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2% Ismael FERNANDEZ DE LA CUESTA

versario de la creacién del Real Conservatorio de Msica (1830-2005).

Tal como reproducimos en el apartado Efemérides, el dfa 15 de julio de
1830 el ministro de Fernando VII Luis Lépez Ballesteros (1782-1853) firmé
por mandato de Su Majestad el decreto de constitucién del Conservatorio Real
de Musica nombrando al mismo tiempo su primer Director y los respectivos
Maestros de muisica.

Coincidc la aparicién de este niimero doble de la revista con el 175 ani-

Este niimero doble se suma a la celebracién de esta efemérides publicando en
el apartado Articulos un trabajo en el que Consuelo Ortiz Ballesteros describe,
con importante documentacién gréfica, la sempiterna peripecia del Real Conser-
vatorio en la biisqueda, con resultados diversos, de una sede idénea donde desa-
rrollar su actividad musical educativa.

Siguen a continuacién tres trabajos mds. La profesora de Andlisis de nuestro
Centro, Alicia Dfaz de la Fuente, diserta sobre uno de los asuntos mds inquietan-
tes y antiguos de la filosoffa del arte, la relacién espacio-tiempo, el lugar de en-
cuentro de las artes espaciales, pldsticas, con las temporales, la musica, el teatro,
etc. El moderno concepto de lo virtual, la visién que la astrofisica, por ejemplo,
nos da del espacio cédsmico nos induce a establecer conexiones que pintores y
musicos como Escher, Ligeti, Rothko, Feldman han podido aprovechar. Bucean-
do en los papeles de contabilidad del archivo de Palacio Real, Germén Labrador
Lépez de Azcona resuelve un problema histérico relativo a la procedencia y causa
de la inapreciable coleccién de instrumentos, notablemente del conjunto de
Stradivari, propiedad del Patrimonio Nacional. Mediante un depurado andlisis de
las fuentes disponibles, Manuel Martinez Burgos determina, a continuacién, el
punto exacto hasta hoy misterioso donde Isaac Albéniz dejé inacabada su obra
péstuma, a partir del cual Enrique Granados continué la composicién.

La seccién Biblioteca, ademis de la habitual Memoria redactada por el Direc-
tor de la misma, José Carlos Gosilvez, incluye el facsimil de un documento valio-
sisimo conservado en ella, el Método de tocar violin de Leopoldo Mozart (14 de
noviembre de 1719 - 28 de mayo de 1787). Sobre este tratado del misico
austriaco, padre del célebre compositor Wolfgang Amadeus Mozart, él mismo
misico de talento, hace un estudio Elsa M2 Fonseca Sénchez-Jara. Se trata de
una copia en espafiol realizada hacia 1830 con importantes afiadidos que a la

S



PRESENTACION

autora del estudio le han servido para situarla en el entorno pedagégico del ins-
trumento en Espafia.

Este niimero de la revista se completa con el apartado Efemérides dedicado a
conmemorar la creacién del Conservatorio de Madrid, y con una seccién de
Noticias donde se incluye un afectuoso recuerdo para los compaferos jubilados,
Luis Rego Ferndndez, Encarnacién Lépez Arenosa, Rafael Benedito Astray, Joa-
quin Soriano Villanueva, Guillermo Gonz4lez Herndndez y Mary Ruiz-Casaux.
Cierra el volumen la necrolégica de los afiorados maestros Manolo Gracia y
Almudena Cano.

§ 10
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UN PASEO POR PALACIO A TRAVES
DEL REAL CONSERVATORIO SUPERIOR
DE MUsicA DE MADRID

2® Consuelo ORTIZ BALLESTEROS*

Resumen

En el presente articulo se describen las sucesivas ubicaciones del Conservatorio
de Madrid desde su creacién hasta el momento actual. Se afiaden comentarios sobre
los directores y el profesores y sobre sus esfuerzos para mantener la dignidad de la
institucién y de la ensefianza musical, pese a los continuos recortes presupuestarios.
El Conservatorio de Madrid experiment$ diversos cambios en su denominacién y en
su reglamento. Se retine una documentacién grifica hasta ahora dispersa.

Abstract

This article describes the consecutive locations of the Conservatory of Madrid,
from its creation to the present moment. It adds comments on the directors and
professors, as well as on their efforts to maintain the dignity of the insticution and of
the musical teaching, in spite of the continuous budgeting cuts. The Conservatory of
Madrid experienced several changes in its denomination and regulations. It gathers
the graphic documentartion, disperse up to now.

1. Introduccién

actualidad en la calle del Doctor Mata 2 c/v calle de Santa Isabel 53,

c/v Atocha 108, en un edificio disefiado por Francisco Sabatini entre
1769 y 1788, como un espacio anejo al Hospital General (1756-1781), sede
del actual Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa. En 1846 fue separado
del Hospital General y se transformé en el Hospital Clinico de la vecina Facultad
de Medicina, entonces emplazada en la calle de Atocha. Reformado y terminado
en 1904 por Ceséreo Iradier Uriarte para servir de Clinico, en 1929 el pabellén,

El Real Conservatorio Superior de Misica de Madrid estd emplazado en la

* Licenciada en Historia del Arte. Diplomada en Bibliotecanomfa y Documentacién.
Responsable de la Coleccién de Instrumentos Antiguos del Real Conservatorio Superior de
Misica de Madrid.
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ConsueLo ORrTIZ BALLESTEROS

que estaba unido al Hospital General, se separa definitivamente dando paso a la
calle de Santa Isabel. Posteriormente, entre 1987 y 1990, el Hospital Clinico es
remodelado por los arquitectos Manuel e Ignacio de las Casas y Jaime Lorenzo
Saiz-Calleja para acoger las dependencias del Conservatorio siendo inaugurado
oficialmente el dia 12 de diciembre de 1990 con D. Miguel del Barco como
director.

2. Los origenes

Nuestro recorrido empieza en 1830 cuando por Real Orden de 15 de julio
se mands erigir en la Corte, un Conservatorio Real de Musica con el titulo de
Marfa Cristina «para la mejor ensefianza y progresos de la ciencia y arte de la
musica, asf vocal como instrumental» (Leg.1/19, 1830); figuré como director el
tenor italiano, D.Francisco Piermarini. Para su emplazamiento se decidié alquilar
por 40.000 reales una casa propiedad de la Condesa del Valle de San Juan, sita
en la calle del Alamo, en el nimero primero de la manzana 525, conocida vul-
garmente por la del Patriarca, frente al destruido Convento de los Mostenses:
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Fig. 1: Escritura de arrendamiento de la Casa titulada del Patriarca. Leg. 0/19/1.

Las clases comenzaron el 7 de enero de 1831 sin estar totalmente acondiciona-
da la casa, por lo que en marzo se llevaron a cabo obras de carpinterfa, albailerfa,
adorno y pintado para situar en el piso principal el Salén del Trono con su palco
escénico. La inauguracién oficial tuvo lugar con gran pompa el 2 de abril de 1831.
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UN PASEO POR PALACIO A TRAVES DEL REAL CONSERVATORIO...

Segtin se observa, la situacién de partida es la calle del Alamo y la casa/palacio
de la Condesa del Valle, dato que sélo recogen la escritura arriba resefiada y algu-
nos legajos iniciales. Siempre se menciona como emplazamiento inicial la Plaza de
los Mostenses y el Palacio del Marqués o Conde de Revillagigedo. Asf figura en
la pagina web del Real Conservatorio, en el apartado de historia:

El Conservatorio estaba ubicado en la Plaza de los Mostenses, en un
edificio que, con la remodelacién urbanfstica de Madrid, fue después el
nimero 25 de la calle de lsabel la Catélica. La parte posterior daba a un
callején hoy llamado calle del Maestro Guerrero, que todavia es conoci-
do popularmente por los antiguos del lugar como Travesia del Conserva-
torio (Rey, 2005)

%. , SR e = —— .f ’ S2P :.é’?u %5 :
Fig 2: Pinto Crespo, Virgilio: Madrid en 1898: una gufa wrbana. Madrid: La Librerfa, 1998

También como origen la Plaza de los Mostenses se atribuye a la Real Escuela
Superior de Arte Dramdtico (RESAD), la cual nacié vinculada al Conservatorio,
un afio después de la fundacién de aquél, en concreto el 6 de mayo de 1831, al
indicarse que se estableciera en el mismo la Escuela de Declamacién Espafiola,
dependencia que perdura hasta 1952, cuando por decreto de 11 de marzo, la
seccién de Declamacién del Real Conservatorio se desgajé y se transformé en la
Real Escuela Superior de Arte Dramitico:

La sede del Conservatorio de Musica y Declamacién se sitda en el
palacio del Marqués de Revillagigedo, que tenfa su entrada por la calle

Sis



ConsugeLo ORTiz BALLESTEROS

de Isabel la Catélica y por el nimero 25 de la plaza de los Mostenses
(Granda, 2000). .

Similares antecedentes encontramos en los discursos pronunciados por los di-
rectores del Real Conservatorio con motivo de la inauguracién del curso escolar,
la distribucién de premios o la conmemoracién del dia de Santa Cecilia. Tal es el
caso del ofrecido por D. Nemesio Otafio (1940-51) en 1943:

[El Real Conservatorio de Madrid ] ...ha sufrido un penosfsimo cal-
vario de traslados en poco mds de un siglo que lleva de existencia. Em-
pezé su vida en un suntuoso palacio de la desaparecida plaza de los
Mostenses [...] (Anuariol944: 22)

o en historiadores de la época como D. Ramén de Mesonero Romanos (1803-
1882):

Este Conservatorio [Conservatorio de Misica y Declamacién], inau-
gurado en 1830, estaba situado en la casa llamada de la Patriarcal, en la
plazuela de los Mostenses, y era la misma que en 1823 habfa ocupado la
Gran Asamblea de los Comuneros (Mesonero 2003:98).

En la inmediata, mimero 25, que lo fue del Conde de Revillagigedo,
se fundé y colocs, en 1830, por la reina D* Marfa Cristina el Conserva-
torio de Misica, que llevé su nombre. En esta casa estuvo, en 1823, la
Suprema Asamblea (o lo que fuese) de la célebre sociedad secreta de los
Comuneros de Castilla. Frontero de ella estuvo situado el convento de
San Norberto, de padres canénigos premostratenses (los mostenses), fun-
dado en 1611, y antes las monjas de Santa Catalina, trasladadas luego
por el Duque de Lerma a la calle del Prado (Mesonero 2000: 151).

Entonces, ;calle del Alamo o Plaza de los Mostenses? Antes de pronun-
ciarnos hemos de tener en cuenta, siguiendo a Gea (1999), que existian muchas
formas para bautizar a la calle, bien fuera identificando el nombre con la topo-
grafia (Cerro de las Vistillas, Arenal), refiriéndose al nombre del propietario de
una o varias casas de la calle (Plaza del Conde de Miranda); también era frecuen-
te hacerlo por la presencia de un convento (Cuesta de Santo Domingo, Plaza de
los Mostenses), por la forma de la calle (Calle del Codo), por una exclamacién
(Ave Marfa) por un suceso (Pufionrostro), por el nombre del oficio que se desa-
rrollaba en una o varias casas (Cuchilleros, Esparteros), por un 4rbol que diferen-
ciaba una de otra (Almendro, Alamo, Limén), una leyenda o alguna caracteristica
de la calle (Angosta, Callején)... Ademds, hasta 1835 no serd habitual encontrar
los rétulos con los nombres en las calles. Fue en dicho afio cuando el marqués
viudo de Pontejos, corregidor de la Villa, ordené numerar las calles y poner el
nombre de éstas en sus dos extremos. Desde entonces, como ya es de todos co-
nocido, la numeracién parte del punto mds cercano a la Puérta del Sol, situando
los pares en la acera de la derecha y los impares en la izquierda.

§ 16



UN PASEO POR PALACIO A TRAVES DEL REAL CONSERVATORIO...

En cuanto a las plazas, hasta 1860 no se dispuso la numeracién correlativa y
es a partir de la segunda mitad del siglo xix cuando el callejero se convierte en
un reflejo de los cambios politicos que caracterizaron ese perfodo histérico. Se
cambiaron nombres en 1840, 1844, 1856, 1868, 1869,... y eso dejard su huella
también en la ubicacién del edificio que aquf nos ocupa.

Teniendo en cuenta lo anterior y basindonos en mapas de distintos momen-
tos cronolégicos podemos ver que nuestras calles fueron dos de las modificadas,
sufrieron cambios de nombre y resultaron afectadas con la construccién de la Gran
Via que tuvo lugar en el siglo xx.

La calle del Alamo, denominada asi por los drboles a los que alude —lamen-
tablemente desaparecidos a medida que comenzé a contruirse el edificio que al-
bergarfa a las monjas de Santa Catalina primero, y a los premostratenses de San
Norberto después—, aparece en la planimetrfa general de Madrid de 1749, en el
plano de Espinosa de 1769 y en el de Fausto Martinez de 1800. Posteriormente
recibié otros nombres como calle de la Inquisicién, calle del cercado de Luis
Hurtado, calle de los Mostenses, calle del Espiritu Santo, calle de los premostra-
tenses y calle de la Soberanfa Nacional durante la revolucién de 1868 (Aparisi,
2001, p 47) Los siguientes mapas resultan bastantes aclaratorios (figs. 3, 4, 5, 6).

Fig. 3: Madrid: Publisher by Balwin & Cradock 1831.
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Como podemos observar, en el mapa de 1831 no encontramos la Plaza de
los Mostenses, sf la del Alamo. También conviene afiadir que, durante su breve
reinado, José Bonaparte realizé algunas reformas, como el derribo de conventos,
iglesias y la construccién de cementerios. Entre los conventos que se demolieron
estd el de los Premostratenses, en la manzana 509, con 64.081 pies cuadrados,
para abrir la plaza de los Mostenses (Corral; 2001, 78).
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UN PASEO POR PALACIO A TRAVES DEL REAL CONSERVATORIO...

Por otra parte, hemos de advertir que la ocupacién del edificio como sede del
Conservatorio se hizo esperar, puesto que estaba alquilada, situacién ésta bastante
frecuente en el siglo xix, ya que la vivienda resultaba muy cara y el alquiler fue
el sistema habitual, hasta el punto que se creé una verdadera profesién: la de
casero, quien empleaba sus economias en la adquisicién de una casa, de cuyos
alquileres vivfa, dedicado a su cuidado y administracién, y frecuentemente viviendo
en uno de los pisos de la misma. Solfan ser casas grandes, de cuatro pisos y bu-
hardillas. La que a nosotros nos ocupa constaba de piso bajo, principal, pasadizo,
cuadras, cochera, pajar y jardin. Estaba alquilada al Conde Solaro de la Marguerite,
ministro plenipotenciario de Cerdefia en nuestro pais, que tardé en desocuparla
por encontrarse en Turin, razén ésta por la que se retrasé la inauguracién del
Real Conservatorio. Precisamente en el Calendario manual y guia de forasteros en
Madyrid (Calendario 1830:78) en la relacién de enviados extraordinarios y minis-
tros plenipotenciarios aparece en séptimo lugar el Sr Conde Solaro de la Marguerite,
ocupando la plazuela de los Mostenses. Al afio siguiente, en la misma gufa (Ca-
lendario 1831: 121) lo tenemos mudado a la calle de Fuencarral y figura por
primera vez el Real Conservatorio de Musica de Marfa Cristina en la relacién de
Academias creadas en la Corte bajo Real proteccién sin indicar su direccién.

Una vez establecida la calle donde se ubicé inicialmente el Real Conservato-
rio, nos queda por establecer el edificio, para lo que contdbamos igualmente con
una doble posibilidad: Palacio del Marqués de Revillagigedo o la casa de la Con-
desa del Valle de San Juan.

En 1749, con el fin de facilitar la recaudacién de impuestos, se realizé la
llamada Visita General de Regalfa de Aposento, consistente en una relacién deta-
llada de las casas y manzanas que habfa en Madrid. Al numerar las casas por
manzanas, se dio el caso de que en cada calle existieran niimeros repetidos, lo que
provocaba numerosas confusiones a la hora de localizar una casa determinada;
ademds habfa hasta cinco vias con el mismo nombre y calles con varias denomi-
naciones.

La manzana que a nosotros nos preocupa es la 525. Corral (2002: 106-107),
al hablar de los distintos solares que se vieron afectados por el tercer tramo de la
construccién de la Gran Via madrilefia, nos menciona dicha manzana 525, de la
cual dice:

Formada por las calles: Inquisicién, hoy Isabel la Catélica, San
Cipriano, desaparecida, Eguiluz, desaparecida, Santa Margarita, desapare-
cida, y de la Cuadra, desaparecida.

Manzana grande de veinte casas, de forma muy irregular, lo que oca-
siona fachadas a tantas calles [...]

Ya en el siglo xvin, encontramos como propietarios de casas al conde
de Revillagigedo, al marqués de Yedra y al marqués de Gois. Uno de los
solares estuvo mucho tiempo sin edificar. [...]

§ ar



ConsueLo OrTIZ BALLESTEROS

Otro de los vecinos de este lugar fue una asociacién harto curiosa, la
Sociedad Secreta llamada de ‘Los Comuneros dé Castilla’ y que nada tenfa
que ver con la masonerfa.

Teniendo en cuenta sus palabras, notamos que la calle del Alamo ya no existe
en el emplazamiento originario de 1830, puesto que es reemplazada por la calle
de Isabel la Catélica; ademds, se menciona un palacio cuyo propietario era el conde
de Revillagigedo en el xviiI, pero nada se dice del xix.

Otra alusién encontramos en la enciclopedia multimedia Historia de las calles
de Madrid de la editorial Logograph Multimedia, donde se indica que haciendo
esquina con la calle de San Cipriano se encontraba la Casa del Patriarca que an-
teriormente fue palacio del Conde de Revillagigedo y a partir de 1823 sede de la
Suprema Asamblea de los Comuneros de Castilla. En conclusién teniendo en
cuenta ambas alusiones y la planimetrfa de 1831 (Fig. 3) podemos pensar que se
trate del mismo edificio.

3. Primeras visitas destacadas al Conservatorio

Fuese cual fuese el emplazamiento, debié de ser un edificio espectacular. En
su primer afio de andadura, 1831, el compositor italiano Rossini llegé a Espafia,
patria de su mujer, Isabel Colbrdn, y de su amigo y colaborador ¢l tenor Manuel
Garcfa. Asisti6 a las funciones expresas que le dedicé el Conservatorio, conside-
rdndolo superior al de Paris, Ndpoles y Roma, y se mostré sorprendido ante la
predisposicién natural y artistica de los espafioles para la miisica.

A ROSSINI EN MADRID

;Dénde Rossini, irds, que el peregrino
son de tu lira, que envidiara Orfeo,
no te renueve el publico trofeo
que a tu genio sin par unié el destino?

Vuela tu nombre, salva el Apenino,
traspasa el Alpe, cruza el Pirineo;
ni el ancho mar, ni el Atlas giganteo
limite oponen al cantor divino.

T, empero, de tu fama el raudo vuelo
no pretendas seguir; la patria mfa,
que hoy te recibe, goce tu tesoro.

Pulsa tu lira en el hispano suelo;

repetird su mdgica armonia
el eco fiel del matritense coro (Mesonero, 2003, 100).

Es durante su estancia en nuestro pafs cuando recibe el encargo del Archidis-
cono de Madrid para componer un «Stabat Mater». Hacia marzo de 1832 habia

§ 22
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concluido seis de los diez fragmentos que componian la obra, pero de regreso a
Parfs, confié el resto a su discipulo Giovanni Tadolini. La obra se estrena al afio
siguiente en la Capilla de San Felipe el Real de Madrid y en 1841 concluyé la
partitura ejecutdndose en su versién definitiva el 18 de marzo de 1842, en
Bolonia, bajo la direccién de Gaetrano Donizetti.

4. Comienzan los recortes econémicos y la ne-
cesidad de buscar un alquiler mds asequible

Poco dura la alegrfa. En 1833 muere Fernando VI y el infante Carlos Marfa
Isidro es proclamado rey por sus partidarios; la reina Marfa Cristina tiene que
hacer frente en su regencia con la primera Guerra Carlista, las Cortes suprimen la
partida presupuestaria (1835); varios de los profesores del Conservatorio, a quie-
nes no se pagaba, dejaron de impartir sus ensefianzas hasta que, en 1836, en
tiempo del ministro Mendizébal se dispuso de nuevos recursos con lo cual vuel-
ven. Por si todo lo dicho no supusiera bastante desdicha, se elimina la figura del
director, profesor y asalariado (1838), poniendo en su lugar un viceprotector, que
no era musico profesional y que hacfa de puente entre los reyes y el Conservato-
rio. El primero que ocupé este cargo fue el conde de Vigo (29-VIII-1838), al
que seguirdn los nombre de José Aranalde (14-1-1842), Juan José Martinez
Almagro (12-V-1848), el Marqués de Tabuérniga (13-V-1855) y Joaquin Ferrer
(27-X1-1855).

Terminada la primera guerra carlista con el Convenio de Vergara en 1839,
entramos en una etapa de cambios politicos. La reina Marfa Cristina renuncié a
la regencia. Espartero es elegido. regente (1841-1843) y se declara a Isabel II mayor
de edad con tan solo trece afios. Tres afios después se casa con Francisco de Asfs
y tiene que hacer frente a la segunda Guerra Carlista (1848-49), pese a lo cual
continta la vida musical. En 1844 nos visita Listz. Un afio después lo hard Glinka
y en 1847 el pianista Thalberg. Entre los artistas locales, Santiago de Masarnau
publica Tesoro del pianista y el maestro Arrieta inaugura en el Palacio Real su
épera lldegonda.

Para el Conservatorio, como ya adelantamos, fue una época de recortes y de
cambios. En 1847, siendo viceprotector D. Juan Martinez Almagro, éste se ve
obligado a busear otro emplazamiento para la institucién, lo suficientemente amplio
como para albergar a trescientos jévenes, los instrumentos musicales, las decora-
ciones y demds muebles que posee. Con la desamortizacién de Mendizdbal mu-
chos conventos fueron suprimidos, unos para el ensanche de calles o aperturas de
otras nuevas, otros para solares de nuevas construcciones y otros simplemente fueron
sustituidos por nuevos caserfos. Pero antes de proceder a su derribo algunos se
utilizaron para diversos usos: teatros, oficinas, ministerios o para el Conservatorio.
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de Escuelas que aparece en el plano de Fco. Coello y Pascual Madoz, 1849.
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Fig. 9: Ferndndez de los Rios, Angel: Gufa de Madrid: manual del madrileiio y del
forastero. Madrid: Oficinas de la Ilustracién Espafiola y Americana, 1876.
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Varias eran las opciones disponibles ante la peticién de Juan Martinez Almagro:
el ex Convento de Santa Catalina, el cuarto bajo del ex convento del Carmen
Descalzo, el ex convento de las Bernardas propiedad del Duque de Osuna, la
casa del Duque de Palafox o la casa del Conde de Torrején. Se decidié que fuera
esta tltima. Estaba ubicada en la calle Alcal4, por los aledafios de la de Peligros,
contigua al convento de las monjas Vallecas, y como carecfa de espacio para salén
de conciertos o teatros, la Sociedad Museo Matritense, sociedad lirico-dram4tica y
literaria creada en 1838 y de la que formaban parte profesores del Conservatorio
ofrecié sus estancias para los actos académicos de los alumnos.

5. El Teatro Real

En 1850, por Real Orden de 7 de mayo de 1850, el gobierno encargé al
arquitecto Francisco Cabezuelo la terminacién de las obras del Teatro Real, co-
menzado en 1818 por el arquitecto Antonio Lépez Aguado y cuyas obras se
habfan paralizado por motives econémicos. El edificio estaba asentadg sobre una
planta hexagonal irregular de 72.892 pies cuadrados con dos fachadas principa-
les de gusto clésico en sus lados menores, que daban respectivamente a las plazas
de Isabel II y de Oriente.

La magnitud de la construccién permitié disponer de grandes salones de baile
y descanso, un gran tocador para recomponer los peinados de las sefioras ilustres,
una floristerfa donde el publico podfa comprar los ramos que tirarfan a los divos
mds aplaudidos, confiterfa, café, y salas para fumadores. Anecdéticamente se olvi-

'tro Real,, siglo xni:“l
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10: Madrid 1876.
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daron de instalar un guardarropa y la noche de la inauguracién fallé la calefac-
cién. Pero no parecfa importar ante un evento tan esperado (Bermejo, 1999).

El presupuesto total de las obras ascendié a la astronémica cifra de 42 millo-
nes de reales, el més costoso del universo en palabras del cronista Ferndndez de
los Rios. Y es que sélo para realizar la armadura que habrfa de sostener la techum-
bre se talé un bosque entero de pinos, lo que dio lugar a duras criticas contra el
arquitecto Cabezuelo por no haber empleado vigas de hierro en forma de T, mis
econémicas y ventajosas para la estructura de los edificios.

El edificio fue inaugurado por la reina I[sabel II el 19 de noviembre de 1851
con el estreno de la épera La favorita de Donizetti. La Alboni, de voz refinada y
con gran fuerza brillé por sf sola, dando al acto inaugural el esplendor esperado.
Para esta primera temporada se contratd a los artistas de mds renombre: la tiple
Frezzolini, la soprano Gardoni, el barftono Barriolliet y Ronconi. El maestro
Michele Rochele serfa el encargado de dirigir la orquesta y don Joaquin Espin
serfa el maestro de coros.

A este majestuoso edificio se trasladd en 1851 el Real Conservatorio de Misica
y Declamacién donde permanecié sesenta afios. Conté con dos salones de actos:
uno grande, que daba a la fachada de la Plaza de Isabel II, se empleaba para los
conciertos sinfénicos con la orquesta formada por la Sociedad Artistico Musical
de Socorros Mutuos, embrién de la Sociedad de Conciertos, con Hilarién Eslava,
Rafael Hernando, José Inzenga y Joaquin Gaztambide; otro més pequefio para los
exdmenes, ejercicios, concursos, premios y para cuartetos donde actué la Sociedad
de Cuartetos. Fundada en 1863 por Guelbenzu y Jestis de Monasterio y que se
mantuvo treinta y un afios. Los primeros componentes fueron Rafael Pérez, To-
mis Lestdn, Ramén Rodriguez Castellanos y Guelbenzu. Su primer concierto tuvo
lugar el uno de febrero de 1863, a las dos de la tarde ofreciendo el Cuarteto en
Re de Beethoven, la Sonata en Fa para violin y piano del mismo autor y el Cuar-
teto en Sol de Haydn.

El 20 de abril de 1867 se produjo un incendio en el gran salén de baile
utilizado por la Escuela para los ensayos. Los dafios totales en el Conservatorio
ascendieron a 20.000 duros. El 6rgano magnifico de Merklin-Schiitze, de Bruse-
las, quedé reducido a cenizas, ardieron varios pianos, se destruy6 el decorado, el
mobiliario y varios retratos. Hubo pérdidas en la biblioteca y en el archivo, aun-
que se salvaron gran parte de los documentos. Por fortuna las funciones en el
Real se pudieron reiniciar el 30 de abril, tan solo diez dias después del incendio.

6. Nuevos reglamentos

En cuanto 2 la organizacién interna del Conservatorio, nos encontramos con
que los directores, hasta Emilio Arrieta, siguen careciendo de la profesionalidad
musical, a excepcién de Ventura de la Vega (24-X-1856) A este le siguieron
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Fig. 11: Incendio del Conservatorio de Miisica. El Museo Universal. 1867.

Adelardo Lépez de Ayala (8-XII-1865) y Julidn Romea (30-VIII-1866). En el
reglamento de 5 de marzo de 1858, adn se habla de viceprotector, figura que
desaparecié en el Reglamento Orginico de 14 de diciembre de 1857, donde ya se
menciona al director y el nombre de Real Conservatorio de Musica y Declamacién.

En 15y 17 de junio de 1868 se publicé un Real Decreto con nuevo Regla-
mento por el que quedaban excedentes varios profesores y se creaba el cargo de
Comisario regio con 30.000 reales anuales.
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Con el destronamiento de Isabel II, el nuevo gobierno, presidido por Serrano
publicé otro Decreto y un nuevo Reglamento con fecha 15 y 22 de diciembre
de 1868, por el que quedaba disuelto el antiguo Real Conservatorio y se crea la
Escuela Nacional de Misica y Declamacién. A finales de dicho afio desaparecié
la declamacién y quedé como Escuela Nacional de Musica, denominacién que
mantendr4 hasta 1900.

Comienza el largo mandato de D. Emilio Arrieta (16-XII-1868) como direc-
tor que dura hasta 1892. Un nuevo reglamento se aprobé el 2 de julio de 1871,
con pocos anadidos sobre los anteriores. Por primera vez se habla de catedriticos
y se contemplan ensefianzas nocturnas gratuitas con compensacién especial a los
profesores. Fue una época de crisis, bajos sueldos, disminucién del profesorado,
masificacién del alumnado...

Isabel II abdicé en su hijo el principe Alfonso. En 1870 las cortes proclama-
ron rey de Espafia a Amadeo de Saboya. Los aristécratas recibieron mal al nuevo
Rey; mientras que ellos segufan ausentes de sus abonos, las damas portaban en el
cabello y los escotes una flor de lis en sefial de protesta. Entretanto, la biblioteca
del Conservatorio se enriquecié con un lote de tonadillas de autores como Castel,
Esteve, Laserna, Misén y Valledor que compensaba parcialmente las pérdidas
ocasionadas por el incendio.

Durante la temporada 70/71 en el Teatro Real se estrené la versién operistica
de Marina de Arrieta, primera obra operistica cantada en espafiol en el teatro.

En 1873 abdicé el rey Amadeo I y las Cortes proclamaron la I Reptiblica
Espafiola. Tras el golpe de estado del general Martinez Campos (1874) volvié la
monarquia y subié al trono el rey Alfonso XII. El Teatro Real recuper$ su nom-
bre, se hicieron reformas, se arreglaron las tuberfas del agua, renovaron los cande-
labros de gas, pintaron los antepechos, doraron pinturas y adornos, empapelaron
pasillos, se restauraron el techo y el tel6n:

En las pinturas del techo del Gran Salén-Teatro de la Escuela de
Mausica y Declamacién se han propuesto los autores glorificar el Arte
musical, evitando que, en esta apoteosis del Arte divino, presxda Apolo,
ni las musas, ni ninguna otra deidad pagana [...]

El referido techo representa el genio del Arte, inspirando a la Musica
y a la Poesfa.

En el centro de un luminoso celaje aparece en su trono el Genio, en
actitud de dar vida a cuanto le rodea. A su izquierda se halla la Misica
y la Poesfa, tocando ambas en el harpa edlica, y a espaldas de estas dos
representaciones y en segundo término, se encuentran las artes auxiliares,
o sea la Arquitectura y la Pintura, y Coros que recitan o entonan himnos.

A la derecha del trono del genio, un grupo de siete mujeres represen-
ta las siete notas musicales y un nifio sostiene un pentagrama donde las
notas se colocan. Este grupo lo preside el tiempo con su relox [sic] de
arena, para significar que la musica expresa la harmonfa del tiempo [...]
(Memoria, 1892,12)
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Fig. 12 Concierto verificado en la nueva sala de especticulos del Conservatorio Nacional
de Miisica y Declamacién en beneficio de las victimas de las inundaciones
de Murcia y Almerfa. 1880.

Fig 13: Reparticién de los diplomas a las alumnas de la Escuela Nacional
de Misica y Declamacién. 1887.
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Fig. 15: Sesién de la Liga Madrilefia contra la Ignorancia. Escuela Nacional de Musica y
Declamacién. 1890.
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Fig. 16: Conduccién del caddver de Matilde Diez al cementerio.
Testimonio de respeto ante la Escuela Nacional de Musica y Declamacién. 1883.

Fig. 17: Entierro de Julidn Gayarre ante la
Escuela Nacional de Musica y Declamacién.
1890.
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Fig. 18: Gonzdlez e Iribas, Alvaro: Guia prdctica de Madrid. 1906.

§33



ConsuerLo ORrTIZ BALLESTEROS

Uriifse LA via 6 7020 0 CLAUIVI[I VT B U
= Parroquin

Clase [impares | Pares Mld_'ll Tomise

.t el e o

DR I

. 1) 8 o |wam| eis fsonatuttu........ | My orns ceeiaenaned

...... 14. 149 | 2810 fcallefén del Blombo, [Fastor.... .

v
=
[
2
s

'8
g
£
L

2 {Caldorén dolx Barcs.|Biombo . ....

®  |Plaza ¢ San Nicolhs|Id.....

2 Werpam..ioeeen o Plasa do Oriento.... . |Bantlagn 5 8an Juan, |

JESRMN ) NSUUOR————

s 1 B

LA B ? . .
168 | 20 [PLGS 40 Banilago. | San Nicolka... | .....

_(«u)....u’.
- i -3 . -
1
M "
! decbo ‘ i T
. H Ao 1a Comrert||
Factor (@) -...... . |40 | estefger..... . .. ..lR eeie oo |Sk0ta Marda... ... 9 o epota
ortée X A e e SRR o penenen G
l TRaal Cuarpo de Gesry
Al
) | !  nbolar, .

Fig. 19: Distrito de Palacio donde estaba ubicado el Conservatorio.

En 1884 se produjo una de las obras mds espectaculares del teatro, la cons-
truccién de la nueva fachada de la plaza de Oriente por el arquitecto Joaquin de
la Concha Alcalde y cuatro afios mds tarde, en 1888, se doté de alumbrado eléc-
trico y sistema contraincendios.

Son estos afios finales de siglo ciertamente relevantes para los profesionales de
la musica, marcados especialmente por la fundacién de diversas asociaciones: en
1892 la Sociedad de Autores, Compositores y Editores de Miisica, presidida por Chapi
con el objetivo de cobrar los derechos producidos por la ejecucién de las obras
musicales en locales publicos; en 1896, la Asociacién Lirico-Dramdtica para la
defensa de derechos como la alteracién de las cargas o la prohibicién de reperto-
rios por falta de pago de las compaiifas de provincias, y el 16 de junio de 1899
se crea la Sociedad de Autores Espanioles para redimir a los autores de los contratos
con los editores.

Son también afios de importantes eventos musicales: Tomds Bretén en el
Teatro Apolo estrena la Verbena de la Paloma (1894) y en el teatro de la Zarzuela
La Dolores; Isaac Albéniz estrena Pepita Jiménez (1896), Ruperto Chapf La Revol-
tosa (1897) y Enrique Granados su primera opera: Maria del Carmen (1898).

En 1901 es nombrado comisario regio D. Tomds Bretén, quien consiguié
reformar el local del Conservatorio dotdndole de mejoras y ampliaciones, jincluso
ganan espacio para un museo':

§ 34



UN PASEO POR PALACIO A TRAVES DEL REAL CONSERVATORIO...

El local del Conservatorio ha ganado considerablemente merced a la
nueva distribucién [...] La instalacién de las oficinas es amplia, indepen-
diente y comodisima para el publico, que antes tenfa que atravesar forzo-
samente casi toda el drea que ocupa el Conservatorio para hacer la mis
insignificante consulta—La Secretarfa era una habitacién de paso; la Co-
misarfa 6 Direccién servia de los mismo y de aula ademés. Hoy cuentan
sendos y elegantes despachos que se ha ganado un hermoso Salén de Jun-
tas, mayor que la antigua Direccién, al par Museo y Biblioteca que como
tal podri ser utilizado no sélo por los sefiores profesores sino por los alum-
nos y el pablico [...] En el segundo piso contabase antes cuatro aulas; hoy
se cuentan nueve, no todas iguales, pero muy capaces todas y separadas
como las del primero por dobles tabiques (Memoria 1904: 5 y 6)

Se aprobé un nuevo Reglamento (14-IX-1905) por el que se limitaba la
benevolencia en los premios y notas, asi como el nimero de alumnos para aumen-
tar la calidad, algo de lo que ya se habfan quejado los directores anteriores: prime-
ro Jests de Monasterio (1894-1897) y luego Ildefonso Jimeno de Lerma (1897
a 1901).

En 1911, por Real Decreto de 11 de octubre, se promulga el reglamento del
Real Conservatorio de Misica y Declamacién que permanece vigente hasta la
Segunda Republica. Es éste un afio accidentado, el 25 de noviembre D. Tomds
Bret6n dimite de su cargo de Comisario Regio, sucediéndole en el cargo
interinamente el Subsecretario del Ministerio de Instruccién Publica Sr. Montero
Villegas hasta que fue nombrado en el cargo D. Enrique Ferndndez Arbés. De
acuerdo a la nueva ley de presupuestos, se le nombra director y no comisario
regio. No permanecié en el cargo ni un mes, del 1 al 24 de enero de 1912, dia
en el que accede al cargo D. Cecilio de Roda y Lépez. Con él como director, a
pesar de su breve paréntesis de dos afios, se consigue la calefaccién para el centro:

No os extrafie que de ranta importancia a haberse conseguido la ca-
lefaccién central para el Conservatorio: no era un problema de comodi-
dad, era cuestién hasta de funcionamiento de la ensefianza. Durante los
meses de invierno, podfan darse las clases mds 6 menos cémodamente,
pero este salén era imposible utilizarlo. Por caridad 4 los alumnos, la clase
de Conjunto instrumental habfase quedado reducida 4 un solo dfa 4 la
semana: las clases de Declamacién, tenfan que prescindir del escenario 4
causa de la temperatura glacial que en él hacfa: este salén era inidil 6
poco menos durante cinco meses de los ocho del curso, y como en él, y
s6lo en él, podfa, hacerse labor colectiva de importancia verdadera, el Con-
servatorio habfa reducido sus clases, cada vez mds, 4 la labor individual
del Profesor con el alumno, 4 la leccién en el aula... (Memoria 1911: 6).

También bajo su direccidn se hace efectiva la apertura del Salén del Con-
servatorio para que los artistas espafioles dieran conciertos, el primero en hacer
uso de é| fue el Cuarteto Espafiol:
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Falto Madrid de una verdadera Sala de Conciertos que permita 4 los
artistas exhibir su arte con la esperanza de obtener una modesta retribu-
cién, aleccionados los que se habfan lanzado 4 la empresa de utilizar los
teatros para este fin con la dura leccién de la realidad que apenas si les
permitfa cubrir gastos, encontraran en el Salén del Conservatorio un lu-
gar adecuado y econémico, y podrdn exhibir en él los frutos de su trabajo
y de su aptitud. Ni por lo reducido del local, ni por otras circunstancias
podrd servir este Salén 4 aquellos artistas que buscan el gran publico, una
gran masa de oyentes. Mds bien parece indicado para esa misica confi-
dencial, de recogimiento, para la miisica de cdmara, en una palabra (Me-
moria 1912: 7-8).

En 1913 vuelve triunfante Tomds Bretén coincidiendo con un gran aumen-
to del nimero de alumnos y logra aprobar un nuevo Reglamento el 25 de agos-
to de 1917.

7. Se abandona el Teatro Real

La situacién cambia bajo el mandato del violinista Antonio Ferndndez Bor-
das, nombrado Director en 1921. El Conservatorio tiene que desalojar el Teatro
Real. En 1925 se descubren unas grietas, especialmente notorias en la fachada de
la calle de Vergara, originadas por un curso de aguas subterrdneas que discurria
junto a la cimentacién, lo que produjo abundantes dafos interiores: palcos agie-
tados, roturas de caferfas, etc. Por esta causa, el Ministerio de Instruccién Pablica
y Bellas Artes el 14 de noviembre del mismo afio, dicté una Real Orden orde-
nando la suspensién de las clases y autorizando a los profesores a dar las clases en
su propio domicilio:

[...Jjpara que deciros la impresién dolorosisima que tal mandato cau-
s6 en nuestro dnimo! Nos privaban del contacto con el alumnado, del
que habrian de salir los artistas del mafiana, para gloria del arte espaiiol,
y no se nos ofrecia como compensacién solucién alguna inmediata en
relacién con nuestro posible albergue. Por otra parte, nos vefamos impo-
sibilitados de celebrar nueéstra fiesta anual, cuyo programa ya estaba re-
dactado en forma que habrfa de dar ocasién a que los alumnos presenta-
dos recibieran el aplauso publico.

[...] Puesto que por causas de fuerza mayor fueron suspendidas las
clases, podian los profesores esperar tranquilos en sus casas, hasta tanto
que el conflicto presentado se hubiera resuelto por quien correspondia,
[...] el Sr. Ministro por falta absoluta de locales adecuados, no pudo re-
solver de momento el conflicto, y entonces el Claustro [...] recavé de
aquel la autorizacién correspondiente para celebrar las clases dénde y cémo
se pudiera. Unos profesores las darfan en sus propios domicilios, y otros,
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los que habitasen en viviendas que no reuniesen las condiciones de capa-
cidad para ello, en edificios que diferentes entidades particulares tuvieron
la bondad de ofrecernos (Anuario 1934: 8-9).

El Conservatorio comenzé entonces un continuo peregrinaje por casas de
particulares y sociedades como Casa Aeolian, Unién Musical Espafiola, Campos,
Fuentes, Matamala y Rodriguez. Las oficinas se trasladaron a la calle de Pontejos
2, al Teatro de la Princesa, que tras la muerte de Marfa Guerrero y posteriormen-
te de Fernando Diaz de Mendoza, se convirtié en el Teatro Nacional Marfa
Guerrero. Allf fueron ubicados la biblioteca y el archivo. La clase de 6rgano se
impartiria en el Colegio Nacional de Sordomudos y Ciegos, mientras que en el
Teatro Cémico tenian lugar los concursos de oposicién a premio; en la Escuela
Superior de Pintura, Escultura y Grabado se impartian las clases de conjunto vocal
e instrumental, asf como las de estética e Historia de la Musica.

La proclamacién de la Segunda Republica el 14 de abril de 1931 de nuevo
produjo un cambio en la denominacién del Conservatorio, a partir de ahora se
convertird en el Conservatorio Nacional de Musica y Declamacién. Al decretarse
la disolucién de la Compaiifa de Jesds en Espana e incautar sus edificios, se des-
tina al Conservatorio un edificio en la calle de Zorrilla n.° 2 aunque como en
1939 fue devuelta la casa a sus legitimos duefios, de nuevo se impuso un nuevo
traslado, esta vez al Teatro Alcdzar sito en la calle de Alcald n.© 20.

8. El Teatro Alcdzar

El Teatro Alcdzar habia sido construido en 1921 por Eduardo Sénchez
Eznarriaga. Inicialmente se le conocié como Palacio de los Recreos. Albergaba un
teatro, una sala de fiestas y salones para tertulia. Con la reforma de 1924 el edi-
ficio se convirtié en el Cine-Teatro Alkdzar, inaugurdndose el 27 de enero de
1925 por la Compaiifa del sefior Cadenas, que puso en escena Madame
Pompadour. El 1 de julio de 1940 se sustituy6 la k por la ¢, cambiando a Tea-
tro Alcézar, nombre que sigue llevando en la actualidad.

9. Nuevo traslado pero esta vez a un edificio
propio
Terminado el curso de 1939-40 fue nombrado director del Real Conservato-
rio de Musica y Declamacién de Madrid el R. P. Nemesio Otafio quien consi-
guié una nueva sede para.la instalacién del Conservatorio, el palacio de la familia

Bauer en la calle de San Bernardo esquina con la calle del Pez, expresdndose de
la siguiente manera:
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En todo caso, yo no he hecho otra cosa sino dar cumplimiento con
la mayor fidelidad a las 6rdenes del Sr. Ministro, las cuales se concreta-
ron expresamente en estas palabras: ‘Levantar un Conservatorio digno de
Espaiia y a la altura de los mejores del extranjero’... Si mis ulteriores planes
complementarios merecen su aprobacién y apoyo, como lo han merecido
los que hasta ahora se han ejecutado, me atrevo a aseguraros sin ningin
alarde que este Real Conservatorio serd digno de Espafia y uno de los
mejores instalados y précticos entre los de su género. (Anuario 1944: 33)

Nuevo hogar tiene el Real Conservatorio de Musica y Declamacién
después de la odisea sufrida desde que-en 1925 fue desalojado en el Teatro
Real [...] Los afios en que estuvo albergado en el Teatro Real represen-
tan la época 4urea sélo superable por lo que hoy alborea. El Conservato-
rio vuelve a tener sefiorial mansién; y a la comodidad material sabrd unir
la magnificiencia artistica que corresponde (Anuario 1944: 16).

Fig. 20: Palacio Bauer
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El Palacio Bauer fue construido en el siglo xvin para residencia de los mar-
queses de Guadalcdzar, aunque en el dltimo tercio del xix fue adquirido por los
banqueros Bauer, de origen alemdn cuyo anagrama figura en el 6culo del vesti-
bulo. Tras un periodo de abandono, pricticamente todo el siglo xx, se adquiere
para sede del Real Conservatorio de Musica. En diciembre de 1940 se firmé ante
notario la compra de dicha casa, costé su adquisicién 750.000 pesetas. En los
primeros dias del afio 41 se empezaron las obras del interior del edificio, que
perduraron durante dos afios y cuatro meses.

El edificio constaba de tres plantas. En la primera se instalaron los despachos
del director, con salitas de espera, y del secretario, las oficinas de la secretarfa,
conserjerfa, una galerfa de acceso a las tribunas y a la biblioteca, galerfa y antesala
del Salén de actos, de recepciones, el salén principal de lectura y la biblioteca.

En la planta segunda estaba el despacho del subdirector de musica, la galerfa
con los cuadros de los directores del Real Conservatorio desde su fundacién, la
sala de profesores, un saloncito de visitas, las aulas de declamacién y conjunto,
historia y de composicién.

En la tercera planta habfa un gran salén para las clases de danza y ensayos.
Allf estaba también el gabinete de la profesora de danza, el despacho del subdirector
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de declamacién, el ropero, las duchas y cuartos de higiene, almacén-archivo del
material de orquesta y las habitaciones del conserje y el portero principal.

Dicho palacio después de ser utilizado para varios fines —sede del Real Conser-
vatorio de Musica y Declamaci6n, Escuela de Arte Dramético y Danza—; quedé
sin destino alguno y su progresivo abandono empezé a mostrar crecientes sinto-
mas deterioro. Finalmente, en 1972 fue declarado Monumento Nagional y al afio
siguiente se reformé para devolverle su aspecto original y sus decoraciones interiores.

Al mismo tiempo que se producirdn estos desplazamientos, también se mudaban
los Reglamentos y quedaban obsoletas las antiguas normativas. Un nuevo Decreto
sobre reorganizacion de los Conservatorios de Mhuisica y Declamacidn, aparece el 15 de
junio de 1942 (Boletin Oficial del Estado 4 de julio) en el cual se ratifica al Real
Conservatorio de Madrid como Escuela Superior, estableciendo en €l un dltimo
grupo de ensefianzas superiores que habrédn de hacerse para obtener el ttulo de
profesor en las distintas especialidades: el virtuosismo, la direccién de orquesta y
los estudios especiales de musicologfa, canto gregoriano, ritmica 'y paleograffa.

En 1966 se consigui6 reinaugurar el Teatro Real como un gran teatro de
conciertos, pues habia perdido la capacidad para la escenografia lirica. También el
exterior presentaba muchos cambios con respecto al primitivo edificio, como la
fachada que daba a la Plaza de Oriente que tuvo que ser nuevamente construida
en la década de 1940.

Al padre Nemesio Otafio siguié como director del Conservatorio el padre Fe-
derico Sopefa (1951-56) quien creé la revista Maszza. En la etapa de Guridi
(1956-1962) fue iniciado el primer proyecto para la reforma de la ensefianza y
se dieron los primeros pasos para la vuelta al Teatro Real. Esta se hizo efectiva el
18 de octubre de 1966 con D. Francisco Calés Otero como director. Directores
siguientes fueron José Moreno Bascufiana, 1974, Miguel del Barco, 1980, Pedro
Lerma, 1983, Encarnacién Lépez de Arenosa, 1985, Carlos Esbri, 1987 y de
nuevo Miguel del Barco, 1989, con quien se produce el traslado al edificio ac-
tual antiguo Hospital Clinico al que nos referimos al comienzo de este articulo.
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DEL ESPACIO VIRTUAL
A LA UBICUIDAD SONORA

28 Alicia DIAZ DE LA FUENTE*

Resumen

A través del arte de Escher, Ligeti, Rothko y Feldman nos aproximaremos a dis-
tintas dimensiones que ligan, y a veces confunden, lo virtual y lo real. Escher, a tra-
vés de técnicas como la particién periddica de la superficie, y Rothko, con su pecu-
liar empleo de las texturas y el color, crearon espacios virtualmente infinitos donde
el espectador puede sumergirse. Por su parte, compositores como Ligeti, con su téc-
nica micropolifénica, y Feldman, con su particular empleo de la repeticién y la sime-
tria, han creado espacios sonoros poéticos (=no narrativos) donde una cierta «ubicui-
dad sonora» invita al oyente a sofiar fa infinitud.

Abstract

Through the art of Escher, Ligeti, Rothko and Feldman we will come closer to
the different aspects which link, and sometimes confuse, virtuality and reality. Escher,
with technics like recurrent division of surface, and Rothko, with his peculiar use of
textures and colour, created spaces virtually infinite where every spectator can sub-
merge. On the other hand, composers like Ligeti, with his technique micro-poly-
phonic, and Feldman, with his particular use of repetition and symmetry, have cre-
ated poetic sound-spaces (=non narratives) where a certain sound-ubiquity invites to
listeners to dream the infinity.

os resulta imposible imaginar que, mds all4 de las estrellas mis lejanas

« que vemos en el firmamento, el espacio se acaba, que tiene un limite
mds alld del cual ya no hay ‘nada’. El término ‘vacio’ todavia nos

dice algo, puesto que un espacio determinado puede estar vacfo, por lo menos en
nuestra imaginacién; pero no estamos en condiciones de imaginar algo que estu-
viese ‘vacio’ en el sentido de que el espacio cesa de existir. Por esta razén, desde
que el hombre existe sobre la tierra (...) nos aferramos a la idea de un mds all4, de

* Profesora de Andlisis del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Doctora
en Filosoffa.
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un purgatorio, de un cielo y un infierno, de una transmigracién y un nirvana,
todos los lugares de infinita extensién en el espacio o estados de infinita duracién
en el tiempo»'. Asi se expresaba M. C. Escher en 1959 al referirse a cémo a
través de sus obras el espectador se sumerge en una cierta infinitud dificil de
definir con palabras.

Pero las paradojas espaciales de Escher, segiin su propio autor, no residen tanto
en la obra como en la percepcién de aquél que las contempla. El dibujo es enga-
fioso, decfa Escher, pero quizds sea ain mds engafiosa nuestra percepcién de la
realidad, de lo que deriva la dificultad de ser representada. De ah{ que en mu-
chas ocasiones el arte nos obligue a cuestionarnos acerca de nuestras propias refe-
rencias. El espectador siente que se vulneran sus sentidos y la frontera entre apa-
riencia y realidad se vuelve difusa.

Evidentemente, Escher no fue el primero en situarse en la frontera entre lo
real y lo virtual; pensemos en la antigua técnica del trompe ['veil, o en la revolu-
ci6én desarrollada en las artes pldsticas a lo largo del siglo xix y la ruptura progre-
siva del principio de representacién cldsica.

A lo largo del siglo x1x, tal y como anuncié el propio Hegel, arte y verdad
quedaron divorciados. «Todo lo que puede ofrecernos el arte es una caricatura de
la vida»?, llegé a afirmar el filésofo alem4n. La percepcién del hombre moderno
se volvié conscientemente subjetiva y hasta radicalmente intencional. El artista,
por vez primera, busca crear nuevas realidades. De este modo, Van Gogh, Cezanne
o Monet transformaron el quehacer artistico obligdndonos a ver el mundo de una
forma nueva y distinta.

La confusién entre mundo ‘real’ y ‘virtual’ ha sido tratado con gran acierto
por Douglas H. Hofstadter?, si bien su formulacién del problema no sea exacta-
mente la que aqui estamos planteando. Dice Hofstadter: «... es indudable que la
comprensién de situaciones propias del mundo real depende en gran parte de la
imaginacién visual y de la intuicién espacial»* y se fija en las obras mds conocidas
de Magritte para poner de relieve la confusién que el arte puede provocar sobre
el espectador a la hora de separar el mundo real del virtual. «La serie de cuadros
de Magritte con imdgenes de pipas crea fascinacién y perplejidad. En Los dos
misterios, si nos circunscribimos a observar la pintura interior, recogemos el men-
saje de que los simbolos y las pipas son diferentes. Luego, nuestra mirada se di-
rige hacia la pipa «real» que flota en el aire, més arriba, y advertimos que es real,
mientras que la otra es sélo un sfmbolo. Sin embargo esto es, por supuesto, total-

' B. ERNsT: El espejo mdgico de M. C. Escher, Taschen, Colonia 1994, p. 27.

? G. W. F. HeGeL: Introduccidn a la estética, 3* edicién, Peninsula, Barcelona 1997, p. 40.

3 D. R. HorstADTER: Gidel, Escher y Bach, un eterno y gricil bucle, Tusquets, Barcelona
1992.

‘ Ibid., p. 735.
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mente erréneo: ambas yacen sobre la
misma superficie plana que tenemos
ante los ojos. La idea de que una de
las pipas estd en una pintura dos ve-
ces autoincluida, y por lo tanto es,
en alguna medida, ‘menos real’ que
la otra, es enteramente una falacia.
Una vez que nos hemos dispuesto a
‘ingresar en la habitacién’, ya caimos
en la trampa: hemos tomado como
real la imagen. Para ser coherentes
con nuestra credulidad, deberemos
descender gozosamente un nivel, y
confundir la imagen-dentro-de-la-
imagen con la realidad. La dnica
forma de no ser arrastrados de este
modo es ver ambas pipas como sim-
Los dos misterios, R. Magritte, 1966  ples manchas coloreadas sobre una
superficie ubicada a pocos centime-
tros enfrente de nuestra nariz. En-
tonces, y exclusivamente entonces, apreciaremos la significacién total del mensaje
escrito: «Ceci n’est pas une pipe»... paradéjicamente, sin embargo, en el instante
mismo en que todo se transforma en manchas, también lo hace la inscripcién, jy
por lo tanto pierde su significacién! En otras palabras: en ese instante, el mensaje
verbal del cuadro se autodestruye, de una manera sumamente godeliana»>.

Es por este potencial que el arte posee de confundir los limites entre lo real y
lo virtual que muchos artistas del siglo xx han reflejado en sus obras las paradojas
de nuestra propia percepcién. El arte solicita del espectador una experiencia dis-
tinta (recordemos a A. Calder o M. Duchamp), y esta interrelacién entre ambos
se vuelve particularmente explicita en el arte interactivo (como es el caso de R.
Ascott) donde «la comunicacién en si se convierte en valor estético»®. Como afir-
ma Roy Ascott, «la ciberpercepcién no sélo implica la existencia de un cuerpo y
una conciencia nuevos, sino también la redefinicién de un modo en el que po-
damos vivir juntos en el interespacio entre lo virtual y lo real»”. Surge, asi, una
interrealidad cuyas consecuencias son dificiles de prever.

Pero no es preciso dirigirse a2 un ordenador para hablar de interrealidad. Des-
de siempre el artista ha compartido mundos con el espectador, y, aunque son

5 Ibid., p. 781-782.
¢ C. LUuPENNA: Arte interactivo, en hrep://eha.bog.org
7 C. LUPENNA: Ordenadores, cultura y tecnologia, en hup://eha.bog.org
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muchos los ejemplos que pueden citarse, nosotros nos detendremos en cuatro
artistas de especial relieve: M. C. Escher, G. Ligeti, M. Rothko y M. Feldman.

A través de su obra intentaremos aproximar-
nos a las distintas dimensiones que ligan, y
a veces confunden, lo virtual y lo real.

En su litografia Manos dibujando Escher
puso de relieve el «engano del dibujo»:
«puesto que dibujar es un engafio —una
ilusién que pretende reemplazar la reali-
dad—, podrfamos dar todavia un paso mds
y hacer surgir un mundo tridimensional de
uno bidimensional»®. Escher trabajé sus
propios «espacios virtuales» desarrollando
técnicas como la particién periédica de la
superficie que aplicé a litografias tan cono-
cidas como Dia y noche o Metamorfosis.

Cuatro afios més tarde, en 1952, com-
puso la litografia Particion ciibica del espa-
cio, cuyo exclusivo fin era «representar con
los medios de la perspectiva cldsica una ex-
tensién espacial infinita». Aunque tan sélo
vernos una parte de una supuesta extensién
infinita que se nos ofrece a través de una
«ventana cuadrada, el espectador «tiene la
sensacién de ver todo el espacio, ya que éste
estd dividido en cubos exactamente iguales
mediante unos travesafios que se prolongan
en tres direcciones»’. Aiin mds sorprenden-
te es su litografia Arriba y abajo, de 1947,
en la que Escher hace coincidir en cada sec-
cién del dibujo el cenit y el nadir, de modo
que el espectador percibe una ubicacién

Arriba y abajo, M. C. Escher, 1947

doble que acaba por confundirle y hasta perderle en el interior del dibujo.

El compositor hiingaro G. Ligeti ha perseguido a lo largo de su vida esa misma
extensién espacial infinita, haciendo del concepto de «limite» uno de los pilares
bésicos de su creacién musical. En este sentido, una de sus composiciones mds
emblemdticas es la obra para orquesta Atmdsferas, de 1961. La pieza fue creada a
partir de una obra electrénica anterior (Pieza electrénica niimero 3), de modo que

8 B. ERNST: El espejo mdgico de M. C. Escher, Taschen, Colonia 1994, p. 27.

9 Ibid., p. 42.
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las posibilidades que se derivan de la composicién por ordenador afectaron pro-
fundamente a la definicién interna de la obra orquestal.

En Pieza electrénica niimero 3 Ligeti trabaja con distintos grados de compleji-
dad entre la sinusoide (la forma de onda mis sencilla) y el ruido blanco (la agru-
pacién de todas las frecuencias). El filtrado de sonidos, los anillos sonoros y la
técnica de montaje son, por poner algin ejemplo, técnicas propias de la musica
electrénica que Ligeti trasladé a la musica acistica en el trabajo compositivo de
Atmésferas. Pero, ;qué tiene la mudsica de Ligeti que nos permita compararla con
la virtualidad propia de las litografias de Escher? Pongamos dos ejemplos.

El primer episodio de la obra orquestal Atmdsferas presenta un cluster (grupo
de frecuencias —en este caso casi sesenta— a distancia de semitono sonando si-
multdneamente con un efecto de conjunto préximo al ruido blanco) que, al cabo
de cierto tiempo, comienza a moverse interiormente. El resultado es de una tex-
wra extremadamente compacta, pero pequefias variaciones timbricas y dindmicas
(y mds rarde de alturas) generan una suerte de «movimiento dentro de la quie-
tud» extremadamente curioso. Invitamos al lector a escuchar una vez mis la obra
para apreciar con toda claridad esta idea: el movimiento generado en el interior
de una superficie estdtica resulta tan paradéjico que el oyente cae de inmediato
en una sensacién de «ubicuidad sonora». Dependiendo de en qué nivel de escu-
cha nos situemos, es posible percibir un continuo movimiento o, por el contrario,
recibir la sensacién de un bloque sonoro uniforme.

En el cuarto episodio de la obra (particularmente a partir del compds 44, es
decir, aproximadamente a los cuatro minutos del inicio de la pieza) se presenta la
segunda situacién a la que queremos referirnos. La textura se torna stibitamente
contrapuntistica y un gran canon a cuarenta y ocho voces emerge de la quietud
de los contrabajos. Pero este canon no empieza realmente ahi, sino que Ligeti
«abre una ventana» y nos permite escuchar un fragmento de un canon virtual-
mente infinito. Es exactamente el mismo caso de la Particién cibica del espacio de
Escher. En ese cuadro podemos ver a través de una «ventana» un espacio cuyas
dimensiones nadie puede definir, pero que parecen infinitas. Del mismo modo,
el canon de Ligeti suglere tambpien dimensiones infinitas, y el entramado
micropolifénico no hace sino acentuar la sensacién de un espacio tridimensional.

Herman Sabbe ha hablado de la «<metsfora del tiempo» en la obra ligetiana.
El movimiento de la orquesta se aproxima en gran medida al comportamiento
fisico de los gases o, de un modo mds amplio, al comportamiento aparentemente
caético de las moléculas en el espacio. La obra de Ligeti Clocks and clouds para
doce voces femeninas y orquesta, de 1972-73, presenta una cierta similitud a
estos procesos fisicos. Basada en la transformacién progresiva de elementos sono-
ros (idea muy préxima, a su vez, a las «metamorfosis» de Escher), sugiere la dila-
tacién y contraccién del espacio en un movimiento perpetuo. De este modo, la

pieza juega con el concepto de regularidad en el tiempo frente a la imprevisibilidad
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de los acontecimientos que en él se suceden. Determinismo e indeterminismo
conviven de un modo andlogo en el Poema sinfdnico para 100 metrénomos (1962),
del mismo autor. Para Ligeti la metdfora del mecanicismo y su destruccién, el
orden y el caos, lo previsible y lo imprevisible, lo real y lo virtual es el punto de
partida para un acto creador que acaba por implicar al oyente como parte de la
propia metdfora. Es por ello que frecuentemente se habla de «ilusiones aciisticas»
en las obras de Ligeti.

Recordemos, aunque sea éste un caso un tanto anecddtico, el final del con-
cierto para violoncello (1966) del mismo autor. Tras un continuo movimiento
cromdtico que, a pesar de la agitacién, parece generar una superficie completa-
mente estdtica, el violoncello queda solo en un movimiento enloquecido que tie-
ne como resultado... jun gran silencio! La razén es bien simple: el compositor
pide al intérprete que durante ese enorme movimiento final el arco no llegue a
rozar las cuerdas del violoncello, asi que no se produzca ningtin sonido. El espec-
tador queda perplejo ante la enorme paradoja que contempla: un movimiento
espasmédico en el violoncellista y un silencio gélido flotando en el espacio.

Y si los planteamientos de Ligeti nos recuerdan enormemente a los de Escher,
podemos establecer un segundo parentesco estético: el de la pintura de Mark
Rothko y la misica de Morton Feldman.

Rothko persiguié durante toda su vida la creacién de un espacio virtualmente
infinito donde el espectador pudiera sumergirse. De este modo, las pinturas de
Rothko nos envuelven, crean un espacio donde el espectador puede «entrar,
percibiendo el cuadro como un autén-
tico «espacio de inmersién». Probable-
mente, por esta razén Rothko definié
algunas de sus obras como «campos de
colop.

En una ocasién, el critico y pintor

North apse tiprych

Noethwest Northease
N Andrew Forge manifesté: «Cuando vi
e+ H. por primera vez la obra de Rothko,
TR e A tuve la sensacién de que habfa entra-
sowtaen™ ™" et do en un suefio» '°. En la misma lfnea
S g T se expresa el coleccionista Ben Heller
quien, al hablar de la relacién entre la
[I pintura de Rothko y el espectador,

Fatrance Emmace

dice: «<Uno tenfa que internarse en la
Diagrama de los cuadros de M. Rothko en la capilla de Houston ~ obra y (...) vagar por su intefior» '

10 J. BaAL-TESHUVA: Rothko, Taschen, Colonia 2003, p. 78.
W Ibid., p. 91.
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Probablemente, los cuadros de Rothko que mejor ejemplifican la creacién de
nuevos «espacios de inmersién» son los que pintara para la Houston Chapel. La
capilla, de planta octogonal, constituyd el marco ideal para los deseos del artista,
pintando, por encargo de los coleccionistas John y Dominique de Menil, catorce
trabajos de gran formato: tres tripticos y cinco cuadros. Rothko realizé pinturas
monocromas, creando un clima de gran recogimiento acorde con la finalidad para
la que fuera creada la capilla: un espacio ecuménico donde cualquier persona de
cualquier credo pudiera entrar a meditar. El 26 de febrero de 1971 la capilla
ecuménica se abri6 al publico. En su discurso de apertura, Dominique de Menil
dijo: las pinturas de Rothko nos envuelven. En el interior de sus colores «somos
capaces de mirar hacia el infinito» '2. La Houston Chapel serfa después el punto
de partida de Morton Feldman para componer una obra (Rothko Chapel) en
homenaje a su amigo fallecido trdgicamente un afio antes. Pero, ;podemos atri-
buir a la musica de Feldman las mismas cualidades de infinitud e intemporalidad
con que habitualmente se define la pintura de Rothko? Porque si hablamos de la
posibilidad de crear espacios a través de la composicién pléstica, ;qué no podre-
mos decir de la virtualidad del espacio y del tiempo en el desarrollo, como diria
Kandinsky, de un arte mucho mds inmaterial como es la musica?

Morton Feldman, compositor neoyorkino que trabajé en estrecha relacién con
el expresionismo abstracto, supo crear espacios sonoros donde el tiempo parece
congelarse. K. Stockhausen le pregunté en una ocasién cudl era su «secreto
compositivor, a lo que Feldman respondié: «io dirijo los sonidos» 1. Su objetive
consistia, pues, no en crear una escucha direccional en el oyente, sino en dejar
que se «suspenda» en un espacio infinito.

Feldman estaba enamorado de las alfombras turcas y coptas (en las que se
basé para componer su obra Coptic Light) por el hecho de que las simetrias de
sus dibujos le sugerfan una expansién potencialmente ilimitada. Del mismo modo,
su musica nos introduce en un espacio sin limites donde, ademds, el tiempo parece
detenerse. Cuando le fue encargada una obra que sirviera de homenaje a Rothko
y su capilla de Houston, Feldman se enfrenté a la dificil tarea de llenar de sonido
un espacio «de infinito color». Hay quien defiende la idea de que Rothko Chapel
representa, formalmente, la capilla octogonal, asi que, por ejemplo, la sorprenden-
te melodia hebrea del final de la obra corresponderia al cuadro de la pared sur'.
El propio Feldman insistié en que su Rothko Chapel se situaba «entre las catego-

12 [bid., p. 74.

3 P. GRIFFITHS: Modern music and after-Directions since 1945, Oxford University Press,
New York 1995, p. 303.

" Véase: S. JOHNSON: Rothko Chapel and Rothko’s Chapel, Perspectives of New Music
vol. 32 n.° 2, Washington 1994, p. 6-53. El diagrama adjunto de los cuadros de Rothko
en la ca_pilla de Houston ha sido tomada de este mismo articulo (p. 11).
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rfas del tiempo y el espacio, de la pintura y de la musica» '*. La obsesién por el
espacio, decfa Feldman, es el tema de mi musica, razén por la que le gustaba
llamar a sus obras «lienzos temporales».

Rothko Chapel, para soprano, alto, coro, viola, percusion y celesta, es una pie-
za de casi media hora de duracién que se estructura en base a los conceptos de
simetrfa y repeticién. La obra se inicia con unos trémolos de timbal de ritmo siem-
pre variable, y por tanto impredecible, que provocan una sensacién de sus-
pensién temporal. A continuacién, emerge una melodfa a cargo de la viola, fun-
damento de la pieza, que dibuja un contorno casi simétrico. Desde este momen-
to, las células motivicas (entiéndase tal término en sentido flexible) propuestas
por timbal y viola, asf{ como los acordes iniciales del coro, irdn repitiéndose una y
otra vez; pero no serdn repeticiones literales, sino levemente distintas. Esto provo-
ca en el espectador un efecto de ausencia de direccionalidad, una suerte de espa-
cio impreciso y virtualmente indefinido. La homogeneidad de las superficies so-
noras evocan claramente la monocromia de las pinturas de Rothko; pero atin hay
algo mids: toda la pieza de Feldman se desarrolla en la frontera de lo audible (barely
audible es una de las indicaciones empleadas), lo que acerca la misica a esa
atmoésfera de meditacién que Rothko deseara para los cuadros de la capilla de
Houston.

Al hablar de Atmdsferas de Ligeti nos referimos a un «movimiento dentro de
la quietud» generado por el hecho de que pequefias variaciones timbricas y dina-
micas se producfan en el interior de una superficie de frecuencias estdticas. En
Rothko Chapel, al inicio de la segunda seccién (concretamente a partir del compds
211) sopranos y altos (en un dsvisi a doce partes) mantienen un acorde estatico
con pequefias y constantes variaciones ritmicas en su interior. De nuevo. podemos
hablar, como en Ligeti, de una sensacién de «ubicuidad sonoran, si bien en este
caso la baja dindmica (barely audible) dificulta mds al oyente la escucha del mo-
vimiento interno.

En un estupendo articulo titulado «Las pa.radOJas de Feldmany, Herman Sabbe
se refiere a la sensacién de naturaleza circular que imprime la musica de Feldman '€,
y cémo el sonido es sometido a constantes re—onemacnones que impiden cualqmer
intento de fijacién de sentido 7.

Como dice Sabbe, la musica de Feldman es experienciada como «un presente
slempre nuevo», una percepcién temporal que impide percibir con claridad los
limites de lo anterior y lo por-venir, pues la no-direccionalidad de los aconteci-

5 Ibid., p. 45.

6 H. SaBBE: The Feldman Paradoxes, en Th. DeLio: The Music of Morton Feldman,
Excelsior Music Publishing Company, New York 1996, p. 9-15.

'7 «... the constitution of fixed significations through the establishment of relationships
among those elements is being indefinitely deferred» (7b4d., p. 11)
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mientos sonoros aleja la musica de cualquier sentido narrativo para abandonarlo a
la infinitud del sentido poético.

Hemos hablado de espacios virtualmente ilimitados, sonidos que sugieren la
infinitud. Hemos reflexionado sobre cémo a veces los artistas (Escher, Ligeti,
Rothko, Feldman...) crean nuevos espacios que ponen en entredicho nuestros
cotidianos sistemas de referencias. Sin embargo, cabe preguntarse si la singulari-
dad reside en el arte de los autores citados o, més bien, en la particularidad de
nuestras propias referencias. Antonio Alvarado, artista polifacético creador de
magnfficas obras 3D por ordenador en lenguaje VRML, expresa esta paradoja del
modo siguiente: «La luz es la responsable de la apariencia de las cosas. Su reflejo
es el que nos da la forma, tamafio y color de la realidad. Pero si la luz se distorsiona
como consecuencia de la gravedad, la realidad puede tener una apariencia dife-
rente y todo €l conocimiento que poseemos de las cosas puede quedar en entre-
dicho. Al moverse la luz por el espacio, la gravedad de los cuerpos celestes la
curvan. Cabrfa preguntarse, entonces, si podemos fiarnos del conocimiento que
poseemos del universo. Si los elementos que nos aporta el conocimiento se vuel-
ven tan endebles, no nos resulta extrafio que durante siglos hayan nacido y muerto
miles de descripciones del mundo que nos rodea. Cuando mds seguros estamos
de nuestros descubrimientos, el movimiento de éstos se curva, distancidndose y
distorsionando todo aquello que ddbamos por seguro. El movimiento en la evo-
lucién de nuestro conocimiento se encuentra en una de esas curvaturas; ya no
podemos decir que el tiempo sea la cuarta dimensién; la cuarta dimensién son los
caminos del mundo, mal llamado virtual, que nos ofrece el arte realizado por
ordenador, donde el movimiento es realmente curvo» '3,

Y es que, como dice Alvarado, quizds la virtualidad no resida tanto en la obra
de arte, sea realizada o no por ordenador, como en nuestro modo de conocer el
mundo. Quizés la paradoja del espacio y el tiempo virtual que las obras de tantos
artistas quieren evocar no sea sino una metéfora de otra paradoja que no siempre
percibimos como tal: la realidad. La experiencia contempor4nea es la de la incer-
tidumbre y exige del ser humano un continuo reposicionamiento. Ante la difi-
cultad de marcar limites, sofiamos con vivir la infinitud, y es ah{ donde el arte
nos brinda una oportunidad dnica.

Madrid, enero de 2004.

'8 Véase htep://astasromas.com.
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LA COLECCION DE INSTRUMENTOS
DE CArLOS IV (1760-1808):
UN RASTRO MUSICAL

EN LA CONTABILIDAD DE PALACIO

2® Germin LABRADOR LOPEZ DE AZCONA*

A Marco Mangani

Resumen

Se documenta en este trabajo, a través de la informacién recogida en la contabi-
lidad privada de Carlos IV, desde que era Principe de Asturias, la formacién de la
coleccién de instrumentos que llegé a poseer. Tras estudiar el gasto causado por este
concepto en el perfodo 1760-1808, es posible determinar la composicién de dicha
coleccién, asf como el uso que pudo tener, los constructores de gran parte de los
instrumentos y el coste que tuvieron.

Abstract

The collection of musical instruments that Carlos IV formed is one little known
aspect of everyday life at Spanish Court, as well as a symptom of one of his favour-
ites pastimes. The sources at the Archivo General del Palacio Real de Madrid show
that instruments of very different kind were acquired during 47 years (1761-1808)
for the Royal Service. The study of this collection not only poses an organological
interest, but is also an approximation to this ‘unknown aspect of the monarch’s bi-
ography, as well as his fondness for music.

& Yomo es sabido, el principe Carlos Antonio de Borbén (1748-1819),
‘ protector de las artes y en especial de la miisica, desarroll$ su aficién

filarménica formando una importante biblioteca y patrocinando la in-
terpretaciéon de un variado repertorio para su personal solaz durante précticamen-
te toda su vida. Pero ademds de esta actividad como melémano desarrollé otra
interesante faceta, la de coleccionista de instrumentos musicales, de la que sélo
queda huella, fielmente reflejada, en su contabilidad. A través de esta detallada
informacién es posible reconstruir diversos aspectos de la vida cotidiana en la corte

* Profesor de la Universidad Auténoma de Madrid.
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espafiola y, en nuestro caso, conocer la composicién de la coleccién y su proceso
de formacién a lo largo de 38 afios, al término de los cuales el monarca llegé a
tener una verdadera orquiesta a su disposicién.

Asi pues, el presente trabajo trata, indirectamente, de la aficién musical de
Carlos 1V, incluyendo su larga etapa como Principe de Asturias, que duré casi
tres décadas, entre 1760 y 1788. Siguiendo una costumbre en la educacién de
la familia real, el Principe tuvo desde poco después de llegar a Espafia un maes-
tro de musica, el violinista Felipe Sabatini (desde julio de 1761) !, que no sélo
estaba a su servicio de continuo, sino que también se ocupaba de la llamada
«diversién de musica» y, asimismo, del mantenimiehto de la coleccién de instru-
mentos que, desde la década de 1760, se comenzé a formar.

La coleccién no sélo comprendfa instrumentos de cuerda frotada, como ca-
bria esperar de un principe que tocaba el violin, sino que se extendfa a todo lo
necesario para formar una orquesta. Sin duda puede relacionarse este hecho con
la convocatoria de diversos musicos de la Real Capilla, varias veces al afio, para
interpretar un repertorio que no era el habitual, destinado a un grupo reducido
de instrumentistas. Fuera como fuese, la notable coleccién formada desde 1761 y
durante los primeros afios del reinado de Carlos IV atestigua un interés por la
musica fuera de lo comiin, que también confirman los cuantiosos gastos en los
que incurrié por este motivo: contratacién de intérpretes, compras y copia de
musica, mantenimiento de los instrumentos, gratificaciones y pago de dietas («me-
sillas») a cuantos concurrian a las academias, para solaz del monarca?.

Cabe afiadir que dichos gastos no fueron privativos de los afios de reinado,
ya que venfan existiendo desde su época de principe de Asturias, aunque los re-
cursos disponibles eran, con anterioridad a 1789, de menor cuantfa. No obstan-
te, tras nuestro estudio de la contabilidad privada de Carlos IV durante los cin-
cuenta afios que median entre su llegada hasta su salida de Espafia (esto es, entre
1759 y 1808), cabe afirmar que la coleccién ya estaba formada, en su mayor
parte, hacia 1789. El recurso a este tipo de documentacién permite desvelar in-
teresantes aspectos de la vida en la Real Cdmara (o «Cuarto del Principe», previa-

' Archivo General del Palacio Real de Madrid (en lo sucesivo, AGP) Expedientes per-
sonales (Felipe Sabatini): C* 938, Exp. n.° 6. Madrid, 6-VII-1761. Transcrito en ALVAREZ
MARTINEZ, Marfa Salud: José de Nebra Blasco. Vida y obra. Zaragoza: Institucién «Fernando
el Carélicon, 1993, p. 218. La indole de este trabajo, centrado en documentacién adminis-
trativa, nos lleva a recurrir de continuo a la contabilidad de Palacio.

% Desarrollamos algunos de estos aspecros relativos a la vida musical en torno a Carlos
IV en otros trabajos: LABRADOR, Germdn: «Musica y vida cotidiana en la corte espaiiola (1760-
1808): la aficién musical de Carlos IV». En: Ad Parnassum, vol. 3, n.° 5 (octubre, 2005),
pp- 127-177. Asimismo, «Luces y sombras de una biograffa: Luigi Boccherini y la musica
de cdmara en la corte de Carlos III y Carlos IV». En: Boccherini Studies, Vol. 1. Firenze,
2006 (en prensa). Asimismo, Cascupo, Teresa: «La formacién de la orquesta de la Real Ci-
mara en la Corte madrilefia de Carlos IV». En: Artigrama, 12 (1996 - 1997), pp. 79-89.
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mente a 1789), y no sélo en cuanto atafie a la musica que se hacfa en ella o a sus
participantes, sino también, como mostramos en estas pdginas, en lo que se refiere
a los instrumentos que posefa el monarca y que, presumiblemente, serian utiliza-
dos en estas ocasiones. No obstante, somos conscientes de que nuestro trabajo es
antes una aproximacién que un estudio exhaustivo; en los cincuenta afios de
contabilidad revisados faltan ocasionalmente recibos y facturas, alguna de las cua-
les podria estar relacionada con la coleccién que documentamos aqui?.

En nuestra exposicién seguiremos un criterio cronolégico, atendiendo en pri-
mera instancia a los distintos tipos de instrumentos propios de la orquesta, que
conforman la mayor parte de los que fueron adquiridos por Carlos IV. Al ser los
de cuerda los mds numerosos y los primeros que fueron adquiridos, comenzare-
mos por ellos nuestro trabajo. Tras este primer epigrafe se documentan otros ins-
trumentos orquestales, asi como claves, pianos, arpas e incluso algunos que pue-
den ser considerados «de tradicién popular», también presentes aunque en
proporcién notablemente menor.

1. Instrumentos de cuerda frotada

Como queda apuntado, la parte principal de esta coleccién estaba formada
por violines, instrumento que tocaba el propio Carlos IV desde su llegada a Es-
pafia. Precisamente a partir de la designacién en 1761 de Felipe Sabatini como
maestro de musica del Principe Carlos se deduce la existencia del primer instru-
mento de este tipo, cuya compra no consta. No obstante, la presencia de dicho
violin era condicién necesaria para el nombramiento de Sabatini, lo que nos lleva
a proponer que la primera pieza de la coleccién fue, seguramente, ésta. En el
mismo afio se asigna otro violin a Manuel Camato, violinista para las lecciones de
danza al servicio de los hijos de Carlos IV, por lo que puede establecerse en dos
el ndmero de estos instrumentos en 1761.

Al afio siguiente, 1762, se encarga a José Contreras una caja para los violines
del Principe, cuyo coste resulta extrafiamente elevado: 1200 reales. El apunte
contable que da fe del pago sefiala como concepto «el coste y hechura de una caja
que por direccién de don Felipe Sabatini ha hecho para guardar los dos violines de
Su Alteza»*, lo que parece confirmar que su nimero entonces se limitaba a estos
dos instrumentos.

% Asimismo, es posible que existieran instrumentos que no hubieran sido adquiridos (caso
de las herencias o regalos), que en caso de no haber sido reparados y quedar reflejado el
correspondiente gasto en la documentacién consultada escaparfan también a nuestro estudio.

4 AGP, Carlos IV Principe, Leg. 3. Oficios. 19-V-1762. En esta y sucesivas transcrip-
ciones, normalizamos la ortograffa conforme al uso actual de la lengua, y desarrollamos las
abreviaturas.
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No vuelve a haber noticias de nuevas compras hasta 1765, afio en que se
hace una nueva adquisicién; su correspondiente reflejo en la contabilidad mues-
tra que se pagé a José Contreras por un violin que hizo «para el uso de Su Alteza»
la cantidad de 1500 reales®. A este violin sigue otro dos afios después, en el verano
de 1767, como se aprecia en el siguiente apunte:

«En 20 del mismo [mes de julio] se libraron 1500 reales [de) vellon para
pagar a don Joseph Contreras alias el Granadino un Violin que hizo para el
uso de Su Alteza de orden de dicho excelentisimo sefior Duque de Béjar, y
disposicion de d. Phelipe Sabatini»®

Un memorial presentado conjuntamente por Nebra y Sabatini en este mismo
afio hace referencia a la dificultad que ambos encontraban para trasladar sus efec-
tos personales y los propios de su oficio a los Reales Sitios. El maestro de violin
del Principe menciona cémo debe transportar «sus muebles» y, ademds, «los violi-
nes y violas» que eran precisos para el desempeifio de su labor”. Légicamente, en
este afo ya habria en la coleccién al menos dos violas, ademds de los cuatro vio-
lines ya citados?®.

En 1772 tiene lugar la principal adquisicién: el quinteto de Stradivarius ad-
quirido por intermediacién del P. Branvila, relacionado entonces con el hospital
general de Madrid. Este quinteto constaba de dos violines, dos violas y un
violoncello, originalmente destinados a la Corte de Carlos II, y fue construido
entre 1687 y 1696°. Al parecer, el célebre luthier tuvo la intencién -de ofrecer
los instrumentos a Felipe V, durante su visita a Cremona, pero las autoridades
municipales se opusieron. Consecuentemente, el quinteto quedé en posesién de
la familia Stradivarius durante casi todo el siglo xvi, hasta que el Padre Branvila

5 AGP, Carlos IV Principe, Leg. 4. Extraordinarios. Libramiento n.° 29, 6-X-1765.

¢ AGP, Carlos IV Principe, Leg. 12. Oficios, Libramiento n.° 10, 20-VII-1767.

7 AGP, Expedientes personales (Felipe Sabatini), C* 398, Exp. 6. San Lorenzo, 15-XI-
1767. Transcrito en ALVAREZ MARTINEZ, Maria Salud: José de Nebra Blasco, Op. cit., p. 227.

® GARCIA MARCELLAN, José: Real Capilla de S. M. Reorganizacién del Archivo Musical (de
1734 @ 1918)"— Historia dé o5 instrumientos de musica consiriiidos por Stradivarius y Amati que
en la actualidad posee la Capilla. Madrid: Imprenta de Bernardo Rodriguez, 1917, p. 40,
cita un inventario realizado ya en época de Fernando VII, en el que se citan dos violas

Stradivarius, dos Stainer y una Gabrielli; éxcluidos los dos primeros autores, como se mues-
tra mds adelante, acaso alguna de estas violas de 1767 fuera la Gabrielli. Existe edicién fac-
simil, a cargo de Lothar Siemens, en Revista de Musicologia, VII (1983), n.° 1, pp. 149-
166. Tanto Garcfa Marcelldn como Ruiz Casaux sittian esta venta en 1775, pero la informacién
procedente de la contadurfa del Principe muestra claramente que los instrumentos entraron en
la coleccién en 1772.

> Ruiz CasauX, Juan Antonio: La misica en la Corte de don Carlos IV y su influencia en
la vida musical espariola. Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1959,

pp- 19 s.
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lo adquiri6, con otros dos violines '°. Al parecer, existié interés por parte de los
constructores en recomprar el quinteto en 1776, pero los instrumentos ya esta-
ban en la coleccién de Principe de Asturias, a quien el eclesidstico los habifa ven-
dido a su vez. El apunte contable que da fe de esta adquisicién es parco en detalles,
aunque de gran valor histérico:

«En 23 del mismo mes de junio se libraron a el Padre Branvila que asiste
al Hospital general de esta Corte 7500 reales de] vellon que han tenido de
coste dos Violines dos Violas y un Violon con sus cajas correspondientes. Su
autor Antonio Estradivaro, hechas en el afio de 1709 que han venido de
Cremona para el servicio de Su Alteza»"!

Otra importante compra tiene lugar en 1774: se gratifica a Pedro Ros por
dos violines que presenta al Principe, cuyo constructor no es posible precisar a
partir de la informacién existente:

«A D. Pedro Ros se le entregaron, por dos violines que presenté a Su Alteza
inclusa la gratificacién por haberlos tratdo de Barcelona, como consta de Li-
bramiento n.° 30 su fecha nueve del referido Mes de julio 15.000 reales»'

También en 1774 entra en la coleccién un tercer instrumento, legado por
Esteban Isern, violinista de la Real Capilla que fallece en este mismo afio, El
Principe dispone la entrega de 6000 reales a su viuda, «en atencidn a que su di-
Sfunto marido dejé mandado en su testamento un Violin especial a Su Alteza» . Pese
a no conocerse tampoco su constructor, es muy posible que este instrumento fuera
italiano, de Stradivarius o Amati, ya que Isern posefa un violin de cada luthier %
por otra parte, el hecho de que se tratara de un violin «especial» y de que gran
parte de los musicos de la Capilla poseyeran violines de Amati o Stradivarius parece
apuntar en esta direccién '*. Al respecto, téngase también en cuenta que cada uno
de los instrumentos del quinteto de Stradivarius costé 1500 reales, cantidad muy
alejada de la entregada a la viuda de Isern. La presencia de un violin Amati en la
coleccién, que Asensio repara en 1780 y que bien podria haber sido éste, nos
lleva a proponer una posible autorfa para el mismo. No obstante, planteamos esta
propuesta con las debidas cautelas, ante la existencia de los dos violines adquiri-
dos a P. Ros, entre los que también podria estar el Amati.

Sucesivas compras vienen a complerar la galerfa de instrumentos del Principe
en 1775 y 1787, y en 1794 y 1796, siendo ya rey bajo el nombre de Carlos

" GARCiA MARCELLAN, José: Op. cit.,, p. 37.

""" AGP, Carlos IV Principe, Leg. 12. 1772. Gastos extraordinarios. Madrid, 23-VI-1772.
2 AGP, Carlos IV Principe Leg. 6. 1774. Gastos extraordinarios. Madrid, 9-VII-1774.
3 AGP, Carlos 1V Principe Leg. 12. Gastos extraordinarios. Madrid, 12-X-1774.

" Ruiz Casaux, Juan Antonio: Op. cit., pp. 29 s.

5 lbidem.
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IV.Enla primera de estas ocasiones José Contreras presenta un violin y, como
tradicional proveedor del Cuarto del Principe, solicita un nombramiento:

«(..) A Vuestra Alteza Suplica se digne nombrarle por Maestro de sus vio-
lines, mandando al mismo tiempo, por un acto de su Piedad, se le dé una
ayuda de costa, para la compra de maderas, las que por falta de medios no
puede comprar, para seguir en su trabajo, y Experimentos: Gracia que el Su-
plicante espera recibir de las Piedades de Vuestra Alteza»'¢

El nombramiento no llegd, pero Contreras recibe a cambio 1024 reales y 24
maravedies, algo menos de lo que recibié en 1765 y 1767 por los instrumentos
que habfa entregado entonces. Resulta significativo que tampoco se le concediera
la ayuda de costa solicitada «para la compra de maderas», hecho que viene a coin-
cidir con el fin de su condicién de «proveedor» de violines para el Cuarto del
Principe. A partir de entonces, aunque se siguen solicitando sus servicios, no consta
la compra de ningiin otro instrumento al constructor granadino.

Las siguientes adquisiciones de violines fueron propiciadas, curiosamente, por
miembros de la Real Capilla: Juan Oliver, en 1787; Ramén Monroy, en 1794,
y Juan Colbrén, en 1796. En el caso de Monroy se conoce la procedencia del
instrumento, como consta en el correspondiente recibo:

«Recibi del Serior Don Felipe Viergol la cantidad de 3000 reales de vellén,
importe de un violin Estradivarius que su Majestad (que Dios guarde) me ha
comprado, cuya real orden y comisién ha tenido Don Cayetano Brunetti y para
que conste doy éste firmado de mi mano en Madrid en diez de Julio de 1794

Ramén Monroy» "

Respecto al instrumento adquirido a Juan Oliver, sélo consta en el recibo que
firma el musico cdmo se le entregan «Mil y ochocientos reales de vellén, importe de
un violin que me ha comprado Don Cayetano Brunetti, para el Principe Nuestro
Sefior» 8. No obstante, en esta ocasién se puede aventurar que se trataria de uno
de los dos instrumentos italianos que Oliver posefa; tanto el precio que se pagé
en esta ocasién como la presumible politica de adquirir Gnicamente violines de
constructeres con prestigic son factores que secundan nucstra-propucsia: Como
se recogia en el cuaderno de feparaciones que guardaba Vicente Asensio, luthier
en el Madrid de la época, Juan Oliver tenfa un violin Amati y otro Stradivarius *,
cualquiera de los cuales, como en el caso ya referido de Isern, bien pudo haber
sido el objeto de esta adquisicién.

6 AGP, Carlos IV Principe Leg. 20. Gastos extraordinarios. Madrid, 28-111-1775.
'7 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 135. 1794. Julio. Libramiento n.° 7, 14-VII-1794.
'* AGP, Carlos IV Principe, Leg. 39. Madrid, 23-XII-1787.

¥ Ruiz Casaux, Juan Antonio: Op. cit., p. 29.
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De mayor consideracién resultd la aportacién de Juan Colbrén, si bien en
esta ocasién no parece que fuese una venta; como en el caso ya referido de Pedro
Ros, parece tratarse de una gratificacién de Carlos IV «por el Violén, violin y viola
que le ha presentado», como se lee en el correspondiente recibo . Asf pues, pese a
no conocerse el constructor, Colbrdn aporta tres instrumentos cuya calidad no
serfa desdefiable, ya que cada uno habria sido valorado en 4000 reales, cifra sélo
superada por los instrumentos adquiridos en 1774. Por tltimo, en cuanto a las
compras documentadas, debe hacerse mencién al contrabajo, adquirido en 1779
por el Infante Duque de Parma D. Fernando, «quien lo regalé a su hermana, la
Princesa de Asturias, en agosto del mismo afio»™'. Este contrabajo es objeto de una
reparacién al afio siguiente, 1780, de la que existe la correspondiente factura,
transcrita en el trabajo de Garcfa Marcelldn.

Una tltima fuente de informacién, el cargo por las reparaciones que realiza
Vicente Asensio entre 1786 y 1789, da cuenta de la existencia de otros cinco
instrumentos: en 1787 se factura, «Por un Puente al violén de Stayner de Su
Majestad», veinte reales?. Puede suponerse que este instrumento habria entrado
en la coleccién con anterioridad a este afio, como también ocurre con un violin
francés, reparado en el afio 1789. En este caso, la reparacién consiste en «Compo-
ner un Violin de Nicolas Duclos propio de Su Majestad que tenia hendida la tapa
de alto a bajo», y como ocurre con el violén, 1789 es una fecha ante quem para
proponer su entrada en la coleccién. En este mismo afio, Asensio pasa el cargo
«por componer asimismo un Violin fino, llamado el Capricho que yo construi, y le
hicieron una hendidura en la tapa al lado de la prima (...)». Se puede concluir lo
mismo respecto del momento en que se incorporarfa a la galerfa de instrumentos
este violin de Asensio; y atin se documenta la llegada de otros dos, cuya datacién
no ofrece dudas. Efectivamente, entre los cargos correspondientes al afio 1788, se
menciona el correspondiente a poner un «puente nuevo y encordar de fino (en casa
del Senior Brunetti) un violin de Stainer que han regalado a Su Majestad en este
afio». Asimismo, en el resumen del afio 1789, se incluye el siguiente cargo: «Por
un Violin chico que Su Majestad me mandé construir nuevo (el dia 22 de Agosto) con
arco fino de madera gateado (...)». Este «violin chico» costé 2400 reales, si bien
incluia un arco, una caja de marfil para la resina y un estuche de primorosa ela-
boracién para el instrumento.

# AGP, Seccién Administrativa, Leg. 220. San Lorenzo, 14 de noviembre de 1796.

# GARCIA MARCELLAN, José: Op. cit., p. 43.

2 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 126. Madrid, 10-1-1790. La documentacién de los cua-
tro instrumentos referidos en el parrafo sc fundamenta en esta factura, y el hecho de que se
aluda al Principe como a «Su Majestad» en 1787 se explica por estar claborada tres afios
después.
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Como es fécil apreciar por la enumeracién hecha hasta aqui, llegaron a existir
al menos doce violines en el Cuarto del Principe, llegando su niimero a diecisiete
tras las adquisiciones de 1789, 1794 y 1796. No obstante, un documento de
1778 nos lleva a considerar al alza esta cifra:

«A Don Joseph Contreras se le pagaron por 12 arcos de Violin, compostura
de estos puentes y Bordones de ellos y de Viola y Violén que ha entregado para
servicio de Su Alteza como consta en el Libramiento n.° 35 de 4 de Septiem-
bre 1488 reales»™

Ateniéndonos a este apunte contable, no sélo se pagaron doce arcos de violin,
sino también doce puentes, seguramente para sus respectivos instrumentos, que
al menos en este nimero de doce integrarfan la coleccién ya en 1778.

No acaba aquf la relacién de instrumentos que conocemos por haber quedado
recogidos en los cargos por diversas reparaciones; centrando nuestro interés en las
violas, de las que ya hemos mencionado la existencia de dos en 1767 y de otras
dos en 1772, pertenecientes al quinteto de Stradivarius, ain cabe mencionar la
existencia de otros cuatro instrumentos en 1796; los dos primeros son conocidos
por una reparacién que Silverio Ortega hace a dos violas Stainer en los primeros
meses del aflo?, y que consisti6 en reducir su tamafio; pocos meses después, rea-
liza la misma operacién con una tercera viola, de Antonio y Jerénimo Amati, que
como en los casos anteriores debié entrar en la coleccién con anterioridad a esta
fecha. Efectivamente, este instrumento ?*, al parecer construido en 1616, ya esta-
ba en Palacio en julio de este afio, y sélo es posible proponer esta fecha como
término ante quem situar su presencia en este entorno; lo mismo cabe afirmar de
las violas Stainer. Pocos meses después, en noviembre del mismo afio, Colbrén
recibe una gratificacién por la entrega de tres instrumentos, como queda referido,
uno de los cuales es una viola?; de ella dnicamente se puede considerar que
efectivamente es un octavo instrumento, diferente del que repara Ortega en julio,
aunque no se pueda precisar mds sobre su origen.

Como tltimo aspecto en nuestro estudio de los instrumentos de cuerda, re-
sulta especialmente interesante documentar la existencia de los violones, ya que al

e

que-formaba-parte del quinteto adquirido en 1772 se unirian 0tros cuatro con' el
tiempo, como sugieren distintos cargos que hace Brunetti a la contadurfa de la
Casa del Rey. Ya Garcia Marcellin menciona un segundo violoncello, que fue

reparado en 1785 por José Contreras, también fabricado por Stradivarius?. Sin

» AGP, Carlos 1V Principe Leg. 7. 1778. Gastos extraordinarios. Madrid, 4-1X-1778.
# AGP, Carlos IV Casa, Leg. 139. Madrid, 3-1V-1796.

% AGP, Carlos IV Casa; Leg. 139. Madrid, 6-VII-1796.

% AGP, Seccién Administrativa, Leg. 220. San Lorenzo, 14 de noviembre de 1796.
¥ GARCIA MARCELLAN, José: Op. cit., p. 42.
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duda éste es también el segundo violoncello, construido en 1700, cuya existencia
menciona Ruiz Casaux?, lo que permite fijar en dos el nimero de instrumentos
de este tipo que existirfan en el Cuarto del Principe en esta fecha; posteriormente
habria entrado en la coleccién el violén Stainer, al que ya se ha aludido y cuya
existencia consta en 1787, por habérsele cambiado el puente®. Pero no parece
limitarse a.estos tres instrumentos el nimero que llegd a poseer el monarca; en
1795, Silverio Ortega reduce de tamafio, como en el caso ya citado de las violas,
un violén de Antonio y Jerénimo Amati y otro de A. Stainer®. Pudiera pensarse
que en el primer caso se trata en realidad del contrabajo, pero Garcia Marcelldn
aclara que el contrabajo era de Nicolds Amati, por lo que no parece que pueda
existir confusién. Por otra parte, Asensio discierne normalmente entre «contraba-
jo» y «iolén», de modo que resulta improbable que estemios ante un caso de
polisemia; en cuanto al Stainer, no parece aventurado suponer que se trata del
instrumento ya citado en 1787. De este modo, la coleccién estarfa integrada por
cuatro violones italianos, ademds del que presenta Colbrdn en 1796, si bien no
se puede precisar la fecha de entrada del de Amati (anterior a 1787) y del de
Stainer, que quedarfa comprendida entre 1787 y 1795.

De lo expuesto hasta aqui resulta que la coleccién constaba de al menos trein-
ta y un instrumentos de cuerda, adquiridos en su mayor parte durante el perfodo
1761-1788, para su servicio en el Cuarto del Principe de Asturias: diecisiete vio-
lines, ocho violas, cinco violoncellos y un contrabajo.

También en relacién a los instrumentos de cuerda, es interesante hacer notar
cémo en 1799 se remiten para el real servicio seis arcos de violin del conocido
fabricante Tourte®, al parecer con tres afios de retraso, como sugiere la carta de
Mr. Pernon, el intermediario que negocia el trato*2. Posiblemente superado por el
éxito de sus modelos, Tourte se muestra como «el hombre mis original y dificil
que se pueda encontrar», en palabras de Camille Pernon. Finalmente, el 30 de
octubre se pagan los arcos, a un precio de 1552 reales de vellén, como se deduce
de la correspondiente factura, que transcribimos (Vid. facsimil més abajo):

«Factura de los arcos de violi [sic] hechos por el fabricante Tourte Joven
calle de Chartre en Paris y remitidos por Camile Pernon y C# de cuenta y
orden de S. M. El Rey de hispaiia al Sor Dn Luis Venancio de Vera con el
sobre de el Exmo Sor Dn Cayetano Solér Ministro de Hacienda. A saber

# Ruiz CASAUX, Juan Antonio: Op. cit., p. 22. El académico menciona que habria sido
Carlos 1II quien adquiricra el instrumento, propuesta que no es argumentada.

» AGP, Carlos IV Casa, Leg. 126. Madrid, 10-1-1790.

3 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 137. Madrid, 10-VIi-1795.

3! Parece tratarse de Frangois Xavier Tourte, «le jeune» (Parfs,1747/48-1835). Asf se le
identifica en la nota que aparece en la factura que transcribimos seguidamente.

3 AGP, Seccién Administrativa, Leg. 220. Lyon, 10-VII-1799
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Seis arcos de Violi guarnecidos de oro y en grans fils
A Razon de.................. 360 « pliejza ....................... £ 2160

Una caja de acajou para estuches a los dficlhos arcos
guarnecido de cobre dorado y el interior de terciopelo

QZUL......ocveeereeeeeeereeeesreesieeie e s e » 260

£ 2420
Embales y incerado..............ooueueeecevvievccreeacncanane 20
Paris 14 floreal ano 7 de la Replublijca £ 2440

He recibido del Sor Dn Luis Venancio de Vera Diez mille quinientos veinte
y tres reales y treinta maravedis de vellon En dinero metallico por el importe
de estas Dos mille y quarenta libras tornesas al cambio del dia de 14» = el

doblon.

Madrid y octubre 30 de 1799
Con poder de Caml Pernon
Viilegible] de Miguel

Son 10523 Rleale]s y 30 mla]r[avedie]s v[ellé]n

Al margen: «firmado en el origlinjal glule acompariaba los arcos En la misma
Caja, tourte Joven».

Como se puede apreciar, en el caso de los instrumentos de cuerda la colec-
cién inclufa, ademds, un considerable nimero de arcos; no sélo los seis que se
adquieren a Tourte dan fe de ello, sino también los doce que se pagaron en 1778
a J. Contreras. Al respecto de esta compra a F. X. Tourte en 1799, resulta inte-
resante comprobar cémo, entre 1795 y 1797, se amplia notablemente el nimero
de instrumentistas al servicio de Carlos IV, circunstancia que bien puede relacio-
narse con este encargo >. Este indicio, junto al hecho de que se reparasen instru-
mentos que el rey no tocaba, como los violones, hace sospechar que la coleccién
serfa algo méds que una mera reunién de instrumentos de gran valor, sino que
realmente serfan empleados para hacer msica en la real cdmara.

2. Instrumentos de viento

Al revisar la contabilidad del Principe de Asturias sorprende la presencia de
instrumentos de viento entre sus gastos particulares, habida cuenta del caricter

3 AGP, Seccién Administrativa, Leg. 220. Madrid, 30-X-1799. Conservamos la orto-
graffa original, al no ser un documento redactado en Espafia e incluir términos franceses.

3 Al respecto de esta ampliacién véase Cascupo, Teresa: Op. cit., y LABRADOR, Germidn:
«Musica y vida cotidiana en la corte espafiola (1760-1808)...», Op. cit.
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Leg. 220. Madrid, 30-X-1799.
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esporddico de la presencia de este género de instrumentistas en el Cuarto del
Principe y de la plantilla de musicos que le acompafiaban habitualmente, todos
ellos intérpretes de instrumentos de cuerda. No obstante, en el Cuarto del Prin-
cipe existfan al menos dos trompas y dos clarines, que venfan a completar la plan-
tilla precisa para interpretar obras con seccién de viento metal.

La adquisicién de las trompas data de 1777, fecha comparativamente tardfa
si se considera que la compra de instrumentos de cuerda comenzé 15 afios antes.
Lo que resulta sorprendente de esta compra es el cardcter de importacién que
tuvo, y que figura perfectamente documentada en la contabilidad del Principe:

«A Don Cayetano Brunerti, Miisico Violin del Cuarto de Su Alteza, se le
entregaron para que satisfaciese [sic) el coste que ha tenido un par dé trompas
de nueva invencién, que se han traido de Alemania, para Su Alteza y el de las
cajas que se hicieron para ellas, como. consta de Libramiento n.o 47 su fecha
diez y ocho del dicho... 2974»%

Como muestra el documento, fue preciso encargar sendas cajas para las trom-
pas, que acaso vinieran a reemplazar a otra pareja ya existente. En 1789 se man-
dan a reparar, lo que muestra que existia un claro interés por mantener en un
buen estado de uso este tipo de instrumentos. Asf se comprueba en el correspon-
diente recibo, en el que Gerénimo Rey declara recibir 300 reales «por haber com-
puesto y limpiado las trompas de Su Majestad de orden de d. Cayetano Brunetti»*.
A finales del reinado, todavia posefa Carlos IV instrumentos de este tipo, como lo
demuestra el pago de una caja «para trompa» que se paga en 1807, junto con
otros efectos musicales?.

El caso de los clarines es m4s dificil de documentar. En principio, serfa razo-
nable suponer que su presencia en la coleccién estuviera relacionada con la de las
trompas, cuya adquisicién deja traslucir un interés por contar con instrumentos
de viento al menos ya en 1777, que bien podria haberse extendido a los clarines.
Al respecto, resulta orientativa la existencia de tres sinfonfas de Brunetti con dos
clarines entre su plantilla instrumental precisamente a partir de 1779, escritas para
el Principe, lo que parece secundar nuestra propuesta®. En cualquier caso, en
1788 se registra un cargo por la decoracién de los clarines, lo que muestra in-
equivocamente que en el Cuarto del Principe existieron ambos tipos de instru-
mentos. Efectivamente, en diciembre de este afio «(...) Se hicieron en unos clarines

3 AGP, Carlos IV Principe, Leg. 2. 1777. Gastos extraordinarios. 18-XII-1777.

3 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 125. Madrid, 4-VII-1789.

37 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 168. Madrid, 29-VI1I-1807.

3 Sinfonfas n.c 13 (1780), 14 y 19 (1782-1783, ambas, aunque iniciada en 1779 la
segunda). Sobre dichas obras, su numeracién y cronologfa, véase LABRADOR, Germdn: Gaetano
Brunetti: Catdlogo critico, temdtico y cronoldgico. Madrid: Aedom, 2005, pp. 410 s., y
pp- 275 s. y 281.
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unas pdjaras, y otras figuras recortadas de hoja de lata fina, en que se gastaron sus
hojas de lata correspondientes, y jornales (...)»%.

3. Instrumentos de percusién

No termina nuestra sucinta relacién en los numerosos instrumentos de cuerda
y de viento ya referidos; completando la orquesta, se adquirieron para el servicio
del Principe Carlos dos pares de timbales en 1775, lo que lleva a suponer un
ambiente musical diverso en la musica y en los instrumentistas:

«Por recibo de Juan Jorge Granbauer, por el importe de dos pares de tim-
bales que hizo para Su Alteza. 3000 reales.

Recibi del Sesior Don Diego Rostriaga, tres mil Reales de vellén por el
importe de dos pares de timbales, de Latén, que hice por el Serior Principe
Nuestro Seior, y para que Conste lo firmo, Madrid 27 de Marzo de 1775

Juan Lopez Graubner»*®®

El ndmero en que este tipo de instrumento entré en la coleccién queda con-
firmado en un tipo de documento poco relacionado con los gastos de muisica: las
cuentas de cerrajerfa del mismo afio, en las que se lee cémo se fabricaron

«Memoria de la obra de Cerrajeria que se ha efectuado para el Principe
Nuestro Serior en la presente Jornada de éste ario de 1775.
La cual es en la forma siguiente

Primeramente Se han hecho Cuatro piezas para los pies de los Timbales,
que forman tres ramales cada una, con un redondo en medio del vuelo de
una peseta, bien limadas y planadas, y se remachan en los palos. Vale cada

una 12 reales ......... 48 reales

Y otras seis como las dichas de cuatro ramales, para el mismo fin, vale
cada una 14 reales .....84 (. )»"

La factura parece sugerir que serfan cuatro timbales, para los que se habrian
hecho las piezas con tres ramales; resulta incierto, no obstante, el destino de los
otros seis pies adicionales, «de cuatro ramales, para el mismo fin». En todo caso,
parece claro por ambos documentos que el niimero de instrumentos de percusién
adquiridos en esta ocasién fue al menos de cuatro, si bien se desprende de la
obra de cerrajerfa que su niimero habrfa llegado a diez. Ello nos lleva a sugerir,

¥ AGP, Carlos 1V Principe, 45. Gastos menores. Diciembre, 1788.
@ AGP, Carlos IV Principe, Leg. 20. 1775. Gastos extraordinarios. Madrid, 27-1I1-
1775.
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como hipétesis, que acaso este encargo superara el dmbito de la mdsica estricta-
mente privada, y los timbales fueran destinados a las funciones de las Parejas que
se celebraban en Aranjuez, hacia estas fechas; en todo caso, consta la existencia de
sinfonfas con timbales escritas para el Principe desde 1780 por G. Brunetti, por
lo que cabe admitir el empleo de instrumentos de percusién en su orquesta 2.

Asi pues, la coleccién de instrumentos de Carlos IV constaba, a finales del
siglo xvii, al menos de treinta y un instrumentos de cuerda frotada, dos trompas,
dos clarines y dos parejas de timbales®. Evidentemente, disponia de todo lo
necesario para la interpretacién de mdsica sinfénica en su entorno, con los mejo-
res instrumentos existentes.

4. Otros Instrumentos

La musica que se escucharfa normalmente en el Cuarto del Principe o en la
Real Cdmara serfa ejecutada por un reducido grupo de instrumentistas, en ocasio-
nes reforzado por musicos de la Real Capilla, como ya queda expuesto. A este
fin, los instrumentos m4s adecuados serfan los de cuerda y, en ocasiones los de
viento y percusién. Pero existe otro género de instrumentos a los que préctica-
mente no se hace referencia en el repertorio conocido ni entre los musicos que
concurrfan a Palacio, por los que sin embargo existi6 algtin tipo de interés: los
instrumentos de tradicién popular, que en mayor o menor medida tendrian su
lugar en este paisaje sonoro de la corte espafiola de finales de siglo. Asimismo, los
instrumentos de teclado, de larga e ininterrumpida tradicién en nuestra monar-
quifa, también tuvieron una presencia importante, merced a la aficién de la Prin-
cesa Marfa Luisa y de sus hijas, las infantas Marfa Luisa, Marfa Amalia y Carlota
Joaquina. Esta parece haber sido también la causa de la presencia de arpas en
Palacio, a partir de 1796.

4.1. Claves y pianos

Siguiendo una tradicién ininterrumpida que se remonta a la época de Felipe
V, el clavecin fue un instrumento presente en la corte espafiola durante todo el

4 AGP, Carlos 1V Principe, Leg. 20. 1775. Cuenta de 1775. Gastos particulares del
Principe. Junio.

% Sinfonfas n.° 13 (1780), 9 y 37 (1782-1786), ambas. Sobre dichas obras, su
numeracién y cronologia, véase LABRADOR, German: Gaetano Brunetti: Catdlogo critico..., Op.
cit., pp. 410 s., y pp. 271, 275 y 298.

4 Posiblemente la coleccién serfa adn mayor; como ocurre con el regalo del violin
Duclos, cuya existencia sélo es conocida de un modo indirecto (por haber sido reparado),
no es posible tener la certeza de que nuestra enumeracién sea exhaustiva.
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siglo xviiL. Posteriormente, tanto en el reinado de Fernando VI como en el de
Carlos III, este instrumento, as{ como el piano*, fue bien recibido en el 4mbito
cortesano. De ello da fe el hecho de que el propio Francisco Corselli, maestro de
la Real Capilla, y después José de Nebra, fueran nombrados maestros de muisica
de distintas reales personas, funcién que desempefiaban con el clave .

Inclinado al estudio del violin, el Principe Carlos no parecfa ir a convertirse
en entusiasta de los instrumentos de tecla, mas no asf su esposa, la princesa Marfa
Luisa de Parma, cuya llegada a la corte para contraer matrimonio con el heredero
del trono en 1765 supondrfa la introduccién del clavecin en al paisaje sonoro del
Cuarto del Principe. No en vano, su maestro de clave fue Nicolds Conforto, y la
presencia de Manuel Espinosa en el Cuarto de los Principes obedecié, en parte,
a su condicién de maestro de la Infanta Carlota Joaquina, quien también fue
instruida en el manejo de este instrumento.

Tras la boda del Principe de Asturias con Marfa Luisa de Parma, celebrada
por poderes en la misma ciudad de Italia el 4 de septiembre de 1765, la ya
princesa emprende su viaje a la corte espafiola. A su llegada, y sin duda para su
servicio, el Principe Carlos adquiere otro instrumento para la coleccién, fabricado
por Diego José Fernindez, quien recibe 4800 reales «por un Clave, que ejecuté
para la Princesa nuestra Seriora»*®. De la presencia de este tipo de instrumento en
el Cuarto del Principe da fe un memorial de Manuel Espinosa, mdsico de la Real
Capilla que sigue las Jornadas, al declarar su labor como afinador de los claves
durante més de nueve afios, durante pricticamente toda la década de 1780, tras
el fallecimiento de Diego y José Sanz, quienes ya se ocupaban de estos menesteres
con anterioridad V.

Ortro interesante indicio viene a confirmar el uso de dicho instrumento a
mediados de la década de 1780: la compra de musica para clavicémbalo hecha
en 1786 por Gaetano Brunetti, con destino al Cuarto del Principe. En esta oca-
sién se adquirieron ocho sonatas y un concierto de Mozart y tres sonatas de
Kozeluch ®. La presencia del clave en el paisaje sonoro del Cuarto del Principe
debfa ser cotidiana por entonces, y varios debfan ser los instrumentos que existie-
ran; asf parece desprenderse de la ya mencionada peticién que Espinosa formula
a finales de 1789, en la que solicita ser confirmado en la «direccion, cuidado y
conservacidn de los claves que se hallan en sus Reales Cuartos [de Carlos IV] y de sus

# Borpas, Cristina: «Tradicién e innovacién en los instrumentos musicales». En: La
misica en Espaia en el siglo xvii. Malcolm Boyd-Juan José Carreras (eds.). Madrid:
Cambridge University Press, 2000, pp. 201-217, especialmente p. 210 s.

% AGP, Expedientes personales, C* 398, Exp. 6. (Felipe Sabatini). San Lorenzo, 15-
XI-1767. Transcrito en ALvAREZ MARTINEZ, Marfa Salud: Op. ciz., pp. 227.

% AGP, Carlos IV Principe, Leg. 4. 1775. Extraordinarios. Madrid, 23-IX-1765.

4 AGP, Carlos IV Cédmara, Leg. 15. San Lorenzo, 18-X-1789.

“® AGP, Carlos IV Principe, Leg. 36. Extraordinarios. Madrid, 21-I11-1786.
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templados y composturas» . Varios debfan ser, en efecto, los claves (o pianofortes)
al cuidado de Manuel Espinosa, si bien no es posible documentar su nimero ni
su fndole.

Ya en 1791, siendo rey Carlos IV, se encarga a Jorge Bosch la composicién
de un pianoforte organizado, interesante género de instrumento que podfa man-
tener el sonido de la tecla pulsada merced a un mecanismo de aire comprimido
y a un juego de tubos que efectivamente permitfan disponer de un instrumento
que a la vez era érgano y piano. Los gastos de este encargo no parecen elevados,
como se aprecia en la correspondiente factura:

«Cuenta de lo gastado por don Jorge Bosch, organero de la Real Capilla,
en la composicién del Fortepiano organizado, de ordén del Rey Nuestro Serior
(que Dios guarde)

Primeramente dos mandados para levar 4

su casa el mencionado instrumento 65 reales de vellén

trece jornales de un oficial 4 15 reales 195 « «

Doze veladas sencillas al mismo 90 « «

Dos Ydem de toda la noche 6o « «

Velas de cera y cerillos 6 « o«

Cabritillas y cola I o« «

Deos piezas de hierro para facilitar el

Engoznado del Piano con el organo 7 « «

Seis docenas de tornillos y una tabla para

refuerzo, y sujeccidn del encajonado 6 « «

Gratificacién 4 los Mozos y calesinero por el

cuidado del instrumento en el camino 20 « «
445 «  «

Aranjuez 23 de Abril de 1791

Parece claro que el trabajo empleado en este instrumento no ocupé mis all4
de dos semanas, por lo que acaso se tratara de convertir un piano, adaptindole el
mecanismo descrito mds arriba®'. Asf lo sugiere también el gasto en dos piezas
«para facilitar el engoznado del Piano con el organo»; el piano ya existirfa, dado
que fueron precisos «dos mandados para llevar 4 su casa el mencionado instrumen-
to», y simplemente se le acoplarfa el nuevo mecanismo. De hecho, posiblemente

4 AGP, Carlos IV Cédmara, Leg. 15. San Lorenzo, 18-X-1789.

% AGP, Carlos IV Casa, Leg. 127. Aranjuez, 23-IV-1791.

' No en vano, el constructor F. Flérez declara cémo «(...) también coloca cualquier
registro de érgano en los forte-pianos». Anuncio en el Diario de Madrid del 27-X1-1795,
citado en BORrDAs, Cristina: «El «piano organizado» de Francisco Flérez de 1794». En: Cla-
ves y pianos espanioles: interpretacién y repertorio hasta 1830. Almeria: Instituto de Estudios
Almerienses, 2003, pp. 141-146, especialmente p. 143.
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se pueda relacionar este cargo con la retirada de fondos que hace José Lidén por
valor de 6600 reales algunos dfas antes, «para la compra de un pianoforte organi-
zado» >, que bien podrfa ser este mismo instrumento.

Existen noticias al afio siguiente sobre otro piano organizado en el Real Sitio
de Aranjuez; el constructor presenta una cuenta por el gasto «en el viaje y detencidn
en este Real Sitio de Aranjuez», para lo que parecen ser algo mds que simples tareas
de mantenimiento; en sus propias palabras, «para la composicién de un Clavepiano
organizado, y otros instrumentos». El hecho de que tinicamente pase al cobro un
gasto «a razon de 30 reales diarios», ademis del coste del desplazamiento, nos lleva
a suponer que Bosch trabajé en un instrumento que ya se encontraba alli.

«Cuenta de lo gastado por Don Jorge Bosch, organero de la Real Capilla en
el viaje y detencidn en este Real Sitio de Aranjuez, dede [sic) 29 de Abril de
1792 hasta 31 de Mayo siguiente, de orden del Rey Nuestro Serior (que Dios
guarde) para la composicién de un Clavepiano organizado, y atros instrumentos

Primeramente salida de Madrid: por un asiento

de coche Gs reales de vellon
Por treinta y dos dias de detencibn a razén de
30 reales diarios 960 « «

Por un solitario de Posta para su regreso 4 la Corte 162 « «

Por siete dias omitidos en la cuenta de Abril del asio
proximo pasado con igual ocupacion de orden de Su Ma-
Jjestad, en otro Piano organizado; a razén de 30 reales 190 « «

1377 reales de vellén» >

Resulta reveladora la inclusién en esta cuenta de un cargo «Por siete dias omitidos
en la cuenta de Abril del afio préximo pasado con igual ocupacion de orden de Su
Majestad, en otro Piano organizado; a razén de 30 realess. Sin duda Bosch se refie-
re a la cuenta anteriormente transcrita, y ya existirfan al menos dos instrumentos
de estas caracteristicas.

Tal parece ser la conclusién que se deduce también de la existencia de una
tercera factura en septiembre del mismo afio, en la que parece revelarse un sibito
interés por este tipo de pianoforte; en ella se ordena el pago por «lz conduccién a
este Sitio [de San Ildefonso] y Composicién de un Piano Organizado para la Reyna
Nuestra Sefiora» y la consiguiente gratificacién*. Si bien existe la posibilidad de
que se transportara continuamente un instrumento de un Real Sitio a otro, acaso

2 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 126. Madrid, 4-1V-1791.
» AGP, Carlos IV Casa, Leg. 129. 31-V-1792.
% AGP, Carlos IV Cémara, Leg. 15. San Ildefonso, 21-I1X-1792.
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el trabajo realizado para San Ildefonso se refiera a un tercer piano organizado ya
existente alli. Las continuas referencias a estos instrumentos y la cantidad que
Bosch recibe en esta ocasién, 800 reales, asi parecen sugerirlo. De hecho, proba-
blemente habfa al menos dos pianos organizados en San Ildefonso; asf lo sugiere
la existencia de un cargo «por componer un piano organizado que se halla en la
Real Cdmara» en este Real Sitio, presentada por Juan Puyol diez dias antes que la
de Bosch*. Mientras que este dltimo transporté y «compuso» el instrumento,
Puyol trabajé en un piano organizado que ya se encontraba alli, sin hacer refe-
rencia al transporte.

Dos afios después, en 1794, se entrega otro pianoforte, cuya existencia cono-
cemos por un memorial de su constructor, Francisco Flérez, en el que solicita el
abono de la correspondiente deuda. Este piano fue entregado el 25 de diciembre
de 1794, al llevar Flérez a Palacio el instrumento, «que elogié el Rey con las pala-
bras honrosas de que era una pieza de examen en todas sus partes». Tras ello, el
instrumento fue llevado a Aranjuez ¥, aunque parece que cuatro afios después su
artifice no habfa recibido ain el correspondiente pago. No termina aquf la vincu-
lacién de Flérez con la Casa Real, ya que a finales de 1796 recibe 10.000 reales,
«importe de un forte-piano para la Real Servidumbre»®, y en un breve plazo cons-
truird dos mds, en 1797 y 1799%. Ademds de los instrumentos documentados,
posiblemente existieran mds pianofortes; en 1801 constan dos viajes del mismo
artifice a Aranjuez «a trasladar el fortepiano grande a otra pieza, y repararle algunas
cosas»®, si bien de este dato sélo puede inferirse que existirfan al menos dos ins-
trumentos en este palacio. Todavia existiria otro instrumento, sin duda excepcio-
nal, por el que F. Flérez recibe 156.689 reales «por el Fortepiano que ha hecho
para el Rey», en un pago de 1808; no obstante, la existencia de la expresién «a
cuenta» en el correspondiente recibo nos lleva a pensar que adn no habrfa sido
entregado®'. '

3 AGP, Carlos 1V Cdmara, Leg. 15. San Ildefonso, 11-1X-1792.

¢ AGP, Seccién Administrativa, Leg. 220. Madrid, 24-1V-1798.

57 Este parece ser el instrumento descrito en BORDAS, Cristina: «El «piano organizado»
de Francisco Flérez de 1794», Op. cit., que ain se conserva en este palacio.

% AGP, Seccién Administrativa, Leg. 220. Madrid, 26-XI-1796.

> Borpas, Cristina: «Dos constructores de pianos en Madrid: Francisco Flérez y Fran-
cisco Ferndndez». En: Revista de Musicologia, X1 (1988), n.° 3, pp. 807-854, especialmen-
te pp. 816 y 818-820.

% AGP, Seccién Administrativa, Leg. 221. Madrid, 31-VII-1801.

¢ AGP, Seccién Adminiscraciva, Leg. 222. Manual de 1807. Mayo. El correspondiente
recibo lleva fecha de 25 de febrero de 1808, todavia «a cuenta del Fortepiano que se ha
construido de orden de Su Majestad». Siendo un pago a cuenta, y de tan elevada cuantfa,
podria tratarse del piano descrito por BORDAS, Cristina: «Dos constructores de pianos en
Madrid (...)», Op. cit., y que no llegé a Palacio hasta el afio 1824. Dicho instrumento
también era un piano organizado.
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As{ pues, ademds de los instrumentos ya citados en los epigrafes anteriores,
habria que incluir al menos otros seis en la coleccién que existié en Palacio o, mis
exactamente, en los Reales Sitios, a finales del siglo xvin: un clave, cuatro pianofortes
organizados y tres pianos (el dltimo piano de Flérez, que también era organizado,
no se entregard hasta afios después). Respecto a los pianofortes organizados, pare-
ce que en ocasiones podria tratarse de instrumentos preexistentes transformados,
tras afiadirseles el mecanismo del 6rgano al que parecen aludir las facturas de 1791-
1792. Por otra parte, el importe de las facturas, muy inferior al coste de un
pianoforte; hace pensar antes en una «adaptacién» que en la fabricacién y mon-
taje de un instrumento nuevo. Debe considerarse, por dltimo, la distincién entre
«pianoforte organizado», que acaso fuera verdaderamente un pianoforte en ori-
gen, y «clave piano organizado», que tanto podria referirse a un antiguo clave
transformado en pianoforte como uno de los claves que existieran entonces .

4.2. Arpas

La dltima mencién que encontramos en la contabilidad de la Real Cdmara a
un instrumento es indirecta: en 1796, en la cuenta de gastos particulares de Car-
los IV, empieza a aparecer mes tras mes un cargo que sorprende por su novedad:

«Cuenta de gastos menores del quarto de Su Majestad

(..]

A un mozo que tiene el encargo de llevar y traer un instrumento nuevo
de miisica llamado arpa, a 4 reales cada dia, por todo el mes le corresponden
120 reales»®

La novedad del cargo que muestra este apunte permite situar en un momen-
to cercano a junio de 1796 la introduccién del arpa en el 4mbito cortesano. Resulta
significativa, en la sucinta prosa que caracteriza el lenguaje contable, la mencién a
que el instrumento de musica era «nuevor; sin duda, debe interpretarse que era
nuevo en este entorno, en el que no existfa una tradicién cercana de musica de
arpa. Pero no sélo se demuestra que tal instrumento existfa, sino que era utilizado
frecuentemente, a juzgar por la cantidad que recibe el encargado de transportarlo,

& Al respecto de la distincién entre «claves» y pianofortes», téngase en cuenta que ya la
reina Bdrbara disponfa de cinco verdaderos pianofortes. No resultarfa extrafio, con estos
antecedentes, que el pianoforte ya estuviera perfectamente establecido en la corte espafiola en
la época en la que nos referimos aquf, aunque no se le conociera por este nombre. Véase
KirkpATRICK, Ralph: Domenico Scarlatti. Madrid: Alianza, 1985, pp. 149s.

6 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 139. Junio, 1796. Gastos particulares del Rey Nuestro
Sefior-Gastos menores del Cuarto de Su Majestad.
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lo que revela un uso diario. Grande debia ser, en verdad, la aficién que se cobré
en la Real Cdmara hacia este instrumento, ya que al mes siguiente, julio, se repite
en la contabilidad del rey el mismo cargo, por «un mozo que lleva y trae diaria-
mente el arpa a Palacio»®, que cobra 124 reales, correspondientes a 31 dias.
Obviamente, la dedicacién a la musica de arpa era estrictamente diaria a lo largo
del mes, incluidos festivos. Estas noticias coinciden con la llegada a la corte de
Marfa Teresa Schneider, arpista, y su entrada como musico de la Real C4dmara
precisamente a principios del mes de mayo del mismo. afio; asimismo, también en
1796 est4 documentada la presencia de repertorio especfico para este. instrumen-
to, escrito por el compositor de cdmara, Brunetti, y por el esposo de la arpista,
P. A. Marchal®. En este contexto, no resulta casual que sea el propio Marchal
quien facilita el arpa, ya que ser-€l quien reciba 2840 reales por el importe del
«arpa, caja y todo lo demds correspondiente para el completo de ella» a finales del
mes de julio®,

Ya a finales del afio siguiente, 1797, la situacién evoluciona: El Duque de
Frfas se dirige al grefier ordenando que se facilite a Marchal «a mds de su carruaje
personal, un carro para el transporte de las Arpas de Sus Majestades y Altezas, siempre
que sea necesario conducirlas de Madrid a los Sitios y de estos a Madrid»', lo que
indica no sélo la existencia de dos arpas, sino su presencia también en e| Cuarto
de los Infantes. Confirmando el interés por estos instrumentos, encontramos 2
finales de afio un pago «A Manuel Prieto por veinte viajes que a hecho con las
arpas de miisica, a diferentes Reales Quartos» %, lo que parece sugerir que las arpas
habfan encontrado definitivo acomodo en la corte espafiola.

4.3. Instrumentos de tradicién popular

Ademds de las compras ya referidas, es interesante destacar en la coleccién del
Principe la presencia dé dos instrumentos ajenos a la tradicién musical existente
en el repertorio interpretado para él. Efectivamente, en 1787 se adquiere una
guitarra a Lorenzo Alonso®, y un salterio se une a los demds instrumentos, al ser
espontdneamente presentado por el presbitero A. Martinez Penarrubia. Debia ser

¢ AGP, Carlos 1V Casa, Leg. 139. Julio, 1796. Gastos particulares del Rey Nuestro
Sefior-Gastos menores del Cuarto de Su Majestad.

¢ LABRADOR, Gérmdn: «Mdsica y vida cotidiana en la corte espafiola (1760-1808)...»,
Op. cit. Entre otras, las escritas por el propio Brunewi y por P. A. Marchal en 1796 y
'1797. Asimismo, véase la nota n.° 2.

% AGP, Seccién Administrativa, Leg. 220. San ldefonso, 30-VII-1796.

7 AGP, Carlos IV Cédmara. P. A. Marchal. Madrid, 12-V1-1797.

“ AGP, Carlos IV Casa, Leg. 51. Diciembre, 1797. Libramiento n.° 32.

“ AGP, Carlos IV Principe, Leg. 39. Extraordinarios. Diciembre, 1787.
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éste un instrumento notable, a juzgar por la descripcién que se ofrece en la co-
rrespondiente orden de pago:

«En virtud de la presente entregard a don Andrés Martinez Perarrubia,
Presbitero, Doce mil 12000 reales de vellén los mismos que el Principe nuestro
sefior se ha dignado concederle por haber presentado a Su Alteza un bastén y
un salterio, en que pueden tocar a un tiempo 4 misicos; de cuya cantidad
donard vuestra merced recibo a esta continuacién, que pasard a la Contaduria
de Reales Alimentos para que despache el correspondiente Hazebuenos

Nuestro Serior guarde a vuestra merced muchos asios

San Yldefonso 29 de septiembre 1787»™

La presencia del salterio debié ser bien acogida, ya que al afio siguiente se
encarga un segundo instrumento al mismo autor'. Asimismo, se adquieren cuer-
das, tanto para los salterios como para la guitarra’, lo que parece indicar que ambas
adquisiciones pudieron haber tenido un algin éxito o, al menos, cierto uso.

Al respecto de este dltimo instrumento, existen noticias, si bien indirectas, de
un posible maestro de guitarra de la reina, Marfa Luisa de Parma. Se dice que el
famoso padre Basilio, de nombre Miguel Garcia, afamado guitarrista en la época,
introdujo a la reina y al Principe de la Paz en los rudimentos de este arte™, si
bien debe tenerse en cuenta que estas noticias se referirfan a una época al menos
diez afios posterior, ya que la princesa Marfa Luisa pasa a ser reina en 1789. Sobre
este extremo no ha sido posible encontrar documentacién alguna, salvo el elo-
cuente desmentido del propio Godoy, quien confesard, afios después: «/amds he
tocado, ni cantado, ni conozco la misica, lo cual tengo por desgracia»™. No obstan-
te, acaso no fuera totalmente desconocido este padre Basilio para la familia
real, como parece sugerir el titulo del Quintettino imitando il fandango che suona
sulla chitarra il Padre Basilio, escrito por Boccherini para el Infante Don Luis
(t 1785)7.

En cuanto al salterio, baste la mencién al auge que cobré en Madrid precisa-
mente en esta época; los multiples anuncios de venta de este tipo de instrumen-
tos que se encuentran en la prensa del momento?, junto a la creciente disponi-

7 AGP, Carlos IV Principe, Leg. 2. Extraordinarios. San Ildefonso, 29-1X-1787.

7t AGP, Carlos IV Principe, Leg. 2. Extraordinarios. Madrid, 15-VII-1788.

72 AGP, Carlos IV Principe, Leg. 41. Exrraordinarios. Noviembre, 1788.

73 SomiaNO FUERTES, Mariano: Op. cit.,, Vol. IV, p. 209.

7% Gopoy, Manuel: Cuenta dada de su vida politica, o sea memorias criticas y apologéticas
para la historia del reynado de Carlos IV, Principe de la Paz. 6 v. Madrid: Imprenta de A.
Sancha, 1836. Vol II, p. 213.

7> GERARD, Yves: Thematic, Bibliographical and Critical Catalogue of the Works of Luigi
Boccherini. Trad. de Andreas Mayor. London: Oxford University Press, 1969, pp. 387-388.

76 KENYON DE PASCUAL, Beryl: «La muisica espafiola para salterio en la segunda mitad del
siglo xviin. En: Revista de Musicologia, VIII (1985), n.o 1, pp. 103-114; 1DEM: «Los salterios
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bilidad de muisica tanto para guitarra como para salterio”’ vienen a sugerir que,
siquiera en esta instancia, la moda en lo musical penetré en la corte de Carlos IV.

Por dltimo, debe hacerse también mencién a la posible aficién que José Subird
atribuye a Carlos IV con respecto al flageolet, dada la extensa representacién de obras
para este instrumento en la Biblioteca del Palacio, que el estudioso sitiia en este pe-
riodo”®. Al respecto, resulta también interesante la mencién al pandero o «tambour
de basque», que el mismo Subir4 cita con respecto a la reina Marfa Luisa; el insigne
investigador relaciona la dedicatoria de un método para este instrumento, existente en
la Biblioteca del Palacio Real, con la aficién de la reina por el mismo, extremo que se
nos representa dudoso, pero que no podemos dejar de mencionar”.

5. La colecciéon de instrumentos en perspecti-
va: Un intento de cronologia

La intensa actividad de Carlos IV como coleccionista de instrumentos, comen-
zada précticamente desde su llegada a Espafa, queda reflejada en la tabla adjun-
ta, en la que se indica el afio de adquisicién de cada uno de ellos. Destaca el
interés que el Principe empezé a mostrar por sonoridades diferentes de las habi-
tuales en la orquesta y en la musica de cdmara que se hacfa interpretar a finales
de la década de 1780, época en la que los salterios y la guitarra entran en su
Cuarto. Poco después, ya como Carlos IV, se procede a la transformacién de varios
instrumentos en pianos organizados, y decrece en importancia la adquisicién de
dos violines.

Siguiendo esta tendencia, la introduccién del arpa en Palacio viene a suponer
la confirmacién de este gusto por la innovacién, por la renovacién de las
sonoridades propias de la Real Cdmara, sin duda bastante alejadas ya de aquellas
que caracterizarfan la década de 1760, a juzgar por los instrumentos que las pro-
ducirfan.

Como queda expuesto, la coleccién de Carlos IV comprendia todos los ins-
trumentos de la orquesta y algunos cuyo cardcter sugiere mds bien un uso priva-
do y, acaso, experimental. La ya notable coleccién del Principe seguirfa aumen-
tando durante los primeros afios de su posterior reinado, aunque la mayor parte

espafioles del siglo xvin (Ventas de instrumentos musicales en Madrid durante la segunda
mitad del siglo xvin). Parte 1ll». En: Revista de Musicologia, VIII (1985), n.° 2, pp. 303-322.

77 Mouw, Jaime: «Una bibliograffa musical periédica de fines del siglo xvius. En: Anua-
rio Musical, XXIV (1969), pp. 247-258.

78 SUBIRA, José: El Teatro del Real Palacio (1848-1851), con un bosquejo preliminar sobre
la musica palatina desde Felipe V hasta Isabel II. Madrid: 1IEM, 1950, pp. 104 ss.

» Ibid., p. 107

S76



LA coLEccION DE INSTRUMENTOS DE CarLos IV (1760-1808)

de ella ya se habia formado durante la larga etapa (1760-1788) en la que fue
Principe de Asturias, como se aprecia en el cuadro adjunto, en el que se recoge el
afio de entrada de los instrumentos que han podido ser documentados:

ko instrumento autor instrumento autor Precio (reales)
1761 (2 violines)
1762 Caja para dos violiness ~ Contreras 1.200
1765  violin Contreras clave Feméndez 1.500 / 4.800
1767  violin Contreras 2 violas Gabrielli® 1.500 / no consta
1772 2 violines, 2 Violas Stradivarius I Violoncello  Stradivarius 7.500 (1.500 c/u)
1774  tdmbales J. L. Graubner 3.000
1774  violin Amati/Stradivarius ® 2 violines 6.000 / 15.000
1775  violin Contreras timbales Granbauer 1.204 / 3000
1777 2 wompas 2.974
1778 12 arcos y puentes 1.488
1779 contrabajo Amai
1785  violén Stradivarius
1787  violin Amati/Stradivarius? violdn Stainer 1800 / no con.
1787  guitarra Alonso salterio Pefarrubia 320 / 12.000
1788  clarines salterio Pefiarrubia 6.000
1788  violin Stainer (regalo)
1789  trompas (reparacién) G. Rey violin Asensio 300 / ca. 2.400
1789  violin Asensio violin Duclos ¢
1791 piano organizado 6600
1792 2 p. forte organizados
1794 violin Stradivarius pianoforte org.  Flérez 3.000/ sin pagar
1795  violén Amati
1796 3 violas 2 Stainer /Amati© pianoforte Flérez no consta/ 10.000
1796  violin, viola, violén apa 12.000 / 2.840
1797  pianoforte Flérez segunda arpa 20.000
1799  pianoforte Flérez 6 arcos FE X. Tourte 50.334/9314
1808  fortepiano organizado  Flérez 156.689

* GARCIA MARCELIAN, José: Op. cit., p. 40, cita un inventario realizado ya en época de Fernando VII, en
el que se citan dos violas Stradivarius, dos Staineér y una Gabrielli; este tltimo podrfa ser ¢l autor de una las violas
existentes en 1767.

b Jbid., p. 42-44. En 1780 existfa un violfn Amati en la coleccién, que fue reparado por Asensio, y que acaso
fuera el que Isern legé al Principe en 1774.

< La existencia del violén de Stradivarius, el de Stainer, el violin Duclos y las violas Stainer y Amati queda
doci da, respecti en 1785, 1787, 1789 y 1796, por las facturas de reparaciones de V. Asensio
y S. Ortega. No obstante, la fecha de entrada en la coleccién muy bien pudo ser anterior a la indicada.

4 Oliver posefa estos dos violines, uno de los cuales vendié al Principe.

6. Conclusidén

La existencia de la importante coleccién de instrumentos que posefa Carlos
IV ya desde la época en que era Principe de Asturias confirma un interesante
aspecto que atafie a la vida privada del monarca, pero relevante para interpretar
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decisiones que trascendieron este 4mbito ®: el heredero de Carlos III era un gran
aficionado a la misica de cdmara, sin duda uno de los mayores que han existido
en la monarquia espafiola. A la continua presencia de este arte en su entorno
unid el constante gasto en musica e intérpretes y, en el caso que documentamos,
el causado en instrumentos, hasta conseguir formar una coleccién que sin duda
se encontraba entre las principales de su época en el reino.

Tras este recorrido por documentacién diversa, es posible determinar que la
coleccién que formé Carlos IV desde su infancia constaba de, al menos, diecio-
cho violines, ocho violas, cinco violoncellos, un contrabajo, trompas, clarines y
dos parejas de timbales®'. A ello habria que sumar un clave, cuatro pianofortes
organizados y tres pianos, entre los instrumentos de tecla, y dos arpas. Asimismo,
la presencia de los dos salterios y la guitarra (y acaso el flageolet que Subir4 intuye)
es indicio de la existencia de un repertorio diferente y ajeno al cameristico y
orquestal, si bien no es posible aventurar con fundamento hipétesis alguna sobre
su posible empleo.

No obstante, respecto del cmpleo de los instrumentos pertenecientes a la or-
questa sf es posible apuntar conclusiones que superan los limites de lo organolégico.
Efectivamente, en la cronologfa de la formacién de la coleccién no resulta indife-
rente la progresiva incorporacién de aeréfonos e instrumentos de percusién, ya
que posiblemente serfan utilizados con normalidad, reveldndose asf una tendencia
en ¢l repertorio que se interpretaria en cada momento. De este modo cabe enten-
der el empleo de los mismos en las sinfonfas que G. Brunerti escribié para el
Principe, precisamente en la época de su compra, e incluso la propia existencia de
algunos de estos instrumentos, dado que, a diferencia de los de cuerda, los de
viento y percusién no parecen ser «piezas de colecciény.

Asi, la interpretaciéon de obras con viola ya queda acreditada en 1767 y la
presencia del clave en el Cuarto del Principe es segura en fechas tan tempranas
como 1765. Junto al repertorio «de cdmara» que la existencia de dichos instru-
mentos hace posible, existié también un repertorio para instrumento de teclado
sin acompafiamiento, como evidencia adem4s el estudio de la musica comprada
para el Principe®. La adopcién de las nuevas tendencias organoldgicas queda
demostrada con la compra de varios fortepianos a F. Flérez y con sus continuas
innovaciones, desde 1794, y con las intervenciones que Jorge Bosch realiza desde

8 Muestra de esta relevancia son las intervenciones, de importante trascendencia
institucional, descritas en LABRADOR, Germdn: «Musica, Poder e Institucién: La Real Capilla
de Carlos IV (1788-1808)», en: Revista de Musicologia, XXV1 (2003), n.° 1, pp. 233-263.

8 Como queda expuesto, probablemente existifan mds instrumentos. Ya se ha visto al
tratar de los instrumentos de cuerda o de tecla cémo es muy posible que existieran algunos
que no fueron «adquiridos» o que, siendo preexistentes, no aparecen en la contabilidad.

® Entre esta musica cabe citar la adquisicién, en 1786, de obras de Mozart, sonatas
«para clave» en su mayor parte. Al respecto del repertorio, véase la nota n.o 2.
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1791 en tres instrumentos de teclado (claves o pianos organizados) propiedad de
la Casa Real. Con la llegada de P. A. Marchal, instrumentista de pianoforte, se
establece decididamente este tipo de repertorio en la Real Cémara; no en vano, el
propio Bosch reclamar4 en 1800 un aumento de la cantidad que percibe en
concepto de mesilla (dietas) en atencién al «trabajo que se le ha aumentado con la
asistencia en la Cdmara y cuidado de los fortespianos»®. Junto con Marchal, su
esposa, Marfa Teresa Schneider, representa el tltimo giro estético en las preferen-
cias musicales de Carlos IV en las postrimerfas del siglo xvii: la introduccién del
arpa como instrumento concertante y, seguramente, solista.

A lo ya expuesto se debe afiadir la presencia de instrumentos de viento meral
ya en 1777, lo que apunta a la interpretacién de obras con una plantilla de
instrumentistas lo suficientemente amplia como para completar la seccién de cuerda
ademds de la de viento; si ademds se considera la compra de dos pares de timba-
les en 1774, no es arriesgado proponer una variada actividad musical en el Cuar-
to del Principe, en la que sin duda cabrfa en ocasiones la interpretacién de mu-
sica con una completa orquesta, dotada incluso de instrumentos de percusién.
Efectivamente, desde comienzos de su estancia en Espafia, el Principe Carlos dis-
puso de musica incluso orquestal para su solaz, y ya en 1762 existen referencias
a «la orquesta de sus Altezas»™, que apuntan a la existencia de un grupo amplio
de instrumentistas. Otros indicios se suman a éste, como posteriores referencias a
«los atriles del Principe», que son transportados a algin Real Sitio®, y la ocasional
convocatoria de musicos de la Real Capilla.

Debe considerarse ademds la razén de que fueran adquiridos determinados
instrumentos ajenos a la prictica musical del propio Carlos IV; y cuyo valor para
un coleccionista no debfa ser relevante. Esto, junto a la compra de doce arcos en
1778 y de otros seis en 1799 hace suponer con cierto fundamento que tales
adquisiciones vendrfan motivadas por el uso, que sin duda excedia el que pudiera
hacer el propio monarca. Por tltimo, debemos hacer referencia al hecho de que
se repararan e incluso se modificaran determinados instrumentos de cuerda de la
coleccién que Carlos IV no utilizaba. A este respecto, resulta reveladora la «Cuen-

8 AGP, Seccién Administrativa, Legi220. Madrid, 28-1I-1800. Bosch era ujier de
saleta, empleo que le permitfa mantenerse, con destino en el cuarto de la reina desde abril
de 1795, circunstancia a la que seguramente se refiere cuando alude a la «asistencia en la
cdmara». No obstante, el cuidado de los fortepianos también parece haber aumentado en
1800. Al respecto, ver AGP, Expedientes personales, Caja 16676 / 15 (Jorge Bosch).
Madrid, I-IV-1796 y Palacio, 6-1I-1796.

¥ AGP, Carlos IV Principe, Leg. 3. Gastos extraordinarios. Libramiento n.c 7, 23-Il-
1762.

8 AGP, Carlos IV Principe, Leg. 38. Marzo, 1787. «Por enviar los Atriles de S. A.
Madrid desde el Pardo, y de tres Angarilla$ con cristales y dos figuras, trescientos y sesenta
Reales de vellén».
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ta de las composturas que he hecho en los instrumentos de cuerda de la Orquesta de Su
Majestad desde 1° de Febrero de i790 hasta dicha fecha (la de la firma, 24 de julio
de 1791]» que presenta Vicente Asensio *. Efectivamente, el luthier incluye en
esta cuenta instrumentos como el contrabajo o el violén, que claramente estaban
teniendo un uso y precisaban de un mantenimiento y de reparaciones, aun no
siendo propios de la prictica musical del monarca.

Este uso por parte de otros instrumentistas queda claramente documentado
mediante diferentes testimonios que parecen sugerir que la coleccién estaba desti-
nada al servicio del monarca, si bien de un modo amplio, no restringido a su
propia persona. Asf, resulta significativa Ja observacién que se incluye en la factu-
ra de reparacién del contrabajo, de 1780: «(...) Diapasén nuevo de ébano, algo
mds largo que el que tenia antes, segin consejo del profesor Don Ramon Monrrd
[Monroy], que lo ha de manejar»¥. En la misma linea, existe otro cargo «(...) por
componer el violén de Stradivario con que tafie don Francisco Brunetti en el cuarto
de Su Majestad, poniéndole una pieza en el aro donde asegura con el pie dicho ins-
trumento»®®. No sélo apuntan hacia este uso las puntualizaciones que ocasional-
mente se encuentran en las facturas de reparaciones; el propio Gaetano Brunetti,
al certificar la indole de los trabajos del luthier Silverio Ortega, expone cémo el
artifice lleva seis afios «con el encargo de componer y arreglar los violines y demds
instrumentos de la misma clase de la copiosa coleccién que tiene Su Majestad y sirven
en la orquesta de la Real Cdmara»®. Indicios todos ellos que nos llevan a propo-
ner que, més alld del mero afén recopilador, la coleccién tuvo una razén préctica
de ser, y que sus instrumentos no solo eran utilizados por el Principe de Asturias,
posteriormente Carlos IV, sino también por los misicos que estaban a su servicio.

Queda de este modo documentada la coleccién de instrumentos del monarca,
y apuntada su posible utilidad, que sin duda trascendfa el ocasional empleo de
algtin violin por parte de su propietario. Més allé de un afén por acumular ejem-
plares valiosos o interesantes, los instrumentos de la coleccién fueron utilizados
para el recreo del Principe en su sentido mds amplio y posiblemente tuvieron un
uso continuado en el real servicio. Una vez mds, como en un retrato que paula-
tinamente va desveldndose, la aficién musical de Carlos IV se muestra como un
aspecto de gran importancia al estudiar su vida cotidiana, y permite proponer la
imagen de un monarca genuinamente interesado por este arte.

8 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 128. Madrid, 24-VII-1791.
-8 GARCIA MARCELLAN, José: Op. cit., p. 44.

8 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 130. Madrid, 28-VII-1792.
8 AGP, Carlos IV Cémara, Leg. 15. Aranjuez, 18-VI-1798.
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AZULEJOS OBRA POSTUMA

DE IsAAc ALBENIZ. DETERMINACION
DEL PUNTO DE CONTINUACION

POR PARTE DE ENRIQUE GRANADOS

28 Manuel MARTINEZ BURGOS*

Resumen

Este articulo versa sobre Azulejos, la obra pdstuma e inacabada de Isaac Albéniz
que terminé Enrique Granados. Mediante un método deductivo y un andlisis de los
tres manuscritos de que disponemos, asf como de las circunstancias que rodearon a
la obra, se llega 2 una conclusién bastante precisa sobre el punto en el que Granados
continué la pieza, lo cual habfa sido un misterio hasta el presente. El principal obs-
téculo para determinar el punto de prosecucién radica en la pérdida del dltimo folio
del manuscrito de Albéniz. Esto deja un espacio de 11 compases cuya graffa no pue-
de ser examinada salvo en la versién de un copista. No obstante, una observacién
detallada de las costumbres de escritura de ambos autores y el estudio del manuscri-
to del copista nos proporcionan una solucién al enigma.

Abstract

This article deals with Azulejos, Albeniz’s posthumous and unfinished work that
was concluded by Enrique Granados. By means of a deductive method and an analy-
sis of the three manuscripts that we have, I reach a quite precise conclusion about
the point where Granados continued the work. All this was a mystery to present
date, The main problem to determine the continuation point is the loss of the last
folio of Albéniz’s manuscript. This leaves a space of 11 measures that can only be
examined in the version of a copyist. However, a detailed look at the writing habits
of the two authors and the study of the copyist’s manuscript unravels the enigma.

Los manuscritos de Azulejos

Azulejos es el nombre de una coleccién de la que sélo se conoce la existencia
del “Prélude”. Es frecuente darle el nombre de Azulejos a esta tnica pieza.

* Profesor del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.
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Partes: 1: Prélude.

N. 1 de: Azulejos. Obra péstuma.

Fecha de composicién: 1909 (Albéniz). La obra fue finalizada por Enrique
Granados el 25 de mayo de 1910.

Manuscrito de Isaac Albéniz: Hay en total 51 compases de musica, que ocu-
pan 4 folios.

— Localizacién del manuscrito: Barcelona: Museu de la Mdsica, Fons Albéniz,
sig. MDMB 02.1736.

Manuscrito de Enrique Granados: En la primera pdgina aparece un mimero
6 en la parte superior derecha. No se trata de la continuacién del manuscrito de
Albéniz antes citado, sino que retoma el discurso musical en el compds 63 y no
en el 52. Queda un espacio de la obra (entre los compases 52-62) que no estd
englobado ni en el manuscrito de Albéniz ni en el de Granados. En total hay 6
folios. Est4 firmada por Granados y fechada en Barcelona el 25 de mayo de 1910.

— Localizacién del manuscrito: Barcelona: Centro de Documentacién Musi-
cal de la Generalitat de Catalufia, Fondo Enric Granados, sin sig., titulo
del microfilm: Azulejos [2].

Manuscrito del copista: 15 pdginas. Fechado en la portada: “Barcelona 1910.”
El manuscrito contiene numerosas tachaduras que son las correcciones que hizo
Granados de esta copia que habfa de ir a la Edition Mutuelle. Carece de las
habituales claves después de los dos primeros pentagramas. Sélo las indica cuan-
do se produce un cambio en las mismas.

— Localizacién del manuscrito: Barcelona: Centro de Documentacién Musi-
cal de la Generalitat de Catalufia, Fondo Enric Granados, sin sig., titulo
del microfilm: Azulejos [1].

12 edicién impresa: Azulejos / Oeuvre posthume terminée par E. Granados. Paris:
Edition Mutuelle, 1911. 12 pp. Impr.: H. Minot, Paris, Grab.: Grandjean. N.
pl.: E. 3147. M.

Datos contextuales

El sobrino de Albéniz, Victor Ruiz Albéniz, era médico y traté la nefritis mortal
de su tio. Su testimonio es crucial para entender los dltimos pensamientos de
Albéniz. Segiin Victor Ruiz Albéniz cuando Granados visité a Albéniz algunos
dfas antes de su muerte, éste se llevd varios manuscritos de Azulejos. Ruiz Albéniz
narra en un estilo oral cémo Granados sale hacia Barcelona para cancelar algunos
compromisos. De esta forma podria estar con Albéniz durante su enfermedad fatal:

«Enrique pretendfa romper su contrato con la empresa que le llevaba a
América: querfa a todo trance quedarse al lado de Isaac [...] Se marché a
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Barcelona dispuesto a hacer en el acto las gestiones necesarias para, por lo
menos, aplazar su ya inminente “tourné”... Se llevé en un maletin el manus-
crito de los #res dltimos Azulejos, [el subrayado es mio] que Rosina le confié
para que los concluyese ripidamente, pues la editora francesa los reclamaba
con urgencia y ella... necesitaba cobrarlos para poder seguir fingiendo ante su
querido “gordo” que |[...] todo era en el hogar [...] abundancia»'

Sin embargo, Granados nunca regres$ a tiempo para ver a Albéniz con
vida. En realidad, el propio Ruiz Albéniz entra en una cierta contradiccién con-
sigo mismo ya que unas paginas antes en el mismo libro asegura que Albéniz «de
los Azulejos dejé escritos tres niimeros»? [el subrayado es mio]. Si dejé escritos tres
nimeros no parece muy légico que Granados, que al partir a Barcelona no vol-
verfa a ver con vida a Albéniz, se llevase los tres dltimos tal y como subrayaba
anteriormente, a no ser que fuesen seis el nimero total de piezas de la aludida
suite. Por otra parte, si ya estaban escritos tres niimeros y como asegura Ruiz
Albéniz, la esposa de Albéniz, Rosina, necesitaba cobrar —y por tanto editar—
Azulejos, es evidente que se hubiera preocupado de hacerlos llegar a la Edition
Mutuelle, cosa que no ocurrié. Entonces, ;pudo Albéniz terminar algin otro
nimero de Azulejos, aparte del tinico que conocemos? Existe una carta de
Granados a Carmen Castellvi d’Armet, Condesa de Castelld, que nos vale para
esclarecer ciertas dudas. La carta de Granados est4 fechada el 10 de junio de 1910:

«He podido anotar en mi libro de memorias uno de los hechos mds
grandes de mi vida: la terminacién de Azulejos de mi inolvidable Isaac.
Me llamé Rosina una tarde y me entregé el manuscrito [...]. Me he sen-
tido penetrado en un [...] ambiente de otra vida; en el éter donde flota
el alma de nuestro inolvidable cantor. He sentido en ciertos momentos,
miedo y consuelo. ;:Cémo decirla [sic] lo que le pareci6 a Rosina la con-
tinuacién de la obra de su Isaac? Yo la [sic] besé la mano agradecido por
wal confianza. Hace de esto un mes y la obra estd terminada. ;Cémo quiere
que le explique el seguir de mi pluma en la misma pauta que Isaac dejé
por terminar? Ha sido un caso de contacto de mi espiritu; algo que ni yo
mismo me explico; algo, que si estuviera Vd. aqui, la [sic] explicaria con
mi gesto, con la expresién de un muerto. jPobre Isaac! [...]. jAquélla
sonrisa llorosa de sus dltimos dias! {Todavia le veo en aquella casira de
Cambo: rodeada de 4rboles y flores, y llena de ldgrimas por dentro! Aiin
oigo su voz dulce que me dice: «Enrique, eres muy sano como hombre y
como artista lo eres todavia mis... {Ya ves si lo eres!... jjiEsto dicho con
la voz entre cortada y los ojos llorosos!!»*

' Victor Ruiz AuseNiz, Isaac Albéniz. Madrid, Comisarfa General de la Musica, 1948,
p. 132.

2 Ibidem, p. 117.

3 Justo ROMERO, Jsaac Albéniz | prélogo de Rosina Moya Albéniz. Barcelona, Ed. Pe-
ninsula, 2002, p. 245. La carta original se conserva en Barcelona en la coleccién familiar

de los Condes de Carlet i de Castella.
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Granados no menciona ninglin otro nimero de Azulejos aparte del dGnico
manuscrito que recibié, de modo que es imposible que Albéniz completase nin-
guna otra pieza antes de fallecer. Adem4s, Granados dice: «<me Rosina llamé [...]
una tarde y me entregé el manuscrito [...]. Hace de esto un mes y la obra estd
terminada. Si la carta estd escrita el 10 de junio de 1910 esto implica que Rosina
le dio el manuscrito en mayo o abril de 1910. Esto es consistente con la fecha
que Granados escribe al final de su manuscrito de continuacién de Azulejos: el 25
de mayo de 1910, esto es, aproximadamente un mes después de que Rosina le
entregara el manuscrito de Albéniz. Asi mismo, el hijo de Albéniz, Alfonso, tiene
una versién muy similar de lo sucedido durante los dltimos dfas de la vida de su
padre:

«Muy pocos dfas antes de morir mi padre en Cambé, Granados fue a
visitarle, sin duda para saludar por iltima vez a su entrafiable amigo.
Ambos permanecieron juntos y solos durante mds de una hora hablando
de cosas de musica. De aquella entrevista salié Granados tristemente
impresionado, por la amargura de un adiés definitivo. [...] Algunos meses
después [el negro es mio] mi madre rogé a Granados que terminase la
tltima obra musical que mi padre dejé empezada Azulejos, en la que tra-
bajé hasta poco antes de su muerte. Granados accedié gustoso [...]»%

Las explicaciones de Alfonso Albéniz y la carta de Granados a la Condesa
implican que Rosina entregé Azulejos a Granados después de la muerte de Albéniz.
Todas estas fechas son congruentes entre si. Por el contrario, no hay ninguna
prueba de la versién del sobrino de Albéniz, Victor Ruiz, quien aseguraba que
Rosina entregé el manuscrito a Granados un afio antes, durante los dfas prece-
dentes a la muerte de Albéniz en mayo de 1909. En consecuencia, podemos
concluir, como primera deduccién, que sélo hay evidencia de un niimero incom-
pleto de Azulejos, para ser precisos el que contmué Granados un afio después de
la muerte de Albéniz.

El quinto folio perdido del manuscrito

de Albéniz

Hasta la aparicién del catdlogo de Albéniz del doctor Jacinto Torres?, otros
investigadores han tratado de localizar el manuscrito de Granados sin éxito. Walter

* Pablo ViLa SAN-JUAN, Papeles intimos de Enrique Granados. Barcelona, Ed. Amigos de
Granados, 1966, p. 104.

5 Jacinto TORRES, Catalogo sistemdtico descriptivo de las obras musicales de Isaac Albéniz
/ prefacio por Robert Stevenson. Madrid, Instituto de Bibliograffa Musical, 2001.
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Aaron Clark declar6 en 1999 que estaba perdido®. También Justo Romero afir-
ma lo mismo en el afio 20027.

Recordemos cudntos compases contiene cada uno de los tres manuscritos:

Manuscrito de Albéniz: (compases 1 a 52).

Manuscrito de Granados (compds 63 hasta el final).

Manuscrito del copista: escrito (no compuesto) por un copista (compases 1
hasta el final).

Hay una primera e ineludible cuestién: ;qué ocurrié con los compases 52 a
622 Creo que existe un quinto folio del manuscrito de Albéniz que se perdié.
Todo indica que este folio se pudo extraviar durante los traslados. Debemos te-
ner en cuenta que Granados probablemente se lo proporcioné al copista que hizo
el manuscrito para la Edition Mutuelle. No estd claro si el copista devolvié el

Prolongacién
a mano del
pentagrama

Clave
de fa

*
» .
SETTT LA

f

Figura 1. Final del manuscrito de Albéniz. Compds 51. Muestra signos claros de una
intencionalidad de continuacién, a saber: la prolongacién a mano del pentagrama y una
clave de fz preparatoria del siguiente pentagrama

¢ Isaac Albéniz: Portrait of a Romantic. Oxford-Nueva York, Oxford U. Press, 1999,
p. 265, nota al pie 102.
7 Isaac Albéniz... op. cit., p. 246.
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manuscrito de Albéniz a Granados o a Rosina, pero fue finalmente donado a la
biblioteca que actualmente lo posee, el ‘Museu de la Msica’ en Barcelona. En el
proceso que acabo de describir hay al menos tres movimientos del documento:
de Granados al copista, del copista de vuelta a las manos de Granados o la viuda
de Albéniz, y, finalmente a la biblioteca. Por estas razones es perfectamente posi-
ble la pérdida del quinto folio. No obstante, ;pudo perderse el quinto folio antes
de que Rosina se lo entregase a Granados en 1910? Eso es imposible. Si el ma-
nuscrito de Granados empieza en el compds 63 ;cémo pudo el copista incluir los
compases 52 a 62 si no tenfa el manuscrito de Albéniz?

La existencia del quinto folio se confirma por varias razones. La primera y
mds obvia es que los 11 compases sefialados caben materialmente en el folio.
También hay otro elemento en el cuarto folio de Albéniz que apunta la posibi-
lidad de un quinto folio. Albéniz solia extender a mano las lineas de los
pentagramas en sus manuscritos con objeto de tener mds espacio. Esto es algo
habitual en la fberia. ;No constituye todo ello una clara intencién de continua-
cién? Es bastante légico aceptar que un compositor no dejarfa su trabajo cuando
tiene en mente un pasaje musical preparado para copiar tal y como la prolonga-
cién del pentagrama sugiere.

Igualmente, en el manuscrito de Granados hay una meridiana indicacién de
un niimero 6 en la parte superior derecha del primer folio. Este niimero 6 estd
repetidamente marcado como intentando ratificar que a partir de ahf algo nuevo
estd empezando. Esto corrobora la posesién por parte de Granados del hoy per-

dido folio quinto de Albéniz.

El punto de continuacién

«Doy mi palabra que nunca acerté en descubrir dénde radicaba la musical
soldadura. Nadie supo ni ha podido averiguar dénde inacababa Albéniz y co-
menzaba Granados»®. Estas palabras de Rafael Moragas me incitaron al apasio-
nante reto de tratar de averiguar dénde acababa la musica de Albéniz y en qué
lugar comenzaba Granados. Afortunadamente, casi cien afios después de termina-
da la obra Azulejos, la asercién de Moragas ya no es exacta.

El principal escollo a la hora de determinar el punto exacto donde Granados
continda Azulejos radica en el quinto folio perdido del manuscrito de Albéniz.
No serfa descabellado aceptar simplemente que Granados continué la pieza en su
propio manuscrito, esto es, a partir del compés 63. De hecho ésta es la hipétesis
que defendf en mi tesis doctoral donde me concentré més en aspectos arménicos
de la obra pianistica de madurez de Albéniz que en las cuestiones que ahora nos

% Citado por Jacinto TORRES, Catalogo sistemdtico descriptivo... op. cit., p. 434.
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ocupan’. Sin embargo, un estudio més minucioso del manuscrito del copista me
ha llevado a abrir una segunda via de investigacién que se sostiene con igual fuerza,
o mis, que la primera. Es erréneo admitir que no nos ha quedado nada del quin-
to folio perdido: disponemos de la copia que hizo el copista al “recorrer”, con sus
ojos, dicho folio.

El trabajo de copista implica una parte mecénica que es bastante monétona.
Dicho trabajo es més descansado si se copia en la medida de lo posible la misma
distribucién de compases por sistema. Este hecho es vital para comprender la teorfa
que pretendo mantener: Albéniz trabaja en su manuscrito con una disposicién de
tres compases por sistema. Sin embargo, Granados prefiere escribir sobre todo a
dos compases por sistema. Asi, el copista transcribe los cuatro folios del manus-
crito de Albéniz copiando por lo general su distribucién de tres compases por
sistema mientras que el manuscrito de Granados es copiado respetando mayo-
ritariamente la disposicién de dos compases por sistema. Curiosamente,
el manuscrito del copista pasa en el comp4s 58 —en lo que serfa mitad del quin-
to folio perdido— de una distribucién de tres compases por sistema a otra de
dos compases por sistema. Si el copista ha seguido casi siempre la misma distribu-
cién de la misica original que estaba copiando, ;por qué aquf no iba a hacer lo
mismo?

Todo este andlisis de datos que estamos realizando invita a pensar lo siguien-
te: si Albéniz escribe a razén de tres compases por sistema y Granados a razén de
dos, entonces cuando se produce el paso a dos compases por sistema (c. 58) en
el manuscrito del copista, es probable que éste ya esté copiando la musica proce-
dente de la mano de Granados. De esto se infiere el sorprendente hecho de que
Granados utilizé el propio manuscrito de Albéniz para continuar la obra. No
obstante; més extraordinarias atin son las siguientes palabras de Granados que
hemos encontrado en la ya comentada carta a la Condesa de Carlet i de Castella.
«;Cémo quiere que le explique el seguir de mi pluma en la misma pauta que
Isaac dejé por terminar?»'® [la negrita es mfa]. Segtin dice Granados él sigui6 en
la misma pauta que dejé Albéniz. Esto parece corroborar la teoria de que Granados
empled el propio manuscrito de Albéniz para continuar la obra. Si seguimos a
pies juntillas la expresién “en la misma pauta” entonces la prosecucién de Azulejos
debiera producirse en una pauta donde Albéniz ya hubiera escrito alguna nota.
Esta pauta podria ser la de los compases 55-57 (que es probablemente el segun-
do sistema del quinto folio perdido) o los compases 58-59 (que entrarfan ya dentro

? Laac Albéniz: la armonia en las composiciones de madurez para piano solo como sintesis
de procesos tonales y modales. UMI, Ann Arbor, 2005, pp. 581-611, 623-637. [AAT
3148054. ISBN 0-496-08169-1) [Tesis docroral leida en la Universidad Auténoma de
Madrid en junio de 2004].

% Justo ROMERO; [saac Albéniz... op. cit., p. 245.
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del tercer sistema del folio) ' y por tanto Granados podrfa haber continuado entre
los compases 56 y 59. No se puede corroborar con total seguridad ninguna ase-
veracién acerca del punto de continuacién de Granados dentro de estos compa-
ses. Para ello tendrfamos que disponer del quinto folio perdido y ver con nues-
tros propios ojos las grafias de uno y otro autor. Sin embargo, podemos seguir
una técnica de “descarte” compds por compds, de atrds hacia adelante.

El compids 59 del manuscrito del copista tiene una textura calcada a la del
compés 64, el primer compds del manuscrito de Granados. Incluso se duplica la
misma indicacién “iz” —mano izquierda— del compds 64 para sefialar un acor-
de dentro del pentagrama superior que debe ir destinado a esa mano. Albéniz no
suele proceder asi ya que prefiere escribir la mano izquierda en el pentagrama
inferior, aunque ello provoque continuos cambios de clave. En los cuatro folios
del manuscrito de Albéniz no se ha producido ni una sola advertencia “iz” para
sefialar el uso de la mano izquierda. De hecho, Albéniz utiliza poco las indicacio-
nes sobre la mano izquierda o derecha y cuando lo hace siempre es en francés.
Este dato puede ser comprobado en las obras pianfsticas inmediatamente anterio-
res, esto es, los doce nimeros de la Jberia y Navarra: de las 37 indicaciones que
hay en los manuscritos originales sobre la mano a utilizar, todas son en francés
(m. gauche, m. d., etc...) Este detalle es un claro signo de que la indicacién “iz”
en el compis 59 sélo puede ser de Granados. Este utiliza la abreviatura “iz” hasta
un total de cuatro veces en su manuscrito de Azulejos mientras que Albéniz no lo
_ ha hecho ni una sola vez en las trece obras pianisticas que ha compuesto antes de
Azulejos, ni en el propio Azulejos. Por tanto es verosimil afirmar que no sélo dicha

" La explicacién de la distribucién de sistemas del quinto folio perdido del manuscrito
de Albéniz es un ranto larga. Trataré de ser breve. Teniendo en cuenta que el quinto folio
abarca los compases 52 a 62, se puede deducir su distribucién siguiendo el manuscrito del
copista, que presenta cada sistema con la siguiente disposicién de compases: siscema 1:
compases 52-54; sistema 2: compases 55-57; sistema 3: compases 58-59; sistema 4: com-
pases G0-G1 y sistema 5: compases 62-63. El comienzo del quinto folio perdido es proba-
ble que tenga la distribucién que el propio manuscrito del copista sugiere: primer sistema:
compases 52-54; segundo sistema 55-57; tercer sistema: compases 58-59 6 58-60. A partir
de este punto es muy aventurado adivinar cudl es la disposicion del resto del folio ya que
el manuscrito de Granados comienza con el propio compéds 63 y no con el 64, por lo que
desde este punto el copista realiza su trabajo descuadrado, con los compases contrapeados.
Esto ya ocurre durante algunos compases con la copia que hizo el copista del comienzo del
manuscrito de Albéniz y en otros puntos de la copia del manuscrito de Granados por lo
que esta circunstancia no ha de extrafiar. La razén de todo ello podria ser debida a que en
el quinto folio perdido existiera un compds tachado. Légicamente, el copista no transcribirfa
¢l compés tachado. Esto provocarfa un trastoque de la correspondencia entre la distribucién
de compases por sistema en el manuscrito del copista y*la distribucién del quinto folio
perdido del manuscrito de Albéniz.
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indicacién “iz” sino toda la musica del compds 59 pertenece ya a la inspiracién
de Granados."

El compds 58 contiene un corchete probablemente para indicar que las notas
sol# y sib deben ser ambas interpretadas con el pulgar. El corchete es un recurso
que Albéniz emplea con el fin de aclarar qué mano debe tocar y lo suele comple-
mentar con la indicacién “m. d.” o “m. g.”. Asi procede en la lberia y en Nava-
rra: de los 32 corchetes que aparecen todos menos dos contienen la aclaracién
“m. d.” o “m. g.”. Por el contrario, Granados nunca indica “m. d.” o “m. g.”
cuando usa los corchetes en Goyescas, obra en la que trabajaba mientras termina-
ba Azulejos. Esto ultimo es precisamente lo que ocurre en el compés 58, lo que
podria significar que este punto de la composicién pertenece ya a la mano de
Granados.

A continuacién estudiaremos simultineamente los compases 56 y 57. Ahora
hemos de recordar un dato importante acerca del manuscrito del copista: Granados
intervino en dicho manuscrito para realizar las dltimas correcciones antes de en-
tregar la obra a la Edition Mutuelle. Granados tiene una idea diferente a la de
Albéniz en el uso del pedal. Esto le lleva a tachar una ingente cantidad de indi-
caciones del tipo “ped” en el manuscrito del copista. Curiosamente, estas tacha-
duras de las pedalizaciones, que suman un total de 69, sélo se producen hasta el
compids 55. Sin embargo, desde el compds 56 hasta el final (y sélo a partir de
este punto) Granados ya no tacha ni una sola indicacién “ped”. ;Cudl puede ser
la razén? Granados no discrepa con la pedalizacién que el copista ha transcrito
por que es la suya propia: no hay nada que corregir porque, evidentemente,
Granados estd de acuerdo consigo mismo. Por tanto, es licito pensar que el copis-
ta ha trasladado la musica de Granados del compds 56 a su manuscrito que es lo
tinico que nos queda del quinto folio perdido.

Pero adn hay otra diferencia de criterio entre Albéniz y Granados que queda
reflejada en el manuscrito del copista. Mientras que Albéniz tiene una obsesién
por mantener la dindmica en ppp, Granados tacha gran parte de las indicaciones
dindmicas que el copista estd trasladando desde el manuscrito de Albéniz a la copia
para la Edition Mutuelle. Albéniz tiene la costumbre, casi manidtica, de comenzar
muchos compases en ppp aunque el anterior haya terminado en esa misma diné-
mica. Granados considera que esto es innecesario por lo que, dado que el copista
ha hecho una copia exacta del manuscrito de Albéniz, tacha gran nimero de in-
dicaciones ppp al principio de cada compds. Hasta el compds 55 Granados ha

2 En realidad, Granados raché, en el manuscrito del copista, las propias indicaciones
“iz” que el copista transcribié de su manuscrito —y del quinto folio del manuscrito de
Albéniz— y las sustituyé por “m. g.” lo cual seria probablemente mis del gusto de la
editorial francesa Mutuelle. El manuscrito del copista .incluye otra indicacién “iz” rachada en
el compids 60. ‘
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Figura 2. Compases 55 a 63 del manuscrito del copista. Es la dnica fuente para poder

averiguar c¢émo cra el quinto folio perdido del manuscrito de Albéniz.
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tachado en el manuscrito del copista un total de 21 indicaciones de ppp o pp. Sin
embargo, desde el comp4s 56 hasta el final (y sélo a partir de este punto) Granados
ya no tacha ni una sola indicacién dindmica. De nuevo la explicacién es la misma
que con la indicacién “ped.”: desde el compés 56 Granados no tiene ningiin con-
flicto con el criterio dindmico del manuscrito del copista porque el copista ha tras-
ladado la musica que él mismo compuso al manuscrito para la editorial. Es por
esto por lo que a partir del compds 56 no hay ninguna dindmica tachada.

Finalmente, he podido identificar lo que podrfa ser una cruz tachada en el
propio comienzo del compds 56, encima de la barra de compds y antes de cual-
quier nota. En este punto no hay razén para tachar indicacién musical alguna, ni
ligaduras, ni notas, ni dindmicas... Tampoco he encontrado otra cruz antes ni
después de este punto, ni tachada ni sin tachar. Esta cruz podria significar el
punto de continuacién de Azulejos. El porqué fue tachada esta cruz y quién lo
hizo no puede ser determinado pero es muy significativo que estos tres tltimos
datos sefialen conjuntamente al compds 56 como punto donde Granados conti-
nda Azulejos. Si a esto afiadimos el paso a dos compases por sistema (la distribu-
cién habitual de Granados) justo en la siguiente pauta y la cita de Granados
asegurando que continué en la misma pauta que dejé Albéniz, entonces la con-
clusién estd servida: parece sensato decir que existen inmensas probabilidades de
que Granados continuase Azulejos en el compés 56. Sélo si apareciese el quinto
folio perdido del manuscrito de Albéniz, cosa dificil, entonces se podria asegurar
esta teorfa con toral certeza.
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EL METODO DE VIOLIN DE LEOPOLD
MOZART EN LA BIBLIOTECA
DEL RCSMM. UNA COPIA INEDITA™

28 Elsa M2 FONSECA SANCHEZ-JARA**

Resumen

Se da noticia y se describe el ms. E-Mc 1/14272, copia en espaiiol realizada ca.
1830 del método de violin de Leopold Mozart, cuyo afio de primera edicién, 1756,
coincide con el de la publicacién del conocido método de José Herrando. Se anotan
las concordancias y diferencias con las versiones francesa e inglesa del mismo méto-
do realizadas por Roeser y por Knocker respectivamente, cuyas copias se conservan
en la BN de Madrid. Los interesantes afiadidos del traductor castellano dan pie a
varias hipétesis sobre su utilizacién como libro pedagégico en el Conservatorio de
Madrid.

Abstract:

The Ms. E-Mc 1/14272, copy in Spanish made ca. 1830 of Leopold Mozart’s
violin method, is reported and described. Its first edition in 1756 coincides with the
year of publication of José Herrando’s well known method. The concordances and
differences of the Spanish version with the French and English versions of the same
method carried out by Roeser and Knocker respectively in the BN of Madrid are
noted. The interesting added elements by the Spanish translator give rise to several
hypothesis on its use as a pedagogical book at Madrid’s Conservatory.

* Este arciculo es un resumen del trabajo realizado para la asignatura Patrimonio mu-
sical espaiiol ¢ hispanoamericano, impartida en la carrera de Historia y Ciencias de la Msica
de la Universidad Complutense de Madrid.

Quiero agradecer a José Carlos Gosilvez toda la ayuda que me ha prestado en el trans-
curso de mi investigacién. Al igual que al catedrdtico Ismael Ferndndez de la Cuesta y todo
el consejo de redaccién de la revista Miisica del RCSMM por incluir el presente articulo en
la publicacién de la misma.

** Profesora titulada Superior de violfn. Profesora numeraria de Musica de Educacién
Secundaria, Asociada al Departamento de Didéctica de la Universidad de Salamanca.
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Introduccidén

na de las mayores aportaciones pedagdgicas a la Historia del violin espa-

fiol la realizé en 1756 Joseph Herrando, con la publicacién en Paris de

su método de violin Arte y puntual explicacién’..... Ese mismo afio,

Leopold Mozart publicaba rambién otro método de violin Versuch einer... de gran

repercusién desde su publicacién, a través de varias ediciones y traducciones pos-
teriores.

La segunda edicién del método de L. Mozart aparece en 1769-70 y una
tercera en 17873 incluso una cuarta edicién, en 1800. Las revisiones textuales
del mismo continuaron publicindose hasta 1817 ya que alcanzé gran populari-
dad a principios del s. xix ¢ incluso conviviendo con los nuevos gustos y cambios
sonoros del violin y el arco que se experimentaron por estas fechas.

El método representa la escuela alemana de violin y estd dirigido a la formacién
del intérprete profesional de aquella época. Muestra la prictica interpretativa en la
segunda mitad del s. xviit a través de la ensefianza italiana del violin (principalmente
Tartini) ademds de comenzar con un amplio capitulo sobre el conocimiento de la
musica tedrica de su tiempo. Son un total de 264 pp. con texto, numerosos ejemplos
précticos y ldminas que muestran la forma de coger el violin y el arco.

Se trata por tanto de un material fundamental para entender y abordar la
muisica de este periodo cuya repercusién permanece hasta al dia de hoy.

En Espafa no hay constancia de ninguna publicacion, ni traduccién poste-
rior a la edicién original alemana, hasta la localizacién de esta copia manuscrita en
la Biblioteca del RCSMM. Aunque se trate, como ya veremos, de una fuente
muy particular.

Descripcién de la fuente

Titulo de la copia:

Meétodo de tocar el violin por L. Mozart/

Afiadido con algunas reglas y observaciones curiosas de la musica en general y el
diapason del instrumentol

' Herrando, Joseph: Arte y puntual explicacién del modo de tocar el violtn con perfec-
cibn y facilidad, siendo muy dtil para cualguiera que aprenda asi  aficionado como profesor,
aprovechdndose los maestros en la ensefianza de sus discipulos con mds brevedad y descanso.
Paris, 1756.

* Mozart, Leopold. Versuch einer griindlichen Violinschule. Augsburg, 1756.

> De todas cllas la tercera es la que méds cambios presenta.

# StoweLL, Robin: Beethoven. Violin Concerto. Cambridge University Press, 1998, p. 9.
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Por un aficionado principiante.
(E-Mec. Signatura: 1/14272)

La copia manuscrita se encuentra en buen estado de conservacién.
Estd cubierta por pastas duras y lisas.
Sus medidas son 22 cm. x 31 cm.

Contiene un interior de ciento cincuenta y cinco piginas posteriormente
numeradas con boligrafo que no presentan ninguna rotura ni separacién. De es-
tas paginas ciento dieciocho constituyen el contenido del método y el resto son
hojas pautadas. ;Pensaria el autor en completarlo con ejercicios pricticos? Ningu-
na de ellas aparece con la mds minima nota pero seguramente tuvieron un pro-
pésito que no se realizd.

No contiene ningtin tipo de retrato ni grabado tipico de algunos métodos de
violin del s. xvi.

En la mayoria de los casos con pérrafos numerados y numerosos ejemplos
précticos iguales a la edicién francesa. Sélo son diferentes los signos de direccién
del arco, de articulacién: staccato; y algunos adornos de la tercera parte propios
del s. xix.

Escrito con tinta negra, s6lo aparece con tinta roja la portada.

Algunos dibujos explicativos estdn pintados con acuarela de color rosa.

La graffa es igual en toda la fuente.

No consta lugar, fecha, aunque el autor se refiere asf mismo como «un aficio-
nado principiante» .

El papel utilizado tiene cuatro filigranas que se van alternando y que se pue-
den observar perfectamente al trasluz. Dos de las mds utilizadas pertenecen a las
fdbricas Serra y Farreras, ambas activas en el Municipio de Capellades (Barcelona)
a principios del s. xix°.

Descripcién de los distintos apartados del
método

Del modo de coger (y tener?) el violin / p. 1.
Del modo de tocar y manejar el arco® / p. 2.

* Algunos mérodos de guitarra aparecen firmados de la misma manera, véase: Sudrez-
Pajares, Javier: «Las generaciones guitarristicas espafiolas del s. Xix». La misica espariola en el
s. xix. (E. Casares y C. Alonso, eds.). Universidad de Oviedo publicaciones, 1995, p. 327.

¢ VaLLS 1 SuBIRA, Oriol: El papel y sus filigranas en Catalufia. Amsterdam. The Paper
Publications Society, 1970.

7 Aparece en el manuscrito como afiadido.

8 El titulo de este apartado aparece en el manuscrito tachado.
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Preliminares para el conocimiento de las notas y el diapasén (escribe ocho reglas
desde la n.° 1 hasta n.c 8) / p. 3.

Tonos mayores. (Reglas desde la n.° 9 hasta n.° 55). (Con dibujos explicati-
vos para la colocacién de la mano derecha respecto a las tonalidades) / p. 4.

(Dibujo del Diapasén del violin en el tono de UT o Cesolfaut) / p. 13.

(Dibujo de una Rueda Musical para la comprensién de los diversos tonos y
de su relacién entre sf) / p. 15.

De los tonos menores. (Reglas desde n.° 56 hasta n.c 62) / p.17.

De las notas musicales con respecto a su duracién.

(Reglas desde la n.© 63 hasta n.c 82) / p. 19.

(Aparece mencionado el metrénomo de Maelzel)

Del compds ternario. (Reglas desde n.° 83 hasta n.° 88) / p. 21.

(Aparece una parte del Poema. La Musica de Tomds de Iriarte) / p. 23.

(Aparece mencionado el cuarteto 0b. 131 de L. V. Beethoven) / p. 23.

De los tresillos / p. 24.

De las pausas o silencios / p. 25.

De algunas abreviaturas en la escritura de la musica / pp. 26-27.

Primera parte: en que se trata las reglas para
manejar el arco

CarfruLo 1.e:  DEL MODO DE LLEVAR EL ARCO / p. 28.

Nota del Traductor. (Resume en ocho las reglas del manejo del arco) /
pp- 34-35.

Tabla de la relacién de las notas musicales con respecto a su duracién /
pp. 36-37.

(A continuacién aparecen composiciones para dos violines) / pp. 38-42.

Carfruro 2.2:  INSTRUCCIONES PARA SACAR UN BUEN TONO AL
VIOLIN.

(Seis reglas) / p. 43.

(En este capitulo aparecen dibujos del arco).

CarfruLo 3.2:  DE LA VARIEDAD DE LAS ARQUEADAS EN LOS PA-
SAJES COMPUESTOS DE LAS NOTAS IGUALES / p. 45.

(Aporta dieciséis variaciones diferentes respecto a los arcos, con su explicacién
y ejemplo prictico. Numeradas desde la n.° 1 a la n.° 16, adem4s de otras dos
que no estin numeradas / p. 46.

(Después aparecen treinta y cuatro variaciones practicas) / p. 47.
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CarfTuLo 4.0 DE LA VARIEDAD DE LAS ARQUEADAS EN LOS CA-
SOS COMPUESTOS DE LAS NOTAS DE DIFERENTE VALOR / p. 50.

[Dos reglas principales y doce ejemplos que a la vez se subdividen cada uno
en a), b) 6 a), b) 9] / p. 51.

(Contintia con mds reglas hasta llegar a ocho y también aporta treinta y cua-
tro ejemplos pricticos) / pp. 53-55.

Carfruro 5. DE LA VARIEDAD PARA LAS ARQUEADAS EN LOS
TRESILLOS

(Quince variaciones pricticas con sus respectivas explicaciones) / p. 56.

Segunda parte: en que se trata de las posiciones
0 manos

CarfruLo 1.0

De la mano entera / p. 65.

Gama o escala de la mano entera en las cuatro cuerdas.

(Da catorce reglas con ejemplos y explicaciones) / pp. 67-68.

CarfruLo 2.°:

De la media mano / p. 69.

Gama de la media mano en las cuatro cuerdas.

(Da trece reglas con ejemplos y explicaciones) / p. 72.

CarfruLO 3.°:

De la posicién o mano compuesta / p .73.

(Da dieciséis reglas con explicaciones y ejemplos précticos) / p. 78.

Otros arpegios (ejemplos précticos) / p. 79.

(Hoja de arpegios del arte de J. Herrando?) / p. 80.

(Tabla general de la disposicién que guardan los dedos en el diapasén del
violin segtin los diversos tonos) / p. 82.

Explicacién / p. 82.

Observaciones (con tablas para las manos enteras y las medias manos) / p. 83.
Advertencia / p. 86.

Dibujo de las claves (cita a Bails) / p. 86.

Tercera parte: de los adornos en la musica

CarfruLo 1.0 DE LAS APOYATURAS / p. 87.
(Da veintiséis ejemplos pricticos con sus explicaciones) / p. 96.

> HERRANDO, ].: Arte y puntual explicacién...... Parfs, 1756.
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CarftuLo 2.o:  DEL TRINADO / pp. 97-106.

(Da veintiocho ejemplos précticos con sus respectivas explicaciones)

(Comenta que hay un gran violinista italiano que ensefa el trino de tercera
disminuida).

Capfruto 3.c  DEL TREMOLO AL MORDENTE, DEL........... DE LA
RIBATUTA AL CIRCULO, DEL SEMICIRCULO Y OTRA? TIRADA /
pp-109. [ Fotografia 10 ]

Del trémolo. (Reglas desde n.° 1 al n.o 5) / p. 109.

Del mordente (n.° 6 a n.c 10) / p.110.

Del ......... (n°11) / p. 111.

De la ribattuta (n.° 12 y n.c 13).

Del grupo (n.0 14) / p. 112.

Del circulo y semicirculo ( n °15) / p. 113.

De la tirada (n.° 16 al n.o 17) / p. 113.

Carfruro 4.2:  DE LA LECTURA EXACTA DE LAS NOTAS Y PARA LA
BUENA EJECUCION EN GENERAL / pp. 115-118.

(El resto del método son hojas pautadas)

Andlisis sobre aspectos pedagdgicos de la fuente

Para su andlisis, la copia manuscrita ha sido comparada con las siguientes
ediciones:

1.2 Una edicién francesa de 1770 ', porque el autor cita dos veces que este
método estd siendo traducido. La primera cita es en la p. 34 en el apartado Not
del Traductor, y la segunda cita es en la p. 87 de la copia : «[...Jcuando la nota
mds pequefia es mds alta que la principal que le sigue, le da Mozart o su traduc-
tor francés el nombre[...]»

Esta edicién francesa aparentemente no autorizada ', no fue conocida por L.
Mozart hasta pasado un tiempo, cuando en 1778 le dijo a su hijo que le propor-
cionara una en Paris'%. Presenta ciertos cambios en cuanto a toda la parte tedrica

' Mozart, Leopold: Versuch einer griindllichen Violinschule. Augsburg, 1756. Tradu-
cido del alemdn al francés por Valentin Roeser. Méthode raisonée du Violon. Paris, 1770.

E-Mn. Signatura: M/1985. E-Mba. Signatura: M/31.

" PLath, Wolsgang: «Mozart, Leopold». The New Grove Dictionary of Music and
Mausicians. Stanley Sadie (ed.). Londres, Macmillan, 2001.

12 Mozart, Leopold: Versuch einer griindllichen Violinschule. Augsburg, 1756. Tradu-
cido al inglés por Editha Knocker: A treatise on the fundamental principles of violin playing.
London, 1948, p. 25.

§ ro0



EL METODO DE VIOLIN DE LEOPOLD MOZART EN LA BIBLIOTECA...

y a la inclusién de composiciones para dos violines y para violin solo, como el
caprice con el que acaba esta edicién.

2.2 Otra edicién francesa de 1801'3, revisada y con composiciones afiadidas
por el violinista francés Michel Woldemar como una hoja de arpegios del método
de violin de Joseph Herrando.

3.2 La edicién inglesa 1948, traduccidn que respeta y se basa en las pri-
meras ediciones alemanas del método de L. Mozart.

En el método se diferencian dos tipos de contenidos:

1. Uno que procede de la traduccién al castellano de la edicién francesa de
Valentin Roeser, (publicada en 1770). Tanto esta edicién francesa como la copia
estdn divididas en tres partes:

Premiére Partie. Contenant les Régles du Coup d’Archet.
Primera Parte. En que se trata de las reglas para manejar el arco.

Seconde Partie. Des positions.
Segunda Parte. En que se trata de las posiciones o manos.

Troisiéme Partie. Des Agrémens de Musique .
Tercera Parte. De los adornos en la misica.

2. Otro incluido por el autor . El titulo final de la portada interior de la
copia es el siguiente Asiadido con algunas reglas y observaciones curiosas del dia-
pason. _

Esta aportacién del autor muestra su propia visién diddctica y pedagégica, a
través también de insertar y mencionar fragmentos de obras de otros musicos.

De esta manera este contenido puede constituir un pequefio tratado, que
aborda conceptos elementales de Teorfa musical, de la colocacién de la mano iz-
quierda en el diapasén del violin y del manejo del arco.

Véase el cuadro comparativo final de las diferentes ediciones consultadas, las
partes en las que se estructura cada una, asi como cada una de las secciones que
la copia manuscrita contiene como afiadido:

13 WoLDEMAR, Michel: Méthode de violon Nouvelle edition enrichie des chefs d’ouvres de
Corelli, Tartini, Geminiani, Locatelli, Christiani. Rédigée par Woldemar eléve de Lolli
1801. E-Msn Signatura: 41747.

4 MozarT, Leopold: Versuch einer griindllichen Violinschule. Augsburg, 1756. Tra-
ducido al inglés por Editha Knocker. A treatise on the fundamental principles of violin
playing. Londres, 1948. E-Mn. Signatura: M/10796.

'S En este articulo me voy a centrar en el contenido que aporta el autor. Estd en curso
un estudio critico puesto que la copia manuscrita respecto a la edicién francesa no es una
traduccién exacta: presenta algunos cambios en el contenido, la numeracién y el orden de
los pérrafos.
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Primera seccién, anterior a la Primera Parte

Recoge todos los apartados que van desde los Preliminares para conocimien-
to de las notas y diapasén hasta De algunas abreviaturas en la escritura de la
mudsica.

En estos apartados se exponen conceptos fundamentales de teorfa musical con
cuestiones técnicas del propio instrumento: el autor explica conceptos fundamen-
tales como las notas musicales, la nota por la que comienza la voz del violin, la
extension del violin en tres octavas, las diferencias entre las alturas de la octava:
graves, agudos, sobreagudos y agudisimos; y «la escala llamada también gama es
el origen de los tonos».

Tanto los tonos mayores como los menores y sus respectivos patrones de co-
locacién de la mano izquierda para realizar las escalas se basan en un mismo cri-
terio. Todas las tonalidades tienen su respectivo dibujo con casillas para cada
patrén de la mano izquierda.

También aborda aqui el tema de la afinacién, empleando el temperamento
igual '%: «[...]prescindiendo ahora de las comas o quebrados de los tonos, sélo se
diferencian en el nombre de las notas». Asi establece una serie de relaciones entre
sostenidos y bemoles. Explicacién que se complementa con un dibujo para deter-
minar el lugar exacto de cada nota a través de casillas colocadas a lo largo de todo
el diapasén del violin. ;

La Rueda musical para la comprensién de los diversos tonos y de su relacién
entre si.

Son cuatro circulos en los que el primero comprende las siete voces de la es-
cala diaténica, el segundo las doce voces de la escala cromdtica, el tercero mani-
fiesta el ndmero de signos que corresponde a cada tono mayor de los doce y el
cuarto el niimero de los signos que le corresponde cuando es menor.

Hasta aqui ha explicado conceptos relativos al sonido y en las pdgina siguien-
te (p. 19) contintia con conceptos sobre el tiempo: «De las notas musicales con
respecto a su duracién. n.° 63. El arte de la Musica consiste en la combinacién
agradable del tiempo y del sonido habiendo explicado hasta aquf las reglas que
pertenecen al sonido, renta ahora explicar el tiempo que ha de durar este sonido,
o lo que es lo mismo el valor de las notas musicales]...]»

'¢ Sobre los diferentes sistemas de afinacién y temperamencos histdricos, véase GOLDARAZ
GAINZA, ]. Javier: Afinacién y temperamentos histéricos. Madrid. Alianza Muisica, 2004. Sobre
su aplicacién en el violin, con ejemplos pricticos y dibujos del diapasén véase BARBIERI,
Patricio: «Violin intonation: a historical survey». Early Music, 1991, pp. 69-88.
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En esta primera seccién, también se mencionan e incluyen fragmentos de obras
de otros autores como:

La cita del invento del metrénomo llevado a cabo por Maelzel, s. xix 7. Den-
tro del apartado De las notas musicales con respecto a su duracidén, pérrafo n.o 66.
El autor explica cudl es la referencia que hay que seguir para llevar el tiempo. A
continuacién aparece escrito con tinta m4s marcada y en la misma letra que pre-
domina toda la copia lo siguiente: «[..]Jdespués de escrito esto se ha inventado por
Maelzel el metrénomon, p. 19.

Incluye el siguiente fragmento de la obra el Poema. La muisica '*, de Tomas
de Iriarte™, en la p. 24.

«El compis solo tiene

dimensién ya binaria, ya ternaria

y aunque por una prictica arbitraria

compases diferentes se introducen

a dos géneros se reducen:

el uno cuyo tiempo es par o doble,

pues en dos movimientos se divide

y que hoy se llama el mds perfecto y noble;

el otro que partido en tres se mide,

desigual, imperfecto y claudicante

y en ambos con rigor se subdivide

la duracién de cada breve instante.
Iriarte»

Este fragmento se encuentra en el Prélogo del citado Poema. Canto I. XI.
Divisién del compds en sus dos especies binaria y ternaria.

El Poema®, obra did4ctica en verso dedicada a la musica de la cual una vez
publicada (1779) se hicieron tres copias mds en el mismo afio de su aparicién. Se
volvié a imprimir y traducir a varios idiomas en los siglos xviir y xix?'.

'7 Johann Nepomuk Maelzel (1772-1832) fue un inventor alemdn que en 1815 patenté
el metrénomo en Londres y Paris. Distribuyé dos gufas promocionales para su uso en
francés y Alemdn (1816G). La palabra metrénomo no aparecerd hasta 1815. Wheelock,
Alexander: «Maelzel». The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Standley Sadie
(ed.). Londres, Macmillan, 2001.

'® IRIARTE, Tomds: Poema. La Musica. Madrid: Imprenta Real la Gaceta, 1779.

' Tomds de Iriarte (1752-1791) fue musico amateur, tocaba el violin y la viola.

¥ Sobre la figura de Tomds de Iriarte y la estética de su poema, véase LEON TELLO,
Francisco José: La Teoria espaniola de la misica en los ss. xvi y xvii. Madrid: Consejo supe-
rior de investigaciones cientificas, 1994.

2 MimjaNa, Rafael: La musica en Espasia (ed. de Antonio Alvarez Cafibafio). Madrid:
Centro de documentacién Musical, 1993. p. 226.
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Incluye unos cuantos compases del cuarteto de cuerda Op. 131 de L. V.
Beethoven, en la p. 24. Dentro del apartado Del compds Ternario al hablar de los
compositores escribe lo siguiente: «[...Jdebfan procurar que las figuras dominantes
en la pieza fuesen corcheas y semicorcheas porque atadas son las mds perceptibles
a la vista, con que se facilita la lectura , sobre todo siendo répido el aire de la
composicién. L. V. Beethoven en el cuarteto Ob. 131 escribe asf un Adagio y
un Presto».

A través de ejemplos pricticos de estos movimientos: propone los compases
de 9/8 y 2/4 en vez de 9/4 y C para los compases del Adagio ma non troppo y
Presto respectivamente.

Estos escasos compases pertenecen a los movimientos cuarto y quinto del
cuarteto Op.131 que fue esbozado en 1825, y compuesto entre junio y julio de
1826 (revisado en octubre pocos meses antes de la muerte del compositor). Edi-
cién: Schott, Magnuncia, 1827 2.

En Francia, Baillot, en 1814 quiso realizar su mds ambicioso proyecto: esta-
blecer conciertos regulares de miisica de cdmara en Parfs que al final no fueron
muy bien aceptados, encontrando especial resistencia con los dltimos cuartetos de
L. V. Beethoven®.

El hecho de que el autor mencione este cuarteto nos sirve para establecer una
“posible fecha de realizacién del método ademds de tener en cuenta las valoracio-
nes de los aficionados en Madrid hacia este tipo de repertorio en la primera mi-
tad del siglo xix .

Segunda seccién entre los dos capitulos de la Primera Parte

En esta seccién se encuentra el siguiente apartado Nota del traductor en el
que hace un comentario a modo de resumen de las reglas dadas por la edicién
francesa, sobre el modo de llevar el arco. De esta manera el autor sintetiza en 8
las 18 reglas dadas por la edicién francesa del mérodo de violin de L. Mozart.

Por ejemplo: «[....]Regla octava: se debe atender por dltimo a que la primera
nota del compds vaya hacia abajo, y también la que se da al alzar procurando no
obstante en cuanto sea posible por medio de ligaduras que el arco no vaya dos
veces seguidas hacia un lado, bajando o subiendo indtilmente, porque se pierde
este tiempo y en los aires vivos es cosa molesta =e | fin es que el principiante no
se encuentre embarazado si trueca el arco, y para esto basta con las reglas dadas:

2 PoGGl, Amadco y VALLORA, Edgar: Beethoven. Repertorio completo (2* ed). Madrid:
Editorial Cdtedra, 2004, pp. 470-74.

» Sobre el cuarteto Op.131 véase: SCHWARzZ, Boris: Great Masters of the Violin. New
York: Simon and Schuster, 1983, p. 166.

2 Véase ETzION, Judith: «Mdsica Sabian: The Reception of Classical Music in Madrid
(1830s-1860s)». International Journal of Musicology 7, 1998, pp. 186-232.
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las demds que trae Mozart en este capitulo 1.2, o son relativas al valor de las
notas y no al modo de llevar el arco, o pertenecen a la variedad de las arqueadas
del que se habla en los siguientes».

Tercera seccién entre la Segunda y Tercera Parte

En la p. 80 de la copia aparece el siguiente tftulo: «Los arpegios siguientes
son del arte de Herrando. Pdg. 32».

Esta p4gina es la misma que aparece tanto en la p. 32 del método de violin
de J. Herrando, de 1756% como en la reedicién del método de L. Mozart %
publicado por el violinista francés Michel Woldemar (1750-1815). Método que
refleja algunos cambios efectuados respecto de la edicién original porque su autor
consideraba el tratado de L. Mozart anticuado para la centuria del siglo diecinue-
ve, especialmente en la sujecién del violin y los principios de digitacién y arcadas.

Es muy interesante una ldmina con los arcos que utilizaban los violinistas mds
representativos a finales del siglo xvii1, entre los cuales también aparece el arco
utilizado por Christiani . Al igual que una serie de caprichos de Hyllverding, L.
Mozart, Kautz, Christiani, Mestrino, Locatelli y piezas de Corelli y.Pagin. Entre
estos estarfa la hoja mencionada de arpegios: Principes d'Arpegio par Herrando de
Madrid Eléve de Christiani®® en la que aparecen tanto los arpegios de Herrando
como un Caprice de Christiani. Ambas composiciones tienen escritas una serie de
digitaciones que no aparecen en ninguno de los otros dos métodos que también
incluyen esta hoja (especialmente dificiles para la ejecucién de la mano izquierda
son las del Caprice).

El hecho de que esta hoja de arpegios se incluya en la copia manuscrita plan-
tea nuevos horizontes sobre la difusién que tuvo en una época posterior el méto-
do del violinista espafiol J. Herrando.

A continuacién, el autor vuelve abordar la colocacién de la mano izquierda
en el diapasén en funcién de cada tono, a través de una Tabla general de la dis-

» Joseph Herrando (1720-1762). Representa la escuela italiana de violfn y su tratado
es de justificacién iluminista. Sus composiciones muchas perdidas se encuentran mds cer-
canas al estilo de la escuela de Manheim que al de las sonatas francesas e italianas. SIEMENS,
Lothar: «Herrando, José». Diccionario de misica espafiola ¢ hispanoamericana. Sociedad Ge-
neral de Autores y Editores, 1999. Madrid, pp. 268-270.

2% WOLDEMAR, M.: op. cit.

37 20 Archet inventé par Tartini et adopté par Locatelli, Geminiani et Christiani augmenté
din pouce par Lolli. WOLDEMAR, M.: Méthode de violon Nouvelle edition enrichie..., cit., p. 5.

? Sobre los maestros de ]J. Herrando véase. MORENO, E.: «Aspectos técnicos del tratado
de violin de J. Herrando (1756): el violin espafiol en el contexto europeco de mediados del
s. XVil», en Revista de Musicologia, 11, 1988, p. 568 y TatsoT, M.: «Corelli, Arcangelo».
The New Grove Dictionary the Music and Musicians. Standley Sadie (ed.). Londres, Macmillan,
2001, p. 459. °
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posicién que guardan los dedos el diapasén del violin segiin los diversos tonos. Expli-
cacidn, Observaciones y Advertencias.

Para ello dibuja y explica una rabla de los trece tonos en relacién con su
colocacién en el diapasén del violin: empezando por fa # /si/ mi/ la/ re/ sol/ do
/fa/ si b/ mi b/ la b/ re b /sol b.

Comienza la Explicacién: «Cada tridngulo abraza, como se ve cuatro casillas
divididas por linea perpendiculares y estas casillas corresponden a las cuatro cuer-
das. Las lineas horizontales indican el sitio que corresponde a cada nota musical
de la escala. Las casillas de color son las que ocupan los dedos segtin son los to-
nos, y las que estdn en blanco son los lugares que quedan en hueco entre uno y
otro dedol...]».

Al final de esta seccién da una Explicacién de las claves y \a ténica o voz
engendradora:

Realiza un dibujo de las claves y explica la relacién entre la ténica engendradora
y los demds grados de la escala:

«[...] El semitono que estd mds inmediato a ut subiendo por la esca-
la, se llama novena disminuida que viene a ser octava de la segunda, dis-
minuida en un semitono. Al que estd mds arriba de la segunda se le llama
segunda superflua cuando se toma por re sostenido y tercera menor si se
toma por mi bemol. Al que esta mds arriba de la cuarta, se le llama cuarta
superflua o tritono, si se toma por fa sostenido; y quinta falsa, si se toma
por sol b. Al que estd mas arriba de la quinta se le llama quinta superflua
si se toma por sol sostenido; y sexta menor si se toma por la bemol. Al
sonido que esta més arriba de la sexta se llama sexta superflua si se toma
por la sostenido; y séptima si se toma por si bemol. La sexta la también
se toma por si bb, y entonces este doble bemol se llama séptima dismi-
nuida. (Bails. p. 14)»

La explicacién de este pérrafo es el mismo que Benito Bails? recoge en las
pp- 13-14 de su versién espafiola de Bemetznieder y Diderot: Legons de clavecin,
et principes 4 ’harmonie (Paris, 1771) con el titulo Lecciones de clave y principios
de harmonia. (Madrid, 1775) .

2 Benito Bails (1730/31-1797) fue director de la Academia de Bellas Artes de San
Fernando deésde 1768 a 1797. Matemitico Espaiol que tradujo numerosos escritos cienti-
ficos extranjeros, publicindolos en la obra Elementos musicales (1772-1783) la cual consta
de diez volimenes. El octavo contiene una traduccién de d’Alembert de su libro Eléments
de musique theorique et pratigue, publicado por primera vez en 1752. HoweLL, Almonte:
«Bails, Benitos. The New Grove Dictionary the Music and Musicians. Standley Sadie (ed.).
Londres, Macmillan, 2001.

3 BaiLs, B.: Lecciones de clave y principios de harmonia (Madrid, 1775). E-SAu. Sig-
natura: BG/49062.
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Procedencia

La copia manuscrita del método de violin de Leopold Mozart, pertenecié a
Rafael Pérez como asi consta en un catdlogo de obras localizado en el despacho
de la Biblioteca del RCSMM y firmado en 1884 por el que fuera entonces Bi-
bliotecario de la misma.

Rafael Pérez Alonso y su catdlogo donado a la Biblioteca del RCSMM ',

Rafael Pérez Alonso(;>-1884) fue violinista y alumno de violin del RCSMM %,
violin 1° de la orquesta de la Opera. Concertino de la orquesta del Teatro Real
de Madrid y miembro de la Sociedad de Cuartetos desde 1863-1878%. Segun-
do Director de la Sociedad de Conciertos y Caballero de la Real Orden espaiiola
de Carlos III*. Profesor de violin en el RCSMM entre los afios 1877-1884 .

Uno de los apartados en los que estd dividido dicho catdlogo, recoge la si-
guiente lista de métodos, estudios y ejercicios; entre los que se encuentran algu-
nos de ellos manuscritos, que fueron imprescindibles en el repertorio pedagégico
y técnico del violinista del siglo xix.

Lista del catdlogo de R. Pérez: )
Alard (Delphin) Escuela de Violin (nueva edicién espariola)

Id. « Etudes caracteristiques de concert 0b. 18
Baillot Método de violin por Mrs. Baillot, Rode y Kreutzer
« Ldrt du Violon nouvelle Méthode

3\ Catdlogo especial de las obras musicales legadas a esta Escuela por Don Rafael Pérez.
Profesor que fue de la clase de Violin segin su disposicién testamentaria fecha de .............
188-.Septiembre de 1884. E-Me.

32 Exposicién Internacional de Filadelfia. Memoria, 1876. En el prélogo de la seccién
17 aparece «Estado General: manifiesta el numero de alumnos de ambos sexos que de entre
los matriculados en ¢l Real Conservatorio de Musica y Declamacién. Desde su creacién
hasta la fecha adquieren una subsistencia decorosa debido a la ensefianza ‘que han recibido
en dicho establecimiento.» Sin n.° de pég.

3 Para conocer el repertorio de esta sociedad véase: AGUADO SANCHEZ, Esther: «El Reper-
torio interpretado por la sociedad de cuartetos de Madrid (1863-1894)». Musica. Revista
del RCSMM. Miisica. Nos 7- 9. Madrid, 2000-2002, pp. 27-140.

¥ Véase bibliograffa sobre este violinista. GARCIA VELASCO, Ménica: «Pérez, Rafael»: Dic-
cionario espaniol de la Musica espaniola e Hispanoamericana. Madrid: Sociedad General de
Autores y Editores, 1999, p. 623.

¥ D. Rafael Pérez. Nombramiento 23 Julio 1877. Cese: 11 Marzo 1884 (defuncién).
Memoria acerca de la Escuela Nacional de misica y declamacién de Madrid escrita para ser
presentada en la Exposicidn universal de la misica y del teatro que ha de verificarse en Viena.
Madrid, 1892, p. 32. E-Me.
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Beriot Six etudes brillantes pour le Violon op. 17

Bort (Salvador) 20 Etudes artistiques op® 6

Bruii Estudios de Violin  (manuscrito)

Campagnoli Estudios para Violin

Kreutzer 40 Estudios de Violin  (manuscrito)*

Mayseder Seis estudios para Violin .....0b. 29..... (manuscrito)
Mazas Méthode de Violon

Mozart (Leopold) Meétodo de tocar el Violin  (manuscrito)
Monasterio 20 Etudes artistiques de Concert

Rode 24 Caprichos en forma de Estudios — (manuscrito)

Tartini di Padua L’Art de |"Archet

En este catdlogo aparece otra seccién: Instrumental —A solo, que incluye la
coleccién de Valses, estudios y caprichos para violin de A. Rosquellas (1771-1827);
también manuscrito¥.

A parte también se enumeran un amplio ndmero de composiciones y violi-
nes ¥ que cedié a la Biblioteca; al igual que sus Trabajos, estudios, apuntes y ejem-
plos en la prictica escolar®. Estos dltimos documentos que aparecen registrados
como legajo en el catdlogo, podrfan tener informacién muy valiosa sobre la ense-
fianza de violin de este personaje que quizd se remonta a los primeros afios de
funcionamiento del Conservatorio. Sabemos que en 1846 su labor como concertino
de la orquesta del Teatro del Circo era admirada desde La fberia Musical: «ame-
nizado por lindfsimas piezas de orquesta que fueron ejecutadas divinamente y
dirigidas con acierto por el joven y aplaudido violin-concertino Sr. Pérez» ©.

Considerando el material pedagégico que se detalla arriba, asi como algunas
programaciones de violfn encontradas, tanto de R. Pérez del afio 1876 como
de Jesis de Monasterio (1836-1903) 2, es evidente la trayectoria pedagégica del

% 42 estudios de Kreutzer: los nimeros 13 y 24 fueron afadidos después de la edicién
original, ¢.1850. StowELL, Robin: Violin. Cambridge University Press, 2001, p. 230.

¥ E-Me. Signatura: M/64.

# Al final del catélogo: «Instrumentos: Dos violines cada uno con su caja con sus arcos
accesorios. Uno bueno su autor. Contreras, imitacién de Stradivarius. Legado a la Escuela.
Otro de uso ..... legado para entregarse a un alumno necesitadol...]». !

¥ Este legajo con los documentos més personales de Rafael Pérez hasta la fecha no ests
localizado.

% Garcia VELAsCO, Ménica: op .cit., p. 623.

" Programa para la ensefianza de violin, con las materias y estudios que comprende cada
asio de los afios en que esta dividida. Firmado al final. «Madrid 3 de Octubre de 1786= El
profesor auxiliar Rafael Pérez = El profesor de la clase = J. de Monasterio = Es copia». E-
Mec. Doc. Bea. c® 4(3b)

 Programas de violin de Jesis de Monasterio de los afios: 1860, 1866, 1871. E-
Mec. Doc. Bca. c*42(32).
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Conservatorio en la segunda mitad del siglo xix y en concreto de estos dos pro-
fesores ** a través de la metodologfa francesa-belg*.

El interés musical por la educacién y la pedagogia en el siglo xix originé cen-
tros de ensefianza musical todas las ciudades europeas como:

Mildn (1807), Népoles (1808), Praga (1811), Bruselas (1813), Londres
(1822), Lisboa (1836), Leipzig (1843), Munich (1846), entre otras capitales.

La escuela francesa de violin se origind tras la fundacién el 3 de Agosto de
1795 del Conservatorio de Parfs por los profesores Baillot, Kreutzer y Rode
que elaboraron unos afios mis tarde, su propio Méthode de violon. Paris, 1803;
as{ como la edicién por separado de diferentes colecciones de estudios y ca-
prichos ©.

En el caso espafiol, nuestro pafs, tuvo una primera propuesta a través del
proyecto del violinista Melchor Ronzi, en 1810. En ella deja claro que los méto-
dos de ensefianza que debfan circular eran los franceses, e incluso plantea la crea-
cién de una imprenta «cuyo cometido principal era la impresién de los métodos
del Conservatorio de Paris» .

Un par de décadas mis tarde, el 2 de abril de 1831, se inauguraba el Real
Conservatorio de Muisica de Madrid. El primer reglamento interior de este centro
recoge informacién muy valiosa acerca de las asignaturas y especialidades imparti-
das que estarfan orientadas tanto a la formacién de los aficionados como a la de
los profesionales. Asf mismo, los profesores también tienen la obligacién de seguir
un «método o tratado» que serfa aprobado por parte del director 7. En este caso
el método de violin del Conservatorio de Paris por Mr. Baillot, como se puede
comprobar en la Gaceta de Madrid del 16 de Abril de 1831,

4 Estos violinistas fueron ademis compafieros en distintas actividades instrumentales
madrilefias. Véase: AGUADO SANCHEZ, Esther: op. cit.

# Sobre la evolucién de las escuelas de violin en el s. xix véase: STOWELL, Robin: op.
cit., pp. 61-78; ScHwaRz, Boris: Great Masters of the Violin. New York: Simon and Schuster,
1983, pp. 151-276 y KOLNEDER, Walter: The Amadeus Book of the violin. Construction,
History, and Music. Oregon: Amadeus Press, 2001, pp. 399-403.

% Baillot, Douze caprices op. 2. Parfs, 1803; KREUTZER, 40 études ou caprices pour le
violon. Parfs, ca. 1798; RODE, Vingt-quatre caprices en forme d* études...dans les vingt-quatre
tons de la gamme. Parls. ca. 1813. E-Me. :

% RoBLEDO EsTARg, Luis: «EL Conservatorio que nunca existié: el Proyecto de Melchor
Ronzi para Madrid (1810)». Misica. Revista del RCSMM. Nos 7-9. Madrid, 2000-2002,
p. 17.

47 Véanse los diferentes artfculos de los que consta el Reglamento interior del Real Con-
servatorio de Misica Maria Cristina. E-Mc. Signatura 3/536. Sobre este y otros reglamentos
del RCSMM véase SARGET Ros, Marfa Angeles: «La ensefianza musical profesional en el s.
xix: Los conservatorios de Mudsican. Miisica y Educacién, 59. Octubre, 2004, pp. 59-113.

% Monres, Beatriz: «La influencia de Francia e Italia en el Real Conservatorion. Revista
de Musicologia, XX, 1. Madrid, 1997, pp. 467-478.
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Este método es el mismo que el del Conservatorio de Paris de 1803. Que mds tarde
serd revisado y publicado por Baillot en 1834 como L’art du violon: nouvelle edicion.

La traduccion en castellano del mismo comenzaria a circular en 1869, en Madrid
por uno de los editores mds importantes de este siglo: Método de violin por Mrs.
Baillot, Rode, Kreutzer . Miembros del Conservatorio de Paris. Arreglado por
Baillot. Adoptado en los Conservatorios de Musica de Parfs y Madrid para servir
de texto en las clases de dichos establecimientos. Madrid, Antonio Romero (editor).

La escuela belga®' fue fundada por Charles de Beriot (1802-1870) en los
afios 1850.

Jestis de Monasterio estudié con él en Bruselas y entre sus composiciones
destaca una coleccién de estudios caracteristica de la segunda mitad del siglo xix
20 Etudes artistiques de Concert. Madrid, 1878. Estudios que fueron adoptados
tanto en Madrid como en el Conservatorio de Bruselas junto a obras de otros
autores como Vieuxtemps, Gaviniés, Rode, Lubin, Mayseder y Paganini %.

Conclusiones (provisionales)

Hasta la fecha nos faltan datos para saber quien realizé la copia y la finalidad
didéctica que pudo suponer en un periodo determinado.

Parece poco probable que formara parte de las ensefianzas que impartfa R.
Pérez en el Conservatorio ya que no se incluye en ninguna de las memorias ni
programaciones de cardcter interno consultadas, ni pertenece al material pedagé-
gico de la escuela franco-belga que se seguia en estos afios; quiz4 la copia sélo fue
utilizada como material de consulta al igual que otros métodos y colecciones
manuscritas que también aparecen en el catdlogo del violinista mencionado.

Posiblemente el legajo que contiene los Trabajos, estudios, apuntes y ejemplos en
la prictica escolar tenga documentos de interés que nos puedan aclarar nuestras
dudas.

Los distintos apartados afiadidos por el autor en la copia desarrollan un con-
tenido: sencillo, progresivo y de un nivel bdsico para poder abordar el propio
método en si.

4 E-Mc. Signatura: 1/689.

0 Véase GOsALVEZ Lara, Carlos José: La edicién musical espariol hasta 1936. AEDOM.
Madrid, 1995.

' Combina la figura de Paganini con la tradicién establecida por los violinistas fran-
ceses mencionados VIOTTI , BAlLLoT, RODE y KReUTZER. STOWELL, ROBIN: 0p. cit, p. 63.

52 Véase lista cronolégica de estudios y caprichos en KOLNEDER, Walter: op. cit., p. 453.

53 GARCIA VELASCO, Ménica: «Monasterio, Jests de»: Diccionario espasiol de la Misica
espariola e Hispanoamericana. Madrid: Sociedad General de Autores y Editores, 1999, p- 674.
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Esto junto al hecho de que cite e incluya fragmentos de determinadas obras
didécticas de autores del ambiente ilustrado del siglo xvil en Madrid, nos da un
a visién del autor propia de un musico aficionado.

Por otro lado, el contenido traducido de la edicién francesa estd orientado en
todo momento a una estética interpretativa: la educacién por el gusto musical.
Nuestro traductor concluye la copia de la siguiente forma:

«[...]Nuestro celo en la de este libro se dirige a poner a los princi-
piantes en el buen camino y a prepararlos a conocer, sentir y ejecutar la
musica de buen gusto».

Los datos recogidos en la copia y concretamente la cita del cuarteto Op. 131
de L. V. Beethoven nos hace fechar la citada fuente alrededor de 1830.

Aunque de momento no podemos dar respuesta a algunas cuestiones funda-
mentales, el hecho es que existe una copia manuscrita de este método de violin
en castellano, lo que supone una contribucién sustancial a la Historia del violin
en Espana en el siglo xix.

CUADRO COMPARATIVO

Método traducido del ale-
mén al francés por
Valentin Roeser.
Paris, 1770
Biblioteca Nacional.
Madrid.

Signatura: M/1985

Manuscrito en castellano,
aficionado principiante,
:1830?

Biblioteca del Real
Conservatorio Superior de
Miisica. Madrid.
Signatura: 1/14272

Método traducido del ale-
mén al inglés por Editha
Knocker. London, 1948.
Biblioteca Nacional.
Madrid.

Signatura: M/10796

Introduction

I. Of Stringed Instruments,
and in particular the Violin.
I1. Of che Origin of Mu-
sic, and Musical Instru-
ments

A Short History of Music.

Chapter |

I. Of the Old and New
Musical Letters and Notes,
together with ‘the Lines and
Clefs now in use.

II. Of Time, or Musical
Time-measure.

III. Of the Duration or
Value of the Notes, Rests,
and Dots, together with an
Explanation of all Musical
Signs and Technical Words.
Musical Technical Terms.
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Introduction

—De la manitre de tenir le
violon.

—~De la maniere de tenir et
de conduire 1’Archer.

-Del
violin.
—Del modo de tocar y ma-
nejar el arco.

modo de cener el

Chapter II.

How the. Violinist must
hold the Violin and direct
the Bow.

[PRIMERA SECCION]
~Preliminares para el cono-
cimiento de las notas y el
diapasén.

—Tonos mayores.

*Dibujo del diapasén del
violin en el tono de ut o
Cesolfaut.

*Dibujo de una rueda mu-
sical para la comprensién
de los diversos tonos y de
su relacién entre sf.

-De los tonos menores.
—-De las notas musicales
con respecto a su duracién.
-Del compiés ternario.
-De los tresillos.

Chaprer 111

What the Pupil must ob-
serve before he begins to
play; in other words what
should be placed before
him from the beginning.

Premiere Partie

Contenant les Regles du
Coup d’Archet.

Chapitre Premier

De la mani¢re de conduire
I’ Archet.

Primera Parce

En que se trata las reglas
para manejar el arco.
Capftulo 1°.

Del modo de llevar el arco.
[SEGUNDA SECCION]
*Nota del Traductor.

Chapter V.
Of the Order of Up and
Down Strokes.

Chapitre II
Instructions pour tirer un
beau son du Violon.

Capitulo 2°.
Instrucciones para sacar un
buen tono al violin.

Chapter V.

How, by adroit control of
the Bow, one should seek
to produce a good tone on
a Violin and bring it forth
in the right manner.

Chapitre II1.
De la Triole.

Capftulo 3.0
De la variedad de las...

Chapter VI
Of the socalled Triplet.

% El autor explica porqué ha cambiado estos capftulos: «[...]Jestos capftulos de la varie-
dad de las arqueadas se ponen antes de los tresillos por ser més fécil su intcligencia y la

ejecucién de sus ejemplosn.
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Chapirtre 1V,
De la variété du Coup
d’Archet dans les passages
composés de notes égales
Cahapitre V.
De la variation du Coup
d’Archet dans les passages
composés de notes de diffé-
rentes valeurs.

Capftulo 4.0

De la variedad......
Capftulo 5.0

De la variedad en tresi-
llos 5.

Chapter VII.

Of the many varieties of
Bowing.

I. Of the varieties of Bo-
wing in even notes.

Seconde Partie.

Des positions

Chapitre 1.

De la Position Entiére
Chapitre I

De la Demi-Position.
Chapitre III.

De la Position Conposée.

Segunda_Parte.

En que se trata de las posi-
ciones o manos. '
(TERCERA SECCION]
*Los arpegios siguientes
son del arte de J. He-
rrando.

*Tabla General de la dis-
posicién que guardan los
dedos en el diapasén del
violfn.

Explicacién. Observaciones.
Advertencias.

*Dibujo de las claves.

1. Of variations of Bowing
in figures which are com-
posed of varied and unequal
notes.

Chaprer VIIIL.

Of The Positions.

I. Of so —called Whole Po-
sition.

11. Of the Half Position.
I1I. Of the Compound or
Mixed Position.

Troisi¢me Partie.

Des Agrémens de Musique.
Chapitre I. De Coulés, des
Pores de Voix et des autres
Agrémens.

Tercera Parte.

De los adornos en la mi-
sica.

Capitulo 1.° De las apo-
yaturas.

Chapter IX.
Of the Appoggiature, and
some Embellishments belon-
ging thereto.

Du Balancement, du Prin-
c¢, du Batement, de la Ri-
batcuta, du  Groppo, du
Cercle, du Demi-Cercle et
de la Tirata.

Chapitre II. Capfrulo 2.° Chapter X.
Du Tremblement. Del Trinado. On the Trill.
Chapitre III. Capfrulo 3.0 Chapter XI.

Del trémolo, del mordente
del ...de la ribattuta al cir-
culo, del semicirculo.

Of the Tremolo, Mordent,
and some other improvised
Embellishments.

Chapite 1V.

De Lecture éxacte des
Notes et de la Bonne
Exécution en General.

Capfrulo 4.0

De la lectura exacta de las
notas para la buena ejecu-
cién en general.

Chaprter XII.

Of the Reading Music co-
rrectly, and in particular, of
Good Execution.

55 Este capftulo sefiala ¢f autor que deberfa ir antes del de las arcadas lo cual coincidirfa
con el Chapitre III y Chapter VI.
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.| Después vienen doce duos
para dos violines y un capri-
cho para violfn solo. Tam-
bién incluye una tabla de la

La tabla de la duracién de
las notas aparece en el Ca-
pitulo 1.2 de la Primera
Parte.

Al final viene una tabla de
la duracién de las notas.

duracién de las notas respec-
to su duracién.

ABREVIATURAS

E-SAu. Biblioteca Histérica de la Universidad, Salamanca.

E-Mba. Archivo de musica. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.
E-Mc. Biblioteca del RCSMM.

E-Mn. Biblioteca Nacional, Madrid.

E-Msn. Biblioteca del Senado, Madrid.
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