Desde entonces, el francés, el piano y el solfeo no se me
olvidarfan nunca. Eramos tres los que estudidbamos musica. Os cuento una
anécdota. Un dia estdbamos con la monja midiendo como es debido. Yo le
pregunté, creo que con esas ganas de incordiar que he tenido siempre, sin mala

intencién: «—Ma socur, medimos siempre a dos partes, a tres partes, a cuatro
partes, pero ;hay algin compds, por ejemplo, a cinco partes?» «—S{, sf, si»
—respondié—. «—;Y cémo se mide?». «—Pues mira, hijo, se mide asf: uno,

dos, tres, cuatro y cinco». Y me dio con el pufio en el estdmago.

Después en Madrid, en torno a los afios 40, continué con la musica de una
manera casi siempre privada. Lo tenfa muy claro, no sabfa muy bien cémo ni
por qué, pero yo querfa hacer musica. Bueno, eso durd lo que tuvo que durar
y aprendf fundamentalmente la técnica musical cldsica de forma, en buena
medida, autodidacta, aunque tuve contactos con algunos profesores que me
ayudaron. Existfa, y eso me agrada recordarlo, una coleccién de teorfa musical
bastante importante, que es posible que td, Ismael, hayas conocido, publicada
por la editorial Labor. Tenia publicados unos cldsicos de armonia, de fuga y
de contrapunto verdaderamente muy buenos, en su mayorfa de traducciones
alemanas, si mal no recuerdo. Yo me los devoré junto con el bachillerato y con
la carrera de derecho, porque, por supuesto, habfa que tener una profesién seria.
Me puse a componer pricticamente desde antes de cumplir los veinte afios, pero
en la década de los 50 ruve el buen sentido de hacer desaparecer esos borrado-
res. Me parecfa que no tenfan ningiin interés, salvo para mi, por lo que me
habfan podido ensefiar. Como valor de obra, yo no les vefa ninguno. Eran cosas
que estaban mejor hechas, y muy bien hechas, por otros compositores que me
precedieron. Me pasé bastante tiempo buscando la manera de posesionarme de
un lenguaje que por una parte fuese reconociblemente espafiol y, sin embargo,
tuviese también una cierta dosis de novedad. Naturalmente con esta doble pre-
misa os podéis imaginar que el modelo inevitable (estoy hablando de los afos
finales de los 40 y principios de los 50) era el dltimo Falla.

Habfa un problema muy grave en aquellos afios, un problema que proba-
blemente no conozcdis por vuestra edad. Y, que yo sepa, no hay ningtn libro
que lo explique adecuadamente.

La Espaia de aquellos afios era una Espafia que estaba sometida a un blo-
queo internacional por la ONU. Se acababa de terminar la Guerra Mundial
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en el afio 1945. Franco pertenecia a los regimenes fascistas y habfa que termi-
nar con ellos. Pero Franco era un hombre muy astuto. Hizo comprender —
dirfamos— a las potencias que habfan ganado la guerra, que él nunca habfa
stdo fascista, sino anticomunista. Naturalmente, cuando se desarrolld, inme-
diatamente después del fin de la guerra, el antagonismo entre Estados Unidos
y la Unién Soviética (la guerra fria) se presenté como un pionero de la lucha
anticomunista. A los presidentes de los Estados Unidos esto les soné a mara-
villosa mudsica. A principios de los afios 50 el presidente Einsenhower vino a
dar un abrazo cordialisimo a su cofega don Francisco Franco y de esta mane-
ra Espafia se volvié a abrir, es un decir, al resto del mundo. No he pretendi-
do hablar de politica al contar esta historia, sino haceros comprender que, por
entonces, no habfa posibilidades de encontrar un libro, una partitura, un dis-
co, nada que pudiese tener un cierto valor informativo, porque incluso las
partituras de Falla eran casi inencontrables por la razén bien simple de que
estaba editado entre Francia e Inglaterra. El primer ejemplar que yo tuve del
Concierto para clave de Falla fue hacia el afio 56. Todo esto dificultaba enor-
memente el trabajo de formacién. Para que os sigdis haciendo una idea, la
primera grabacién del Retablo de Maese Pedro, dirigida por Argenta, en discos
de 78 rpm, no tenia parte de clave. Se intentaba imitar el sonido del clave
con un piano con chinchetas.

En estas circunstancias gran parte de lo que yo podia saber era pura teo-
rfa: me faltaba la escucha. Cuando ésta se amplié, pensé que por el camino
de la politonalidad del tltimo Falla, hermosisimo en la formulacién que €l le
habfa dado, se iba irremisiblemente a la abolicién de la tonalidad.

En esas circunstancias se produjo un hecho que para mi fue muy impor-
tante, la reapertura del Instituto Francés. A ese Instituto vino un compositor,
también ingeniero de sonido, que trabajaba en lo que se llamaba entonces
«musica concreta», esto es, montajes de ruidos con distintos elementos y dis-
tintos materiales, en aquella época muy primarios. Os estoy hablando del ini-
cio de los afios 50, aproximadamente. Y ese hombre, Jean-Etienne Marie (1917),
presenté las primeras obras de Pierre Schaeffer (1910), de Pierre Henry (1927)
y de todos esos compositores que fueron para mi, naturalmente, una revelacién.
Hacfan una musica que tenfa otras bases, otros puntos de partida. Por otra parte
él nos hablé también de lo que se estaba cociendo en Francia, porque lo que
se estaba haciendo en esos mismos afios alli era verdaderamente muy impor-
tante y ha tenido muchas consecuencias. No estoy hablando de la Francia ac-
tual sino de la Francia del cambio de décadas de los afios 40 a los 50, sobre
todo de la década de los 50. Eran simplemente los primeros balbuceos del
serialismo, el redescubrimiento de las técnicas de la Escuela de Viena, toda la
labor que estaba haciendo, al margen de ella pero, sin embargo, muy impulsor
de ella, Olivier Messiaen y las rabietas, las diatribas y polémicas del joven Pierre
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Boulez. Esto fue un shock tremendo. Jean-Etienne Marie me dio bibliograffa.
Yo me procuré, por procedimientos muy complicados que no son del caso,
algunas partituras y algunos libros que trataban del tema. Los libros fundamen-
tales en esos afios eran muy pocos: se reducian a no mds de tres o cuatro, fici-
les, pues, de abarcar. Por una parte, La técnica de mi lenguaje musical de
Messiaen, en dos volimenes, y, por otra, los voldmenes donde René Leibowitz
explicaba la técnica dodecafénica pura y dura. Yo trabajé esos libros al revés y
al derecho. Las primeras obras que yo hice dentro de esa linea eran lisa y lla-
namente obras de aprendizaje, obras para posesionarme de una técnica.

A partir de ese momento, ya en los afios 50, hecho el servicio militar, podia
marcharme de mi pais. Es lo que hice. Primero, a Alemania, al Festival de
Verano de Darmstadt, que entonces era todavia muy importante y que hoy
en dfa, evidentemente, es historia pasada. Después, a Parfs. All{ encontré a una
serie de personas, a quienes puedo considerar como mis maestros, sobre todo
Max Deutsch (1892-1982). Deutsch habia sido discipulo de Schénberg y fue
el que me llevé un poco de la mano en todo ese mundo. Para ser sincero yo
nunca he hecho ni serialismo, ni mucho menos dodecafonismo, empleados en
una obra, sino como ejercicios necesarios para aprender una determinada téc-
nica. Las dnicas obras en las que uno puede adivinar que quizds detrds de ellas
hay un cierto pensamiento serial no son mds que las cuatro o cinco primeras,
que he conservado como testimonio de un periodo con un cierto valor repre-
sentativo: [nvenciones para orquesta, las Sinfonias para instrumentos de metal,
una Sonata de piano, un Coral. Y se acabé, lo demds va por otro lado. Lo que
yo buscaba —y es ¢l germen de lo que yo he querido hacer y venido hacien-
do desde entonces, aunque cada vez de una forma distinta—, era la utiliza-
cién, con libertad pero al mismo tiempo con un cierto control, de toda la
intervdlica posible. Esto no correspondia exactamente a lo que la parte mis
radical de la «Europa joven» de entonces (los afios 50) querfa hacer: desarro-
llar las dltimas consecuencias del serialismo weberniano. Pero seguramente sa-
béis que Anton Webern fue uno de los escasos compositores que también fue
doctor en musicologfa: hizo su tesis sobre el Choralis Constantinus de Heinrich
Isaac (ca.1450-1517). Cuando decidié servirse del dodecafonismo, utilizé to-
dos los virtuosismos contrapuntisticos de la musica del xv aplicados a un uni-
verso cuyas alturas estaban ordenadas con arreglo a una serie. Con estos dos
elementos toda la erapa puramente dodecafénica de Webern, esto es, a partir
de los afios 20 hasta su muerte, es perfectamente analizable. Pues bien, los
compositores «postwebernianos» (que me llevan unos seis o siete afios) no te-
nfan para nada en cuenta la técnicas contrapuntisticas del pasado sino que
buscaban aplicar la idea de serie a todos los parimetros del sonido.

Yo siempre habfa encontrado que esa musica pecaba de una dificultad: la
ausencia de variaciones de tensién, que venfa principalmente de la insistencia
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en el mismo tipo de intervalos durante de toda una obra. Puede decirse que
hay un periodo bastante largo en donde esas musicas se apoyan casi tnica-
mente en los intervalos de segunda mayor y menor, séptimas mayores y me-
nores, novenas, etc. y, de vez en cuando, como punto de inflexién, en la cuarta
aumentada. El resultado es que el discurso musical pecaba de una cierta au-
sencia de contrastes, o sea, de tensiones. He creido, primero intuitivamente y
después de una manera mds o menos pensada, que cualquier arte que trans-
curre en el tiempo debe tener necesariamente una dosis de acumulaciones de
tensiones y de relajaciones en perpetuo cambio, graduables a voluntad. Por
ello, dejar reducidos los intervalos, pricticamente, a una tnica dimensién puede
resultar enormemente peligroso, por no decir mortal. Por lo que a mi respec-
ta, mi primera reaccién fue la de intentar suprimir el intervalo, neutralizdn-
dolo o acumulando alturas con el fin de dejar que el timbre fuese el factor de
contraste mds importante. Esas busquedas me duraron mds de diez afios, la
década de los 60.

Por iiltimo, fui dando paso a intervalos consonantes... aunque la palabra
«consonante» es impropia: sélo tiene sentido en el momento que existe la
disonancia con un valor proyectivo hacia un reposo. Pero aqui no se trata de
eso, sino de un elemento que estd ah{ para contrastar con otros. No hay un
proceso cadencial, hay una manera distinta de utilizar la totalidad de los in-
tervalos. En mi obra para coro Yo lo vi, el ¢je es un Lab-Do-Mib. Aparente-
mente es el acorde de La bemol Mayor, pero no es as{ porque para serlo
necesita de una relacién de dominante-ténica. No puede haber un La bemol
Mayor si no existe previamente un Mi bemol, Sol, Sib, Reb, que convierte al
Lab, Do, Mi bemol en un punto de reposo: cosas del primer afio de cual-
quier curso de Armonfa... que, quizd por eso, se suelen olvidar.

La lengua espaiiola fuente de ideacidn musical

Todo ello me llevd a otras aventuras, por ejemplo el redescubrimiento de
la lengua espafiola como fuente de ideacién musical. Este es un capitulo muy
importante en el que, por falta de tiempo, no voy a entrar. Por un cimulo
de razones, que tampoco son del caso, la musica en nuestro pafs no ha segui-
do la misma evolucién que siguié la literatura en el cambio del siglo xix al xx
y hasta nuestra Guerra Civil. Esa revolucién admirable que se opera en nues-
tra lengua a través de figuras como Machado o Juan Ramén Jiménez y la lla-
mada generacién del 27, no tiene eco en los compositores. Los mds grandes
siguen utilizando todavia una lengua mucho mds antigua, arcaica incluso como
Falla en el Retablo de maese Pedro, en el que utiliza el castellano de Cervantes.
Hay unos pequefios intentos de colaboracién con el Alberti «populars, reali-
zados por Ernesto Halffter. Pero, aparte de ello, la revolucién de un poeta
como Vicente Alexandre o tantos otros que se podrfan citar que no tuvo nin-
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gun eco. La mdsica quedd en una situacién verdaderamente extrafia. Parecia
estar al margen del camino que la lengua habfa andado. Eso siempre ha sido
para mi un manantial de sorpresa. Habfa ah{ una posibilidad muy grande de
trabajo y de creacién.

Serfa largo exponer detenidamente estas ideas. Yo escribi un libro que se
lama Aproximacién a una estética de la muisica contempordnea, 1968, agotado
y reeditado, bilingiie, por la Sorbona en su coleccién musicolégica, Por otra
parte, hay un par de biograffas en las que se habla de la técnica que utilizo.
La mds accesible es quizd la del musicélogo flamenco Piet de Volder Entrevis-
tas y Encuentros con Luis de Pablo, publicada por la SGAE. En todos estos li-
bros se habla de ello con mds detenimiento que pueda hacerlo aqui.

LEC.: En este caminar que nos has contado es muy complicado hablar del
ambiente general, pero a mi me gustaria saber cudl es la relacién entre los com-
positores de tu generacién desde el punto de vista de la estética y como ves tu
misica en el dmbito de tus colegas tanto espafioles como de otros paises.

L.P: Yo creo que es muy distinta la relacién que yo pueda tener con mis
colegas nacionales y la que tengo mis colegas extranjeros. Los colegas nacio-
nales vivimos en un entorno relativamente préximo. De alguna forma tene-
mos que parecernos en algo, mientras que los de otros lugares viven cada uno
donde les ha tocado vivir y eso tiene una importancia muy grande. Hay tam-
bién un elemento en esa pregunta que tiene importancia: cémo yo me veo y
cémo me ven los otros. Cémo me pueda ver yo, lo dejo, como decia Quevedo,
«a la curiosidad de los entrometidos y a la sonsaca de las vicjecitas». Respecto
a cémo me ven los demds, doy un ejemplo de los afios 60. Dos visiones opues-
tas. Fuera era considerado espanolisimo. La violencia expresiva, la fuerza
comunicativa, el espiritu algo expresionista me hacfan parecer como una espe-
cie de pequefio Goya en muisica. Para la ilustre critica entonces reinante en
Espafia, que en parte sigue siendo la misma, yo era, por el contrario, un
extranjerizante que habfa olvidado las glorias maravillosas e inmarcesibles de
la musica nacionalista hispana para introducir ponzofas de fuera y terminar
con nuestra unidad monolitica estética.

Pero estamos «en vena» de confesiones. Pese a lo dicho antes, arriesgo una
opinién: quizd me vea como un artista que, después de haber trabajado y
aprendido técnicas efectivamente fordneas, las ha traducido a su lengua con
su propio acento. Qué puede ser éste, es un asunto que requeriria todo un
curso. Si me permitis una pequefia excursién, que puede sonar algo pérfida,
diré que nuestro pafs, musicalmente hablando e incluso culturalmente hablan-
do, ha inventado muy poco en los ultimos siglos. Lo que ha hecho ha sido
traducir a nuestra sensibilidad cosas que venian de fuera. Esto no es una cri-
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tica sino un intento de andlisis. O sea, que no estoy solo en mi intento. Hay
una gran excepcidn en todo esto que es don Francisco de Goya, un hombre
que inventd una técnica que ha sido imitada en el extranjero hasta la sacie-
dad. Incluso el joven Veldzquez sin Caravaggio no hubiese existido. El arran-
que de Veldzquez estd en Italia. Lo mismo puede decirse de casi todo en ese
periodo. Si vamos a épocas mds recientes, vemos que la gran musica que se
hace en el cambio del siglo xix al xx en Espafia tiene origen francés en un
porcentaje altisimo de casos. Recuerdo una anécdota de Bruno Maderna a
quien le gustaba mucho tomar el pelo a los amigos. Me dijo una vez:
«—Mira, Luis, tienes que reconocer que la mejor musica espafiola la han he-
cho los franceses». Y yo le contesté: «—Es muy probable que tengas razén,
pero a mi personalmente no me afecta, no me siento en absoluto concernido
con lo que me acabas de decir». Es evidente que en todo el siglo XX ninguna
zarzuela le llega a la suela del zapato a Carmen de Georges Bizet. Carmen es
un producto francés, pero no seria lo que es sin el apoyo en un cierto folklo-
re, que es el nuestro. Un aria como Dans le remparts de Séville es impensable
sin el modalismo de cierto folklore andaluz. En ese periodo la musica france-
sa es muy francesa y la musica espafiola es muy espafiola pero la técnica que
se emplea para escribir es muy francesa en los dos casos. Eso parece ser una
caracteristica nuestra que puede ser ficilmente explicable. Las técnicas se ha-
cen en un pais que trabaja, en un pais que estd tranquilo. En un pafs que
tiene guerras civiles como tuvo Espafia en el siglo Xix no hay téenica posible,
no puede hacerse ni técnica ni nada..., jtampoco hay industria! ;Qué pedi-
mos?, Tampoco hay musicologfa en ese momento comparable a lo que se estaba
haciendo en otros lugares, y eso lo saben ustedes mejor que yo.

Borja Marifio: Me gustarfa comentarte —ahora que has hablado de dife-
rentes opiniones— una impresién que tuve hace muy poco referente a dos
opiniones contrapuestas sobre tu obra. Mientras La sefiorita Cristina estaba en
cartel, que muchos de los que estamos aqui hemos visto y yo me interesé por
ella, se vertfan opiniones sobre ella en una lista de correo puesta en Internet.
Las habfa, por supuesto, de todo tipo, pero las mds radicales presentaban la
obra como pasada de moda, una obra cldsica. En el punto mds extremo se
comentaba diciendo: «—Qué otra cosa se podfa esperar de una dépera escrita
por un Académico estrenada en el Teatro Real». En ese momento estdbamos
haciendo aqui, en este departamento, un trabajo sobre la mdsica en el
franquismo. En la bibliograffa consultada se hablaba de aquello que se llama-
ban las vanguardias. En algunos de los articulos, entre los muchos en que se
te citaba, se comentaba que m muisica era muy rompedora, que los abonados
del Teatro Real se ponfan furiosos cuando sonaba. Aquello me sorprendié un
poco sobre todo a la vista de las opiniones mds recientes, y pensé: ;Qué es lo
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que ha cambiado? ;Es Luis de Pablo ahora un clésico? ;Ha cambiado ¢l, ha
cambiado el publico, han cambiado los criticos? ;Qué es lo que pasé?

L.P: La primera opinién, lo siento, no me vale demasiado. La lista a que
te refieres estaba abierta por alguien cuyos ataques personales a ciertos com-
positores son conocidos. Podria haber compuesto otra cosa y la reaccién hu-
biera sido la misma: ya ha ocurrido en mds de una ocasién. Simplemente
suceden dos cosas: primero, que Luis de Pablo, evidentemente, cambia, como
cambia todo, y cambia no sé muy bien hacia donde, porque desde luego yo
no puedo decir: «—Mafiana por la tarde voy a cambiar hacia tal cosa». Uno
escribe la musica que siente que tiene que escribir. En cuanto a la critica, lo
unico que la pido es que sea inteligente: una critica adversa que se limita a
rechazar, sin dar razones, descalifica a quien la hace. La otra «cosa» es que un
cierto publico también cambia, y lo que sonaba de una manera muy rara en
tiempos, ahora se vuelve a oir y resulta casi obvio. Entre las obras que he traido,
tengo qui una de los afios 50. Se puede escuchar para poder buscar en qué
consistfa aquello que desataba las «iras del populacho». Se trata de nvenciones
para orquesta de cdmara en una version reciente. La obra estd retocada dltima-
mente pero es tan sélo un retoque. Data del afio 1955. Es un sélo movimiento
dividido en tres secciones, para orquesta de cdmara (madera a dos).

[Audicién de Invenciones para orquesta de cdmaral

La obra, de los afios 50, hoy no presenta problemas, pero en aquella épo-
ca indignaba. Son cosas que pasan, y yo creo que es normal que sea asi.

ILEC.: Hay otro aspecto del que me gustarfa se hablara: la relacién del
compositor con el intérprete. Yo soy intérprete y musicélogo también de musica
muy anterior a la que se compone hoy. Cuando me acerco a una partitura no
tengo al compositor a mano para que me diga esto es asf. Ademds, muchas
de las obras son andénimas y de tradicién oral y ofrecen muchas posibilidades
a la interpretacién. ;T crees que el intérprete estd preparado para asumir las
composiciones actuales? Cuando ti compones una obra para una plantilla
determinada ;piensas en los intérpretes que la van a poner en el aire? ;Los
eliges tii mismo? He visto en los intérpretes posturas absolutamente negativas
y otras beligerantes contra el propio compositor: ;Qué experiencia tienes? Y
otro asunto: a mi modo de ver, en el proceso histérico de la composicién
musical en el mundo occidental interviene a veces con tanta fuerza el avance
tecnolégico de los instrumentos como la accién de los propios compositores.
:De qué manera el instrumento condiciona al compositor? Me parece que la
creatividad de tan excelsos compositores como Schumann, Liszt, Chopin y
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tantos otros estuvo muy ligada a la condicién del propio instrumento, en este
caso el piano, que no tuvieron J. S. Bach, Domenico Scarlatii ni Antonio Soler,
porque no existfa en su medio. ;Crees que unos instrumentos, como los vio-
lines, flautas, pianos, etc., con una estructura organolégica que sirvié para
componer musica en el pasado, son estrictamente propios para una mudsica
contempordnea que intenta ser representativa de nuestro tiempo?

L.P.:: Respecto a la primera cuestién dirfa que la época en la que los intér-
pretes estaban en contra de la musica que se hacfa en aquel momento perte-
nece al pasado y a un pasado remoto. Es cierto —yo lo recuerdo todavia—
que en los afios 50 y 60 se contaban con los dedos de una mano los conjun-
s y los intérpretes que estaban deseosos y, por supuesto, capacitados —por
haber elaborado una tcnica suficiente— para tocar ciertas musicas de aquel
momento. Pero siempre, en mayor o menor medida, ha habido intérpretes que
han trabajado con y para nosotros. Es verdad que en aquellos momentos uno
componfa teniendo en la cabeza aquellas personas que verdaderamente se sa-
bia que eran, en el mejor sentido de la palabra, cédmplices de la aventura.
Vamos a decir, por ejemplo en los afios 50 y 60, con pianistas como David
Tudor, Antonio Ballista, Marcelle Mercenier, Claude Helffer y con gente de
este estilo, se podia contar, porque incluso provocaban el nacimiento de mdsica
nuevas. Habfa orquestas, la mayorfa de las orquestas de las radios alemanas
de entonces, quiero decir la Orquesta de Colonia, la Orquesta de Baden-Baden,
la Orquesta de Hamburgo o la de Berlin, estaban para eso sencillamente.
También es cierto que cuando yo empecé a organizar conciertos, que fue en
el 1959, y volvimos a dar el Pierrot lunaire (1912) de Schénberg (no sé si se
habfa dado alguna vez, aunque me imagino que si, desde luego antes de la
guerra), un clarinetista excelente de la Orquesta Nacional, al enfrentarse a la
parte de clarinete en la «Plegaria a Pierrot» decfa: «—Este Schénberg no sabia
escribir para clarinete». No se puede pensar asi, hay que tener un poco el
sentido de las proporciones.-Y lo mismo sucedié con la parte de arpa cuando
las Variaciones op. 31 de Schénberg se estrenaron aqui dirigidas por Scherchen.
Eso ya no sucede, y, sobre todo, no sucede, entre otras muchas cosas, porque
el intérprete ya sabe quién es Schénberg y comprende que, si él no puede
tocarlo, a lo mejor la culpa es suya y no de Schénberg. En aquella época nadie
sabfa nada y pensaban que era un insensato quien habfa escrito aquello. Ten-
go la sospecha que si nadie supiese que fue Beethoven quien escribid la Sona-
ta para piano op. 106, la mayorfa de los pianistas del mundo dirfan que no se
podia tocar...

Respecto a la pregunta sobre los instrumentos y su relacién con los com-
positores yo creo que, al revés, han sido los compositores los que han creado
el instrumento. Pensad en la utilizacién del piano en la sonata de Beethoven
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Hammerklavier a la que acabo de aludir. Y la lista es larga: Chopin, Liszt,
Schumann..., pero también Debussy, Albéniz, Barték, Messiaen, Boulez,
Stockhausen, Ligeti. El piano ha salido transformado de sus manos. Y lo mis-
mo se puede decir de los demds instrumentos.

LEC.: Con esto pasamos a tratar otros asunto: la resonancia social de la
mudsica contempordnea. Ya nos has dado muchas pistas en tus palabras ante-
riores. La sociedad, sin duda, también ha cambiado su mentalidad respecto a
los compositores actuales.

L.P: Antes de intentar responderte he de hacerte una pregunta: ;te refieres
a la recepcién de esa misica en nuestro pafs o en general?

LEC.: En general y en nuestro pafs; para continuar con otra cuestidn:
«ddnde estd para ti la frontera de la musica? ;Dénde estd la frontera de la
muisica y del resto de productos llamados artisticos, cuando el sonido, pongo
por caso, y el objeto visual, que ya no es plistico tanto como secuencial, no
s6lo van de la mano sino que a veces se confunden en los medios llamados,
por eso, audiovisuales?

L.P: Hablando en general de la recepcidn de la musica en nuestros dias
en Occidente (y también tendré que decir lo mismo respecto de nuestro pafs,
y voy a decir algo que a lo mejor a alguno sorprende, aunque espero que no
sca asf) estd siendo mds rdpida que lo ha sido nunca en el pasado, y la razén
no estd en la vircud de nuestra mdsica, sino en algo que le es ajeno pero que
afecta a todo: los medios de difusion.

Por otra parte esa pregunta es complicada en la medida que incorpora otras
muchas: se van engarzando unas preguntas con otras. La recepcidn rdpida de
nuestra musica tiene también sus aspectos dudosos. No es todo positivo. Se
conoce todo y a una enorme velocidad. Mas no hay casi nunca tiempo para
reflexionar sobre la eventual calidad, o falta de calidad, de lo que se escucha.
Se conoce, eso es todo. En realidad, hay una tendencia fuerte a evitar hablar
de calidad cuando se trata de cultura, calidad intrinseca, no «criterios de
rentabiblidad».

Es, ademds, patente que nuestra sociedad tiene un baremo en virtud del
cual en seguida se ve lo que acepta y lo que rechaza, a saber: cémo lo paga.
Pues bien, ningin compositor actual de una cierta valfa va a pasar las estre-
checes que pasaron Mozart, Beethoven, Barték y una lista inmensa de artis-
tas. Ni uno sélo va a tener una vida ran desdichada como la que tuvo
Schénberg, pongo por caso. Estoy hablando de gente de talento de ese cali-
bre. Por las razones que sean —quédense esto para otra reunidn—, hoy en
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dia estamos mds protegidos. Cuando se habla de las dificultades de la musica
contempordnea, hay falta de reflexién o mala fe, o el cincuenta por ciento de
una cosa y otra. Se tiene iz mente, aunque no se diga, a los grandes triunfa-
dores de los medios de difusién, los grupos rockeros, etc. Nuestro camino no
es ése.

LEC.: Pero jes arte, es musica eso?

L.P: Es otro tipo de musica. ;Es gran cocina la que hace el Mc Donald’s
o la que hace Juan Marfa Arzak? Cada uno cumple una funcién distinta. Esa
miisica es para consumir y cumple un determinada funcién de hipnosis colec-
tiva, de descarga de energias etc., ajena a la sustancia de lo que para mf es el
arte. En tiempos —y todavia hay pafses en donde esto pasa—, sucedia lo mis-
mo con los fenédmenos religiosos. Luego ha ocurrido con los fenédmenos poli-
ticos, y hoy en dia sucede con ciertos fenémenos paramusicales, podriamos
decir. Quiero ser preciso: yo he estado varias veces en la India y he visto lo
que puede ser el entusiasmo religioso de, digamos, 10.000 personas. Eso mis-
mo podia suceder, evidentemente, en Santiago de Compostela en el siglo xu
o en Roma. En el siglo xx lo hemos visto en las concentraciones de Hitler,
de Lenin e, incluso, en las concentraciones, todo lo preparadas que se quiera,
de Franco. Hoy en dia no es asi. Se busca otro tipo de estimulos con otro
abjetivo muy distinto al de los dictadores y de los religiosos. Es simplemente
el consumo, el producir dinero. Nuestra musica, y esto puede parecer una pa-
radoja, todavia es uno de los escasos mundos donde la libertad personal es
posible porque apenas si se ha especulado con ella. El dfa que a algin ameri-
cano —porque serd un americano— se le ocurra la manera de sacar dinero
en serio de nuestra misica vamos a pasarlo muy mal para conservar la calidad
de lo que hacemos. Se terminard la posibilidad de una expresién personal.

LLEC.: A lo largo de la historia parece que la musica siempre ha sido «es-
clava», se decia, de algo, y en la actualidad, desde el siglo xix, se ha dado a la
musica, afortunadamente, una autonomia, pero todavia la sociedad no admi-
te, o admite solamente a medias, que sea auténoma. Los formatos en los que
se hace llegar la musica al puablico a lo mejor no son los correctos, o sf. El

- formato concierto en el auditorio Nacional, en el Teatro Real, pongo por caso,
tiene su publico, quizd algo menos nutrido que antes. En la antigiiedad, por
lo general, la musica se creaba siempre en virtud de una funcién activa, supe-
ditada muchas veces a una realidad superior. Aquella musica tiene hoy modi-
ficada su funcién. El concierto de Gregoriano que pude dar ayer en la Fun-
dacién Juan March abarrotada de piblico no cumplfa la misma funcién que
el que he cantado otras veces en un acto litdrgico para el que este canto se
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cred. Por otro lado, parece que en el mundo audiovisual en el que nos move-
mos la mdsica estd al servicio de la imagen, de un libreto y de una historia
que se cuenta. Asi en la TV, en el cine, en la épera. Y por otro lado, la musica
que llega mds al publico es, quiz4, aquella que el publico reconoce cuando
aplica sus arquetipos sonoros. Y al revés, puede decirse que cuando un oyente
recibe algo que no se acomoda a esos arquetipos lo rechaza. ;Es esto cierto?

L.P: Yo pienso que en ningtn pasado la misica ha sido «esclava» (lla-
mémosla asi). Ha formado parte de lo que era la ideologfa de su momento.
El artista era un servidor y se vefa a sf mismo como tal. Las cosas empiezan a
cambiar en un momento determinado del siglo xvi cuando las estructuras que
habfan durado toda la Edad Media y una gran parte de la Edad Moderna
empiezan a tambalearse y a caer. Antes la sociedad estaba perfectamente equi-
librada (con eso no digo que fuera justa) y los artistas cumplfan una determi-
nada funcién. Hoy en dia habrd quien vea esa funcién como «esclavitudy.
Considero que esa visién es abusiva. No se puede decir que hombres como
Tomds Luis de Victoria o Giovanni Pierluigi di Palestrina se considerasen
esclavos de la iglesia, pienso que era su manera normal y légica de vivir. Dentro
de esa forma de vivir elaboraron una téenica refinadisima e insuperable desde
su punto de vista.

Dentro del panorama actual, yo me atrevo a decir que la musica es uno
de los escasos terrenos donde todavia la expresion personal es posible porque
no estd tan mediatizada como, pongamos por caso, el cine, sometido a
condicionantes econémicos de primer orden. Hoy por hoy —me parece— en
musica (al menos en la mfa) no pasa eso.

LEC.: Efectivamente, la libertad creativa es fundamental en todo arte, y
hoy, quizd como nunca, se tiene esa libertad.

L.P: No es que se tenga mayor libertad en general sino que tenemos li-
bertad en otros terrenos. La gente del siglo X era libérrima en muchos cam-
pos de los que nosotros no somos conscientes. Los hemos olvidado. Hemos
perdido ciertas libertades para ganar otras.

LEC.: Al final, nosotros los musicélogos que, como yo, estudiamos perio-
dos tan antiguos, tenemos siempre el peligro de querer contemplar lo moder-
no con perspectiva de tiempo, un tiempo que ha acrisolado y, también, ha
dejado perder tantos productos, artisticos 0 no, del ser humano. Hace poco
lef una frase dicha o escrita por ti, que tenfa el siguiente mensaje: «ya dirdn
de mi musica dentro de cien afios».
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L.P: Si, pedfa cien afios antes de que se juzgue mi musica, que son los
mismos que necesitd Mozart para que se reconociera la suya. Es decir, pido
cien afios de espera antes de dictaminar si La Seiorita Cristina es buena o mala,
que es lo que tardé Mozart en ser aceptado entre nosotros.

José Sierra: Ya que nosotros estamos en el Conservatorio, y esta entrevista
la van a leer gentes de conservatorio, yo quisiera que analizaras de alguna
manera la presencia o la labor que ha realizado el Conservatorio dentro de
esta trayectoria que tu has sefalado, porque, de tus palabras parecen deducir-
se, yo creo, dos vias paralelas que, ademds, no se juntan o dificilmente se
juntan: digamos la «ortodoxa», que estarfa representada por el Conservatorio
o la musica de toda la vida, la que «ale», y este otra de los creadores, de
quienes estdis haciendo cosas distintas. Hédblanos de si ha habido relacién o
ha habido rechazos o uniones, porque los profesionales que trabajamos en el
Conservatorio estamos aqui para hacer musica y, si no la hacemos, es un pro-
blema.

L.P: Yo creo que eso siempre ha dependido, como suele ser el caso en
nuestro pafs, de las personas, de quien estaba al frente de una clase. En los
planes del Conservatorio, cuando yo estaba de profesor, no figuraba la musica
de nuestros dfas. Y mis cursos, que trataban de ella, eran algo excepcional,
una especie de actividad paralela. Afiadiré que junto a la ausencia del presente
y del pasado reciente en los planes del conservatorio siempre ha habido algu-
na persona benemérita que, por su cuenta y riesgo, ha hablado del presente.
Pero légicamente ésa no es la situacién ideal. Me doy cuenta de que, hablan-
do asi, pongo a muchas gente en un brete. Me refiero a los que tienen que
hacer el plan de ensefianza. Porque, asi como hace ya bastantes afios las nove-
dades eran, hasta cierto punto, ficilmente repertoriables, desde un tiempo a
esta parte, unos 40 afios, eso no es asf, y hablar del presente requiere un es-
fuerzo atroz. Primero, por la bibliografia, que es muy dispersa. Faltan libros
que resuman todo esto. (Habrfa que tener el valor de ponerlo en orden). En
segundo lugar, hay que hacer de eso una materia ensefiable; dicho de una
manera sencilla y mds corta: ;qué es lo que queremos ensefiar?, ;qué quere-
mos transmitir para seguir siendo compositores? La prdctica hoy en dfa es,
grosso modo, la siguiente: en el conservatorio se aprende lo que podemos lla-
mar la técnica tradicional de componer musica en Occidente hasta mds o
menos finales del siglo xix y calculo por lo alto. Los alumnos que quieren
conocer ¢l presente se marchan fuera o hacen cursos en la propia Espafia,
porque los hay, para perfeccionarse en un sentido o en otro. Van a sitios
puntuales donde se enteran, hablando en términos un poco cursis, «por in-
mersidén», porque viven en un ambiente en donde eso estd vivo y entonces
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légicamente lo aprenden. Unos en Inglaterra, otros en Holanda, otros en Fran-
cia, otros en Alemania, en Finlandia, etc... No hay que olvidar el internet,
con sus virtudes y su terrible defecto de la informacién abrumadora.

Yo he sido profesor durante bastante tiempo en Estados Unidos y en
Canadd. Eran afios de desorientacion fuerte. Te podfa venir un alumno con
unas obras «fusiladas» de cualquier pieza de Schumann, pero muy mal hechas,
«—;Qué quiere usted que yo haga con las piezas que me ha traido? Porque
légicamente yo no soy Schumann y no voy a corregirle esta obra, no puedo
corregirsela. Si lo que quiere es hacer Schumann otra vez, expliqueme por favor
por qué quiere repetir lo que Schumann hizo». Y entonces me podfa respon-
der que porque le gustaba mucho, a lo cual yo le recomendaba que se mar-
chara a otra clase porque a mi me invitaban a su Universidad para que les
ensefiara a conocer los lenguajes usuales hoy en dfa, para ayudarle —en lo
posible— a encontrar su lenguaje personal. Mds tarde, en lugares como Ale-
mania o Italia, esa desorientacién ha podido producir lo que se llamé
«neorromanticismo». Es insoportable. ;Qué sentido tiene repetir a Bruckner
cuando Don Antén lo hizo tan bien y de forma tan aburrida hace muchos
aflos? Quizd asi se quiere recuperar al «publico» (0 a un piblico). Pero cuan-
do hablamos de «publico» deberfamos ser mds cautos y precisos. ;A qué pu-
blico nos referimos? Intentar ver claro es tarea de titanes. Afiddase la increible
confusién de la ultra-informacién que supone el tener a nuestro alcance toda
la historia de la misica, desde el primer berrido del Paleolitico hasta nuestros
dfas. Todo estd grabado en CD, y quien quiera lo puede escuchar. Vosotros
conoceréis a gente, igual que yo, que nunca ha ido al conservatorio ni a un
concierto y son fandticos de la musica en conserva. Es un fenémeno de expe-
riencia diaria. Frente a eso, la ensefianza jen qué consiste?, ;en qué puede
consistir? Yo no tengo la respuesta. Sélo tengo «modestas proposiciones».

No quiero que penséis de forma equivocada sobre mf. No soy ni pesimista
ni catastrofista, simplemente confieso que no soy capaz de ver claro en ese
maremdgnum, y eso que no hemos hablado de otro tema, otro interrogante: la
misica de otras culturas, las que estdn vivas todavia, no se sabe por cuinto tiem-
po, destruidas —o al menos agredidas— por nuestra musica de consumo, que
incluso agrede a nuestra propia tradicién. Hay tanta gente con poder que piensa:
spor qué no dar un uso comercial a nuestra tradicién, si con eso nos enrique-
cemos? A eso, bien lo sabéis, se lama «criterios de rentabilidad».

L.LEC.: Muchisimas gracias, Luis de Pablo, por habernos concedido este

tiempo de charla. Ha sido un privilegio tenerte entre nosotros, profesores y
alumnos futuros compositores y musicélogos.
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a soledad social y la angustia casi permanente del compositor de la lla-

mada msica culta, son temas frecuentes en antiguas y actuales discu-

siones y en numerosos escritos del ayer y de la mds rabiosa actualidad.
Mucho mids que el pintor o el escritor —quienes siempre realizan una fun-
cién creativa global mds cercana a la realidad cotidiana—, el compositor de
musica no utilitaria se encuentra con la contundente verdad de que su arte
—totalmente abstracto, sin fijacién posible en el tiempo-espacio-— no es de
fAcil asimilacién.

El compositor de miisicas aparentemente incomprensibles se desespera en
su aislamiento e intenta buscar soluciones a su dilema. En vez de aprender
del poeta, quien parece aceptar que su producto creativo es ya de por s{ eso-
térico y minoritario, el compositor se rebela y aspira a convertirse, como el
ensayista o el novelista, en redactor y en testigo de su época. El compositor
no puede comprender que siendo su arte altamente intelectual y espiritual, y
a la vez visceral, éste no logre, en general, reconocimiento minimo; se angus-
tia de no pertenecer, de no participar, de no aportar con la efectividad que
desease al mejor mafiana del grupo humano con quien convive.

Lo curioso es que, mds que nunca, el creador musical ha olvidado la difi-
cultad de su propio arte y, en lucha consigo mismo, continda en nuestra épo-
ca —y desde los afios inmediatamente anteriores a la I Guerra Mundial—,
viviendo en una casi perenne angustia que le ha hecho olvidar la tnica posi-
ble justificacién de su casi absoluta soledad: el goce creativo y el ejercicio de
esa creatividad como experiencia sublime y sonriente.

Este creador musical parece haber olvidado, que su individual identidad
creativa no nace de su total y tnico enmarcamiento en una cultura o en una
época dada —aunque estos factores influyan en su discurso—, ni el valor per-
manente de su propia obra va a ser aumentado ni disminuido por su hallazgo
de lo nacional. No hay que olvidar que ese fenémeno nacionalista, que alcan-
za su gran auge en el siglo XIX, era un pardmetro ajeno a la creacién de Bach,
de Mozart, de Vivaldi, por ejemplo. Cabe preguntar si en épocas en que no
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existfa Alemania como nacién, se alarmaria Beethoven por no encontrar su
identidad nacional... Es curioso que en tiempos de un nuevo giro hacia lo
global, anden los creadores musicales buscando todavfa explicaciones para
entender su propia gran soledad creativa.

Lo ‘principal y eterno del problema no es preocuparse como creador mu-
sical a qué grupo, a qué tendencia, a qué nacionalidad, a qué sistema politi-
co-social pertenece, sino cuidarse de cultivar su gran tesoro interior. Aprender
que aunque la téenica y el perfeccionamiento del propio lenguaje musical son
instrumentos y no fines, de por si son factores muy necesarios para la crea-
cién de obras valiosas y permanentes. Retomar un poco la humildad creativa
que todo gran compositor ha exhibido y exhibe, y recordar que la autocritica
no es un factor negativo del crecimiento sino, por el contrario, un valor muy
positivo en la bisqueda de una creatividad fecunda y rica en logros. Deberfa,
pues, el creador musical de hoy —latinoamericano, norteamericano, europeo,
japonés o lo que quiera autollamarse— despojarse mds y mds de toda hojaras-
ca externa y, volviendo al paradéjico goce humilde aunque egocéntrico de la
cracién como fenémeno mdgico y maravilloso, dar de sf lo mejor y mds po-
sible sin inventar mds excusas externas, ni explicaciones pseudo-filoséficas, ni
inserciones en esta o aquella tendencia, ni protestas por remediar su soledad,
olvidando, al parecer, que es esta soledad interior la que mds gloriosas ctapas
ha cubierto en la historia de la humanidad.

Quizd serfa muy saludable que este compositor de hoy volviese a mirarse
y admirarse en su propio paisaje interior. Es el tiempo de volver a creer en la
interioridad de s{ mismo, de retomar la autocritica, de gozar de la creacién
propia sin pensar en jugosos éxitos monetarios deslumbradores, de hacer buen
oficio y no mal beneficio. Es necesario repasar la falta de un lenguaje cohe-
rente, cognitivo, inteligible y reconocible como vocabulario individual para
corregir la incomunicatividad. Es necesario retomar el goce de la creacién sin
necesidad de banderines ni grupos de accién, ni posturas politicas, ni
egocentrismos cegatos, ni ridiculas imposiciones.

Aquella famosa frase de Milton Babbitt cuando dijo «who cares if nobody
listens» (que importa si nadie escucha) tiene dos caras. Por una —la mds
obvia— podrfa ser Babbitt criticado de egdlatra, de soberbio, de majadero. Pero
por otra —Ila mds sutil y oculta— podria agradecérsele su candor, su deseo
de subrayar el valor de la soledad creativa, su mensaje de interioridad de es-
paldas al éxito ficil y no sincero.

Como creador musical, como hacedor de musicas no utilitarias, debe el
compositor regtesar a una comunicatividad conquistada a base de la calidad
de la obra; debe volver los ojos a su creacién como fenémeno interno, que
pude eventualmente convertirse en social, pero no como aplauso buscado sino
como conmovedor resultado de lo monumental de la obra realizada. Debe el
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compositor, sobretodo, reconsiderar su casi permanente angustia externa para
transformarla en intensa alegria interna.

Por todo esto, sea siempre bienvenido ese renovado, valiente y maravillo-
samente gozoso gran creador musical. Sabemos que afortunadamente existe aun-
que, por desgracia, no abunda.
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Introduccién

JARC “: —;Se puede ser investigador y compositor?, ;es posible ser fiel a
dos profesiones musicales tan exigentes?

R. STEVENSON: —Me temo que no, por lo menos no al mismo tiem-
po. He sido compositor pero he dedicado la mayor parte de mi vida a la inves-
tigacion. En 1961 Leopold Stokowsky tuvo la gentileza de dirigir algunas de mis
obras en Estados Unidos, y en México Luis Sandi dirigié ciertas piezas mias
en 1962. A partir de entonces traté de fomentar mi carrera como compositor,
pero descubri que no se puede cabalgar sobre dos caballos al mismo tiempo: hay
que escoger un solo caballo. Cuesta tanto ser un buen investigador, que temo
que un excelente musicologo deje de investigar para dedicarse a componer.

El 10 de diciembre de 1993, el brillante musicélogo, educador, composi-
tor y pianista norteamericano Robert Murrel Stevenson firmé la entrega de

! RosLes CAHERO, José Antonio. «Una labor de medio siglo en la investigacién musical:
entrevista con Robert Stevenson», en Heterafonia, 114-115 (Enero-Diciembre) /1996, p. 60.
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su biblioteca (compuesta por unos 20000 volimenes) y archivo al Real Con-
servatorio Superior de Musica de Madrid, todo un acontecimiento...

Conocida y contrastada la labor de Stevenson como musicélogo e investi-
gador, irremisiblemente nos asaltd la mds ferviente de las curiosidades en re-
lacién de si realmente serfa igual de fructifero y valioso su trabajo como com-
positor. Verdaderamente, es una auténtica ldstima que diccionarios como el
New Grove no aludan ni siquiera a su faceta de compositor (no olvidemos que
tomé 23 clases de composicién con Stravinsky), que independientemente de
su calidad o no (el tiempo y la prictica interpretativa emitirdn su inexorable
y justo juicio valorativo) merece la pena darse a conocer a todo el mundo
musical.

Sin duda, el primer paso no puede ser otro mds que la caralogacién ur-
gente de todo su repertorio compositivo que, bien por modestia del propio
Stevenson o por falta de tiempo para promover su interpretacién, ha per-
manecido oculto en la sombra de la intimidad de su biblioteca. No obstante,
y en efecto, no es mds que el primer paso de un proceso en el que inevi-
tablemente se requiere la estrecha colaboracién entre el musicdlogo y el
musico prdctico, pues serfa verdadera ldstima «recuperar» y dar a conocer
una obra que estuviera irremisiblemente condenada al mds doloroso de los
silencios.

Por tanto, una vez mds, como en tantas otras ocasiones se presenta el pro-
blema de la perentoria colaboracién entre teérico y miisico (si no es la misma
persona), entre analista e intérprete y, en definitiva, entre la universidad y el
conservatorio, que lejos de ser mundos aparte estdn llamados a ser distintas
caras de una misma moneda: la recuperacién del patrimonio musical. Este serfa
el verdadero triunfo de «la sabiduria de la sencillez» encarnada por la figura
de Stevenson, un concepto a través del cual se pretende formar a las siguien-
tes generaciones musicales: para ello, valga sélo mencionar la creacién de la
cdtedra «Robert Stevenson» en el Real Conservatorio Superior de Musica de
Madrid, para la formacién de alumnos hispanoamericanos, o la promocién tan
importante como necesaria de los recientemente instaurados estudios de
Musicologia en la Universidad Complutense de Madrid.

De esta manera, imbuidos por este nuevo espiritu que estd tomando al fin
la miisica en nuestro pais, asi como de la més ferviente de las curiosidades,
decidimos abordar la propuesta conjunta de Cristina Bordas, profesora de la
U.CM,, y José Carlos Gosdlvez, director de la Biblioteca del R.C.S.M.M.,
para iniciar la catalogacién de una parte, en principio tan marginal, de todo
el «Legado Stevenson» llegado al Conservatorio. Desde aqui nos gustarfa dar-
les nuestro mds sincero agradecimiento por brindarnos una oportunidad se-
mejante, asi como a todo el personal de la Biblioteca del Conservatorio, que
en todo momento con su atencién ha facilitado nuestra labor en la medida
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de lo posible. Finalmente, no podriamos dejar de agradecer a Ismael Ferndndez
de la Cuesta, director de la revista del R.C.S.M.M,, su interés y apoyo 2 nuestro
trabajo, reflejados en la posibilidad de dar a conocer este repertorio a través
de la presente publicacién.

Ciertamente, la primera impresién al adentrarnos en este estudio, fue la
extraordinaria meticulosidad con la que Stevenson guardaba exhaustivamente
todo el material. Ya fuesen obras publicadas, manuscritos, bocetos o legajos,
todos y cada uno de los elementos conservaban su correspondiente signatura.
Esto que a priori pudiera parecer una ventaja (y de hecho lo es), pronto se
convirtié en una terrible y tediosa carga. La razén, no es otra que el desorden
y completo caos con el que todo este cimulo de signaturas y de obras ha lle-
gado a la Biblioteca del Conservatorio.

Eso si, detrds de todo este entramado de perfeccionismo y celo en cuanto
a la clasificacidn, se esconde una mente licida y despierta. Ademds, qué gran
favor para el futuro analista el poder seguir paso a paso todo el proceso de
composicién de una obra.

Si hubiese que definir con una palabra toda la creacién musical presente
en esta coleccidn, ésta no podria ser otra mds que diversidad. Diversidad de
estilos, de formas, de materiales, de instrumentos... en fin, qué se puede decir
de un compositor que ha madurado a la sombra del mds depurado eclecticis-
mo compositivo de Igor Stravinsky.

Asi, entre misas, cantatas, sonatas, estudios, conciertos, etc, distinguimos
unicamente dos espacios claros: el instrumental y el vocal. En ellos se da tan-
to lo profano como lo religioso, aunque lo sacro tiene en él un peso especifi-
co considerable por su profunda religiosidad.

De igual manera, puede diferenciarse dentro de estos dos grandes grupos
la escritura idiomdtica que hace para grupos de cdmara o para la gran orques-
ta, siendo en todo momento el teclado ¢l medio de expresién al que mds se
adecua, no en vano es un virtuoso del piano.

Siendo discipulo de Stravinsky, a nadie puede extrafarle esa entroncada
tendencia hacia el neoclasicismo, aunque en su caso de corte nacionalista (sélo
recordar titulos como Texas Suite, El Paso Sonata, South of the Border, etc), en
la misma direccién de sincretizar lo viejo y lo nuevo de los Chdvez o Revuel-
tas. Sin embargo, la querencia hacia lo hispano, quién sabe cuantas veces le
hace rozar los farragosos terrenos del pintoresquismo. Sélo la audicién de su
obra podrd sacarnos de la duda.

Por ultimo, de la produccién recogida en el legado se observa que apenas
un tercio ha sido publicada en edicién moderna. En ello mucha parte de culpa
la tienen los editores que en ese preciso momento (no olvidemos que habla-
mos de época de postguerra) no vieron en sus obras una fuente de ganancias
seguras por las que apostar.
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- Con todo y con eso, esperemos que este primer acercamiento parcial por
definicidon a este rico —en cuanto a cantidad y variedad— repertorio
compositivo de Stevenson, sea un seguro punto de arranque para estudios in-
mediatos que en sucesivo completen, amplien y revelen un conjunto de obras
que van mucho mds alld de los ya conocidos Tres preludios peruanos, la Samburg
Canrata, la Cambridge Sonata, la New Haven Sonata, etc.

Por supuesto, no damos por terminado un trabajo que iniciamos con el
unico y legitimo fin de permitir la valoracién de una faceta de Stevenson muy
apreciada por él a lo largo de determinados momentos de su vida, esto es, la
composicién musical: «bacer miisica es una necesidad vital para algunos de no-
sotros» 2. El conocimiento de su obra, tanto de investigador como de compo-
sitor, es, en definitiva, uno de los tinicos vehiculos verdaderamente fiables para
conocer la raiz de las razones que le llevaron a dar prioridad a su labor
musicoldgica, como puede verse en la cita del encabezamiento.

Visién global de la coleccién

Las composiciones de Stevenson no son mds que una pequefia parte espa-
cial dentro del marasmo global de su legado al Conservatorio, pequena si, pero
no por ello menos importante y trascendente. De entre sus 20.000 volimenes
y sus mds de 80.000 documentos de la mds diversa procedencia, género y
disposicién, nuestro trabajo costosamente ha llegado a pricticamente el total
del material incluido en este apartado del legado.

La forma de conservacién del legado se mantiene de la misma manera que
se recibid, esto es: en legajos, sobres, carpetas, encuadernaciones... que contie-
nen formatos muy variados, desde el simple boceto manuscrito hasta la mds
completa de las publicaciones.

Los géneros englobados en su obra son de lo mds diverso, de lo religioso
a lo profano, de lo vocal a lo instrumental, de lo trascendente a lo mds livia-
no,... sin duda, un buen reflejo de la personalidad polifacética de este autor.

Esta coleccién tiene el interés de pertenecer a este investigador tan cono-
cido cuyas obras, sin embargo, no forman parte del repertorio habitual en las
salas de concierto, ni siquiera en el d4mbito hispanoamericano donde ha ejer-
cido el grueso de su labor.

Dadas las condiciones, prioridades y circunstancias de nuestro estudio, no
hemos podido detenernos en el andlisis pormenorizado de cada una de las
composiciones, teniéndonos que atener a su simple clasificacién. Emplazamos

2 Pulbo Sitva, Esperanza. «Robert Stevenson, mexicanista», en Inter-American Music Review,
vol. 10, n.° 2 (Spring-Sammer de 1989), p. 96.

§ 90



CATALOGO DE LAS COMPOSICIONES DE ROBERT STEVENSON

con esperanza a los futuros estudiosos, bien formados integramente en el
Conservatorio, en la Universidad o en ambos sitios, a tomar el relevo de este
interesante estudio, as{ como a interpretar, quién sabe si en la mayorfa de los
casos por primera vez, las composiciones del Dr. Stevenson.

Breve biograffa

Robert M. Stevenson nacié en Melrose (Nuevo México) el tres de julio de
1916, iniciando sus estudios en la Universidad de El Paso, Texas, en 1936.
Se gradud en la Juilliard School of Music (Nueva York), en 1939, donde es-
tudié piano con Ernest Hutcheson; continud su preparacién académica en la
Universidad de Yale y en la de Rochester, donde realiza su doctorado en com-
posicién en 1942 (tras haber estudiado piano con Schnabel y composicién con
David Stanley Smith y musicologia con Leo Schrade).

En el ano 1939, mientras en Europa se desencadenaba la II Guerra Mun-
dial, se dirigi6 a Cambridge, Massachusets y a la Universidad de Harvard,
donde acababa de recalar Stravinsky después de abandonar Paris. El composi-
tor ruso llegé a los EE.UU., y alli empezé a ganarse la vida dando clases
particulares de composicién, a las cuales acudié Robert Stevenson. Cuando
Stravinsky se traslada a Hollywood (California), remite una carta a Stevenson
aconsejindole que se trasladara a aquella ciudad para continuar con él las cla-
ses de composicién. Pero Stevenson, finalmente opté por conseguir su docto-
rado, como ya sefialdbamos, en la Eastman School of Music de Rochester en
1942, para, posteriormente, estudiar teologfa en Harvard y Princenton.

Su servicio en el Ejército Americano desde 1942 a 1946, no le impidié
continuar su carrera como concertista de piano, mientras, por otra paste, ini-
ciaba sus investigaciones sobre la musica en México. Ademds, en esos afios,
concretamente entre 1941 y 1946, estuvo trabajando como instructor y pro-
fesor ayudante en la Universidad de Texas, para a continuacién conseguir una
plaza en el Westminster Choir College de New Jersey entre 1946 y 1949,
Desde entonces no cesa en su actividad como concertista e investigador entre-
gado por entero a la musica iberoamericana y logrando en 1949 la cdtedra de
profesor de mtisica en la Universidad de California, Los Angeles. Su primera
asignacién en la Universidad de Los Angeles fue la de profesor de armonia y
piano, para posteriormente pasar a tratar aspectos de la Historia de la Musica
y Musicologfa. De ah{ surge su gran interés por componer piezas que fueran
un método pedagégico para sus alumnos pianistas.-

Fue ordenado pastor episcopal y, finalmente, estudié musicologia en la
Universidad de Oxford con Sir Jack Westrup.

A lo largo de toda su carrera, Stevenson ha llevado a cabo un gran nime-
ro de publicaciones que incluyen libros, monografias, articulos, revistas, catd-
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logos y ediciones musicales de gran variedad y longitud. Incluimos en este
denso y abundante niimero de obras, una revista que él mismo ha producido
desde 1978, Inter American Music Review, y en la que él mismo ha ofrecido
sus propios articulos. También coordina las aportaciones americanas para el
suplemento de Die Musik in Geschichte und Gegenwart y cerca de 300 articu-
los para el New Grove Dictionary of Music.

Es el articulo de Slonimsky en el «Baker’s Biographical Dictionary», el que
nos acerca algunos detalles de su faceta como pianista y compositor, una ac-
tividad, la pianistica, que comenzd en su juventud y que ha continuado hasta
nuestros dfas. Sin embargo, Stevenson estuvo particularmente activo como
compositor entre los afios 1940-1960. De hecho, su doctorado, como ya he-
mos indicado, que fue obtenido en la Universidad de Rochester, es en com-
posicién. Su carrera como pianista tras tantos afios de estudios se vio refleja-
da en el debut que hizo en Nueva York en enero de 1942, en el que se inclufan
sus propias composiciones.

En cuanto a su carrera como profesor, desde que comenzé en la Univer-
sidad de Los Angeles, también ha ejercido en la Universidad de Texas y, a
partic de 1949, en la Universidad de California. Han pasado por sus clases
una gran cantidad de estudiantes y, por su puesto, también es amplisimo el
nimero de tesis doctorales que ha dirigido.

Su trabajo como investigador ha sido muy fructifero: primero, estudiando
los polifonistas de Renacimiento espafiol (Cristdbal de Morales, Guerrero,
Victoria, La Catedral de Sevilla, etc.). Su obra magna en este campo fue Spanish
Cathedral Music in the Golden Age, publicada por University California Press
en 1961. Y segundo, recopilando valiosa informacién sobre el repertorio de
vihuela. También realizé estudios sobre la musica ibérica en otras etapas his-
téricas.

Especialmente destacable es su labor en el campo de la investigacién de la
musica latinoamericana y caribefia. Fue pionero con sus trabajos sobre la
musica colonial hispanoamericana, sacando a la luz los tesoros musicales que
guardaban los archivos de las catedrales. Trabajd, asimismo, la musica en
Meéxico, en especial en su etapa histérica de contacto con Europa.

En 1985 recibié el reconocimiento oficial de la Organizacién de los Esta-
dos Americanos, que creé un premio con su nombre para la musica latinoa-
mericana. De igual modo, tres universidades le han conferido el doctorado
honorifico: La Universidad Catélica (1991), Illinois Weseleyan (1992), y la
Universidad Nova de Lisboa (1993). Por tltimo, ha sido galardonado por el
Ministerio de Cultura Espafiol con la medalla de oro en 1994 por su labor
cientffica.
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Criterios de catalogacién

Para la catalogacién de las obras se ha tenido en cuenta el modelo del
trabajo realizado por Victor Pagdn y Alfonso de Vicente en su Catdlogo de
obras de Ramdn Carnicer, de la editorial Alpuerto, Madrid, 1997. En base a
ello, el trabajo de caralogacién ha sido llevado a cabo a partir de un simple
principio topogrdfico, es decir, el sentido de nuestra labor ha estado orienta-
do en todo momento por la colocacién fisica (por estanterfas) de todo el re-
pertorio.

Como criterio comdn con la opcién de la Biblioteca del Conservatorio, se
ha decidido mantener las signaturas establecidas por el mismo Stevenson en
sus materiales, antes de la donacién. Ya que no existia un orden establecido
en las obras, hemos optado por dividir el material en dos grandes grupos:

1. Obra vocal

2. Obra instrumental

Por supuesto, hemos variado algunos de los elementos de la catalogacién
de Carnicer en base a los cambios que exigia la naturaleza de los fondos estu-
diados *. Debido a la variedad de la presentacién de la fuente, tanto impresa
como escrita o abocetada, ha sido necesario establecer la ordenacién segin dos
tipos de ficha:

I. Modelo con mds informacién.
a) Titulo
b) Complemento del titulo
¢) Autoria de la letra
d) Incipit
e) Publicacién
f) Localizacién y signatura
g) Observaciénes
1. Voces e instrumentos
2. Movimientos
h) Otras anotaciones de interés
II. Modelo para las piezas manuscritas
a) Titulo
b) Complemento de titulo

! El apartado f, que en la catalogacién Carnicer aparece como una de las primeras caracte-
risticas, después de titulo, lo hemos situado después de la localizacion en la capitulo de observa-
ciones.
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c) Autoria de la letra
d) Incipit
e) Localizacién y signatura
f) Obsevaciones
1. Voces e instrumentos
2. Movimientos
h) Otras anotaciones de interds

Como complemento del titulo entendemos tanto el subtitulo —que a veces
especifica el instrumento para el que se ha compuesto la obra, un titulo com-
plementario, el nombre del o de los movimientos que la forman, etc.—. En
esta seccién también hemos introducido un segundo titulo, que a veces apare-
ce en la cabecera de la partitura de mano del autor, y que es causa de confu-
sién a la hora de establecer el titulo principal.

La autoria de la letra la indicamos sélo en las piezas con parte vocal en
las que estd indicado el autor.

El incipit abarca el primer compds de la obra, indicando el tempo y todas
las especificaciones dindmicas, agdgicas, instrumentos... De manera que siem-
pre que nos hemos encontrado con una misma pieza que aparecfa en distincas
transcripciones (orquestales, reduccién para piano,...) hemos optado siempre
por la versién mds simplificada.

En publicacién distinguimos dos tipos de edicidn:

§ la impresién moderna, en cuyo caso indicamos la casa editora, el afo,

el lugar, el nimero de plancha (N.P.L)).

€ multigrafia, indicando los datos referenciales y si el ejemplar es una co-

pia o si es master-sheet.

Como ya se ha sefialado, hemos mantenido la signatura establecida «a
priori» en la biblioteca de Stevenson, dado que el Conservatorio la mantendrd
al catalogar el grueso total del legado.

Observaciones. Hemos especificado las voces y los instrumentos segiin las
abreviaturas utilizadas en el catdlogo de Carnicer. En algunas obras manuscri-
tas no especifica los instrumentos: unas veces lo hemos podido deducir, en
otras tnicamente hemos indicado un acercamiento genérico del instrumento
(por ejemplo, si corresponde a un instrumento de tecla, de cuerda, etc.). La
relacién de abreviaturas serfa la siguiente:
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N soprano tu tuba

A contralto tim timbales

T tenor pl platillo

B bajo tri tridngulo

f flauta gong

flt flautin celesta

ob oboe ar arpa

co corno inglés bo bombo

cl clarinete vn violines

c bajo : va violas

fg fagot ve violoncellos
ctfg contrafagot cth contrabajos
tp trompa org 6rgano

tpt trompeta pi piano

tbn trombones tcl teclado

thn ba  trombén bajo

El nombre de los movimientos es indicado siempre y cuando estén
especificamente seflalados por el autor, lo mismo que la referencia
metrondmica; en el resto de los casos simplemente se puede aludir a la canti-
dad de secciones que componen la obra.

En cuanto a las anotaciones hacemos una descripcién detallada de algu-
nos elementos que nos han llamado la atencién por su importancia o relevan-
cia: presentacién y conservacién del material, correcciones, indicaciones para
la interpretacién, notas y comentarios escritos por el autor, etc.

Cuando se ha dado el caso de que varios documentos correspondian a la
misma obra (algo muy frecuente), los hemos agrupado en una misma ficha, en-
cabezados por el ejemplar que hemos considerado més representativo, otorgando
la mdxima prioridad a la pieza manuscrita completa; después a la multigrafia o
fotocopia del manuscrito; y, finalmente, a la impresién o a su fotocopia.

Asimismo, siempre subordinamos aquellos ejemplares que son partes suel-
tas o fragmentos incompletos. En cualquier caso, y en todo momento, indica-
mos en las observaciones la signatura de cada uno de los ejemplares con un
breve comentario correspondiente. También hemos reunido en la misma fi-
cha los ejemplares que, teniendo distinto nombre o careciendo de él, corres-
ponden a la misma obra musical.
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CATALOGO
Obra vocal

TITULO: A CANTATA OF PSALMS
COMPLEMENTO DE TITULO: A Cantata of Psalms

INCIPIT:
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PUBLICACION: Los Angeles: Westwood music cop. 1990 Robert Stevenson.
SIGNATURA: 190.017 MS (1-6)
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OBSERVACIONES:

1) VOCES E INSTRUMENTOS: 1. Instrumentacién sin especificar, aunque
es para voz y acompaiiamiento de tecla. / II. S A T B Accpt. (for rehearsal).
/ HI. No especifica las voces pero de nuevo se observa que es para canto y
teclado. / V. No indica las voces, pero es para canto y tecla. / V. S AT B,
Accpe (for rehearsal). / VI, No indica voces: canto y tecla. / VIL. S AT B
(Acomp).

2) MOVIMIENTOS: 1. «Blessed is the Man» (Allegro) / II. «Why do the
Heathen Rage?» (Presto). III. «In the Lord Put I My Trust» (Grave) / IV. «Lord
How Are They Increased» (Con moto) / V. «The Lord Is My Sheperd» (Allegro
commedo). / VI. «O Come Let Us Sing» (Allegro vivace). / VIL. «Plead My
Cause» (Andante con moto). / VIII «Make a Joyful Noise» (Alla breve).

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: La obra en cuestién no es el ori-
ginal, sino ejemplar fotocopiado y grapado. Ademds, la dltima pieza no se
encuentra terminada. Una situacién andloga puede verse en al signatura:
190.018 MS.

Se encuentran ademds otros salmos sueltos en la biblioteca con diferente
signatura. El salmo «O Let us Singy, con publicacién: Reproduced and bond
by independet Music Publishers. New York City. N.° Maestro n.° 105 12-plain.
Se trata de una multigraffa para 4 voces en un tempo de «Allegro Vivace». El
titulo en la portada estd escrito en ldpiz. Su signatura es: 5.029 MS

Otro salmo, que también se encuentra de manera independiente, es «Make
a Joyful Noise», para 4 voces en tempo «Alla breve». De nuevo el titulo, la
especificacion de voces y algunas dindmicas se encuentran sefialadas con ldpiz.
Se trata de una multigraffa con signatura: 5.030 MS

Igualmente aparece de forma individual «Why Do the Heathen Rage?», que
estd publicado por: Independent Music Publishers, en New York City. Con
N.° Maestro n.° 105 12-PLAIN. Esta cantata es para cuatro voces con un mo-
vimiento «Prestor. La letra se basa en la traduccién inglesa de un salmo. Es
una multigrafia que estd en una carpetilla. Su signatura es: 5.031 MS

Otro salmo, que en este caso lleva sélo por titulo «Psalm 35», para voz y
teclado, en tempo de «Andante», estd escrito en tinta y forma parte de un
cuadernillo. Parece que se haya escrito para ser cantado en la asamblea de al-
guna celebracién, posiblemente a una sola voz. No estd en ningin sobre. Este
salmo tiene la signatura: 381.003 MS, correspondiéndose con uno de los sal-
mos del conjunto «Cantata of Psalms».

La cantata de los salmos se encuentra con otras signaturas como: 325.002
MS / 341.070 MS / 379.065 MS.

Encontramos también los salmos individualmente con la signatura: 7.503 MS
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En la signatura 86.016 MS encontramos una serie de salmos que se co-
rresponden con los de esta obra. Estos salmos aparecen multigrafiados de la
siguiente manera: «Psalm 11» (equivalente al n.® 3, «In the Lord put I my
trust»); «Psalm 35» (equivalente al n.° 7, «Plead my causer); «Psalm 1» (equi-
valente al n.° 1, «Blessed is the man»); «Psalm 3» (equivalente al n.° 4, «Lord
how are they increased»); «<Why do the heathen rage?»; «Psalm 100» (equiva-
lente al n.° 8, «Make a joyful noise»); «Psalm 95» (equivalente al n.° 6, «O
come let us sing»).

Por otro lado, hay tres cuadernillos en multigrafia en los que tinicamente
pone «Salmo 23», pero éste coincide tanto musical como textualmente con el
n.° 5 «The Lord is my Sheperd» de la Cantata de los Salmos. Su signatura es
la siguiente: 379.052 MS

Encontramos, por 1ltimo, otro manuscrito que estd en una carpetilla, donde
ademds de la partitura completa estdn las partichelas para voz. El titulo que
recibe la obra es «Salmo 35» y se corresponde con «Plead my cause» de la
Cantata of Psalms. Su signatura es: 379.023 MS
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TITULO: A KEATS CANTATA
LETRA: John Keats

INCIPIT: -

Mesto Presto con fuoco
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SIGNATURA: 141.042 MS

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: S, A, T, B, pi
2) MOVIMIENTOS: 1. «La belle Dame sans merci» (Mesto) / II. «Meg

Merrilies» (Presto con fuoco).

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Esta obra estd completa, aunque
en hojas sueltas y fotocopiadas dentro de un sobre.

La «Keats Cantata» se encuentra en otro apartado con la indicacion: I.
Mesto «La belle Dame sans merci», para S, A, T, B, pi. Se trata de una
xerigraffa incompleta, ya que como el mismo Stevenson ha escrito en la por-
tada faltan las hojas pares. Aparece escrito: «Pages missing, 4, 6, 8 and every
succeeding even numbered page through 50. These were to have been xeroxed
back to back 3/4, 5/6, 7/8». No es propiamente una encuadernacién, sino
folios que han sido grapados. En este apartado hay dos ejemplares con la misma
signatura: 46.012 MS

Aparece igualmente en unas fotocopias impresas con signatura: 266.001
MS. La obra puede encontrarse también en la signatura: 9.002 MS
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TITULO: A SANDBURG CANTATA
COMPLEMENTO DE TITULO: «The People will Live on»
LETRA: Carl Sandburg

Andante #:108
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SIGNATURA: 381.016 MS

OBSERVACIONES:

1) VOCES E INSTRUMENTOS: S, A, T, B, 2 fl, ob, ci, 2 clb (si), 2 fg,
3 tp, 1 tpt, 3 tbm, vn 1, vn 2, va, v¢, cb.

2) MOVIMIENTOS: 1. Andante

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Es un original para multigraffa, en
tinta negra y en hojas sueltas. Se encuentra en el mismo sobre que el boceto
de ABRAHAM LINCOLN WALKS AT MIDNIGHT para piano y voz.

En otro sobre se encuentran las partichelas en multigrafia, con correcciones
a ldpiz rojo indicando una posible interpretacidn de la obra (posiblemente sean
del director). La publicacién multigrifica ha sido realizada por Independent
Music Publishers con nimero de plancha «maestro n.° 105 12-PLAIN»,
encontrindose en un sobre que indica el nombre de la obra y que especifica
que estdn las partes del coro y la orquesta. Su signatura es: 381.014 MS.
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Existe otra versién de la obra para tenor solista y voces (sin especificar) en
tinta azul. Al inicio tiene una serie de anotaciones que remiten a la consulta
de una «silabificacién» en la dltima pdgina, para facilitar la interpretacién.
Anotaciones a la ldpiz sefialan algunas de las entradas del solista y ciertos
detalles de la interpretacidn. Su signatura es: 381.002 MS

Asimismo, la obra aparece en una nueva versién para coro mixto y acom-
pafiamiento (piano), aunque esta vez en una impresién de varias tiradas. La
publicacién es: London: Lowe and Brydone (Printers) Limited, cop. 1954 by
Robert Stevenson (words by permission of Harcourt, Brace and Company).
La signatura es: 293.044 MS

De igual manera, existen una serie de documentos con esta obra multigra-
fiados. Las signaturas son:

5.026 MS (1) / 5.026 MS (2) / 5.026 MS (3) (for mixed chorus)

352.027 MS (for mixed chorus and orchestra) / 381.010 MS

Por dltimo, quedarfa hacer mencién a las versiones impresas de la obra.
Las signaturas serfan:

7.014 MS (1-17) / 59.022 MS (parte vocal) / 149.026 MS / 186.003 MS
(1-21) / 187.002 MS (1-42) / 197.004 MS / 198.001 MS (1-21) / 207.006
MS (1-10) / 211.003 MS (1-21) / 250.005 MS (1-23) / 251.002 MS (1-8) /
270.005 MS (1-26) / 275.004 MS (1-21) / 381.031 MS / 390.003 MS (1-12)
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TITULO: ANTHEM
COMPLEMENTO DE TITULO: «O God, Our Help in Ages Past»

INCIPIT:
Moderately Fast
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SIGNATURA: 379.028 MS

OBSERVACIONES: ‘
1) VOCES E INSTRUMENTOS: S, A, T, B, érg.
2) MOVIMIENTOS: Moderately Fast

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de un manuscrito a tinta

con anotactones a ldpiz. Al final de la obra puede encontrarse la firma de
Stevenson. :
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TITULO: CHARTER DAY CANTATA O CANTATA DE CALIFORNIA

INCIPIT:
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SIGNATURA: 220.004 MS

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: S, A, T, B y pi.

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de un conjunto de foto-
copias (17 en total) que estdn pegadas con papel celo. En ellas no encontra-
mos el titulo de la obra pero sf en un papel aparte. Todo cllo se encuentra
dentro de un sobre.
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TITULO: CONSIDER THE LILIES
COMPLEMENTO DE TITULO: 4 Part a Cappella Chorus.

INCIPIT:
Andante espresivo
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SIGNATURA: 379.029 MS

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: S, A, T, B, pi.
2) MOVIMIENTOS: Andante espressivo

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de un manuscrito en el
que tanto en la portada como en el inicio de la obra se indica lo siguiente:
«Words: Macthew 6. 28- 33. Music: Frederick Chopin Op 10, n.° 3,
Adaptation by Robert Stevenson». También existen indicaciones en cuanto a
la interpretacién y sugerencias como: «que si se requiere acompafiamiento se

debe acompaifar con el Estudio en E Op 10 n.° 3 de Chopin».
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TITULO: MADRIGAL «FORTUNE SMILES»
COMPLEMENTO DE TITULO: For Men’s Voices (unaccopanied)

INCIPIT:
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SIGNATURA: 379.019 MS

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: T I, TII, B I, B 1.
2) MOVIMIENTOS: Marcatto (Bright and lively)

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de una obra manuscrita
metida en una carpetilla, en cuya portada aparece el titulo. Escrita completa-
mente a tinta, al final aparece reflejada la fecha de composicién: «April 15,

1940».

§ 206



CATALOGO DE LAS COMPOSICIONES DE ROBERT STEVENSON

TITULO: MAKE HASTE, O GOD
COMPLEMENTO DE TITULO: Anthem with words from scripture for a
capella Chorus.

INCIPIT:

Allegro scerrevole
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PUBLICACION: Independent Music Publishers, New York.
N.>: 105 12-plain
SIGNATURA: 5.028 (1) MS

OBSERVACIONES:

1) VOCES E INSTRUMENTOS: S, A, T, B, Tecla (Accpt. For rehearsal).
2) MOVIMIENTOS: Allegro Scerrerola

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: El titulo de la obra estd escrito en

la portada con tinta. Se trata de una multigraffa. En la signatura 390.002 MS
también puede encontrarse.
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TITULO: MISA

INCIPIT:

1 CONGREGATIONAL PART

Ritmico

{1 GLORIA

Extremely precis¢ and sursing beat

10 KYRIE
Moderato

Lord, have mercy
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SIGNATURA: 135.073 MS

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: voces (sin especificar) y érg.

2) MOVIMIENTOS: I. Congregational part (unison), (Ritmico) / 1I. Gloria
(Extremely precise and surging beat) / III. Kyrie (English and Greek),
(Moderato) / IV. Holy God (Grave) / V. Sanctus (Majestic) / VI. Christ our
Passover (Alleluya), (Bright).

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: La pieza estdé manuscrita a ldpiz,

siendo una copia a limpio de otra presente en el catilogo pero incompleta.
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Por los movimientos que posee, bien pudiera decirse que se trata de una Misa
del Tiempo Pascual. Las hojas estdn sueltas y numeradas. Detrds de la pdgina
2 Stevenson ha puesto la 9, pero las demds hojas si estdn seguidas y orde-
nadas,

Como ya se ha sefialado, existe otra pieza manuscrita a ldpiz en el interior
de la carpetilla. Esta no lleva tampoco ningin titulo que indique lo que es,
aunque parece evidente de nuevo que no puede tratarse de otra cosa mds que
de una misa por los niimeros que la forman: un Kyrie, un Glotia y un Alleluya
que estd incompleto. Por tanto, podriamos referirnos a esta segunda misa
inacabada como a un boceto preparatorio de la primera. La sospecha de ser
una Misa Pascual viene confirmada por el dltimo versiculo del Alleluya: «Christ
our passover sacrified for us». La signatura de este segundo manuscrito es:

141.041 MS.
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TITULO: PSALM 24
COMPLEMENTO DE TITULO: Domini est terra (a capella chorus)

INCIPIT:
Energetically and brilliantly
1] J7 {
Soprano A3 — D—
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J The earth
e — f
R e R ik
1
S The earth

SIGNATURA: 86.016 MS

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: S, A, T, B
2) MOVIMIENTOS: 1. Energeticaly and Brillianty (tempo moderato)

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de un manuscrito con

algunas indicaciones en cuanto a la ejecucion. Asimismo, las cuatro voces
aparecen reducidas en ldpiz a dos pentagramas en el mismo manuscrito.

§ 210



CATALOGO DE LAS COMPOSICIONES DE ROBERT STEVENSON

TITULO: PSALM 135

INCIPIT: )
Allegro con brio
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SIGNATURA: 379.024 MS

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: S, A, T, B y Accpt.
2) MOVIMIENTOS: Allegro con brio

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Es una obra manuscrita a ldpiz que
aparece dentro de una carpetilla. Encontramos varios ejemplares que se repi-
ten, algunos completos y otros no. Hay una segunda versién en esta misma
signatura en la que no hay mas que: S I, S II, A, T, B. Al final de ella firma
Stevenson y fecha la obra en «Nov. 20 1973».
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TITULO: THE DROUGHT

INCIPIT:

Voice

PIANO

SIGNATURA: 379.021 MS

OBSERVACIONES:

Allegro
y 4
4,8
p AR 3TV
/7. N A ¥)
S i )
)
4 2 >
) R I
p 4 O I 7 )
T ¢
N T
D] J
[+
1
oy 4
L. TR I 7 -
e

=3

1) VOCES E INSTRUMENTOS: Voice y pi.

2) MOVIMIENTOS: Allegro

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Manuscrito en doble hoja y escri-
to en tinta. La voz no aparece especificada. Tiene algunas anotaciones a ldpiz.
Al final de la obra sélo indica una fecha: «August 30».
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TITULO: THE NAME OF JESUS
COMPLEMENTO DE TI{TULO: Anthem for Mixed Voices with Soprano
Solo. Words Anonymous. Music by Robert Stevenson (Based on a Traditional

Hymn Melody)

INCIPIT:

Soprano solo ) £

i

o 1o 1o

000

Accompaniment

SIGNATURA: 379.030 MS

OBSERVACIONES:

1) VOCES E INSTRUMENTOS: S Solo, A, T, B, pi (Accpt)
2) MOVIMIENTOS: Andante

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de un manuscrito en tin-

ta negra guardado en una carpetilla,
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Obra instrumental

TITULO: 2 FUGUES FOR STRING ORCHESTRA

INCIPIT:

143
Violin I 4

J
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Violin 11 g /A i Y
Sy ]
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SIGNATURA: 379.036 MS

OBSERVACIONES:

1) VOCES E INSTRUMENTOS: vn 1, va 2, va, vc, cth.

2) MOVIMIENTOS: 1. Fugue Andante / II. L’istesso tempo.

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se encuentran en una carpetilla,

tratdindose de dos hojas manuscritas en papel cebolla y con numeracién.
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TITULO: 2 LITTLE NOCTURNES
COMPLEMENTO DE TITULO: Little Nocturnes; Novelette; Marche
Funebre

INCIPIT:
Allegretto
. ! N
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SIGNATURA: 379.001 MS

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: pi
2) MOVIMIENTOS: 1. Andante / II. Andante / III. Allegro / IV. Adagio

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de una partitura manuscrita
en una hoja por las dos caras en tinta negra. Al inicio aparece un titulo que
sefala efectivamente «2 little nocturnes», pero a continuacién, en el desarrollo
de la partitura, aparece un «Andante» primero y, tras una doble barra, un
segundo «andante». De nuevo tras una doble barra se afiade otro titulo
denominado «Novelette», para finalizar con una «Marche funebre» sin concluir.
La obra se encuentra dentro de un sobre con la siguiente direccién: Dr. Malena
Kuss. College of Music PO box 133887. University of North-Texas, Denton,
Texas 76203. Dirigido a Robert Stevenson, Departement of Musicology Uni-
versity of California 405 Hilgard Avenue-Los Angeles CA. 90024.
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TITULO: 4 PASTORALS FOR ORGAN
COMPLEMENTO DE TITULO: 4 Pastorals for Organ
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SIGNATURA: 126.011 MS

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: érg
2) MOVIMIENTOS: 1. Andante espressivo / II. Allegretto / III. Andante con

moto / IV. Moderato expresivo.
OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: En cada uno de los movimientos

aparecen anotados los registros del 6rgano; de manera que tenemos los siguien-
tes registros:
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I Sw. pp. with Vibraharp, if available 11 'Sw, p, 16, 84" Il Sw, mf, 8, 4 IV Sw. mf

Ch.p, with French horn, if available  Ch. M, 16, &', 4 G, f Ch. p

Gt pp. wiht Chimes, if available’ Sv 10 ped Ch. P, 84 Gt mf
Ped. Pp with Chimes coupled Ped. P, 167 Ch. To ped Ped. p
Swto Gt Ped. P, 16

Es un documento que estd fotocopiado, en el cual aparecen numeradas las
hojas de la 3-16. Ademds, se observa al inicio de cada pastoral que aparece el
nombre de R. Stevenson. Este documento se encuentra en una carpetilla en
cuya solapa pone: «<ALLENDE proyect».

Hemos encontrado igualmente unas obras que se corresponden con los
pastorales, pero que incluyen un titulo propio y signaturas diferentes, es decir,
que se encuentran como piezas sueltas. La primera, denominada «Sheperds
watching their flocks», es el primer movimiento del pastoral. Tiene los mismos
registros para el érgano que se indican en la parte inferior de Ja hoja. Se trata
de un cuadernillo manuscrito con tinta negra y algunas correcciones en ldpiz
rojo con indicaciones de la dindmica y la agégica. La signatura es: 381.009 MS

La segunda pieza, «The Angels message» (Allegretto), se corrsponde con
el segundo movimiento de los pastorales. Es también un manuscrito que estd
en una carpetilla, escrito en ldpiz y tinta, y tiene anotaciones en color rojo (el
movimiento, los registros, la digitacién y alguna ligadura). Una pegatina al
final de la pieza tapa los registros del 6rgano. La signatura de este documento
es: 381.008 MS

El tercer pastoral, «The journey to Bethlehem», es una multigraffa con
indicaciones posteriores en tinta roja (ligaduras, registros, digitaciones y mati-
ces). Indica «Andante con moto» como tempo y se encuentra como un cua-
dernillo suelto que al final tiene rachadas las indicaciones de los registros co-
rrespondientes. La signatura es: 381.007 MS

La cuarta y dltima obra, que se corresponde con el cuarto movimiento, es
decir, el cuarto pastoral, es «The Holy Child», donde indica «Moderato
Espressivon. Es un manuscrito en tinta con afiadidos en ldpiz (titulo, movi-
miento, registros, matices...) y en rojo (ligaduras y al inicio los registros). La
obra no estd dentro de un sobre sino suelta. Su signarura es: 381.006 MS

Seguidamente, se ha encontrado un ejemplar que se corresponde con los
«4 pastorales», pero que recibe otro titulo: «Christmas Suite for Organ». Tie-
ne los siguientes movimientos: 1) Sheperds watching their Flocks (Andante
espressivo), 2) The Angel’'s Message (Allegretto), 3) The Journey to Bethlehem
(Andante con moto), 4) The Holy Child (Moderato espressivo). En cada
movimiento se especifica el registro de érgano a utilizar por el intérprete. La
obra es una fotocopia de un manuscrito original, con hojas numeradas. Se
encuentra dentro de un sobre que fue enviado a la Editorial «Augsburg
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Publishing House» (Minneapolis), editorial que remitié la partitura de nuevo
al autor denegando su impresién. La signatura de esta partitura es: 39.019 MS.

Existe otro manuscrito con el titulo también de «Christmas Suite for
Organ» en el que encontramos los cuatro movimientos completos que equi-
valen a los de los pastorales para érgano. Su signatura es la siguiente: 290.046
MS

Hay un manuscrito que son hojas sueltas dentro de una carpetilla, en ellas
aparece completo un movimiento y los demds incompletos. Stevenson puso
como titulo a la obra «Short organ voluntaries». El movimiento que aparece
completo (Andante), coincide con el tercer movimiento de los cuatro pastorales
para drgano. La signatura es: 379.044 MS.
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TITULO: 12 PRELUDES

INCIPIT:
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X1 X1
Moderato Presto
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SIGNATURA: 86.016 MS

OBSERVACIONES:

1) VOCES E INSTRUMENTOS: pi

2) MOVIMIENTOS: 1. Prelude in C major (Allegro) / II. Prelude in A minor
(Lento) / I1I. Prelude in G major (Vivace) / IV. Prelude in E minor (Con moto)
/' V. Prelude in D major (Allegrtto) / V1. Prelude in B minor (Mesto) / VII
Prelude in A major (Allegre) | VIIL. Prelude in F sharp minor (Vivo) / IX.
Prelude in E major (Presto) | X. Prelude in C sharp minor (Moderato) | XI.
Prelude in B major (Largo) | XII. Prelude in G sharp minor (Presto leggiero)
[ XIII. Prelude in F sharp major (Allegro assai) / XIV. Prelude in E flat minor
(Alllegro molto) | XV. Prelude in D flat major (Lento rubats) | XVI. Prelude in
B flat minor (Agitato) | XVII. Prelude in A flat major (Andante) | XVIIL. Prelude
in F minor (Quasi recitativo) / XIX. Prelude in E flat major (Allegretto) /
XX. Prelude in C minor (Sostenuto) | XXI. Prelude in B flat major (Ad libitum)
| XXII. Prelude in G minor (Allegro) | XXIIL Prelude in F major (Moderato)
/ XX1V. Prelude in D minor {Presto).

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de un manuscrito aboce-
tado a tinta con anotaciones y tachaduras a ldpiz, asf como con fecha de julio
de 1933. Inicialmente eran 24 preludios (uno por tonalidad), pero el autor
finalmente desechd 12 de ellos; aunque se han marcado en el apartado 2 de
la ficha (Movimientos) aparecen en letra cursiva para que sean diferenciados
del resto.
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TITULO: A CAMBRIDGE SONATA (DENOMINADA EN OTROS MANUS-
CRITOS: CAPRICCIO FOR PIANO)
COMPLEMENTO DE TITULO: Sonata para piano en cuatro movimientos

INCIPIT:
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PUBLICACION: London: Lowe and Brydone (Printers) Limited, cop. 1953
by Robert Stevenson.

N.2: R.S. 2

SIGNATURA: 262.001 MS (1-44)

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: pi
2) MOVIMIENTOS: I. Allegro / II. Andante / III. Moderato / IV. Presto.

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Esta obra aparece junto a otros
ejemplares iguales en un mismo paquete, segin ha sido el afio de publicacién.,
Se encuentran otros con distinta signatura, por su distinto afio de publicacidn.
Las signaturas son las siguientes: 53.005 MS / 186.002 MS (1-44) / 187.004
MS / 198.002 MS (1-43) / 207.004 MS (1-29) (1967) / 209.012 MS / 230.001
MS (publicacién) / 250.001 MS / 251.004 MS (1-27) / 262.003 MS / 275.005
MS / 372.032 MS (ejemplar suelto) / 382.051 MS / 390.005 MS.

Esta misma obra aparece con otro nombre, «Capriccio», aunque musical-
mente se corresponde con los cuatro mismos movimientos. (Allegro, Andante,
Moderato y Presto). Esta obra es una multigrafia y aparecen con la misma
signatura varias copias. La signatura es: 379.041 MS.
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TITULO: A MANHATTAN SONATA (DENOMINADA EN OTROS DOCU-
MENTOS «SONATINA»)
COMPLEMENTO DE TITULO: Sonata para piano en tres movimientos
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PUBLICACION: London: Lowe and Brydone (Printers). Limited, cop. 1954
by Robert Stevenson.

N.>: R.S. 4

SIGNATURA: 270.002 MS (1-22)

OBSERVACIONES:

1) VOCES E INSTRUMENTOS: pi

2) MOVIMIENTOS: 1. Allegro con brio / II. Andante tranquillo / III. Allegro
Agitato

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Esta obra se encuentra junto a otras
exactamente iguales, que tienen ¢l mismo tipo de impresién. Muchas obras
publicadas por Stevenson, como es el caso de ésta, se encuentran en grandes
paquetes con distintas signaturas.

Otras signaturas en las cuales se encuentra la obra son: 187.001 MS (1-
93) / 197.001 MS (1-62) / 207.003 MS (1-22) (1962) / 207.003 MS (23-
53) (1970} / 250.003 MS (1-54) / 251.001 MS (1-31) / 262.002 MS (1-30)
/ 262.002 MS (31-61) / 275.003 MS (1-20) / 381.017 MS / 390.006 MS
(1-22)

Se pueden hallar otros ejemplares de la misma obra, pero con un nombre
diferente, «Sonatina». Se repiten en copias varias veces, unas manuscritas y
otras multigraffa. Las signaturas con este titulo son: 379.033 MS / 379.034
MS
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TITULO: A NEW HAVEN SONATA
COMPLEMENTO DE TITULO: Sonarta para piano en cuatro movimientos.

INCIPIT:
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PUBLICACION: London: Lowe and Brydone (Printers) Limited, cop. 1954
by Robert Stevenson.

N.e: R.S.3.

SIGNATURA: 270.003 MS (1-28)

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: pi
2) MOVIMIENTOS: I. Allegro / II. Allegretto / III. Andante / IV. Presto

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Dado que hay numerosas impre-
siones de esta obra, las partituras se han colocado en distintas cajas y, por lo
tanto, tiene distintas signaturas como ahora sefialamos:

7.015 MS (1-20) / 141.044 MS (1-11) / 186.001 MS (1-53) / 197.002
(1-63) / 198.004 MS (1-26) / 207.005 MS (1-7) / 270.003 MS (29-54) /
211.002 MS (1-26) / 211.002 MS (27-53) / 250.004 MS (1-27) / 250.004
MS (28-53) / 251.005 MS (1-26) / 251.005 MS (27-52) / 372.033 MS (ejem-
plar suelto) / 379.055 MS / 390.004 MS (1-20)
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TITULO: CONCERTO FOR PIANO AND ORCHESTRA

!

INCIPIT:
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SIGNATURA: 352.029 MS

OBSERVACIONES:

1) VOCES E INSTRUMENTOS: fl, flt, ob, I cl, I dl, fg, I + II co, III + IV
co, tpt en F, cornet, I + II tbn, tbn ba y tu, tim, I vn, Il vn, va, I v¢, 11 v,
ctb. En la parte del piano aunque aparece nombrado al inicio del pentagrama
correspondiente, no se ha escrito la musica.

2) MOVIMIENTOS: 1. Vigoroso / II. Mesto (Tempo rubato) / III. Atacca

Presto non tanto.

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de un manuscrito dentro
de un sobre y cuya caracteristica principal reside en el hecho de tener todo el
segundo movimiento arrancado de la encuadernacién, de manera que desco-
nocemos su musica. Ademds de la obra en cuestién, encontramos hojas suel-
tas que parecen bocetos. En ellas aparece al inicio del pentagrama un Iy II,
pero no nos atrevemos a afirmar que puedan corresponder a la partitura del
piano forte, aun pareciendo bocetos terminados. Por otro lado, en e! mismo
sobre, agarrados por un clip se encuentran las hojas con la pieza orquestal y,
como ya hemos dicho, aunque el autor ha indicado al inicio «piano forte»,
no hay rastro de su mdsica a lo largo de toda la obra. Al final del manuscrito
aparece una fecha: Sept 10-11, 1934,
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TITULO: CONCIERTO PARA VIOLIN Y ORQUESTA

INCIPIT:
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SIGNATURA: 5.027 MS

Allegra con brin

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: 3 {], flt, 2 ob, co, 2 cl (en Sib), cl bajo, 2
fg, ctfg, 4 tp, 3 tpt, 2 tbn, tbn bajo + tu, 3 tim, celesta, ar, bo, vn solo, vn
1, vn 2, va, vc, cb.

2) MOVIMIENTOS: I. Allegro ritmico /. II Andante / III. Allegro con brio.

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se presenta el problema de que esta
pieza se encuentra numerosas veces, pero de muy distinta manera, lo que lle-
va a una dificultosa catalogacién. La que hemos encontrado mds completa y
en mejor estado es a la que nos hemos referido anteriormente (es manuscri-
ta). Este ejemplar se encuentra encuadernado posiblemente para el director,
estando el titulo de la pieza tapado por una etiqueta al tiempo que encontra-
mos numerosas anotaciones de los compases y de los niimeros de ensayo.
Por otro lado, se encuentra la partichela del violin que esta también ma-
nuscrita, donde igualmente el titulo original, donde decia «Concierto para violin
y orquesta», ha sido tapado con una etiqueta. A continuacién se ha escrito
«iolin sélo». Este manuscrito tiene algunas anotaciones en rojo como la nu-
meracién de los compases, indicaciones de digitacién u otras correcciones.
Existen muiltiples afiadidos con papel celo y con etiquetas. Las particellas es-
tén dentro de un cartén y en la portada pone: «Violin Concerto, violin part»
y una nota que indica: «Xoroxes needed of enclosed music. Please treat with
care. Old and fragile. R.S.» La signatura de esta particella es: 156.039 MS
Existe también una fotocopia de este mismo concierto que ha sido impre-
sa (sin especificar el impresor), en hojas sueltas dentro de un sobre con el
nombre de Stevenson. Llama poderosamente la atencién el cémo en la parte
superior aparece tachado el titulo original y en cambio se ha escrito un titulo
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que parece sustitutorio: «3 Dialogues for Violin and Piano». Encontramos en
esta copia indicaciones a l4piz sobre los ndmeros de compds e indicaciones
para la interpretacién. La signatura de esta partitura es: 126. 010 MS.

Existe otro ejemplar de esta obra en forocopia, llena de anotaciones reali-
zadas con boligrafo y donde aparecen corregidos algunos errores de notacién
ylo se afiaden matices. Las hojas se encuentran encabezadas por una carta
dirigida a la Universidad de California. En dicha carta vemos cual es la casa
editora: «Arirang Music Engravers», Korea (Seul). 30 de octubre 1977. En la
carta se le informa a Stevenson: «(3) violin concert with orchestra reduced for
piano. 54 plates x $ 8.00 = $ 432.00».

Existe una reduccién para violin y piano completa publicada. Este ejem-
plar se encuentra en hojas sueltas dentro de un sobre que tiene una direccién
con un posible destinarario: «Craig Custer 3743 Inglewood B. Mar Vista
CT.90066». Su signatura y la de un duplicado son: 126.008 MS / 126.009
MS.

Un buen nimero de ejemplares pueden encontrarse de la siguiente ma-
nera:

Con el titulo THREE DIALOGUES FOR VIOLIN AND PIANO en
multigraffa con nota de rechazo por parte de la casa de publicacién (la Uni-
versidad de California), encontramos la signatura: 191.007 MS

De igual manera, aparecen los manuscritos con signatura: 290.047 MS /
362.006 MS

Una reduccién para violin y piano en multigrafia aparece con la signatu-
ra: 361.009 MS

En formato de copia en negativo, aparece la partitura orquestal con las
signaturas: 370.021 MS / 381.015 MS

Las partichelas en multigrafia estdn con la signatura: 362.008 MS
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TITULO: CORONATION CONCERTO
COMPLEMENTO DE TITULO: Coronation Concerto for Organ
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PUBLICACION: London: Lowe and Brydone (Printers) Limited, cop. 1954
by Robert Stevenson.
SIGNATURA: 262.001 MS (38-74)

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: 6rg
2) MOVIMIENTOS: I. Allegro Molto / II. Andantino / 1II. Finale {Allegro

moderato).

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se puede observar al final de la
partitura una dedicatoria impresa, en la que Stevenson dice: «for Laurence
Petran». La pieza que tiene tres movimientos tiene las indicaciones de registro
del érgano que sefialamos a continuacién:

ILF Gt. 11. Mp Sw  Finale. Sw forte
Piano Sw. Mp Gt Ge ff
Mf Ch. Ped 16’ Ch mf
Couplers  Sw. to Gt.; Ch to Gt. Ch p Gt Ped

Gt to Ped. Ch 1o ped.

Se encuentra esta partitura con varias signaturas:

7.016 MS (1-9) / 59.022 MS (fotocopia) / 186.005 MS / 187.003 MS
(1-37) / 197.003 MS (1-45) / 198.005 MS (1-37) (Afio 1967) / 198.005 MS
(38-74) (Ao 1970) / 207.001 MS (1-37) (Afio 1967) / 250.002 MS / 251.003
MS (1-6) / 262.001 MS (1-37) / 270.004 MS (1-37) / 275.002 MS (1-38) /
379.069 MS / 390.007 MS (1-19).

Otro manuscrito para drgano, con tftulo «Sonata for Organ», coincide con
el primer movimiento del «Coronation Concerto». La signatura de este segundo

manuscrito es: 379.009 MS. Existe un segundo manuscrito similar con signatu-
ra: 361.006 MS
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TITULO: DIVERTIMENTO FOR PIANO AND ORCHESTRA

INCIPIT:
Moderato € rubato
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SIGNATURA: 352.028 MS

OBSERVACIONES:

1) VOCES E INSTRUMENTOS: Fl I y II, piccolo, ob, cl Ly II, fg, I+II co,
II+1V co, tpt in F, I+II tbn, tpt, tu, tim, vi [ y II, va, ve [ y Il y ctb.

2) MOVIMIENTOS: Moderato e rubato

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de una partitura manus-

crita conservada dentro de un sobre y con aspecto abocetado. A pesar de estar
escrita a tinta, cuenta con multitud de correcciones a l4piz.
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TITULO: FESTIVAL FANTASY ON «DUKE STREET»
COMPLEMENTO DE TITULO: For Otrgan with Carillon

INCIPIT:

Andante maestoso (in maner of an improvisation)
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PUBLICACION: New York: Indepent Publicers
N.2: 105 12-plain
SIGNATURA: 86.016 MS

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: carillén, érg
2) MOVIMIENTOS: Andante maestoso (in the manner of on improvisation)

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de una multigrafia dentro
de una carpetilla en cuya portada se especifica la duracién que debe tener la
obra, es decir, cinco minutos.

Existen dos ejemplares de la obra en papel cebolla y hojas sueltas con
signaturas: 361.007 MS / 379.047 MS.
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TITULO: FOUR BIBLICAL POEMS .
COMPLEMENTO DE TITULO: For Violin, Cello, and Piano

1 n
Allegro con anima Allegretto
Y- — 5 = —!
Violin £ = — Violin & 1
] Ho-8
¢ e
l, spiccato
= -} 2 e —_
Cello @ = 3 Cello 95— 7 9
| e o ¥
R ; i A -
1
1
" o — o e L e
FE= — TEE=2E=C
T3 W3 i
PIANO < ) — PIANO < PP somovoce !
H v ]
ey y
s e S :
L] ;' 3
=t
“’
v
Allegro assai ﬁ
Violin R P e
Violio o s 7 : e v o
(Y —
NCIEREE
rov : ] A ~
Cello € : T H » LA ] Lot
Py T ]
< Cello
f R4
WS P
e >
b ls P
0oy Wl
e—bp .
Ca— T e
PIANO P <
w8 PIANO
e
O L.A-.
T yon
I o
H — = -
pui 4
F: ¥
7

PUBLICACION: Reproduced by Independent Music Publishers, New York City.
Ne: Maestro n.° 109 14-plain
SIGNATURA: 135.075 MS

OBSERVACIONES:

1) VOCES E INSTRUMENTOS: vn, vc, pi

2) MOVIMIENTOS: I. Allegro con anima con el titulo: «Yonder is the sea,
great and wide..» / II. Allegretto con el titulo: «The pastures of the wilder

ness...» / 11I. Adagio con titulo: «They that sow in tears...» / IV. Allegra assai
«The chaff which the wind driveth away...».

§ 230



CATALOGO DE LAS COMPOSICIONES DE ROBERT STEVENSON

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: El ttulo original (Four Biblical
Poems) se encuentra tapado con una etiqueta. En la primera pdgina aparecen
los movimientos escritos en tinta. En la parte inferior de esta misma cara se
encuentra anotado en ldpiz una indicacién del autor: «performance time: about
21 minutes».

La obra estd multigrafiada, aunque los instrumentos aparecen en tinta di-
ferente. Tiene una encuadernacién en espiral, y en la portada de ésta aparece
el nombre de Stevenson y su direccién (Robert Stevenson. 2801 Quebec
STNW Apt 321 Washinton 8, DC). La tapa de esta encuadernacion se ha
soltado de manera que el ejemplar aparece en un legajo.

Otra obra, en multigraffa y dentro de un sobre, aparece como el segundo
movimiento del titulado «trio para violin cello y piano». Precisamente este
movimiento se corresponde con el segundo (Allegretto) de la obra «Four
Biblical Poems». Su signatura es: 362.004 MS
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TITULO: FUGUE FOR STRING QUARTET

INCIPIT: -
Andante
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SIGNATURA: 379.017 MS

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: vn I, vn II, va, vc.
2) MOVIMIENTOS: Andante

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de un manuscrito inserto
en una carpetilla y encuadernado con cinta adhesiva. Junto a este ejemplar se
encuentra una partichela del primer violin.

Una transcripcién para piano podrd encontrarse en el manuscrito con fe-

cha de julio de 1933 y signatura: 379.018 MS.

§ 232



CATALOGO DE LAS COMPOSICIONES DE ROBERT STEVENSON

TITULO: GLORIFIED CZERNY EXERCISES
COMPLEMENTO DEL TITULO: Glorified Czerny Exercises
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SIGNATURA: 381.005 MS / 379.002 MS

OBSERVACIONES:

1) VOCES E INSTRUMENTOS: No se especifica la instrumentacién, aun-
que sf se puede sefialar que es para instrumento de tecla; casi con toda segu-
ridad el piano.

2) MOVIMIENTOS: 1. (signatura 381.005 MS) / IL. / III. / IV. / V. Allegro
(signatura 379.002 MS)

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Lo que se conserva en la signatura
381.005 MS es un borrador de una pdgina en la que se observa parte de una
hoja. Por otro lado, llama la atencién el hecho de que la obra esté hecha para
una sola mano, como indica al principio con la nota «<Mano Sinistra». Tam-
bién al inicio se indica el metrénomo: J. 69.

En cuanto al material utilizado vislumbramos que estd escrito a tinta, aun-
que aparecen anotaciones sobre matices del tempo hechas a ldpiz. Se trata de
una hoja suelta que no estd dentro de ningin sobre.

El manuscrito con’signatura 379.002 MS se encuentra dentro de un sobre
con hojas sueltas numeradas de la tres a la nueve, por tanto, faltan las dos
primeras hojas (es decir, manuscrito 381.005 MS). Al final, se encuentra la
firma del autor y se especifica la fecha de conclusidn, 5 de diciembre de 1935.
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TITULO: IX VARIATIONS FOR PIANO AND ORCHESTRA

INCIPIT:
TEMA
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SIGNATURA: 379.066 MS

OBSERVACIONES:

1) VOCES E INSTRUMENTOS: fl, ob, cl, bs, 4 hns, tpt, 3 thn + tu, tim,
pi, vi 1, vn 2, va, vc, ctb.

2) MOVIMIENTOS: Lento / Variation I (Poco pid mosso) / Variation II /
Variatio III / Variation IV (Pid mosso, alla marcia) / Variation V (Allegro) /
Variation VI (l'istesso tempo) / Variation VII (Poco meno mosso) / Variation
VIII (Listesso tempo) / Variation IX (Quasi maestoso).

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: La obra se encuentra encuaderna-
da, tratdndose de un manuscrito cuyo titulo no aparece en la portada. Las
paginas estdn numeradas de la 1 a la 5. En la primera hoja pone: JdX Variations
for piano and orchestra», y se afiade un nombre a ldpiz, «Alfred Boynton».
Hay otro ejemplar en su interior pero sin terminar, en éste se indica: «Con-
cierto for piano and orchestra». Este ejemplar coincide plenamente con las
variaciones, pero no estd terminado (es una hoja suelta).
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TITULO: LA FRONTERA SUITE
COMPLEMENTO DE TITULO: 1. Camino desierto, 2. Horizontes Leja-

nos, 3. Rancheros y vaqueros.

INCIPIT:
1. CAMINO DESIERTO I1. HORIZONTES LEJANOS
Moderato ) Andante
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PUBLICACION: National Blue Print, Ney York.
N.°: Nateo 13
18 Stave

SIGNATURA: 362.011 MS

OBSERVACIONES:

1) VOCES E INSTRUMENTOS: 2 fl, 2 ob, 2 cl, 2 bs, 4 hns, 8 tpts, 3tbn
+ tu, tim, vn 1, vn 2, va, vc, ctb.

2) MOVIMIENTOS: I. Camino desierto {Moderato) / II. Horizontes lejanos
(Andante) / 1II. Rancheros y vaqueros (Allegro Marziale).

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de un cuadernillo que no
se encuentra dentro de ningtin sobre; es multigraffa, aunque los titulos de cada
parte estdn sefialados en tinta roja. En la portada del cuaderno estdn indica-
dos las partes de la obra y la firma de Stevenson. Las pdginas estdn numera-
das de la 1 a la 63. Asimismo, el autor ha sefialado diversas indicaciones a
ldpiz. Con signatura 379.062 encontramos otra partitura orquestal de esta obra.
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TITULO: METAMORPHOSES
COMPLEMENTO DE TITULO: Methamorphoses for piano

INCIPIT:
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SIGNATURA: 381.012 MS

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: pi
2) MOVIMIENTOS: 1. Moderato / II. Scherzo / III. Allegro

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Es una obra manuscrita en tinta
negra con correcciones a ldpiz y boligrafo sefialando la digitacién, los matices,
los ligados y aspectos interpretativos. Las hojas se encuentran unidas con cita
adhesiva.

Igualmente, la obra aparece repetida en otro ejemplar con las hojas suel-
tas, donde se ha afiadido a posteriori el titulo EL PASO SONATA. Este ejem-

plar se publicd en la casa Praos S.A.
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TITULO: NOCTURNE IN EBONY
COMPLEMENTO DE TITULO: Melody derived from a 5™ century chinese

manuscript.
INCIPIT:

With gentle motion
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PUBLICACION: Copyright 1945 by the Boston Music Co. International
Copyright secured. Printed in U.S.A.

N.: B. M. Co. 10277

SIGNATURA: 361.003 MS (1-8)

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: pi
2) MOVIMIENTOS: 1. With gentle motion

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se encuentran dentro de un sobre

ocho ejemplares, habiendo en la portada de la obra, ademds del nombre de
Stevenson, otra indicacién: «Melody from a fifth chinese manuscript».
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TITULO: ORGAN CONCERTO

INCIPIT:
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SIGNATURA: 362.010 MS

OBSERVACIONES:

1) VOCES E INSTRUMENTOS: fl, flt, 2 ob, 2 cl en A, 2 cb, 4 co, 3 tpt
en C, 3 tbn, 1 tu, tim, drg, vn 1, vn 2, va, v, ctb.

2) MOVIMIENTOS: 1. Allegro maestoso / II. Andantino / III. Allegro

moderato

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de un original encuader-
nado para multigrafia. Asimismo, dentro del cuaderno se encuentra un pro-
grama de mano de la interpretacién que tuvo lugar en la Universidad de
California (Los Angeles) por la University Symphony Orchestra el 18 de no-
viembre de 1952.

Las partichelas de la cuerda se encuentran en multigrafia con signatura:
379.059 MS

El resto de partichelas se encuentran también en multigrafia en la signatu-
ra: 362.009 MS
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TITULO: RANCH MUSIC
COMPLEMENTO DE TITULO: Three Pieces for Piano: 1. The Dude
Rancher / 2. Spurs / 3. Sagebrush Serenade

INCIPIT:
1. THE DUDE RANCHER
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SIGNATURA: 379.004 MS

OBSERVACIONES: »

1) VOCES E INSTRUMENTOS: pi.

2) MOVIMIENTOS: I. «The Dude Rancher» (Moderate Speed; Heavily and
Importantly Throughout) / II. Spurs (Fast; In a Jingling-Jangling Style) / II1.
Sagebrush Serenade (Expressively, but without Dragging).
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OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de una partitura manus-
crita dentro de un cudernillo, en cuya portada aparece el titulo y la denomi-
nacién de cada parte, asi como el nombre del propio Stevenson. Las hojas se
encuentran numeradas de la 1 a la 11.

En la segunda pieza, Stevenson hace anotaciones como «lauder then the
right hard» o «in this piece the grace notes always come before the beat», en
el final de la hoja tres.

§ 241



Patricia PerLdez, ArRTURO TELLO, PaBLO ROMEU

TITULO: RHAPSODY AND DANCE
COMPLEMENTO DE TITULO: For Flute and Piano

INCIPIT:
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SIGNATURA: 86.016 MS

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: vn or fl, pi.
2) MOVIMIENTOS: 1. Allegro

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de un manuscrito en tin-
ta con indicaciones a l4piz y encuadernado con cinta adhesiva. En la parte de
abajo se alude a la posible doble interpretacion para flauta o violin.

La partichela para flauta puede encontrarse en la signatura: 379.056 MS.
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TITULO: SERENADE FOR CLARINET AND PIANO
COMPLEMENTO DE TITULO: SERENADE

INCIPIT:
Allegretto
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SIGNATURA: 362.005 MS

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: Cl in A, pi.
2) MOVIMIENTOS: Allegretto

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Es un cuadernillo de multigrafia
que contiene varias hojas. En el inicio no sélo indica el nombre de la obra,
sino que también Stevenson pone su duracién: 2 minutes and 42 seconds. La
obra puede encontrarse también en la signatura 361.005 MS.

Asimismo, existe una transposicién para oboe y piano que puede encon-
trarse en la signatura 291.103 MS.
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TITULO: SONATA FOR CLARINET AND PIANO N. 2
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; | ———
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PUBLICACION: London: Lowe and Brydone (Printers) Limited, cop. 1953
by Robert Stevenson.

N.>: RS. 1

SIGNATURA: 198.003 MS (1-31)

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: dl, pi.
2) MOVIMIENTOS: 1. Allegro vivace / II. Adagio / IIl. Allegro con brio

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Junto con la partitura se adjunta
la partichela de clarinete.

Esta obra se encuentra en muchas otras ediciones exactamente iguales (in-
cluso conservdndose la tirada integra), cuyas signaturas son:

186.004 MS (1-30) / 198.003 MS (1-31) / 207.002 MS (1-22) / 211.001
MS (1-33) / 211.001 MS (32-62) / 211.001 MS (63-93) / 250.006 MS (1-
23) / 251.006 MS (24-53) / 254.063 MS [/ 262.004 MS (1-31) / 266.002
MS / 266.004 MS / 270.001 MS (1-31) / 372.034 MS (ejemplar suelto) /
375.006 MS (1-12) / 379.054 MS / 382.050 MS / 390.008 MS (1-21)
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TITULO: SONATA FOR CLARINET IN A AND PIANO N 1

INCIPIT:

' I 1.

Allegro vivace PATH Adagio &= Allegro con brio «= 168
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SIGNATURA: 156.040 MS

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: I, pi.
2) MOVIMIENTOS: I. Lento / II. Allegro piacevole / III. Presto

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de un manuscrito a ldpiz
repasado en tinta negra y con numerosas correcciones.

En otro documento manuscrito, aunque esta vez es inicamente la partichela
para clarinete, encontramos tnicamente dos movimientos de esta sonata, uno
Lento (el primero) y otro sin especificar (el segundo). Estd escrito en dos hojas
pautadas, de las cuales la primera presenta una serie de recortes correctores
que amplfan el formato original de la hoja (posiblemente para facilitar su eje-
cucidn). El titulo, en boligrafo, se sitiia como correccidn de uno anterior. Su
signatura es: 126.007 MS

De igual manera, la obra manuscrita la volvemos a encontrar en fotocopia. En
el dorso de la partitura completa aparece una observacién del propio compositor
indicando la necesidad de que alguien numere los compases de los tres movimientos
y que prepare la partichela del clarinete. Su signatura es: 184.013 MS

Asimismo, existe una versién incompleta, manuscrita, en la que aparece tan
s6lo un movimiento (el primero). En ella no se especifica ni el titulo ni el nom-
bre del autor. La obra se encuentra en un sobre en el que Stevenson se dirige a
Terry Joseph, aunque posteriormente fue tachado. La signatura es: 135.074 MS

Seguidamente, hemos encontrado la partitura completa y la partichela (para
clarinete) en la fotocopia de un impreso, fotocopia hecha sélo por una cara.
No figura ni el afio ni el lugar de la edicién, y la signatura es: 141.043 MS

Finalmente, existe una transposicién para violin, aunque en este caso se
conserva sélo la partichela del instrumento de cuerda con el titulo «Serenade
for Violin and Piano» y signatura: 379.053 MS
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TITULO: SOUTH OF THE BORDER

INCIPIT:

! SOUTH OF THE BORDER
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PUBLICACION: Independent Music Publishers.

N.°: Maestro n.° 108

§ 246

T THE PATRO AT JAVILIGITT
Goung, tranguilly

PUNOT {; S

PIANO 1T

VI (SO NO?
Flowing

PIANOL I

i
PIANO D L4 :

IX. THE MERRY MATADOR
With great Swing

PIANO S

PIANO T

¥

hd
P

f




CATALOGO DE LAS COMPOSICIONES DE ROBERT STEVENSON

SIGNATURA: 379.007 MS

OBSERVACIONES:

1) VOCES E INSTRUMENTOS: 2 pi

2) MOVIMIENTOS: 1. «8i, Si, Si Said the Seforita» (Rough and Violent) /
II. «El Toro» (Fast vigorously) / III. «The Patio and at twilight» (Going tran-
quilly) / IV. «The Zarape weaver» (With monotonous movement) / V. «The
Court of Shadows» (Gently moving) / VI. «The water carrier)» (Moderately)
/ VII. «<And OIld Turquoise Ring» (Sweetly) / VIII. «The guitar Strummer»
(Fast and Jounty) / IX. «The Merry Matador» (With Great Swing).

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se conservan dos ejemplares igua-
les con la misma signatura, que estin multigraftados y tienen el mismo nu-
mero de plancha. Hay un ejemplar encuadernado en cuya portada estd escrito
«13». En el interior del segundo ejemplar nos encontramos con que el papel
es continuo y el titulo del primer movimiento es diferente: «Si, Si, and the
Sefioritas. Hay afiadidos en ldpiz rojo el titulo de las obras y el nombre del
autor. En la signatura 379.061 MS puede hallarse nuevamente esta obra.

Se encuentra en el legado Stevenson a la biblioteca, un par de obras con
la misma signatura que se corresponden con dos de las obras anteriormente
citadas. El manuscrito encontrado estd formado por 3 ejemplares de la pieza
en cuadernillos que estdn multigrafiados. El t{tulo que reciben es: «A Gay
Caballero-The Conquistador», a lo que luego les sigue respectivamente las
indicaciones de Fast and Jaunty y With Grear Swing.. Estos titulos segin he-
mos podido comprobar comparando con la obra «South of the border, se
corresponden con los dos tltimos niimeros, denominados en este caso: «The
guitar strummer» y «The Merry Matador». Ademds, se puede apreciar la co-
rrespondencia en la publicacién y el nimero de plancha. Por lo tanto, aun-
que con distinto nombre, estas dos piezas coinciden como hemos explicado
con las dos tltimas de la obra «South of the Border». La tnica excepcién es
que en ellas sélo aparece indicado un piano. Estas obras independientes lle-
van la signatura: 379.006 MS

Se conservan otras dos obras manuscritas dentro de un sobre. En la prime-
ra, encontramos el titulo «Culloden Laddie» y también pone «2nd piano part),
en la otra cara de la hoja el segundo titulo «Maggie» y «2™ piano part». En la
segunda hoja no pone ningtin titulo, pero hay una obra en cada cara con otras
indicaciones: «piano {(with 2nd piano ad libitum)». Aunque en esta segunda obra
no aparecen los titulos, se ha podido comprobar que ambas son un comple-
mento para cuatro manos ademds de coincidir dos de sus incipit con dos de la
obra «South of the Border»; exactamente, «Culloden Laddie» con «The merry
matador» y «Maggie» con «An old Turquoise». La signatura es: 379.005 MS
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TITULO: SYMPHONY

INCIPIT:

1
Allegro ritmico
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SIGNATURA: 361.004 MS

OBSERVACIONES:

1) VOCES E INSTRUMENTOS: flI y II, fl IlI, ob I y II, co, cl I y II
(Bb), clb, fg I y II, ctfg, co I y II, co Il y IV, tpt en C, tpt Il y Il en C,
tbn I y II, tbn ba + tu, tim en A, C, D, bo, gong, xilophone, vibraphone,
celesta, pi, vn I y I, va, vc y cth.

2) MOVIMIENTOS: 1. Allegro ritmico / II. Andante / III. Allegro

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de un original en multi-
graffa, en cuya portada pone «by Robert Stevenson Departament of Music.
UCLA-Los Angeles 24».

Esta obra aparece también como multigrafia encuadernada sin titulo con
signatura: 379.067 MS

Asimismo, la volvemos a encontrar en un ejemplar sin encuadernar y en
papel cebolla con signatura: 379.068 MS.
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TITULO: TEXAS SUITE
TITULO Y SUBTITULO: Texas Suite for piano

INCIPIT:

1. BRONCO BUSTIN III. THE LONESOME PRAIRE
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PUBLICACION: The Boston Music C.O. Boston. MASS. 1947
N.° PL: B.M.Co. 10.943-4
SIGNATURA: 390.001 MS (1) y (2)

OBSERVACIONES:

1) VOCES E INSTRUMENTOS: pi

2) MOVIMIENTOS: 1. Bronco Bustin’ / III. The Lonesome Prairie (361.002
)y )

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Encontramos dos ejemplares de la
partitura exactamente iguales que corresponden al primer movimiento de la
«Texas Suite». En la portada de la edicién se indica de qué movimientos consta
la Suite: I. Bronco Bustin’, II. An Old Spanish Mission, III. The Lonesome
Prairie, aunque en la presente edicién sélo aparece el primero. La partitura
no se encuentra dentro de ningtin sobre.

Existe otro ejemplar de esta suite, precisamente también del movimiento
«Bronco Bustin». Dicho ejemplar es la carpetilla de una publicacién, la mis-
ma que el anterior ejemplar (del afio 1947). La signatura que le corresponde
es: 361.001 MS »

En otro cuadernillo se encuentra el tercer movimiento, «The Lonesome
Prairie», de esta obra, con fecha de publicacién también de 1947 por Boston
Music Co. La signatura correspondiente a este cuadernillo es: 361.002 MS
{1, @

Con el mismo titulo aparece de manera impresa el primer movimiento de
esta suite con la signatura: 379.087 MS

De igual manera, pueden encontrarse como bocetos otros ejemplares de
esta obra con signatura: 381.016 MS
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TITULQ: TOCCATA FOR PIANO

INCIPIT:
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SIGNATURA: 126.006 MS

OBSERVACIONES:
1) VOCES E INSTRUMENTOS: pi
2) MOVIMIENTOS: Allegro ritmico/ IH. Motto moderato.

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de un manuscrito en dos
hojas sueltas que se encuentran dentro de un sobre con una direccién de un
presunto destinatario: «Michael Bakan, 1437 11* St. Apt 8 SANTA MONICA,
CA 90401».

Se puede vislumbrar un primer movimiento que parece inicial pero no estd
numerado. El titulo de la obra estd en la parte superior de la hoja, junto con
el nombre del compositor afiadido a ldpiz. El siguiente y dltimo movimiento
estd encabezado por el «Il». Justo antes del tercer movimiento vemos indica-
do a ldpiz un «NO». Al final del manuscrito también aparece la firma de
Stevenson. La escritura hecha en tinta tiene numerosas correcciones realizadas
con tinta correctora y afiadidos en boligrafo en cuanto a alteraciones de no-
tas, dindmicas e indicaciones expresivas, asi como la descripcién de los niime-
ros de compds. Dado la indicacién de los movimientos, podriamos pensar que
la obra estd incompleta y le falta el segundo movimiento.

Existe otro ejemplar que parece una impresién con hoja de papel cebolla
encima. No estd completo, ya que aparece en la primera hoja el titulo «toccata
for piano», coincidiendo el primer movimiento («Allegro ritmico») con la pi-
gina nimero 2. De esta segunda pdgina pasa a la 5, 6 y 7 y falta todo el
resto, por lo que tampoco se aprecia si hay un segundo y un tercer movi-
miento. La signatura es: 276. 004 MS.
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TITULO: TWO PERUVIAN PRELUDES
COMPLEMENTO DEL TITULO: For Maestro Luis Sandi

INCIPIT:
1 I
Andante Allegretto (pastorale)
Norm Oboel  fEi——py——— L reu
LY T |1 A4 N = i Y +
e r o [y e g E T l
S

solo P

PUBLICACION: Reproduced and Bound by CAMEO music Reproduction.
Hollywood, California.
SIGNATURA: 84.013 MS

OBSERVACIONES:

1) VOCES E INSTRUMENTOS: 3fl (flt), 30b (co), 3cl (1ba), 3fg (lctb),
4tp, 3tpt, 3tbn (1ba), tu, tim,, pi, 14vn I, 14vn II, 8va, 8vc, 8ctb

2) MOVIMIENTOS: 1. Andante/ II. Allegratto (Pastorale)

OTRAS ANOTACIONES DE INTERES: Se trata de la partitura completa
del director, con posteriores anotaciones a mano que no son indicaciones sino
para facilitar la ejecucién prdctica de la partitura. Esta obra estd multigrafiada.
Se conserva en un cuaderno de canutillo.

Por otro lado, también se conservan las partichellas de la orquesta com-
pleta de dicha obra «Two Peruvian Preludes», pero tienen una signatura dife-
rente: 84.012 MS. Estas se encuentran también en multigrafia. Cada ejemplar
ha sido numerado por cuerdas y algunas presentan indicaciones a ldpiz para
su interpretacién. Se encuentran estas partichellas en un legajo.

El primero de los preludios aparece en una fotocopia con el titulo de
YARAVI I PERUVIAN PRELUDE, y con signatura: 252.006 MS

Las partichelas pueden encontrarse en papel Master Sheet con la signatu-
ra: 361.029 MS '

Los bocetos de la pieza orquestal aparecen con la signatura: 361.011 MS.

S 251



Patricia Perdez, ArTuro TELLO, PaBLO ROMEU

Bocetos

En este apartado hemos incluido las obras que, incompletas forman parte
de la coleccién, tienen signatura (omitimos el MS de cada signatura) y a ve-
ces no tienen nombre; las nombramos segiin su signatura:

86.016 Boceto de la Sonata for violin and piano

86.016 Boceto de un Trio for piano, violin and vicloncello.

86.016 Boceto de la obra Encore suite.

86.016 Boceto de Introduction and Allegro for Violin and Piano.

126.005 Boceto de E! paso sonata

290.048 Bocetos para piano de obra indentificable.

361.010 Threnody (titulo en ldpiz)

361.012 Ms «In marching tempo», fragmento de obra vocal con acomp.

361.013 Ms de un listado de las obras de Stevenson

362.001 Boceto de un Concierto para Piano y Orquesta.

362.002 Sin especificar

362.003 Bocetos de obra coral con acompafiamiento y comienzo de una obra
para 2 instr Con acomp.

362.007 Boceto de Gavotte for piano.

362.012 Bocetos de obra coral sin especificar

362.013 Sin especificar

362.014 Fotocopia de sonata para piano. Sin especificar.

362.016 Rondo for two pianos

362.016 Fotocopia-negativo con fragmento de pieza para instrumento solista
con acomp.

362.018 MS de obra coral con acompafiamiento sin titulo

362.019 Ms sin titulo para coro a 4 voces y acompafiamiento

363.038 Hojas sueltas multigraffa. Sin titulo para obra orquestal

379.039 Bocetos (en alguno indica que es una sonata y otro se corresponde
con la obra «Metamorphoses»).

372.035 Sin especificar

379.042 Boceto de la California Cantata.

379.031 Boceto de una obra para cuatro voces y piano. Sin titulo.

379.008 Boceto a ldpiz del Concerto for Cello and Orchestra.

379.009 Boceto de la Sonata for Organ.

379.010 Boceto de la Sonata for Violin and Piano. Lleno de tachones.

379.011 Boceto de un Finale para Violin y Piano.

379.012 Boceto de Quintet for Piano and Strings.

379.013 Boceto de Events of Christmas Eve.

379.014 Boceto de Fairy Tale.
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379.015 Sin
379.016 Sin
379.020 Sin
379.022 Sin
379.025 Sin
379.026 Sin
379.027 Sin
379.074 Sin

CATALOGO DE LAS COMPOSICIONES DE ROBERT STEVENSON

especificar.

especificar

. Para piano a cuatro manos.

especificar.

especificar.

especificar.

especificar
especificar
especificar

. A ldpiz.
. A ldpiz. Para barftono y acompafiamiento.
. Borrador en hoja suelta.

381.001 Hay 18 hojas sueltas con un solo titulo: Quartet for strings.

381.004 Gavotte for piano. Borrador incompleto en hoja suelta.

381.010 Borradores de Divertimento for piano

381.011 Gran ndmero de bocetos de obras en su mayoria sin identificar aun-
que aparece una serie de titulos: Acis y Galatea (obra para piano y orques-
ta), Kyrie (completo), VIII in festis duplicibus (misa completa), Casation para
clarinete y piano, Organ sonata, Concierto para drgano y orquesta, The ten
commandments.

381.012 Esbozos de partituras de las que conocemos algunos titulos; Gavorte
for piano, 1o short voluntaries for organ II, Ballade for violin and piano, Kyrie
Jfor mail voices, Concerto grosss, Toccata and fuge.

381.013 Bocetos Mss con dos titulos: Danzas andaluzas y Tres fugas para dos

pianos.

381.016 Boceto de Abraham Lincoln walks at midnight
381.016 Sin especificar.
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M. DUPORT. S/¥ SONATES
POUR LE VIOLONCELLE

28 José Carlos GOSALVEZ LARA

Durort, Jean Pierre (1741-1818). Six sonates pour le violoncelle et basse: dediées
a Monseigneur le Duc d’Albe [ composees par M. Duport. — Manuscrito [1772?)
25 h. ; 26 x 37 cm. M./63

urante el siglo xvin vivieron en Espafia violonchelistas extranjeros tan

notables como el polaco Christiano Reynaldi, los italianos Domenico

Porretti, Francesco Brunetti y Luigi Boccherini, residente en nuestro
pais durante mds de cuarenta afios y uno de los mayores intérpretes y compo-
sitores de la época. También nos visitaron el célebre violonchelista alemdn
Bernhard Romberg y el francés Jean Pierre Duport, cuyo hermano Jean-Louis,
otro gran virtuoso, fue misice del rey de Espafia Carlos IV durante su exilio
en Marsella y uno de los mds importantes pedagogos del violonchelo.

La Biblioteca del Real Conservatorio de Madrid posee una interesante
coleccién de manuscritos originales e impresos de la época, entre los que se
cuentan algunas obras para el instrumento de J. B. Breval, J. M. Raoul y los
hermanos Duport ! cuya procedencia todavia constituye un enigma. Dentro
de ese fondo, probablemente reunido y regalado a la biblioteca por algin
violonchelista anénimo, se conserva con la signatura M/63 un manuscrito que
contiene seis sonatas para violonchelo y bajo (segin todos los indicios, un
segundo violonchelo) compuestas por J. P. Duport, que parecen tener corres-
pondencia con las publicadas por el editor Landrin en Parfs en 1773.

El manuscrito estd encuadernado en pergamino, y presenta en la cubierta
algunas anotaciones poco legibles en italiano, probablemente debidas a algu-
no de los muchos musicos de esa nacionalidad que trabajaban en Espafia por
esas fechas. A falta de un estudio riguroso sobre las filigranas del papel utili-
zado, parece probable que el manuscrito fuera realizado en nuestro pais, ya

! De Jean Pierre Duport se conservan ademds dos colecciones impresas de la época: Six so-
natas pour le violoncelle RISM A/I-D 3876-fechada en «Bribuega y julio 9 de mil 77» (1/415) y
Six sonates pour le violoncelle ou violon et basse RISM A/I-D 3874 (1/8434). Aunque hasta ahora
se consideran perdidos los conciertos que compuso para el instrumento, creo muy probable que
sean también suyas dos obras de este tipo manuscritas y atribuidas en el catdlogo de la bibliote-
ca a su hermano (1/14082), y quec presentan semejanzas externas con el manuscrito que aquf
comentamos.

§ 255



JosE Carros GOSALVEZ Lara

que presenta semejanzas con otros conservados en colecciones madrilefias y
ademds utiliza las palabras «obra tercera» en espafiol. Aunque de momento no
existen pruebas irrefutables, la dedicatoria al Duque de Alba y la cronologfa
de las obras nos lleva a considerar muy verosimil que las sonatas fueran com-
puestas durante la estancia de Duport en Espafia, documentada entre 1771 y
1772, poco antes de aceprar el cargo de primer violonchelista de la orquesta
de Federico Guillermo II de Prusia.

El manuscrito tiene gran calidad gréfica, se conserva en perfecto estado y
nos aporta una interesante y novedosa informacidn, ya que hasta ahora no se
conocia ninguna relacién de Duport con el XII Duque Fernando Alvarez de
Toledo, y el misico francés no es mencionado en el célebre estudio de José
Subird La misica en la Casa de Alba (1927). La ornamentacién del manuscri-
to y su cuidada caligraffa sustenta nuestra hipétesis de que, segiin costumbre
de la época, pudo ser concebido como obsequio del auror a Ia biblioteca ducal,
coincidiendo con alguna de sus actuaciones en medios cortesanos madrilefios.
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Sonata 1.
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INFORME SOBRE LA BIBLIOTECA DEL
R.C.S.M.M. (NOVIEMBRE DE 1999 -
OcTUuBRE DE 2001)

2® José Carlos GOSALVEZ LARA

esde Ja aparicidon del informe correspondiente al 1iltimo nimero de

la revista Miisica (octubre de 1999) la Biblioteca ha vivido dos afios

de enorme transformacién. El traspaso de competencias educarivas a
la Comunidad de Madrid, coincidente ademds con un momento de cambio
en los planes de estudio, ha originado importantes modificaciones en la ges-
tién de la Biblioteca y ha planteado nuevas necesidades y nuevos proyectos.
Creemos que las novedades que ya se han producido y las que se esperan a
corto plazo son muy positivas, y suponen un gran salto cualitativo en la his-
toria de la Biblioteca que augura excelentes perspectivas.

En este cambio de siglo se ha producido nuestra incorporacién al CCPB
(Catdlogo Colectivo del Patrimonio Bibliogréfico), la recuperacién del Depé-
sito Legal de musica de la Comunidad de Madrid, la creacién, por primera
vez en la historia del centro, de una plantilla fija de ocho trabajadores exclu-
sivamente dedicados al archivo y la biblioteca, la obtencién de dos subvencio-
nes del Ministerio de Cultura para microfilmar y digitalizar el archivo histé-
rico con el apoyo de la Fundacién Jacinto e Inocencio Guerrero, el logro de
un presupuesto para la adquisicién de fondos bibliogréficos digno de la im-
portancia de la coleccidn, la difusién de nuestro centro a través de exposicio-
nes, conciertos y publicaciones, la participacién activa de nuestra biblioteca
en foros nacionales e internacionales de biblioteconomia y el proyecto en
marcha del ICM (centro de gestién informdtica de la Comunidad de Madrid)
para la completa renovacién de equipos y programas y la informatizacién de
todos los servicios de biblioteca a partir del 2002.

Todo esto marca, a nuestro juicio, un antes y un después, y supone un gran premio
al esfuerzo realizado por todos: direccién del Conservatorio, consejo escolar, admi-
nistracién y personal de biblioteca. El Real Conservatorio entiende que se estdn
poniendo las bases de una moderna biblioteca del siglo xx1, y que el cuidado, pre-
servacién e incremento de las colecciones heredadas del pasado (archivo, biblioteca
y coleccidn de instrumentos) no son sélo un deber, sino también su mayor riqueza
y la mejor tarjeta de presentacién de la institucién ante la sociedad.

Gracias a la incorporacién en el 2001 de nuevo personal (Carmen Bravo
como bibliotecaria de nivel técnico y Almudena Gdlvez y Juan Pedro Marcos
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como auxiliares), se han podido encauzar los trabajos de catalogacién en ar-
chivo y biblioteca, de ral forma que sélo queda pendiente poner en marcha el
servicio de fonoteca, lo que se hard cuando contemos con presupuesto y per-
sonal para ello. En estos afios se ha incrementado de forma espectacular la
colaboracién con la biblioteca por parte de profesores y alumnos. A todos ellos
queremos dejar aqui constancia de nuestro agradecimiento.

Reconocimiento muy especial merecen la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando y uno de sus miembros, el catedrdtico D. Ismael Ferndndez de la
Cuesta, que actuaron eficacazmente ante la Administracién en favor de nuestro
centro.

Trabajos realizados durante
el periodo del informe

1. Catalogacion
9 5.100 monograffas (incluidos registros del CCPB).
9 Reorganizacién de la biblioteca de referencia (230 monografias).

2. Adgquisiciones

9 Compra de 2.567 libros y partituras (Biblioteca y Departamentos).

9 Suscripciones: 32 titulos actives de publicaciones periddicas.

Y Depésito Legal (septiembre 2000-octubre 2001): aprox. 1.200 partituras.

¥ Discos CD: 326.

9 Ultimos donativos recibidos: Colecciones José Tragé, Carmen Santiago,
Marfa Luisa Garcia Sancho, publicaciones de Marfa Rosa Calvo Manza-
no, novedades editoriales (Piles, Real Musical, etc.) y numerosos donati-
vos particulares de obras sueltas.

3. Servicio de préstamo domiciliario
§ Préstamos realizados: 13.572
9 Nuevas tarjetas expedidas: 380
§ Tarjetas de préstamo vigentes: 674

4. Microfilmacion y digitalizacion
9 16.433 fotogramas (33 rollos de microfilm) realizados sobre libros del archivo.
9 30 discos CD-Rom de documentos digitalizados
5. Difusion
9 Comunicacién sobre la actividad de la biblioteca en el Congreso de la
AIBM-IAML (Perigueux, julio del 2001) a cargo de Carmen Bravo Peldez.
9 Participacién de la biblioteca y de la coleccién de intrumentos en la ex-
posicién «Instrumentos musicales histéricos en las colecciones espafolas»,

organizada por el Ministerio de Cultura en el Museo Cerralbo de Ma-
drid (julio-septiembre del 2001).
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9 Exposiciones en la sala de lectura: «Publicidad e Iconograffa Musical: co-
leccién Beryl Kenyon» (14-25 de febrero de 2000) y «Exposicién Santa
Cecilia 2000» (27 de noviembre 2000-febrero 2001), inaugurada por el
Presidente de la Comunidad de Madrid, D.Alberro Ruiz Gallardén.

9 Reproducciones de piezas de la Biblioteca en distintas publicaciones (Dic-
cionario de la Musica Espasiola e Hispanoamericana, Catdlogo temdtica de
Isaac Albéniz, Instrumentos musicales en colecciones espasiolas. Vol. II [en
prensal, etc.).

9 Ediciones histéricas de la biblioteca difundidas por primera vez dentro
del ciclo de conciertos de la Fundacién Juan March «Cuartetos de cuer-
da espaiioles del siglo xvi» (noviembre del 2001).

9 Visitas de grupos de estudiantes y profesores de universidades y conser-
vatorios, musicélogos, estudiantes de biblioteconomfa, etc.

§ Participacién de la Biblioteca en el proyecto de la revista «Miisica».

¢ Informacién sobre la Biblioteca en la pdgina Web del Real Conservarorio.

9 Curso de catalogacién de manuscritos musicales en la biblioteca (junio
del 2001), impartido por Massimo Gentili-Tedeschi, vicepresidente de
AIBM-IAML y una de las mayores autoridades mundiales en la materia.

¢ Simposio «La Edicién Musical en Espafia» organizada en el Conservato-
rio por AEDOM (Asociacién Espafola de Documentacién Musical) en
noviembre de 1999.

. Proyectos para el curso 2001-2002

9 Exposiciones de muiisicos relacionados con el Conservatorio: Rogelio Villar
{prevista para el préximo otofio), con la colaboracién de su hija, D.* Marfa
Luisa Villar.

€ Solicitud a la Fundacién Jacinto e Inocencio Guerrero de una tercera sub-
vencién para continuar los trabajos ya emprendidos de microfilmacién y
digitalizacién del archivo histérico-administrativo.

§ Inicio de los trabajos de catalogacién sistemdtica del archivo a cargo de
Elena Magallanes.

§ Presentacién a la Administracién de la Comunidad de Madrid del pro-
yecto ICM para renovar los programas y equipos informdticos.

¥ Negociacién de un acuerdo de colaboracién con Patrimonio Nacional
sobre catalogacién de colecciones musicales procedentes de la familia real
(fondos Rey Amadeo, Isabel Francisca de Borbén, Juan Eugenio de
Baviera y Marfa Cristina de Habsburgo).

§ Acuerdos para la publicacién de obras de especial interés conservadas en
la biblioteca de! Conservatorio.

§ Apertura al piblico en turno de tarde.
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SE ACABARON DE IMPRIMIR LOS PRESENTES N.°* 7, 8 Y 9 DE 1A RevisTa
“MUSICA”, EN SU 2* EPOCA, EN LOS TALLERES DE ARTES GRAFICAS
TARAVILLA EN LA MUY NOBLE Y LEAL VILLA DE MADRID
EL DfA 22 DE NOVIEMBRE DE DOS MIL DOS,

FESTIVIDAD DE SANTA CECILIA.
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