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P R E S E N T A C I Ó N 

Ismael FERNANDEZ DE LA CUESTA 

Coincide la aparición de este número doble dé la revista con el 175 ani-
versario de la creación del Real Conservatorio de Música (1830-2005). 

1 Tal como reproducimos en el apartado Efemérides, el día 15 de julio de 
1830 el ministro de Fernando VII Luis López Ballesteros (1782-1853) firmó 
por mandato de Su Majestad el decreto de constitución del Conservatorio Real 
dé Música nombrando al mismo tiempo su primer Director y los respectivos 
Maestros de música. 

Este número doble se suma a la celebración de esta efemérides publicando en 
el apartado Artículos un trabajo en el que Consuelo Ortiz Ballesteros describe, 
con importante documentación gráfica, la sempiterna peripecia del Real Conser-
vatorio en la búsqueda, con resultados diversos, de una sede idónea donde desa-
rrollar su actividad musical educativa. 

Siguen a continuación tres trabajos más. La profesora de Análisis de nuestro 
Centro, Alicia Díaz de la Fuente, diserta sobre uno de los asuntos más inquietan-
tes y antiguos dé la filosofía del arte, la relación espacio-tiempo, el lugar de en-
cuentro de las artes espaciales, plásticas, con las temporales, la música, el teatro, 
etc. El moderno concepto de lo virtual, la visión que la astrofísica, por ejemplo, 
nos da del espacio cósmico nos induce a establecer conexiones que pintores y 
músicos como Escher, Ligeti, Róthko, Feldman han podido aprovechar. Bucean-
do en los papeles de contabilidad del archivo de Palacio Real, Germán Labrador 
López de Azcona resuelve un problema histórico relativo a la procedencia y causa 
de la inapreciable colección dé instrumentos, notablemente del conjunto de 
Stradivaíi, propiedad del Patrimonio Nacional. Mediante un depurado análisis de 
las fuentes disponibles, Manuel Martínez Burgos determina, a continuación, el 
punto exacto hasta hoy misterioso donde Isaac Albéniz dejó inacabada su obra 
póstuma, a partir del cual Enrique Granados continuó la composición. 

La sección Biblioteca, además de la habitual Memoria redactada por el Direc-
tor de la misma, José Carlos Gosálvez, incluye el facsímil de un documento valio-
sísimo conservado en ella, el Método de tocar violín de Leopoldo Mozart (14 de 
noviembre de 1 7 1 9 - 2 8 de mayo de 1787). Sobre este tratado del músico 
austríaco, padre del célebre compositor Wolfgang Amadeus Mozart, él mismo 
músico de talento, hace un estudio Elsa M a Fonseca Sánchez-Jara. Se trata de 
una copia en español realizada hacia 1830 con importantes añadidos que a la 
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autora del estudio le han servido para situarla en el entorno pedagógico del ins-
trumento en España. 

Este número de la revista se completa con el apartado Efemérides dedicado a 
conmemorar la creación del Conservatorio de Madrid, y con una sección de 
Noticias donde se incluye un afectuoso recuerdo para los compañeros jubilados, 
Luis Regó Fernández, Encarnación López Arenosa, Rafael Benedito Astray, Joa-
quín Soriano Villanueva, Guillermo González Hernández y Mary Ruiz-Casaux. 
Cierra el volumen la necrológica de los añorados maestros Manolo Gracia y 
Almudena Cano. 

§ io 
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D E L R E A L C O N S E R V A T O R I O S U P E R I O R 

D E M Ú S I C A D E M A D R I D 

Consuelo O R T I Z B A L L E S T E R O S * 

Resumen 
En el presente artículo se describen las sucesivas ubicaciones del Conservatorio 

de Madrid desde su creación hasta el momento actual. Se añaden comentarios sobre 
los directores y el profesores y sobre sus esfuerzos para mantener la dignidad de la 
institución y de la enseñanza musical, pese a los continuos recortes presupuestarios. 
El Conservatorio de Madrid experimentó diversos cambios en su denominación y en 
su reglamento. Se reúne una documentación gráfica 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 máintain the dignity of the institution 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 documentation, disperse up to now. 

1. Introducción 

El Real Conservatorio Superior de Música de Madrid está emplazado en la 
actualidad en la calle del Doctor Mata 2 c/v calle de Santa Isabel 53, 

1 c/v Atocha 108, en un edificio diseñado por Francisco Sabatini entre 
1769 y 1788* como un espacio anejo al Hospital General ( 1 7 5 6 - 1 7 8 1 ) , sede 
del actual Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. En 1846 fue separado 
del Hospital General y se transformó en el Hospital Clínico de la vecina Facultad 
de Medicina, entonces emplazada en la calle de Atocha. Reformado y terminado 
en 1904 por Cesáreo Iradier Uñarte para servir de Clínico, en 1929 el pabellón, 

* Licenciada en Historia del Arte. Diplomada en Bibliotecanomía y Documentación. 
Responsable de la Colección de Instrumentos Antiguos del Real Conservatorio Superior de 
Música de Madrid. 
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que estaba unido al Hospital General, se separa definitivamente dando paso a la 
calle de Santa Isabel. Posteriormente, entre 1987 y 199G, el Hospital Clínico 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 día 12 de diciembre de 1990 con D. Miguel del Barco como 
director. 

2. Los orígenes 
Nuestro recorrido empieza en 1830 cuando por Real Orden de 15 de julio 

se mandó erigir en la Corte, un Conservatorio Real de Música con el título de 
María Cristina «para la mejor enseñanza y progresos de la ciencia y arte dé la 
música, así vocal como instrumental» (Leg.1/19, 1830); figuró como director el 
tenor italiano, D.Francisco Piermarini. Para su emplazamiento se decidió alquilar 
por 40.000 reales una casa propiedad de la Condesa del Valle de San Juan, sita 
en la calle del Álamo, en el número 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 carpintería, albañilería, 
adorno y pintado para situar en el piso principal el Salón del Trono con su palco 
escénico. La inauguración oficial tuvo lugar con gran pompa el 2 de abril de 1831. 

%14 
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Según se observa, la situación de partida es la calle del Álamo y la casa/palacio 
de la Condesa del Valle, dato que sólo recogen la escritura arriba reseñada 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. Así figura en 
la página 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 remodelación urbanística de Madrid, fue después el 
número 25 de la calle de Isabel la Católica. La parte posterior daba a un 
callejón hoy llamado calle del Maestro Guerrero, que todavía es conoci-
do popularmente por los antiguos del lugar como Travesía del Conserva-
torio (Rey, 2005) 

Fig 2: Pinto Crespo, Virgilio: Madrid en i8¡>8: una guía urbana. Madrid: La Librería, 1998 

También como origen la Plaza de los Mostenses se atribuye a la Real Escuela 
Superior de Arte Dramático (RESAD), la cual nació vinculada al Conservatorio, 
un año después de la fundación de aquél, eñ concreto el 6 de mayo de 1831, al 
indicarse que se estableciera en el mismo la Escuela de Declamación Española, 
dependencia que perdura hasta 1952, cuando por decreto de 11 de marzo, la 
sección de Declamación del Real Conservatorio se desgajó y se transformó en la 
Real Escuela Superior de Arte Dramático: 

La sede del Conservatorio de Música y Declamación se sitúa en el 
palacio del Marqués de Revillagigedo, que tenía su entrada por la calle 
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de Isabel la Católica y por el número 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 inauguración del curso escolar, 
la distribución de premios o la conmemoración del día de Santa Cecilia. Tal es el 
caso del ofrecido por D. Nemesio Otaño (1940-51) en 1943: 

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

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

Este Conservatorio [Conservatorio de Música y Declamación], 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 había ocupado la 
Gran Asamblea de los Comuneros (Mesonero 2003:98). 

En la inmediata, número 25, que lo fue del Conde de Revillagigedo, 
se fundó y colocó, en 1830, por la reina Da María Cristina el Conserva-
torio de Música, que llevó 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 simado el convento de 
San Norberto, de padres canónigos 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 Álamo o Plaza de los Mostenses? Antes de pronun-
ciarnos hemos de tener en cuenta, siguiendo a Gea (1999), que existían muchas 
formas para bautizar a la calle, bien fuera identificando el nombre con la topo-
grafía (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 exclamación 
(Ave María) por un suceso (Puñonrostro), por el nombre del oficio que se desa-
rrollaba en una o varias casas (Cuchilleros, Esparteros), por un árbol que diferen-
ciaba una de otra (Almendro, Álamo, Limón), una leyenda o alguna característica 
de la calle (Angosta, Callejón)... Además, hasta 1835 no será habitual encontrar 
los rótulos con los nombres en las calles. Fue en dicho año cuando el marqués 
viudo de Poñtejos, corregidor de la Villa, ordenó numerar las calles y poner el 
nombre de éstas en sus dos extremos. Desde entonces, como ya es de todos co-
nocido, la numeración parte del punto más cercano a la Puerta del Sol, situando 
los pares en la acera dé la derecha y los impares en la izquierda. 

§ 16 
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En cuanto a las plazas, hasta 1860 no se dispuso la numeración correlativa y 
es a partir de la segunda mitad del siglo XIX cuando el callejero se convierte en 
un reflejo dé los cambios políticos que caracterizaron ese período histórico. Se 
cambiaron nombres en 1840, 1844, 1856, 1868, 1869,... y eso dejará su huella 
también en la ubicación del edificio que aquí nos ocupa. 

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

La calle del Álamo, dénominada así por los árboles a los que alude —lamen-
tablemente desaparecidos a medida que comenzó a contruirse el edificio que al-
bergaría a las monjas de Santa Catalina primero, y a los premostratenses de San 
Norberto después—, aparece en la planimetría general de Madrid de 1749, en el 
plano de Espinosa de 1769 y en el de Fausto Martínez de 1800. Posteriormente 
recibió otros nombres como calle de la Inquisición, calle del cercado de Luis 
Hurtado, calle de los Mostenses, calle del Espíritu Santo, calle de los premostra-
tenses y calle de la Soberanía Nacional durante la revolución 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. 

$17 
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Como podemos observar, en el mapa de 1831 no encontramos la Plaza de 
los Mostenses, sí la del Álamo. También conviene añadir que* durante su breve 
reinado, José Bonaparte realizó algunas reformas, como el derribo de conventos, 
iglesias y la construcción de cementerios. Entre los conventos que se demolieron 
está el de los Premostratenses, en la manzana 509, con 64.081 pies cuadrados, 
para abrir la plaza de los Mostenses (Corral, 2001, 78). 

Fig 4: Plano topográfico de Madrid dividido en 16 hojas. Madrid: Librería Hurtado, 1847 

§ 18 
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Fig. 6: Plano topográfico de Madrid dividido en 16 hojas. Madrid: Librería Hurtado, 1847. 
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Por otra parte, hemos de advertir que la ocupación del edificio como sede del 
Conservatorio se hizo esperar, puesto que estaba alquilada, situación 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 creó una verdadera profesión: la de 
casero, quien empleaba sus economías en la adquisición de una casa, de cuyos 
alquileres vivía, dedicado a su cuidado y administración, y frecuentemente viviendo 
en uno de los pisos de la misma. Solían 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 jardín. Estaba alquilada al Conde Solaro de la Marguerite, 
ministro plenipotenciario de Cerdeña en nuestro país, que tardó en desocuparla 
por encontrarse en Turín, razón ésta por la que se retrasó la inauguración del 
Real Conservatorio. Precisamente en el Calendario manual y guía de forasteros en 
Madrid (Calendario 1830:78) en la relación 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 año siguiente, en la misma guía (Ca-
lendario 1831: 121) lo tenemos mudado a la calle de Fuencarral y figura por 
primera vez el Real Conservatorio de Música de María Cristina en la relación de 
Academias creadas en la Corte bajo Real protección sin indicar su dirección. 

Una vez establecida la calle donde se ubicó inicialmente el Real Conservato-
rio, nos queda por establecer el edificio, para lo que contábamos 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 recaudación de impuestos, se realizó la 
llamada Visita General de Regalía de Aposento, consistente en una relación deta-
llada de las casas y manzanas que había en Madrid. Al numerar las casas por 
manzanas, se dio el caso de que en cada calle existieran números repetidos, lo que 
provocaba numerosas confusiones a la hora de localizar una casa determinada; 
además había hasta cinco vías 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 
construcción de la Gran Vía madrileña, nos menciona dicha manzana 525, de la 
cual dice: 

Formada por las calles: Inquisición, hoy Isabel la Católica, 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 xvm, 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. [...] 

§21 
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Otro de los vecinos de este lugar fue una asociación harto curiosa, la 
Sociedad Secreta llamada de 'Los Comuneros dé Castilla' y que nada tenía 
que ver con la masonería. 

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 Católica; además, se menciona un palacio cuyo propietario era el conde 
de Revillagigedo en el xviu, pero nada se dice del xix. 

Otra alusión encontramos en la enciclopedia multimedia Historia de las calles 
de Madrid de la editorial Logograph Multimedia, dónde 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 conclusión teniendo en 
cuenta ambas alusiones y la planimetría de 1831 (Fig. 3) podemos pensar que se 
trate del mismo edificio. 

3. Primeras visitas destacadas al Conservatorio 
Fuese cual fuese el emplazamiento, debió de ser un edificio espectacular. En 

su primer año dé andadura, 1831, el compositor italiano Rossini llegó a España, 
patria de su mujer, Isabel Colbrán, y de su amigo y colaborador el tenor Manuel 
Garc/a. Asistió a las funciones expresas que le dedicó el Conservatorio, conside-
rándolo superior al de París, Nápoles y Roma, y se mostró sorprendido ante la 
predisposición natural y artística de los españoles para la música. 

A ROSSINI EN MADRID 

¿Dónde Rossini, irás, que el peregrino 
son de tu lira, que envidiara Orfeo, 
no te renueve el público trofeo 
que a tu genio sin par unió el destino? 

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

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

Pulsa tu lira en el hispano suelo; 
repetirá su mágica armonía 
el eco fiel del matritense coro (Mesonero, 2003, 100). 

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

§ 22 
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concluido seis de los diez fragmentos que componían la obra, pero de regreso a 
París, confió el resto a su discípulo Giovanni Tadolini. La obra se estrena al año 
siguiente en la Capilla de San Felipe el Real de Madrid y en 1841 concluyó la 
partitura ejecutándose en su versión definitiva el 18 de marzo de 1842, en 
Bolonia, bajo la dirección de Gaettano Donizetti. 

4. Comienzan los recortes económicos y la ne-
cesidad de buscar un alquiler más asequible 

Poco dura la alegría. En 1833 muere Fernando Vil y el infante Carlos María 
Isidro es proclamado rey por süs partidarios; la reina María 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 enseñanzas hasta que, en 1836, en 
tiempo del ministro Méndizábal 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 músico profesional y que hacía de puente entre los reyes y el Conservato-
rio. El primero que ocupó este cargo fue el conde de Vigo (29-VIII-1838), al 
que seguirán los nombre de José Aranalde (14-1-1842), Juan José Martínez 
Almagro (12-V-1848), el Marqués de Tabuérniga (13-V-1855) y Joaquín Ferrer 
(27-XI-1855). 

Terminada la primera guerra carlista con el Convenio de Vergara en 1839, 
entramos en una etapa de cambios políticos. La reina María Cristina renunció a 
la regencia. Espartero es elegido regente (1841-1843) y se declara a Isabel II mayor 
de edad con tan solo trece años. Tres años después se casa con Francisco de Asís 
y tiene que hacer frente a la segunda Guerra Carlista (1848-49), pese a lo cual 
continúa la vida musical. En 1844 nos visita Listz. Un año después lo hará 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 
ópera Ildegonda. 

Para el Conservatorio, como ya adelantamos, fue una época de recortes y de 
cambios. En 1847, siendo viceprotector D. Juan Martínez Almagro, éste se ve 
obligado a buscar otro emplazamiento para la institución, lo suficientemente amplio 
como para albergar a trescientos jóvenes, los instrumentos musicales, las decora-
ciones y demás muebles que posee. Con la desamortización de Méndizábal 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 caseríos. Pero antes de proceder a su derribo algunos se 
utilizaron para diversos usos: teatros, oficinas, ministerios o para el Conservatorio. 
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Fig. 7 Relación de Escuelas que aparece en el plano de Feo. Coello y Pascual Madoz, 1849. 

Fig. 8: Madrid. Detalle de| Plano de Feo Coello y Pascual Madoz, 1849. 
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Fig. 9: Fernández de los Ríos, Angel: Guía de Madrid: manual del madrileño y del 
forastero. Madrid: Oficinas de la Ilustración Española y Americana, 1876. 
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Varias eran las opciones disponibles ante la petición de Juan Martínez 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 Torrejón. Se decidió que fuera 
esta última. Estaba ubicada en la calle Alcalá, por los aledaños de la de Peligros, 
contigua al convento de las monjas Vallecas, y como carecía de espacio para salón 
de conciertos o teatros, la Sociedad Museo Matritense, sociedad lírico-dramática y 
literaria creada en 1838 y de la que formaban parte profesores del Conservatorio 
ofreció 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 encargó al 

arquitecto Francisco Cabezuelo la terminación de las obras del Teatro Real, co-
menzado en 1818 por el arquitecto Antonio López Aguado y cuyas obras se 
habían paralizado por motivos económicos. El edificio estaba asentado sobre una 
planta hexagonal irregular de 72.892 pies cuadrados con dos fachadas principa-
les de gusto clásico en sus lados menores, que daban respectivamente a las plazas 
de Isabel II y de Oriente. 

La magnitud de la construcción permitió disponer de grandes salones de baile 
y descanso, un gran tocador para recomponer los peinados de las señoras ilustres, 
una floristería donde el público podía comprar los ramos que tirarían a los divos 
más aplaudidos, confitería, café, y salas para fumadores. Anecdóticamente se olvi-

Fig. 10: Madrid 1876 . 
%24 
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daron de instalar un guardarropa y la noche de la inauguración falló la calefac-
ción. Pero no parecía importar ante un evento tan esperado (Bermejo, 1999). 

El presupuesto total de las obras ascendió a la astronómica cifra de 42 millo-
nes de reales, el más costoso del universo en palabras del cronista Fernández de 
los Ríos. Y es que sólo para realizar la armadura que habría de sostener la techum-
bre se taló un bosque entero de pinos, lo que dio lugar a duras críticas contra el 
arquitecto Cabezuelo por no haber empleado vigas de hierro en forma de T, más 
económicas y ventajosas para la estructura de los edificios. 

El edificio fue inaugurado por la reina Isabel II el 19 de noviembre de 1851 
con el estreno de la ópera La favorita de Donizetti. La Alboni, de voz refinada y 
con gran fuerza brilló por sí sola, dando al acto inaugural el esplendor esperado. 
Para esta primera temporada se contrató a los artistas de más renombre: la tiple 
Frezzolini, la soprano Gardoni, el barítono Barriolliet y Ronconi. El maestro 
Michele Róchele sería el encargado de dirigir la orquesta y don Joaquín Espín 
sería el maestro de coros. 

A este majestuoso edificio se trasladó en 1851 el Real Conservatorio de Música 
y Declamación donde permaneció sesenta años. Contó con dos salones de actos: 
uno grande, que daba a la fachada de la Plaza de Isabel II, se empleaba para los 
conciertos sinfónicos con la orquesta formada por la Sociedad Artístico Musical 
de Socorros Mutuos, embrión de la Sociedad de Conciertos, con Hilarión Eslava, 
Rafael Hernando, José Inzenga y Joaquín Gaztambide; otro más pequeño para los 
exámenes, ejercicios, concursos, premios y para cuartetos donde actuó la Sociedad 
de Cuartetos. Fundada en 1863 por Guelbenzu y Jesús de Monasterio y que se 
mantuvo treinta y un años. Los primeros componentes fueron Rafael Pérez, To-
más Lestán, Ramón Rodríguez 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 violín 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 salón de baile 
utilizado por la Escuela para los ensayos. Los daños totales en el Conservatorio 
ascendieron a 20.000 duros. El órgano magnífico de Merklin-Schütze, de Bruse-
las, quedó reducido a cenizas, ardieron varios pianos, se destruyó 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 reíniciar el 30 de abril, tan solo diez días después del incendio. 

6. Nuevos reglamentos 
En cuanto a la organización interna del Conservatorio, nos encontramos con 

que los directores, hasta Emilio Arrieta, siguen careciendo de la profesionalidad 
musical, a excepción de Ventura de la Vega (24-X-1856) A este le siguieron 
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Fig. 11: Incendio del Conservatorio de Música. El Museo Universal. 1867 . 

Adelardo López de Ayala (8-XII-1865) y Julián Romea (30-VIII-1866). En el 
reglamento de 5 de marzo de 1858, aún se habla de viceprotector, figura que 
desapareció en el Reglamento Orgánico de 14 de diciembre de 1857, donde ya se 
menciona al director y el nombre de Real Conservatorio de Música y Declamación. 

En 15 y 17 de junio de 1868 se publicó 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 
publicó 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 Música y Declamación. A finales de dicho año desapareció 
la declamación y quedó como Escuela Nacional de Música, denominación que 
mantendrá hasta 1900. 

Comienza el largo mandato de D. Emilio Arrieta (16-XII-1868) como direc-
tor que dura hasta 1892. Un nuevo reglamento se aprobó el 2 de julio de 1871, 
con pocos añadidos sobre los anteriores. Por primera vez se habla de catedráticos 
y se contemplan enseñanzas nocturnas gratuitas con compensación especial a los 
profesores. Fue una época de crisis, bajos sueldos, disminución del profesorado, 
masificación del alumnado... 

Isabel II abdicó en su hijo el príncipe Alfonso. En 1870 las cortes proclama-
ron rey de España a Amadeo de Saboya. Los aristócratas recibieron mal al nuevo 
Rey; mientras que ellos seguían ausentes de sus abonos, las damas portaban en el 
cabello y los escotes una flor de lis en señal de protesta.. Entretanto, la biblioteca 
del Conservatorio se enriqueció con un lote de tonadillas de autores como Castel, 
Esteve, Laserna, Misón y Válledor que compensaba parcialmente las pérdidas 
ocasionadas por el incendio. 

Durante la temporada 70/71 en el Teatro Real se estrenó la versión operística 
de Marina de Arrieta, primera obra operística cantada en español en el teatro. 

En 1873 abdicó el rey Amadeo I y las Cortes proclamaron la I República 
Española. Tras el golpe de estado del general Martínez Campos (1874) volvió la 
monarquía y subió al trono el rey Alfonso XII. El Teatro Real recuperó su nom-
bre, se hicieron reformas, se arreglaron las tuberías del agua, renovaron los cande-
labros de gas, pintaron los antepechos, doraron pinturas y adornos, empapelaron 
pasillos, se restauraron el techo y el telón: 

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

El referido techo representa el genio del Arte, inspirando a la Música 
y a la Poesía. 

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 Música 
y la Poesía, tocando ambas en el harpa eólica, 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 niño sostiene un pentagrama donde las 
notas se colocan. Este grupo lo preside el tiempo con su relox [sie] de 
arena, para significar que la música expresa la harmonía del tiempo [...] 
(Memoria, 1892,12) 
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Fig. 12 Concierto verificado en la nueva sala de espectáculos del Conservatorio Nacional 
de Música y Declamación en beneficio de las víctimas de las inundaciones 

de Murcia y Almería. 1880 . 
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Fig. 14: Clase Superior de Piano. Escuela Nacional de Música y Declamación. 1886. 
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Fig. 15: Sesión de la Liga Madrileña contra la Ignorancia. Escuela Nacional de Música y 

Declamación. 1890 . 
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Fig. 16: Conducción del cadáver de Matilde Diez al cementerio. 
Testimonio de respeto ante la Escuela Nacional de Música y Declamación. 1883. 
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Fig. 18: González e Iribas, Alvaro: Guia práctica de Madrid. 1906. 

§ 5 5 



CONSUELO O R T I Z BALLESTEROS 

r -7m 

llj .ÍÜJÜ'IKUÍUMÁB -H UITJ 

Biombo (<1«I) 

j<HÚWER03 
Kénbra Clai 

Callejeo 

Tra*.* 

Cruxada (do la)... 

Factor(del) 

Callfljin d«l Biombo. 

Oaldor4n do la Barca. 
Plan ¿o San Nleolá* 

LA VI* Ó TBOZO OE ELUlHÜj 

Id-

eimfffcr 

Plaa» <U 8*ntUffi>. 

Fulo do lA'liqalarti S-n Mis«ol do la PUadíArra, ' m hall» U B««I Ai-moría!: " "-"* 
fronte al B.*.e'fBcat« 

SuU Muría .. .. 

Id 

Plan do Oriento... 

nNleolií... j. 

r ' .C U •Ptrroqmu h'<! í/?V* -.̂ •bilUarea,̂ ^ 

pdhUoa dsliOtüid« I<0Z07>; oâ el .o.*, & Î lwa 1 dô -ltt 
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Fig. 19: Distrito de Palacio donde estaba ubicado el Conservatorio. 

En 1884 se produjo una de las obras más espectaculares del teatro, la cons-
trucción de la nueva fachada de la plaza de Oriente por el arquitecto Joaquín de 
la Concha Alcalde y cuatro años más tarde, en 1888, se dotó de alumbrado eléc-
trico y sistema contrainceñdios. 

Son estos años finales de siglo ciertamente relevantes para los profesionales de 
la música, marcados especialmente por la fundación de diversas asociaciones: en 
1892 la Sociedad de Autores, Compositores y Editores de Música, presidida por Chapí 
con el objetivo de cobrar los derechos producidos por la ejecución de las obras 
musicales en locales públicos; en 1896, la Asociación Lírico-Dramática para la 
defensa de derechos como la alteración de las cargas o la prohibición de reperto-
rios por falta de pago de las compañías de provincias, y el 16 de junio de 1899 
se crea la Sociedad de Autores Españoles para redimir a los autores de los contratos 
con los editores. 

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

En 1901 es nombrado comisario regio D. Tomás Bretón, quien consiguió 
reformar el local del Conservatorio dotándole de mejoras y ampliaciones, ¡incluso 
ganan espacio para un museo!: 
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El local del Conservatorio ha ganado considerablemente merced a la 
nueva distribución [...] La instalación de las oficinas es amplia, indepen-
diente y comodísima para el público, que antes tenía que atravesar forzo-
samente casi toda el área que ocupa el Conservatorio para hacer la más 
insignificante consulta.-—La Secretaría era una habitación de paso; la Co-
misaría ó Dirección servía de los mismo y de aula además. Hoy cuentan 
sendos y elegantes despachos que se ha ganado un hermoso Salón de Jun-
tas, mayor que la antigua Dirección, al par Museo y Biblioteca que como 
tal podrá ser utilizado no sólo por los señores profesores sino por los alum-
nos y el público [...] 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 aprobó un nuevo Reglamento (14-IX-1905) por el que se limitaba la 
benevolencia en los premios y notas, así como el número de alumnos para aumen-
tar la calidad, algo de lo que ya se habían quejado los directores anteriores: prime-
ro Jesús 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 Música y Declamación que permanece vigente hasta la 
Segunda República. Es éste un año accidentado, el 25 de noviembre D. Tomás 
Bretón dimite de su cargo de Comisario Regio, sucediéndole en el cargo 
interinamente el Subsecretario del Ministerio de Instrucción Pública Sr. Montero 
Villegas hasta que fue nombrado en el cargo D. Enrique Fernández Arbós. De 
acuerdo a la nueva ley de presupuestos, se le nombra director y no comisario 
regio. No permaneció en el cargo ni un mes, del 1 al 24 de enero de 1912, día 
en el que accede al cargo D. Cecilio de Roda y López. Con él como director, a 
pesar de su breve paréntesis de dos años, se consigue la calefacción para el centro: 

No os extrañe que de tanta importancia a haberse conseguido la ca-
lefacción central para el Conservatorio: no era un problema de comodi-
dad, era cuestión hasta de funcionamiento de la enseñanza. Durante los 
meses de invierno, podían darse las clases más ó menos cómodamente, 
pero este salón era imposible utilizarlo. Por caridad á los alumnos, la clase 
de Conjunto instrumental habíase quedado reducida á un solo día á la 
semana: las clases de Declamación, tenían que prescindir del escenario i 
causa de la temperatura glacial que en él hacía: este salón era inútil ó 
poco menos durante cinco meses de los ocho del curso, y como en él, y 
sólo en él, podía, hacerse labor colectiva de importancia verdadera, él Con-
servatorio había reducido sus clases, cada vez más, á la labor individual 
del Profesor con el alumno, á la lección en el aula... (Memoria 1911: 6). 

También bajo su dirección se hace efectiva la apertura del Salón del Con-
servatorio para que los artistas españoles dieran conciertos, el primero en hacer 
uso de él fue el Cuarteto Español: 
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Faltó Madrid de una verdadera Sala de Conciertos que permita á los 
artistas exhibir su arte con la esperanza de obtener una modesta retribu-
ción, aleccionados los que se habían lanzado á la empresa de utilizar los 
teatros para este fin con la dura lección de la realidad que apenas si les 
permitía cubrir gastos, encontraran en el Salón del Conservatorio un lu-
gar adecuado y económico, y podrán exhibir en él los frutos de su trabajo 
y de su aptitud. Ni por lo reducido del local, ni por otras circunstancias 
podrá servir este Salón á aquellos artistas que buscan el gran público, una 
gran masa de oyentes. Más bien parece indicado para esa música confi-
dencial, de recogimiento, para la música de cámara, en una palabra (Me-
moria 1912: 7-8). 

En 1913 vuelve triunfante Tomás Bretón coincidiendo con un gran aumen-
to del número de alumnos y logra aprobar un nuevo Reglamento el 2 5 de agos-
to de 1917. 

7. Se abandona el Teatro Real 
La situación cambia bajo el mandato del violinista Antonio Fernández 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 subterráneas que discurría 
junto a la cimentación, lo que produjo abundantes daños interiores: palcos agrie-
tados, roturas de cañerías, etc. Por esta causa, el Ministerio de Instrucción Pública 
y Bellas Artes él 14 de noviembre del mismo año, dictó una Real Orden orde-
nando ¡a suspensión de las clases y autorizando a los profesores a dar las clases en 
su propio domicilio: 

[...]¡para que deciros la impresión dolorosísima que tal mandato cau-
só en nuestro ánimo! Nos privaban del contacto con el alumnado, del 
que habrían de salir los artistas del mañana, para gloria del arte español, 
y no se nos ofrecía como compensación solución alguna inmediata en 
relación con nuestro posible albergue. Por otra parte, nos veíamos impo-
sibilitados de celebrar nuestra fiesta anual, cüyo programa ya estaba re-
dactado en forma que habría de dar ocasión a que los alumnos presenta-
dos recibieran el aplauso público. 

[...] Puesto que por causas de fuerza mayor fueron suspendidas las 
clases, podían los profesores esperar tranquilos en sus casas, hasta tanto 
que el conflicto presentado se hubiera resuelto por quien correspondía, 
[...] el Sr. Ministro por falta absoluta de locales adecuados, no pudo re-
solver de momento el conflicto, y entonces el Claustro [...] recavó de 
aquel la autorización correspondiente para celebrar las clases dónde y cómo 
sé pudiera. Unos profesores las darían 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 comenzó entonces un continuo peregrinaje por casas de 
particulares y sociedades como Casa Aeolian, Unión Musical Española, Campos, 
Fuentes, Matamala y Rodríguez. Las oficinas se trasladaron a la calle de Pontejos 
2, al Teatro de la Princesa, que tras la muerte de María Guerrero y posteriormen-
te de Fernando Díaz de Mendoza, se convirtió en el Teatro Nacional María 
Guerrero. Allí fueron ubicados la biblioteca y el archivo. La clase de órgano se 
impartiría en el Colegio Nacional de Sordomudos y Ciegos, mientras que en el 
Teatro Cómico tenían lugar los concursos de oposición a premio; en la Escuela 
Superior de Pintura, Escultura y Grabado se impartían las clases de conjunto vocal 
e instrumental, así como las de estética e Historia de la Música. 

La proclamación de la Segunda República el 14 de abril de 1931 de nuevo 
produjo un cambio en la denominación del Conservatorio, a partir de ahora se 
convertirá en el Conservatorio Nacional de Música y Declamación. Al decretarse 
la disolución de la Compañía de Jesús en España 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 legítimos dueños, de nuevo se impuso un nuevo 
traslado, esta vez al Teatro Alcázar sito en la calle de Alcalá n.° 20. 

8. El Teatro Alcázar 
El Teatro Alcázar había sido construido en 1921 por Eduardo Sánchez 

Eznarriaga. Inicialmeñte se le conoció como Palacio de los Recreos. Albergaba un 
teatro, una sala dé fiestas y salones para tertulia. Con la reforma de 1924 el edi-
ficio se convirtió en el Cine-Teatro Alkázar, inaugurándose el 27 de enero de 
1925 por la Compañía del señor Cadenas, que puso en escena Madame 
Pompadour. El 1 de julio de 1940 se sustituyó la k por la c, cambiando a Tea-
tro Alcázar, 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 Música y Declamación de Madrid el R. P. Nemesio Otaño quien consi-
guió una nueva sede para, la instalación del Conservatorio, el palacio de la familia 
Bauer en la calle de San Bernardo esquina coñ la calle del Pez, expresándose 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 órdenes del Sr. Ministro, las cuales se concreta-
ron expresamente en estas palabras: 'Levantar un Conservatorio digno de 
España y a la altura de los mejores del extranjero'... Si mis ulteriores planes 
complementarios merecen su aprobación y apoyo, como lo han merecido 
los que hasta ahora se han ejecutado, me atrevo a aseguraros sin ningún 
alarde que este Real Conservatorio será digno de España y uno de los 
mejores instalados y prácticos entre los de su género. (Anuario 1944: 33) 

Nuevo hogar tiene ej Real Conservatorio de Música y Declamación 
después de la odisea sufrida desde que en 1925 fue desalojado en el Teatro 
Real [...] Los años en que estuvo albergado en el Teatro Real represen-
tan la época áurea sólo superable por lo que hoy alborea. El Conservato-
rio vuelve a tener señorial mansión, y a la comodidad material sabrá unir 
la magnificiencia artística que corresponde (Anuario 1944: 16). 

Fig. 20 : Palacio Bauer 
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El Palacio Bauer fue construido en el siglo XVIII para residencia de los mar-
queses de Guadalcázar, aunque en el último tercio del xix fue adquirido por los 
banqueros Bauer, de origen alemán cuyo anagrama figura en el óculo del vestí-
bulo. Tras un periodo de abandono, prácticamente todo el siglo XX, se adquiere 
para sede del Real Conservatorio de Música. En diciembre de 1940 se firmó ante 
notario la compra de dicha casa, costó su adquisición 750.000 pesetas. En los 
primeros días del año 41 se empezaron las obras del interior del edificio, que 
perduraron durante dos años 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 secretaría, 
conserjería, una galería de acceso a las tribunas y a la biblioteca, galería y antesala 
del Salón de actos, de recepciones, el salón principal de lectura y la biblioteca. 

En la planta segunda estaba el despacho del subdirector de música, la galería 
con los cuadros de los directores del Real Conservatorio desde su fundación, la 
sala de profesores, un saloncito de visitas, las aulas de declamación y conjunto, 
historia y de composición. 

En la tercera planta había un gran salón para las clases de danza y ensayos. 
Allí estaba también el gabinete de la profesora de danza, el despacho del subdirector 

Fig. 2 1 . 
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de declamación, 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 Música y Declamación, Escuela de Arte Dramático y Danza—, quedó 
sin destino alguno y su progresivo abandono empezó a mostrar crecientes sínto-
mas deterioro. Finalmente, en 1972 fue declarado Monumento Nacional y al año 
siguiente se reformó para devolverle su aspecto original y sus decoraciones interiores. 

Al mismo tiempo que se producirán estos desplazamientos, también se mudaban 
los Reglamentos y quedaban obsoletas las antiguas normativas. Un nuevo Decreto 
sobre reorganización de los Conservatorios de Música y Declamación, aparece el 15 de 
junio de 1942 (Boletín Oficial del Estado 4 de julio) en el cual se ratifica al Real 
Conservatorio de Madrid como Escuela Superior, estableciendo en él un último 
grupo de enseñanzas superiores que habrán de hacerse para obtener el título de 
profesor en las distintas especialidades: el virtuosismo, la dirección de orquesta y 
los estudios especiales de musicología, canto gregoriano, rítmica y paleografía. 

En 1966 se consiguió reinaugurar el Teatro Real como un gran teatro de 
conciertos* pues había perdido la capacidad para la escenografía lírica. 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 Otaño siguió como director del Conservatorio el padre Fe-
derico Sopeña (1951-56) quien creó la revista Afúfára. En la etapa de Guridi 
(1956-1962) fue iniciado e) primer proyecto para la reforma de la enseñanza 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 Bascuñana, 1974, Miguel del Barco, 1980, Pedro 
Lerma, 1983, Encarnación López de Arenosa, 1985, Carlos Esbrí, 1987 y de 
nuevo Miguel del Barco, 1989, con quien se produce el traslado al edificio ac-
tual antiguo Hospital Clínico al que nos referimos al comienzo de este artículo. 
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A LA U B I C U I D A D S O N O R A 

Alicia D Í A Z D E LA F U E N T E * 

Resumen 
A través del arte de Eseher, 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 partición periódica 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 micropolifónicá, y Feldman, con su particular empleo de la repetición y la sime-
tría, han creado espacios sonoros poéticos (=no narrativos) donde una cierta «ubicui-
dad sonora» invita al oyente a soñar la 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 división 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 poétic sound-spaces (=non narratives) where a certain sound-ubiquity invites to 
listeners to dream the infinity. 

<N 
Fos resulta imposible imaginar que, más allá de las estrellas más lejanas 

^ I ^ ^ J que vemos an el firmamento, el espacio se acaba, que tiene un límite 
más allá del cual ya no hay 'nada'. El término 'vacío' todavía nos 

dice algo, puesto que un espacio determinado puede estar vacío, por lo menos en 
nuestra imaginación; pero no estamos en condiciones de imaginar algo que estu-
viese 'vacío' en el sentido de que el espacio cesa de existir. Por esta razón, desde 
que el hombre existe sobre la tierra (...) nos aferramos a la idea de un más allá, de 

* Profesora de Análisis del Real Conservatorio Superior de Música de Madrid. Doctora 
en Filosofía. 
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un purgatorio, de un cielo y un infierno, de una transmigración y un nirvana, 
todos los lugares de infinita extensión en el espacio o estados de infinita duración 
en el tiempo»'. Así se expresaba M. C. Escher en 1959 al referirse a cómo a 
través de sus obras el espectador se sumerge en una cierta infinitud difícil de 
definir con palabras. 

Pero las paradojas espaciales de Escher, según su propio autor, no residen tanto 
en la obra como en la percepción de aquél que las contempla. El dibujo es enga-
ñoso, decía Escher, pero quizás sea aún más engañosa nuestra percepción de la 
realidad, de lo que deriva la dificultad de ser representada. De ahí 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 l'oeil, o en la revolu-
ción desarrollada en las artes plásticas a lo largo del siglo XK y la ruptura progre-
siva del principio de representación clásica. 

A lo largo del siglo XIX, tal y como anunció el propio Hegel, arte y verdad 
quedaron divorciados. «Todo lo que puede ofrecernos el arte es una caricatura de 
la vida»J, llegó a afirmar el filósofo alemán. La percepción del hombre moderno 
se volvió conscientemente subjetiva y hasta radicalmente intencional. El artista, 
por vez primera, busca crear nuevas realidades. De este modo, Van Gogh, Cezanné 
o Monet transformaron el quehacer artístico obligándonos a ver el mundo de una 
forma nueva y distinta. 

La confusión entre mundo 'real' y 'virtual' ha sido tratado con gran acierto 
por Douglas H. Hofstadter3, si bien su formulación del problema no sea exacta-
mente la que aquí estamos planteando. Dice Hofstadter: «... es indudable que la 
comprensión de situaciones propias del mundo real depende en gran parte de la 
imaginación visual y de la intuición espacial»4 y se fija en las obras más conocidas 
de Mágritte para poner de relieve la confusión que el arte puede provocar sobre 
el espectador a la hora de separar el mundo real del virtual. «La serie de cuadros 
de Mágritte con imágenes de pipas crea fascinación y perplejidad. En Los dos 
misterios, si nos circunscribimos a observar la pintura interior, recogemos el men-
saje de que los símbolos y las pipas son diferentes. Luego, nuestra mirada se di-
rige hacia la pipa «real» que flota en el aire, más arriba, y advertimos que es real, 
mientras que la otra es sólo un símbolo. Sin embargo esto es, por supuesto, total-

' B. E R N S T : El espejo mágico de M. C. Escher, Taschen, Colonia 1994, p. 27. 
2 G. W. E. H E G E L : Introducción a k estética, 3a edición, Península, Barcelona 1997, p. 40. 
3 D . R . H O F S T A D T E R : Codel, Escher y Bach, un eterno y grácil bucle, Tusquets, Barcelona 

1 9 9 2 . 
4 Ibíd., p. 735. 
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mente erróneo: ambas yacen sobre la 
misma superficie plana que tenemos 
ante los ojos. La idea de que una de 
las pipas está 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 habitación', ya caímos 
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 única 
forma de no ser arrastrados de este 
modo es ver ambas pipas como sim-

Los dos misterios, R. Magritte, I 9 6 6 pies manchas coloreadas sobre una 
superficie ubicada a pocos centíme-
tros enfrente de nuestra nariz. En-

tonces, y exclusivamente entonces, apreciaremos la significación total del mensaje 
escrito: «Ceci n'est pas une pipe»... paradójicamente, sin embargo, en el instante 
mismo en que todo se transforma en manchas, también lo hace la inscripción, ¡y 
por lo tanto pierde su significación! En otras palabras: en ese instante, el mensaje 
verbal del cuadro se autodestruye, de una manera sumamente gódeliana»5. 

Es por este potencial que el arte posee de confundir los límites entre lo real y 
lo virtual que muchos artistas del siglo xx han reflejado en sus obras las paradojas 
de nuestra propia percepción. El arte solicita del espectador una experiencia dis-
tinta (recordemos a A. Calder o M. Duchamp), y esta interrelación entre ambos 
se vuelve particularmente explícita en el arte interactivo (como es el caso de R. 
Ascott) donde «la comunicación en sí se convierte en valor estético» 6. Como afir-
ma Roy Ascott, «la ciberpercepción no sólo implica la existencia de un cuerpo y 
una conciencia nuevos, sino también la redefinición de un modo en el que po-
damos vivir juntos en el interespacio entre lo virtual y lo real»1. Surge, así, una 
interrealidad cuyas consecuencias son difíciles de prever. 

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

5 lbid., p. 7 8 1 - 7 8 2 . 
6 C. LUPENNA: Arte interactivo, en http://eha.bog.org 
7 C . LUPENNA: Ordenadores, cultura y tecnología, en http://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 litografía Manos dibujando Escher 
puso de relieve el «engaño del dibujo»: 
«puesto que dibujar es un engaño —una 
ilusión que pretende reemplazar la reali-
dad—, podríamos dar todávía un paso más 
y hacer surgir un mundo tridimensional de 
uno bidimensional»8. Escher trabajó sus 
propios «espacios virtuales» desarrollando 
técnicas como la partición periódica de la 
superficie que aplicó a litografías tan cono-
cidas como Día y noche o Metamorfosis. 

Cuatro años más tarde, en 1952, com-
puso la litografía Partición cúbica del espa-
cio, cuyo exclusivo fin era «representar con 
los medios de la perspectiva clásica una ex-
tensión espacial infinita». Aunque tan sólo 
vemos una parte de una supuesta extensión 
infinita que se nos ofrece a través de una 
«ventana cuadrada», el espectador «tiene la 
sensación de ver todo el espacio, ya que éste 
está dividido en cubos exactamente iguales 
mediante unos travesaños que se prolongan 
en tres direcciones»9. Aún más sorprenden-
te es su litografía Arriba y abajo, de 1947, 
en la que Escher hace coincidir en cada sec-
ción del dibujo el cénit y el nadir, de modo 
que el espectador percibe una ubicación 
doble que acaba por confundirle y hasta perderle en el interior del dibujo. 

El compositor húngaro G. Ligeti ha perseguido a lo largo de su vida esa misma 
extensión espacial infinita, haciendo del concepto de «límite» uno de los pilares 
básicos de su creación musical. En este sentido, una de sus composiciones más 
emblemáticas es la obra para orquesta Atmósferas, de 1961. La pieza fue creada a 
partir de una obra electrónica anterior (Pieza electrónica número j), de modo que 

Arriba y abajo, M. C. Escher, I 947 

8 B. E R N S T : El espejo mágico de M. C. Escher, Taschen, Colonia 1994, p. 27. 
9 Ibid., p. 42 . 
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las posibilidades que se derivan de la composición por ordenador afectaron pro-
fundamente a la definición interna de la obra orquestal. 

En Pieza electrónica número j Ligeti trabaja con distintos grados de compleji-
dad entre la sinusoide (la forma de onda más sencilla) y el ruido blanco (la agru-
pación de todas las frecuencias). El filtrado de sonidos, los anillos sonoros y la 
técnica de montaje son, por poner algún ejemplo, técnicas propias de la música 
electrónica que Ligeti trasladó a la música acústica en el trabajo compositivo de 
Atmósferas. Pero, ¿qué tiene la música de Ligeti que nos permita compararla con 
la virtualidad propia de las litografías de Escher? Pongamos dos ejemplos. 

El primer episodio de la obra orquestal Atmósferas presenta un cluster (grupo 
de frecuencias —en este caso casi sesenta— a distancia de semitono sonando si-
multáneamente con un efecto de conjunto próximo al ruido blanco) que, al cabo 
de cierto tiempo, comienza a moverse interiormente. El resultado es de una tex-
tura extremadamente compacta, pero pequeñas variaciones tímbricas y dinámicas 
(y más tarde de alturas) generan una suerte de «movimiento dentro de la quie-
tud» extremadamente curioso. Invitamos al lector a escuchar una vez más la obra 
para apreciar con toda claridad esta idea: el movimiento generado en el interior 
de una superficie estática resulta tan paradójico que el oyente cae de inmediato 
en una sensación de «ubicuidad sonora». Dependiendo de en qué nivel de escu-
cha nos situemos, es posible percibir lin continuo movimiento o, por el contrario, 
recibir la sensación de un bloque sonoro uniforme. 

En el cuarto episodio de la obra (particularmente a partir del compás 44, es 
decir, aproximadamente a los cuatro minutos del inicio de la pieza) se presenta la 
segunda situación a la que queremos referirnos. La textura se torna súbitamente 
contrapuntística y un gran canon a cuarenta y ocho voces emerge de la quietud 
de los contrabajos. Pero este canon no empieza realmente ahí, 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 Partición cúbica 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, 
ei canon de Ligeti sugiere también dimensiones infinitas, y el entramado 
micropolifónico no hace sino acentuar la sensación de un espacio tridimensional. 

Hermán Sabbe ha hablado de la «metáfora del tiempo» en la obra ligetiana. 
El movimiento de la orquesta se aproxima en gran medida al comportamiento 
físico de los gases o, de un modo más amplio, al comportamiento aparentemente 
caótico 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 físicos. Basada en la transformación progresiva de elementos sono-
ros (idea muy próxima, a su vez, a las «metamorfosis» de Escher), sugiere la dila-
tación y contracción 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 sé suceden. Determinismo e indeterminismo 
conviven de un modo análogo en el Poema sinfónico para 100 metrónomos (1962), 
del mismo autor. Para Ligeti la metáfora del mecanicismo y su destrucción, 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 metáfora. Es por ello que frecuentemente se habla de «ilusiones acústicas» 
en las obras de Ligeti. 

Recordemos, aunque sea éste un caso un tanto anecdótico, el final del con-
cierto para violoncello (1966) del mismo autor. Tras un continuo movimiento 
cromático que, a pesar de la agitación, parece generar una superficie completa-
mente estática, el violoncello queda soló en un movimiento enloquecido que tie-
ne como resultado... ¡un gran silencio! La razón es bien simple: el compositor 
pide al intérprete que durante ese enorme movimiento final el arco no llegue a 
rozar las cuerdas del violoncello, así que no se produzca ningún sonido. El espec-
tador queda perplejo ante la enorme paradoja que contempla: un movimiento 
espasmódico en el violoncelista 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 música de Morton Feldman. 

Rothko persiguió durante toda su vida la creación 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 inmersión». Probable-
mente, por esta razón Rothko definió 
algunas de sus obras como «campos de 
color». 

En una ocasión, el crítico y pintor 
Andrew Forge manifestó: «Cuando vi 
por primera vez la obra de Rothko, 
tuve la sensación de que había entra-
do en un sueño»10. En la misma línea 
se expresa el coleccionista Ben Heller 
quien, al hablar de la relación entre la 
pintura de Rothko y el espectador, 
dice: «Uno tenía que internarse en la 
obra y (...) vagar por su interior»". 

10 J . BAAI-TESHUVA: Rothko, T a s c h e n , C o l o n i a 2 0 0 3 , p . 7 8 . 

" Ibíd., p . 9 1 . 
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Probablemente, los cuadros de Rothko que mejor ejemplifican la creación de 
nuevos «espacios de inmersión» son los que pintara para la Houston Chapel. La 
capilla, de planta octogonal, constituyó 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 trípticos y cinco cuadros. Rothko realizó pinturas 
monocromas, creando un clima de gran recogimiento acorde con la finalidad para 
la que fuera creada la capilla: uñ espacio ecuménico donde cualquier persona de 
cualquier credo pudiera entrar a meditar. El 26 de febrero de 1971 la capilla 
ecuménica se abrió al público. 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»12. La Houston Chapel sería después el punto 
de partida de Morton Feldman para componer una obra (Rothko Chapel) en 
homenaje a su amigo fallecido trágicamente un año antes. Pero, ¿podemos atri-
buir a la música 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 composición plástica, ¿qué no podre-
mos decir de la virtualidad del espacio y del tiempo en el desarrollo, como diría 
Kandinsky, de un arte mucho más inmaterial como es la música? 

Morton Feldman, compositor neoyorkino que trabajó en estrecha relación con 
el expresionismo abstracto, supo crear espacios sonoros donde el tiempo parece 
congelarse. K. Stockhausen le preguntó en una ocasión cuál era su «secreto 
compositivo», a lo que Feldman respondió: «ño dirijo los sonidos» 13. Su objetivo 
consistía1, 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 
basó para componer su obra Coptic Light) por el hecho de que las simetrías de 
sus dibujos le sugerían una expansión potencialmente ilimitada. Del mismo modo, 
su música nos introduce en un espacio sin límites donde, además, el tiempo parece 
detenerse. Cuando le fué encargada una obra qUe sirviera de homenaje a Rothko 
y su capilla de Houston, Feldman se enfrentó a la difícil tarea de llenar de sonido 
un espacio «de infinito color». Hay quien defiende la idea de que Rothko Chapel 
representa, formalmente, la capilla octogonal, así que, por ejemplo, la sorprenden-
te melodía hebrea del final de la obra correspondería al cuadro de la pared suri4. 
El propio Feldman insistió en que su Rothko Chapel se situaba «entre las categp-

12 Ibíd., p. 74 . 
13 P. G R I F F I T H S : Modern music and afler-Directions since 1945, Oxford University Press, 

New York 1995, p. 303. 
14 Véase: S . J O H N S O N : Rothko Chapel and Rothko 's Chapel, Perspecrives of New Music 

vol. 32 n.° 2, Washington 1994, p. 6-53. El diagrama adjunto de los cuadros de Rothko 
en la capilla de Houston ha sido tomada de este mismo artículo (p. 11). 
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rías del tiempo y el espacio, de la pintura y de la música» 15. La obsesión por el 
espacio, decía Feldman, es el tema de mi música, razón por la que le gustaba 
llamar a sus obras «lienzos temporales». 

Rothko Chapel, para soprano, alto, coro, viola, percusión y celesta, es una pie-
za de casi media hora de duración que se estructura en base a los conceptos de 
simetría y repetición. La obra se inicia con unos trémolos de timbal de ritmo siem-
pre variable, y por tanto impredecible, que provocan una sensación de sus-
pensión temporal. A continuación, emerge una melodía a cargo de la viola, fun-
damento de la pieza, que dibuja un contorno casi simétrico. Desde este momen-
to, las células motívicas (entiéndase tal término en sentido flexible) propuestas 
por timbal y viola, así como los acordes iniciales del coro, irán repitiéndose una y 
otra vez; pero no serán 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 monocromía de las pinturas de Rothko; pero aún hay 
algo más: 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 música a esa 
atmósfera de meditación que Rothko deseara para los cuadros de la capilla de 
Houston. 

Al hablar de Atmósferas de Ligeti nos referimos a un «movimiento dentro de 
la quietud» generado por el hecho de que pequeñas variaciones tímbricas y diná-
micas se producían en el interior de una superficie de frecuencias estáticas. En 
Rothko Chapel, al inicio de la segunda sección (concretamente a partir del compás 
211) sopranos y altos (en un divisi a doce partes) mantienen un acorde estático 
con pequeñas y constantes variaciones rítmicas en su interior. De nuevo podemos 
hablar, como en Ligeti, de una sensación de «ubicuidad sonora», si bien en este 
caso la baja dinámica (barely audible) dificulta más al oyente la escucha del mo-
vimiento interno. 

En un estupendo artículo titulado «Las paradojas de Feldman», Hermán Sabbe 
se refiere a la sensación de naturaleza circular que imprime la música de Feldman16, 
y cómo el sonido es sometido á constantes re-orientaciones que impiden cualquier 
intento de fijación de sentido 17. 

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

15 Ibíd., p. 45. 
1 6 H. S A B B E : The Feldman Paradoxes, en Th. D E L I O : The Music of Morton Feldman, 

Excelsior Music Publisfiing Company, New York 1996, p. 9-15. 
17 «... the constitution of fixed significations through the establishment of relationships 

among those elements is being indefinitely deferred» (Ibíd., p. 11) 
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mientos sonoros aleja la música 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 cómo 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, más bien, en la particularidad de 
nuestras propias referencias. Antonio Alvarado, artista polifacético creador de 
magníficas 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, tamaño 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 él 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. Cabría 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 extraño que durante siglos hayan nacido y muerto 
miles de descripciones del mundo que nos rodea. Cuando más seguros estamos 
de nuestros descubrimientos, el movimiento de éstos se curva, distanciándose y 
distorsionando todo aquello que dábamos por seguro. El movimiento en la evo-
lución de nuestro conocimiento se encuentra en una de esas curvaturas; ya no 
podemos decir que el tiempo sea la cuarta dimensión; la cuarta dimensión son los 
caminos del mundo, mal llamado virtual, que nos ofrece el arte realizado por 
ordenador, donde el movimiento es realmente curvo»,8. 

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

Madrid, enero de 2004. 

18 Véase http://astasromas.com. 
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U N R A S T R O M U S I C A L 

E N LA C O N T A B I L I D A D DE P A L A C I O 

Germán LABRADOR LÓPEZ DE AZCONA* 
A Marco Mangani 

Resumen 
Se documenta en este trabajo, a través de la información recogida en la contabi-

lidad privada de Carlos IV, desde que era Príncipe de Asturias, la formación de la 
colección de instrumentos que llegó a poseer. Tras estudiar el gasto causado por este 
concepto en el período 1760-1808, es posible determinar la composición de dicha 
colección, así como el uso que pudo tener, los constructores de gran parte de los 
instrumentos y el coste que tuvieron. 

Abstract 
The colleetion 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 fóndness for music. 

f l o m o es sabido, el príncipe Carlos Antonio de Borbón (1748-1819), 
H protector de las artes y en especial de la música, desarrolló su afición 

filarmónica formando una importante biblioteca y patrocinando la in-
terpretación de un variado repertorio para su personal solaz durante prácticamen-
te toda su vida. Pero además de esta actividad como melómano desarrolló otra 
interesante faceta, la de coleccionista de instrumentos musicales, de la que sólo 
queda huella, fielmente reflejada, en su contabilidad. A través de esta detallada 
información es posible reconstruir diversos aspectos de la vida cotidiana en la corte 

* Profesor de la Universidad Autónoma de Madrid. 
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española y, en nuestro caso, conocer la composición de la colección y su proceso 
de formación a lo largo de 38 años, al término de los cuales el monarca llegó a 
tener una verdadera orquesta a su disposición. 

Así pues, el presente trabajo trata, indirectamente, de la afición musical de 
Carlos IV, incluyendo su larga etapa como Príncipe de Asturias, que duró casi 
tres décadas, entre 1760 y 1788. Siguiendo una costumbre en la educación de 
la familia real, el Príncipe tuvo desde poco después de llegar a España un maes-
tro de música, el violinista Felipe Sabatini (desde julio de 1 7 6 1 ) q u e no sólo 
estaba a su servicio de continuo, sino que también se ocupaba de la llamada 
«diversión de música» y, asimismo, del mantenimiento de la colección de instru-
mentos que, desde la década de 1760, se comenzó a formar. 

La colección no sólo comprendía instrumentos de cuerda frotada, como ca-
bria esperar de un príncipe que tocaba el violín, sino que se extendía a todo lo 
necesario para formar una orquesta. Sin duda puede relacionarse este hecho eoñ 
la convocatoria de diversos músicos de la Real Capilla, varias veces al año, para 
interpretar un repertorio que no era el habitual, destinado a un grupo reducido 
de instrumentistas. Fuera como fuese, la notable colección formada desde 1761 y 
durante los primeros años del reinado de Carlos IV atestigua un interés por la 
música fuera de lo común, que también confirman los cuantiosos gastos en los 
que incurrió por esté motivo: contratación de intérpretes, compras y copia de 
música, mantenimiento de los instrumentos, gratificaciones y pago de dietas («me-
sillas») a cuantos concurrían a las academias, para solaz del monarca2. 

Cabe añadir que dichos gastos no fueron privativos de los años de reinado, 
ya que venían existiendo desde su época de príncipe de Asturias, aunque los re-
cursos disponibles eran, con anterioridad a 1789, de menor cuantía. No obstan-
te, tras nuestro estudio de la contabilidad privada de Carlos IV durante los cin-
cuenta años que median entre su llegada hasta su salida de España (esto es, entre 
1759 y 1808), cabe afirmar que la colección ya estaba formada, en su mayor 
parte, hacia 1789. El recurso a este tipo de documentación permite desvelar in-
teresantes aspectos de la vida en la Real Cámara (o «Cuarto del Príncipe», 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 ÁLVAREZ 
MARTÍNEZ, María Salud: José de Nebra Blasco. Vida y obra. Zaragoza: Institución «Fernando 
el Católico», 1993, p. 218. La índole de este trabajo, centrado en documentación adminis-
trativa. nos lleva a recurrir de continuo a la contabilidad de Palacio. 

2 Desarrollamos algunos de estos aspectos relativos a la vida musical eñ torno a Carlos 
IV en otros trabajos: LABRADOR, Germán: «Música y vida cotidiana en la corte española (1760-
1808): la afición musical dé Carlos IV». En: Ad Parnassum, vol. 3, n.° 5 (octubre, 2005), 
pp.. 127-177. Asimismo, «Luces y sombras de una biografía: Luigi Boccherini y la música 
de cámara en la corte de Carlos III y Carlos IV». En: Boccherini Studies, Vol. I. Firenze, 
2006 (en prensa). Asimismo, CASCUDO, Teresa: «La formación de la orquesta de la Real Cá-
mara en la Corte madrileña de Carlos IV». En: Artigrama, 12 (1996 - 1997), pp. 79-89. 



LA COLECCIÓN DE INSTRUMENTOS DE CARLOS I V ( 1 7 6 0 - 1 8 0 8 ) 

mente a 1789), y no sólo en cuanto atañe a la música que se hacía en ella o a sus 
participantes, sino también, como mostramos en estas páginas, en lo que se refiere 
a los instrumentos que poseía el monarca y que, presumiblemente, serían utiliza-
dos en estas ocasiones. No obstante, somos conscientes de que nuestro trabajo es 
antes una aproximación que un estudio exhaustivo; en los cincuenta años de 
contabilidad revisados faltan ocasionalmente recibos y facturas, alguna de las cua-
les podría estar relacionada con la colección que documentamos aquí3. 

En nuestra exposición seguiremos un criterio cronológico, 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 más numerosos y los primeros que fueron adquiridos, comenzare-
mos por ellos nuestro trabajo. Tras este primer epígrafe se documentan otros ins-
trumentos orquestales, así como claves, pianos, arpas e incluso algunos que pue-
den ser considerados «de tradición popular», también presentes aunque en 
proporción notablemente menor. 

1. Instrumentos de cuerda frotada 
Como queda apuntado, la parte principal de está colección estaba formada 

por violines, instrumento que tocaba el propio Carlos IV desde su llegada a Es-
paña. Precisamente a partir de la designación en 1761 de Felipe Sabatini como 
maestro de música del Príncipe Carlos se deduce la existencia del primer instru-
mento de este tipo, cuya compra no consta. No obstante, la presencia dé dicho 
violín era condición necesaria para el nombramiento de Sabatini, lo que nos lleva 
a proponer que la primera pieza de la colección fue, seguramente, ésta. En el 
mismo año se asigna otro violín 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 número de estos instrumentos en 1761. 

Al año siguiente, 1762, se encarga a José Contreras una caja para los violines 
del Príncipe, cuyo coste resulta extrañamente elevado: 1200 reales. El apunte 
contable que da fe del pago señala como concepto «el coste y hechura ele una caja 
que por dirección de don Felipe Sabatini ha hecho para guardar los dos violines de 
Su Alteza» 4, lo que parece confirmar que su número entonces se limitaba a estos 
dos instrumentos. 

3 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 documentación consultada escaparían también a nuestro estudio. 

4 AGP, Carlos IV Príncipe, Leg. 3. Oficios. 19-V-1762 . En esta y sucesivas transcrip-
ciones, normalizamos la ortografía 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, año en que se 
hace una nueva adquisición; su correspondiente reflejo en la contabilidad mues-
tra que se pagó a José Contreras por un violín que hizo «para el uso de Su Alteza» 
la cantidad de 1500 reales5. A este violín sigue otro dos años después, en el verano 
de 1767, como se aprecia en el siguiente apunte: 

«En 20 del mismo [mes de julio] se libraron l$oo reales [de] vellón para 
pagar a don Josepb Contreras aliOs el Granadino un Violín que hizo para el 
uso de Su Alteza de orden de dicho excelentísimo señor Duque de Béjar, y 
disposición de d. Phelipe Sabatini»6 

Un memorial presentado conjuntamente por Nebra y Sabatini en esté mismo 
año 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 violín 
del Príncipe menciona cómo debe transportar «sus muebles» y, además, «los violi-
nes y violas» que eran precisos para el desempeño de su labor7. Lógicamente, en 
este año ya habría en la colección al menos dos violas, además de los cuatro vio-
lines ya citados 8. 

En 1772 tiene lugar la principal adquisición: el quinteto de Stradivarius ad-
quirido por intermediación 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 16969. Al parecer, él célebre luthier tuvo la intención de ofrecer 
los instrumentos a Felipe V, durante su visita a Cremona, pero las autoridades 
municipales se opusieron. Consecuentemente, el quinteto quedó en posesión de 
la familia Stradivarius durante casi todo el siglo xvm, hasta que el Padre Branvila 

5 AGP, Carlos IV Príncipe, Leg. 4. Extraordinarios. Libramiento n.° 29, 6 -X-1765 . 
6 AGP, Carlos IV Príncipe, Leg. 12. Oficios, Libramiento n.° 10, 20-VII -1767. 
7 AGP, Expedientes personales (Felipe Sabatini), Ca 398, Exp. 6. San Lorenzo, 15-XJ-

1 7 6 7 . Transcrito en ÁLVAREZ MARTÍNEZ, María Salud: José de Nebra Blasco, Op. cit., p. 2 2 7 . 

8 GARCÍA MARCELLÁN, José: Real Capilla de 5 : M. Reorganización del Archivo Musical (de 
IJS4 a 'ipiS)~ — 'Historia de los instrumentos de música construidos por Stradivarius y Amdii que 
en la actualidad posee la Capilla. Madrid: Imprenta de Bernardo Rodríguez, 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; excluidos los dos primeros autores, como se mues-
tra más adelante, acaso alguna de estas violas de 1767 fuera la Gabrielli. Existe edición fac-
símil, a cargo de Lothar Siemens, en Revista de Musicología, VII (1983), n.° 1, pp. 149-
166. Tanto García Marcellán como Ruiz Casaux sitúan esta venta en 1775, pero la información 
procedente de la contaduría del Príncipe muestra claramente que los instrumentos entraron en 
la colección en 1772. 

' Ruiz CASAUX, Juan Antonio: La música en la Corte de don Carlos IV y su influencia en 
la vida musical española. Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1959, 
pp. 19 s. 
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lo adquirió, con otros dos violines10. Al parecer, existió interés por parte de los 
constructores en recomprar el quinteto en 1776, pero los instrumentos ya esta-
ban en la colección de Príncipe de Asturias, a quien el eclesiástico los había ven-
dido a su vez. El apunte contable que da fe de esta adquisición es parco en detalles, 
aunque de gran valor histórico: 

«En 23 del mismo mes de junio se libraron a el Padre Branvila que asiste 
al Hospital general de esta Corte j<¡oo reales [de] vellón que han tenido de 
coste dos Violines dos Violas y un Violan con sus cajas correspondientes. Su 
autor Antonio Estradivaro, hechas en él año de 1709 que han venido de 
Cremona para el servicio de Su Alteza» 11 

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

«A D. Pedro Ros se le entregaron, por dos violines que presenté a Su Alteza 
inclusa la gratificación por haberlos traído de Barcelona, como consta de Li-
bramiento n.° 3o su fecha nueve del referido Mes de julio 15.000 reales»12 

También en 1774 entra en la colección un tercer instrumento, legado por 
Esteban Iserñ, violinista de la Real Capilla que fallece en este mismo año. El 
Príncipe dispone la entrega de 6000 reales a su viuda, «en atención a que su di-
funto marido dejó mandado en su testamento un Violín especial a Su Alteza» B . Pese 
a no conocerse tampoco su constructor, es muy posible que este instrumento fuera 
italiano, de Stradivarius o Amati, ya que Isern poseía un violín de cada luthierl4; 
por otra parte, el hecho de que se tratara de un violín «especial» y de que gran 
parte de los músicos de la Capilla poseyeran violines de Amad o Stradivarius parece 
apuntar en esta dirección15. Al respecto, téngase también en cuenta que cada uno 
de los instrumentos del quinteto de Stradivarius costó 1500 reales, cantidad muy 
alejada de la entregada a la viuda de Isern. La presencia de un violín Amati en la 
colección, que Asensio repara en 1780 y que bien podría haber sido éste, nos 
lleva a proponer una posible autoría 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 podría estar el Amati. 

Sucesivas compras vienen a completar la galería de instrumentos del Príncipe 
en 1775 y 1787, y en 1794 y 1796, siendo ya rey bajo el nombre de Carlos 

10 GARCÍA MARCELLAN, J o s é : Op. cit., p . 3 7 . 

" AGP, Carlos IV Príncipe, Leg. 12. 1772. Gastos extraordinarios. Madrid, 23-VI-1772. 
12 AGP, Carlos IV Príncipe Leg. 6. 1774. Gastos extraordinarios. Madrid, 9-VII-1774. 
13 AGP, Carlos IV Príncipe Leg. 12. Gastos extraordinarios. Madrid, 12-X-1774 . 
14 RuiZ CASAUX, Juan Antonio: Op. cit., pp. 29 s. 
15 Ibidem. 
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IV. En la primera de estas ocasiones José Contreras presenta un violín y, como 
tradicional proveedor del Cuarto del Príncipe, 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»16 

El nombramiento no llegó, pero Contreras recibe a cambio 1024 reales y 24 
maravedíes, algo menos de lo que recibió en 1765 y 1767 por Jos instrumentos 
que había 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 condición de «proveedor» de violines para el Cuarto del 
Príncipe. A partir de entonces, aunque se siguen solicitando sus servicios, no consta 
la compra de ningún otro instrumento al constructor granadino. 

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

«Recibí del Señor Don Felipe Viergol la cantidad de ¡ooo reales de vellón, 
importe de un violín Estradivarius que su Majestad (que Dios guarde) me ha 
comprado, cuya real orden y comisión ha tenido Don Cayetano Brunetti y para 
que conste doy éste firmado de mi mano en Madrid en diez de Julio de 1794 

Ramón Monroy»17 

Respecto al instrumento adquirido a Juan Oliver, sólo consta en el recibo que 
firma el músico cómo se le entregan «Mil y ochocientos reales de vellón, importe de 
un violín que me ha comprado Don Cayetano Brunetti, para el Príncipe Nuestro 
Señor» 1S. No obstante, en esta ocasión se puede aventurar que se trataría de uno 
de los dos instrumentos italianos que Oliver poseía; tanto el precio que se pagó 
en esta ocasión como la presumible política dé adquirir únicamente violines de 
constructores con prestigie son factores que secundan nuestra-propuesta; Cerno 
se recogía en el cuaderno de reparaciones que guardaba Vicente Asensio, luthier 
en el Madrid de la época, Juan Oliver tenía un violín Amati y otro Stradivarius 
cualquiera de los cuales, como en el caso ya referido de Isern, bien pudo haber 
sido el objeto de esta adquisición. 

16 AGP, Carlos IV Príncipe Leg. 20 . Gastos extraordinarios. Madrid, 2 8 - I I I - Í 7 7 5 . 
17 AGP, Carlos I V Casa, Leg. 135. 1794 . Julio. Libramiento n.° 7, 1 4 - V I I - 1 7 9 4 . 
18 AGP, Carlos IV Príncipe, Leg. 39 . Madrid, 2 3 - X I I - 1 7 8 7 . 
15 RuiZ CASAUX, Juan Antonio: Op. cit., p. 29. 
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De mayor consideración resultó la aportación de Juan Colbrán, si bien en 
esta ocasión no parece que fuese una venta; como en el caso ya referido de Pedro 
Ros, parece tratarse de una gratificación de Carlos IV «por el Violón, violín y viola 
que le ha presentado», como se lee en el correspondiente recibo20. Así pues, pese a 
no conocerse el constructor, Colbrán aporta tres instrumentos cuya calidad no 
sería desdeñable, ya que cada uno habría sido valorado en 4000 reales, cifra sólo 
superada por los instrumentos adquiridos en 1774. Por último, en cuanto a las 
compras documentadas, debe hacerse mención al contrabajo, adquirido en 1779 
por el Infante Duque de Parma D. Fernando, «quien lo regaló a su hermana, la 
Princesa de Asturias, en agosto del mismo año»2]. Este contrabajo es objeto de una 
reparación al año siguiente, 1780, de la que e)dste la correspondiente factura, 
transcrita en el trabajo de García Marcellán. 

Una última fuente de información, 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 violón de Stayner de Su 
Majestad», veinte reales22. Puede suponerse que este instrumento habría entrado 
en la colección con anterioridad a este año, como también ocurre con un violín 
francés, reparado en el año 1789. En este caso, la reparación consiste en «Compo-
ner un Violín de Nicolás Duelos propio de Su Majestad que tenía hendida la tapa 
de alto a bajo», y como ocurre con el violón, 1789 es una fecha ante quem para 
proponer su entrada en la colección. En este mismo año, Asensio pasa el cargo 
«por componer asimismo un Violín fino, ILamado el Capricho que yo construí, y le 
hicieron una hendidura en la tapa al lado de la prima (...)». Se puede concluir lo 
mismo respecto del momento en que se incorporaría a la galería de instrumentos 
este violín de Asensio; y aún se documenta la llegada de otros dos, cuya datación 
no ofrece dudas. Efectivamente, entre los cargos correspondientes al año 1788, se 
menciona el correspondiente a poner un «puente nuevo y encordar de fino (en casa 
del Señor Brunetti) un violín de Stainer que han regalado a Su Majestad en este 
año». Asimismo, en el resumen del año 1789, se incluye el siguiente cargo: «Por 
un Violín chico que Su Majestad me mandó construir nuevo (el dia 22 de Agosto) con 
arco fino de madera gateado (...)». Este «violín chico» costó 2400 reales, si bien 
incluía un arco, una caja dé marfil para la resina y un estuche de primorosa ela-
boración para el instrumento. 

20 AGP, Sección Administrativa, Leg. 220 . San Lorenzo, 14 de noviembre de 1796. 
GARCÍA MARCELLÁN, J o s é : Op. cit., p . 4 3 . 

22 AGP, Carlos I V Casa, Leg. 126. Madrid, 10-1-1790. La documentación de los cua-
tro instrumentos referidos en el párrafo se fundamenta en esta factura, y el hecho de que se 
aluda al Príncipe como a «Su Majestad» en 1787 se explica por estar elaborada tres años 
después. 
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Como es fácil apreciar por la enumeración hecha hasta aquí, llegaron a existir 
al menos doce violines en el Cuarto del Príncipe, llegando su número 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 Violín, compostura 
de estos puentes y Bordones de ellos y de Viola y Violón que ha entregado para 
servicio de Su Alteza como consta en el Libramiento n.° de 4 de Septiem-
bre 1488 reales»23 

Ateniéndonos a este apunte contable, no sólo se pagaron doce arcos de violín, 
sino también doce puentes, seguramente para süs respectivos instrumentos, que 
al menos en este número de doce integrarían la colección ya en 1778. 

No acaba aquí la relación 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, aún cabe mencionar la 
existencia de otros cuatro instrumentos en 1796; los dos primeros son conocidos 
por una reparación que Silverio Ortega hace a dos violas Stainer en los primeros 
meses del año24, y que consistió en reducir su tamaño; pocos meses después, rea-
liza la misma operación con una tercera viola, de Antonio y Jerónimo Amati, que 
como en los casos anteriores debió entrar en la colección con anterioridad a esta 
fecha. Efectivamente, esté instrumento25, al parecer construido en 1616, ya esta-
ba en Palacio en julio de este año, y sólo 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 año, Colbrán 
recibe una gratificación por la entrega de tres instrumentos, como queda referido, 
uno de los cuales es una viola26; de ella únicamente se puede considerar que 
efectivamente es un octavo instrumento* diferente del que repara Ortega en julio, 
aunque no se pueda precisar más sobre su origen. 

Como último aspecto en nuestro estudio de los instrumentos de cuerda, re-
sulta especialmente interesante documentar la existencia de los violones, ya que al 
que formaba parte del quinteto adquirido en 1772 se unirían otros" cuatro con el 
tiempo, como sugieren distintos cargos que hace Brunetti a la contaduría de la 
Casa del Rey. Ya García Marcellán menciona un segundo violoncello, que fué 
reparado en 1785 por José Contreras, también fabricado por Stradivarius27. Sin 

23 AGP, Carlos I V Príncipe Leg. 7. 1778. Gastos extraordinarios. Madrid, 4 - I X - 1 7 7 8 . 
24 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 139. Madrid, 3-TV-1796. 
25 AGP, Carlos I V Casa, Leg. 139. Madrid, 6 - V I I - 1 7 9 6 . 
26 AGP, Sección Administrativa, Leg. 220 . San Lorenzo, 14 de noviembre de 1796. 
2 7 GARCÍA MARCELLÁN, J o s é : Op. cit., p . 4 2 . 
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duda éste es también el segundo violoncello, construido en 1700, cuya existencia 
menciona Ruiz Casaux28, lo que permite fijar en dos el número de instrumentos 
de este tipo que existirían en el Cuarto del Príncipe en esta fecha; posteriormente 
habría entrado en la colección el violón Stainer, al que ya se ha aludido y cuya 
existencia consta en 1787, por habérsele cambiado el puente29. Pero ño parece 
limitarse a estos tres instrumentos el número que llegó a poseer el monarca; en 
1795, Silverio Ortega reduce de tamaño, como en el caso ya citado de las violas, 
un violón de Antonio y Jerónimo Amati y otro de A. Stainer30. Pudiera pensarse 
que en el primer caso se trata en realidad del contrabajo, pero García Marcellán 
aclara que el contrabajo era de Nicolás Amati, por lo que no parece que pueda 
existir confusión. Por otra parte, Asensio discierne normalmente entre «contraba-
jo» y «violón», de modo que resulta improbable que estemos 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 colección estaría integrada por 
cuatro violones italianos, además del que presenta Colbrán en 1796, si bien no 
se puede precisar la fecha de entrada del de Amati (anterior a 1787) y del de 
Stainer, que quedaría comprendida entre 1787 y 1795. 

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

También en relación a los instrumentos de cuerda, es interesante hacer notar 
cómo en 1799 se remiten para el real servicio seis arcos de violín del conocido 
fabricante Tourte31, al parecer con tres años de retraso, como sugiere la carta de 
Mr. Pernon, el intermediario que negocia el trato32. Posiblemente superado por el 
éxito de sus modelos, Tourte se muestra como «el hombre más original y difícil 
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 vellón, como se deduce 
de la correspondiente factura, que transcribimos (Vid. facsímil más abajo): 

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

28 Ruiz CASAUX, Juan Antonio: Op. cit., p. 22. El académico menciona que habría sido 
Carlos III quien adquiriera el instrumento, propuesta que no es argumentada. 

25 AGP, Carlos I V Casa, Leg. 126 . Madrid, 10-1-179.0. 
30 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 137 . Madrid, 1 0 - V I I - 1 7 9 5 . 
31 Parece tratarse de Fran^ois Xavier Tourte, «le jeune» (París,1747/48-1835). Así se le 

identifica en la nota que aparece en la factura que transcribimos seguidamente. 
32 AGP, Sección Administrativa, Leg. 220 . Lyon, 1 0 - V I I - 1 7 9 9 
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Seis arcos de Vioti guarnecidos de oro y en grans fils 
A Razón de. 360 « p[ie]za £2160 

Una caja de acajou para estuches a los d[ic]hos arcos 
guarnecido de cobre dorado y el interior de terciopelo 
azul. » 2 tío 

£2420 
Embales y incerado £0 
París 14 floreal año 7"'° de la Rep[ubli]ca £ 2440 

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

Madrid y octubre so de ijpp 

Con poder de Caml Pernon 
V[ilegible] de Miguel 

Son 10523 Rfealejs y 30 m[a]r[avedíe]s v[elló]n 

Al margen: «jirmado en el orig[in]al q[u]e acompañaba los arcos En la misma 
Caja, tourte Joven»33. 

Como se puede apreciar, en el caso de los instrumentos de cuerda la colec-
ción incluía, además, un considerable número de arcos; no sólo 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 cómo, entre 1795 y 1797, se amplía notablemente él número 
de instrumentistas al servicio de Carlos IV, circunstancia que bien puede relacio-
narse con éste encargo34. Este indicio, junto al hecho de que se reparasen instru-
mentos que el rey no tocaba, como los violones, hace sospechar que la colección 
sería algo más que una mera reunión de instrumentos de gran valor, sino que 
realmente serían empleados para hacer música en la real cámara. 

2. Instrumentos de viento 
Al revisar la contabilidad del Príncipe de Asturias sorprende la presencia de 

instrumentos de viento entre sus gastos particulares, habida cuenta del carácter 

33 AGP, Sección Administrativa, Leg. 220 . Madrid, 3 0 - X - 1 7 9 9 . Conservamos la orto-
grafía original, al no ser un documento redactado en España e incluir términos franceses. 

34 Al respecto de esta ampliación véase CASCUDO, Teresa: Op. cit., y LABRADOR, Germán: 
«Música y vida cotidiana en la corte española (1760-1808) . . .» , Op. cit. 
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esporádico de la presencia de este género de instrumentistas en el Cuarto del 
Príncipe y de la plantilla de músicos que le acompañaban habitualmente, todos 
ellos intérpretes de instrumentos de cuerda. No obstante, en el Cuarto del Prín-
cipe existían al menos dos trompas y dos clarines, que venían a completar la plan-
tilla precisa para interpretar obras coñ sección de viento metal. 

La adquisición de las trompas data de 1777, fecha comparativamente tardía 
si se considera que la compra de instrumentos de cuerda comenzó 15 años antes. 
Lo que resulta sorprendente de esta compra es él carácter de importación que 
tuvo, y que figura perfectamente documentada en la contabilidad del Príncipe: 

«A Don Cayetano Brunetti, Músico Violín del Cuarto de Su Alteza, se le 
entregaron para que satisfaciese [sie] el coste que ha tenido un par de trompas 
de nueva invención, que se han traído de Alemania, para Su Alteza y el de las 
cajas que se hicieron para ellas, como consta de Libramiento n.0 47 su fecha 
diez y ocho del dicho... 2974»35 

Como muestra el documento, fue préciso 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 existía un claro interés por mantener en un 
buen estado de uso este tipo de instrumentos. Así se comprueba en el correspon-
diente recibo, en el que Gerónimo Rey declara recibir 300 realés «por haber com-
puesto y limpiado las trompas de Su Majestad de orden de d. Cayetano Brunetti»36. 
A finales del reinado, todavía poseía 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 musicales37. 

El caso de los clarines es más difícil de documentar. En principio, sería razo-
nable suponer que su presencia en la colección estuviera relacionada con la de las 
trompas, cuya adquisición deja traslucir un interés por contar con instrumentos 
de viento al menos ya en 1777, que bien podría haberse extendido a los clarines. 
Al respecto, resulta orientativa la existencia de tres sinfonías de Brunetti con dos 
clarines entre su plantilla instrumental precisamente a partir de 1779, escritas para 
el Príncipe, lo que parece secundar nuestra propuesta38. En cualquier caso, en 
1788 se registra un cargo por la decoración de los clarines, lo que muestra in-
equívocamente que en el Cuarto del Príncipe existieron ambos tipos de instru-
mentos. Efectivamente, en diciembre de este año «(...) Se hicieron en unos clarines 

35 AGP, Carlos IV Príncipe, Leg. 2. 1777. Gastos extraordinarios. 18-XII-1777. 
36 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 125. Madrid, 4 -VII -1789 . 
3 ? AGP, Carlos IV Casa, Leg. 168. Madrid, 29 -VI I -1807 . 
38 Sinfonías n.° 13 (1780), 14 y 19 (1782-1783, ambas, aunque iniciada en 1779 la 

segunda). Sobre dichas obras, su numeración y cronología, véase LABRADOR, Germán: Gaetano 
Brunetti: Catálogo crítico, temático y cronológico. Madrid: Aedom, 2005, pp. 410 s., y 
pp. 275 s. y 281. 
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unas pájaras, y otras jiguras recortadas de hoja de lata jiña, en que se gastaron sus 
hojas de lata correspondientes, y jornales (...)»39. 

3. Instrumentos de percusión 
No termina nuestra sucinta relación en los numerosos instrumentos de cuerda 

y de viento ya referidos; completando la orquesta, se adquirieron para el servicio 
del Príncipe Carlos dos pares de timbales en 1775, lo que lleva a suponer un 
ambiente musical diverso en la música 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. 

Recibí del Señor Don Diego Rostriaga, tres mil Reales de vellón por el 
importe de dos pares de timbales, de Latón, que hice por el Señor Príncipe 
Nuestro Señor, y para que Conste lo firmo, Madrid 2j de Marzo de iyy$ 

Juan López Graubner»i0 

El número en que este tipo de instrumento entró en la colección queda con-
firmado en un tipo de documento poco relacionado con los gastos de música: las 
cuentas de cerrajería del mismo año, en las que se lee cómo se fabricaron 

«Memoria de la obra de Cerrajería que se ha efectuado para el Príncipe 
Nuestro Señor en la presente Jomada de éste año de 7775. 

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 (...)»41 

La factura parece sugerir que serían cuatro timbales, para los que se habrían 
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 número de instrumentos de percusión 
adquiridos en esta ocasión fue al menos de cuatro, si bien se desprende de la 
obra de cerrajería que su número habría llegado a diez. Ello nos lleva a sugerir, 

35 AGP, Carlos IV Principe, 45 . Gastos menores. Diciembre, 1788. 
40 AGP, Carlos IV Príncipe, Leg. 20 . 1775. Gastos extraordinarios. Madrid, 27-111-

1 7 7 5 . 
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como hipótesis, que acaso este encargo superara el ámbito de la música 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 
sinfonías con timbales escritas para el Príncipe desde 1780 por G. Brunetti, por 
lo que cabe admitir el empleo de instrumentos de percusión en su orquesta42. 

Así pues, la colección de instrumentos de Carlos IV constaba, a finales del 
siglo XVII I , al menos de treinta y un instrumentos de cuerda frotada, dos trompas, 
dos clarines y dos parejas de timbales43. Evidentemente, disponía de todo lo 
necesario para la interpretación de música sinfónica en su entorno, con los mejo-
res instrumentos existentes. 

4. Otros instrumentos 
La música que se escucharía normalmente en el Cuarto del Príncipe o en la 

Real Cámara sería ejecutada por un reducido grupo de instrumentistas, en ocasio-
nes reforzado por músicos de la Real Capilla, como ya queda expuesto. A este 
fin, los instrumentos más adecuados serían los de cuerda y, en ocasiones los de 
viento y percusión. Pero existe otro género de instrumentos a los que práctica-
mente no se hace referencia en el repertorio conocido ni entre los músicos que 
concurrían a Palacio, por los que sin embargo existió algún tipo de interés: los 
instrumentos de tradición popular, que en mayor o menor medida tendrían su 
lugar en este paisaje sonoro de la corte española de finales de siglo. Asimismo, los 
instrumentos de teclado, de larga e ininterrumpida tradición en nuestra monar-
quía, también tuvieron una presencia importante, merced a la afición de la Prin-
cesa María Luisa y de sus hijas, las infantas María Luisa, María 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 tradición ininterrumpida que se remonta a la época de Felipe 
V, el clavecín fue un instrumento presente en la corte española durante todo el 

41 AGP, Carlos IV Príncipe, Leg. 20. 1775. Cuenta de 1775- Gastos particulares del 
Príncipe. Junio. 

42 Sinfonías n.° 13 (1780) , 9 y 37 (1782-1786) , ambas. Sobre dichas obras, su 
numeración y cronología, véase LABRADOR, Germán: Gaetano Brunetti: Catálogo critico..., Op. 
cit., pp. 410 s., y pp. 271, 275 y 298. 

43 Posiblemente la colección sería aún mayor; como ocurre con el regalo del violín 
Duelos, cuya existencia sólo es conocida de un modo indirecto (por haber sido reparado), 
no es posible tener la certeza de que nuestra enumeración sea exhaustiva. 
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siglo X V I I I . Posteriormente, tanto en el reinado de Fernando VI como en el de 
Carlos III, este instrumeñto, así como el piano44, fue bien recibido en el ámbito 
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 música 
de distintas reales personas, función que desempeñaban con el clave45. 

Inclinado al estudio del violín, el Príncipe Carlos no parecía ir a convertirse 
en entusiasta de los instrumentos de tecla, mas no así su esposa, la princesa María 
Luisa de Parma, cuya llegada a la corte para contraer matrimonio con el heredero 
del trono en 1765 supondría la introducción del clavecín en al paisaje sonoro del 
Cuarto del Príncipe. No en vano, su maestro de clave fue Nicolás Conforto, y la 
presencia de Manuel Espinosa en el Cuarto de los Príncipes obedeció, en parte, 
a su condición de maestro de la Infanta Carlota Joaquina, quien también fue 
instruida en el manejo de este instrumento. 

Tras la boda del Príncipe de Asturias con María Luisa de Parma, celebrada 
por poderes en la misma ciudad dé Italia el 4 de septiembre de 1765, la ya 
princesa emprende su viaje a la corte española. A su llegada, y sin duda para su 
servicio, el Príncipe Carlos adquiere otro instrumento para la colección, fabricado 
por Diego José Fernández, quien recibe 4800 reales «por un Clave, que ejecutó 
para la Princesa nuestra Señora»4S. De la presencia de este tipo de instrumento en 
él Cuarto del Príncipe da fe un memorial de Manuel Espinosa, músico de la Real 
Capilla que sigue las Jornadas, al declarar su labor como afinador de los claves 
durante más de nueve años, durante prácticamente toda la década de 1780, tras 
el fallecimiento de Diego y José Sanz, quienes ya se ocupaban de estos menesteres 
con anterioridad47. 

Otro interesante indicio viene a confirmar el uso de dicho instrumento a 
mediados de la década de 1780: la compra de música para clavicémbalo hecha 
en 1786 por Gaetano Brunetti, con destino al Cuarto del Príncipe. En esta oca-
sión se adquirieron ocho sonatas y un concierto de Mozart y tres sonatas de 
Kozeluch48. La presencia del clave en el paisaje sonoro del Cuarto del Príncipe 
debía ser cotidiana por entonces, y varios debían ser los instrumentos que existie-
ran; así parece desprenderse de la ya mencionada petición que Espinosa formula 
a finales de 1789, en la que solicita ser confirmado en la «dirección, cuidado y 
conservación de los claves que se hallan en sus Reales Cuartos [de Carlos IV] y de sus 

44 BORDAS, Cristina: «Tradición e innovación en los instrumentos musicales». En: La 
música en España en el siglo xvm. Malcolm Boyd-Juan José Carreras (eds.). Madrid: 
Cambridge University Press, 2 0 0 0 , pp. 2 0 1 - 2 1 7 , especialmente p. 210 s. 

45 AGP, Expedientes personales, C 1 398 , Exp. 6. (Felipe Sabatini). San Lorenzo, 15-
XI-1767 . Transcrito en ÁLVAREZ MARTÍNEZ, María Salud: Op. cit., pp. 227 . 

46 AGP, Carlos IV Príncipe, Leg. 4. 1775. Extraordinarios. Madrid, 2 3 - I X - 1 7 6 5 . 
47 AGP, Carlos IV Cámara, Leg. 15. San Lorenzo, 18 -X-1789 . 
48 AGP, Carlos IV Príncipe, Leg. 36 . Extraordinarios. Madrid, 21-111-1786. 
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templados y composturas»49. Varios debían ser, en efecto, los claves (o pianofortes) 
al cuidado de Manuel Espinosa, si bien no es posible documentar su número ni 
su índole. 

Ya en 1791, siendo rey Carlos IV, se encarga a Jorge Bosch la composición 
de un pianoforte organizado, interesante género de instrumento que podía man-
tener él sonido de la tecla pulsada merced a un mecanismo de aire comprimido 
y a un juego de tubos que efectivamente permitían disponer de un instrumento 
que a la vez era órgano 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 composición del Fortepiano organizado, de orden del Rey Nuestro Señor 
(que Dios guarde) 

Primeramente dos mandados para llevar á 
su casa el mencionado instrumento 6S reales de vellón 
trece jómales de un oficial á 15 reales m « « 
Doze veladas sencillas al mismo 90 « « 

Dos Ydem de toda la noche 60 « « 

Velas de cera y cerillos 16 « « 

Cabritillas y cola a « « 

Dos piezas de hierro para facilitar el 
Engoznado del Piano con el organo 17 « « 
Seis docenas de tomillos y una tabla para 
refuerzo, y sujección del encajonado 16 « « 

Gratificación A los Mozos y calesinero por el 
cuidado del instrumento en el camino 20 « « 

445 « « 

Aranjuez 23 de Abril de iypi»50 

Parece claro que el trabajo empleado en este instrumento no ocupó más allá 
de dos semanas, por lo que acaso se tratara de convertir un piano, adaptándole el 
mecanismo descrito más arriba51. Así lo sugiere también el gasto en dos piezas 
«para facilitar el engoznado del Piano con el organo»; el piano ya existiría, dado 
que fueron precisos «dos mandados para llevar & su casa el mencionado instrumen-
to», y simplemente se le acoplaría el nuevo mecanismo. De hecho, posiblemente 

45 AGP, Carlos IV Cámara, Leg. 15. San Lorenzo, 18-X-1789. 
50 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 127. Aranjuez, 23- IV-1791. 
51 No en vano, el constructor F. Fíórez declara cómo «(...) también coloca cualquier 

registro de órgano en los forte-pianos». Anuncio en el Diario de Madrid del 2 7 - X I - 1 7 9 5 , 

citado en BORDAS, Cristina: «El «piano organizado» de Francisco Flórez de 1794». En: Cla-
ves y pianos españoles: interpretación y repertorio hasta 1830. Almería: Instituto de Estudios 
A l m e r i e n s e s , 2 0 0 3 , p p . 1 4 1 - 1 4 6 , e s p e c i a l m e n t e p. 1 4 3 . 
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Se pueda relacionar este cargo con la retirada de fondos que hace José Lidón por 
valor de 6600 reales algunos días antes, «para la compra de un pianoforte organi-
zado» 5Z, que bien podría ser este mismo instrumento. 

Existen noticias al año siguiente sobre otro piano organizado en el Real Sitio 
de Aranjuez; el constructor presenta una cuenta por el gasto «en el viaje y detención 
en este Real Sitio de Aranjuez», para lo que parecen ser algo más que simples tareas 
de mantenimiento; en sus propias palabras, «para la composición de un Clavepiano 
organizado, y otros instrumentos». El hecho de que únicamente pase al cobro un 
gasto «a razón de 30 reales diarios», además del coste del desplazamiento, nos lleva 
a suponer que Bosch trabajó en un instrumento que ya se encontraba allí. 

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

Primeramente salida de Madrid: por un asiento 
de coche 65 reales de vellón 
Por treinta y dos días de detención a razón de 
30 reales diarios 960 « « 

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

Por siete días omitidos en la cuenta de Abril del año 
próximo pasado con igual ocupación de orden de Su Ma-
jestad, en otro Piano organizado; a razón de 30 reales ipo « « 

1377 reales de vellón»53 

Resulta reveladora la inclusión en esta cuenta de un cargo «Por siete días omitidos 
en la cuenta de Abril del año próximo pasado con igual ocupación de orden de Su 
Majestad, en otro Piano organizado; a razón de 30 reales». Sin duda Bosch se refie-
re a la cuenta anteriormente transcrita, y ya existirían al menos dos instrumentos 
de estas características. 

Tal parece ser la conclusión que se deduce también de la existencia de una 
tercera factura en septiembre del mismo año, en la que parece revelarse un súbito 
interés por este tipo de pianoforte; en ella se ordena el pago por «la conducción a 
este Sitio [de San Ildefonso] y Composición de un Piano Organizado para la Reyna 
Nuestra Señora» y la consiguiente gratificación54. Si bien existe la posibilidad de 
que se transportara continuamente un instrumento de un Real Sitio a otro, acaso 

52 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 126 . Madrid, 4 - I V - 1 7 9 1 . 
53 AGP, Carlos I V Casa, Leg. 1 2 ? . 3 1 - V - 1 7 9 2 . 
54 AGP, Carlos IV Cámara, Leg. 15. San Ildefonso, 2 1 - I X - 1 7 9 2 . 
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el trabajo realizado para San Ildefonso se refiera a un tercer piano organizado ya 
existente allí. Las continuas referencias a estos instrumentos y la cantidad que 
Bosch recibe en esta ocasión, 800 reales, así parecen sugerirlo. De hecho, proba-
blemente había al menos dos pianos organizados en San Ildefonso; así lo sugiere 
la existencia de un cargo «por componer un piano organizado que se halla en la 
Real Cámara» en este Real Sitio, presentada por Juan Puyol diez días antes que la 
de Bosch55. Mientras que este último transportó y «compuso» el instrumento, 
Puyol trabajó en un piano organizado que ya se encontraba allí, sin hacer refe-
rencia al transporte. 

Dos años después, en 1794, se entrega otro pianoforte, cuya existencia cono-
cemos por un memorial de su constructor, Francisco Flórez, en el que solicita el 
abono de la correspondiente deuda. Este piano fiie entregado el 25 de diciembre 
de 1794, al llevar Flórez a Palacio el instrumento, «que elogió el Rey con las pala-
bras honrosas de que era una pieza de examen en todas sus partes»56. Tras ello, el 
instrumento fue llevado a Aranjuez57, aunque parece que cuatro años después su 
artífice no había recibido aún el correspondiente pago. No termina aquí la vincu-
lación de Flórez con la Casa Real, ya que a finales de 1796 recibe 10.000 reales, 
«importe de un forte-piano para la Real Servidumbre»5S, y en un breve plazo cons-
truirá dos más, en 1797 y 179959. Además de los instrumentos documentados, 
posiblemente existieran más pianofortes; en 1801 constan dos viajes del mismo 
artífice a Aranjuez «a trasladar el fortepiano grande a otra pieza, y repararle algunas 
cosas» si bien de este dato sólo puede inferirse que existirían al menos dos ins-
trumentos en este palacio. Todavía existiría otro instrumento, sin duda excepcio-
nal, por el que F. Flórez recibe 156.689 reales «por el Fortepiano que ha hecho 
para el Rey», en un pago de 1808; no obstante, la existencia de la expresión «a 
cuenta» en el correspondiente recibo nos lleva a pensar que aún no habría sido 
entregado61. 

55 AGP, Carlos IV Cámara, Leg. 15. San Ildefonso, 1 l - IX-1792 . 
56 AGP, Sección Administrativa, Leg. 220. Madrid, 24-IV-1798. 
57 Este parece ser el instrumento descrito en BORDAS, Cristina: «El «piano organizado» 

de Francisco Flórez de 1794», Op. cit., que aún se conserva en este palacio. 
58 AGP, Sección Administrativa, Leg. 220. Madrid, 26-XI-1796 . 
39 BORDAS, Cristina: «Dos constructores de pianos en Madrid: Francisco Flórez y Fran-

cisco Fernández». En: Revista de Musicología, XI (1988), n.° 3, pp. 807-854, especialmen-
te pp. 816 y 818-820 . 

60 AGP, Sección Administrativa, Leg. 221. Madrid, 31-VII -1801. 
61 AGP, Sección Administrativa, Leg. 222. Manual de 1807. Mayo. El correspondiente 

recibo lleva fecha de 25 de febrero de 1808, todavía «a cuenta del Fortepiano que se ha 
construido de orden de Su Majestad». Siendo un pago a cuenta, y de tan elevada cuantía, 
podría tratarse del piano descrito por BORDAS, Cristina: «Dos constructores dé pianos en 
Madrid (...)», Op. cit., y que no llegó a Palacio hasta el año 1824. Dicho instrumento 
también era un piano organizado. 
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Así pues, además de los instrumentos ya citados en los epígrafes anteriores, 
habría que incluir al menos otros seis en la colección que existió en Palacio o, más 
exactamente, en los Reales Sitios, a finales del siglo xvin: un clave, cuatro pianofortes 
organizados y tres pianos (el ultimo piano de Flórez, que también era organizado, 
no se entregará hasta años después). Respecto a los pianofortes organizados, pare-
ce que en ocasiones podría tratarse de instrumentos preexistentes transformados, 
tras añadírseles el mecanismo del órgano 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 «adaptación» que en la fabricación y mon-
taje de un instrumento nuevo. Debe considerarse, por último, la distinción entre 
«pianoforte organizado», que acaso fuera verdaderamente un pianoforte en ori-
gen, y «clave piano organizado», que tanto podría referirse a un antiguo clave 
transformado en pianoforte como uno de los claves que existieran entonces62. 

4.2. Arpas 

La última mención que encontramos en la contabilidad de la Real Cámara 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 música llamado arpa, a 4 reales cada día, por todo el mes le corresponden 
120 reales»a 

La novedad del cargo que muestra este apunte permite situar en un momen-
to cercano a junio de 1796 la introducción del arpa en el ámbito cortesano. Resulta 
significativa, en la sucinta prosa que caracteriza el lenguaje contable, la mención a 
que el instrumento de música era «nuevo»; sin duda, debe interpretarse que era 
nuevo en este entorno, en el que no existía una tradición cercana de música de 
arpa. Pero no sólo se demuestra que tal instrumento existía, sino que era utilizado 
frecuentemente, a juzgar por la cantidad que recibe el encargado de transportarlo, 

62 Al respecto de ta distinción entre «claves» y pianofortes», téngase en cuenta que ya la 
reina Bárbara disponía de cinco verdaderos pianofortes. No resultaría extraño, con estos 
antecedentes, que el pianoforte ya estuviera perfectamente establecido en la corte española en 
la época en la que nos referimos aquí, aunque no se le conociera por este nombre. Véase 
KIRKPATRICK, Ralph: Domemco Scarlatti. Madrid: Alianza, 1985, pp. 149s. 

í 3 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 139. Junio, 1796. Gastos particulares del Rey Nuestro 
Señor-Gastos menores del Cuarto de Su Majestad. 
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lo que revela un uso diario. Grande debía ser, en verdad, la afición que se cobró 
en la Real Cámara 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»64, que cobra 124 reales, correspondientes a 31 días. 
Obviamente, la dedicación a la música de arpa era estrictamente diaria a lo largo 
del mes, incluidos festivos. Estas noticias coinciden con la llegada a la corte dé 
María Teresa Schneider, arpista, y su entrada como músico de la Real Cámara 
precisamente a principios del mes de mayo del mismo, año; asimismo, también en 
1796 está documentada la presencia de repertorio específico para este instrumen-
to, escrito por el compositor de cámara, Brunetti, y por el esposo de la arpista, 
P. A. Marchal65. En este contéxto, no resulta casual que sea el propio Marchal 
quien facilita el arpa, ya que será- él quien reciba 2840 reales por el importe del 
«arpa, caja y todo lo demás correspondiente para el completo de ella» a finales del 
mes de julio66. 

Ya a finales del año siguiente, 1797, la situación evoluciona: El Duque de 
Frías se dirige al grefier ordenando que se facilite a Marchal «a más 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» 67, lo que 
indica no sólo la existencia de dos arpas, sino su presencia también en el Cuarto 
de los Infantes. Confirmando el interés por estos instrumentos, encontramos a 
finales de año un pago «A Manuel Prieto por veinte viajes que a hecho con las 
arpas de música, a diferentes Reales Quartos» 6S, lo que parece sugerir que las arpas 
habían encontrado definitivo acomodo en la corte española. 

4.3. Instrumentos de tradición popular 

Además de las compras ya referidas, es interesante déstacar en la colección del 
Príncipe la presencia dé dos instrumentos ajenos a la tradición musical existente 
en el repertorio interpretado para él. Efectivamente, en 1787 sé adquiere uña 
guitarra a Lorenzo Alonso 69, y un salterio se une a los demás instrumentos, al ser 
espontáneamente presentado por el presbítero A. Martínez Peñarrubia, Debía ser 

64 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 139. Julio, 1796. Gastos particulares del Rey Nuestro 
Señor-Gastos menores del Cuarto de Su Majestad. 

F'5 LABRADOR, Germán: «Música y vida cotidiana en la corte española (1760-1808) . . .» , 
Op. cit. Entre otras, las escritas por el propio Brunetti y por P. A. Marchal en 1 7 9 6 y 

' 1 7 9 7 . Asimismo, véase la nota n.° 2. 
66 AGP, Sección Administrativa, Leg. 220 . San Ildefonso, 3 0 - V I I - 1 7 9 6 . 
67 AGP, Carlos IV Cámara. P. A. Marchal. Madrid, 1 2 - V I - 1 7 9 7 . 
f'8 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 51. Diciembre, 1797 . Libramiento n.° 32. 
61 AGP, Carlos IV Príncipe, Leg. 39 . Extraordinarios. Diciembre, 1787 . 
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éste un instrumento notable, a juzgar por la descripción que se ofrece en la co-
rrespondiente orden de pago: 

«En virtud de la presente entregará a don Andrés Martínez Peñarrubia, 
Presbítero, Doce mil 12000 reales de vellón los mismos que el Príncipe nuestro 
señor se ha dignado concederle por haber presentado a Su Alteza un bastón y 
un salterio, en que pueden tocar a un tiempo 4 músicos; de cuya cantidad 
donará vuestra merced recibo a esta continuación, que pasará a la Contaduría 
de Reales Alimentos para que eíespache el correspondiente Hazebuenos 

Nuestro Señor guarde a vuestra merced muchos años 
San Yldefonso 29 de septiembre i/8y»70 

La presencia del salterio debió ser bien acogida, ya que al año siguiente se 
encarga un segundo instrumento al mismo autor71. Asimismo, se adquieren cuer-
das, tanto para los salterios como para la guitarra72, lo que parece indicar que ambas 
adquisiciones pudieron haber tenido un algún éxito o, al menos, cierto uso. 

Al respecto de este último instrumento, existen noticias, si bien indirectas, de 
un posible maestro de guitarra de la reina, María Luisa de Parma. Se dice que el 
famoso padre Basilio, de nombre Miguel García, afamado guitarrista en la época, 
introdujo a la reina y al Príncipe de la Paz en los rudimentos de este arte73, si 
bien debe tenerse en cuenta que estas noticias se referirían a una época al menos 
diez años posterior, ya que la princesa María Luisa pasa a ser reina en 1789. Sobre 
este extremo no ha sido posible encontrar documentación alguna, salvo el elo-
cuente desmentido del propio Godoy, quien confesará, años después: «Jamás he 
tocado, ni cantado, ni conozco la música, lo cual tengo por desgracia»74. No obstan-
te, acaso no fuera totalmente desconocido este padre Basilio para la familia 
real, como parece sugerir el título del Quintettino imitando il fandango che suona 
sulla chitarra il Padre Basilio, escrito por Boccherini para el Infante Don Luis 
(t 1785)7 5 . 

En cuanto al salterio, baste la mención al auge que cobró en Madrid precisa-
mente en esta época; los múltiples anuncios de venta de este tipo de instrumen-
tos que se encuentran en la prensa del momento 7S, junto a la creciente disponi-

70 AGP, Carlos IV Príncipe, Leg. 2. Extraordinarios. San Ildefonso, 29-IX-1787. 
71 AGP, Carlos IV Príncipe, Leg. 2. Extraordinarios. Madrid, 15-V1I-1788. 
72 AGP, Carlos IV Príncipe, Leg. 41. Extraordinarios. Noviembre, 1788. 
7 3 SORIANO F U E R T E S , M a r i a n o : Op. cit., V o l . I V , p . 2 0 9 . 

74 GODOY, Manuel: Cuenta dada de su vida política, o sea memorias críticas y apologéticas 
para la historia del reynado de Carlos IV, Príncipe de la Paz. 6 v. Madrid: Imprenta de A. 
Sancha, 1836. Vol II, p. 213. 

75 GÉRARD, 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 música española para salterio en la segunda mitad del 
siglo XVIII». En: Revista de Musicología, VIII (1985), n.° 1, pp. 103-114; ÍDEM: «LOS salterios 
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bilidad de música tanto para guitarra como para salterio 77 vienen a sugerir que, 
siquiera en esta instancia, la moda en lo musical penetró en la corte de Carlos IV. 

Por último, debe hacerse también mención a la posible afición que José Subirá 
atribuye a Carlos IV con respecto al flageolet, dada la extensa representación de obras 
para este instrumento en la Biblioteca del Palacio, que el estudioso sitúa en este pe-
ríodo78. Al respecto, resulta también interesante la mención al pandero o «tambour 
de basque», que el mismo Subirá cita con respecto a la reina María Luisa; el insigne 
investigador relaciona la dedicatoria de un método para este instrumento, existente en 
la Biblioteca del Palacio Real, con la afición de la reina por el mismo, extremo que se 
nos representa dudoso, pero que no podemos dejar de mencionar79. 

5. La colección de instrumentos en perspecti-
va: Un intento de cronología 

La intensa actividad de Carlos IV como coleccionista de instrumentos, comen-
zada prácticamente desde su llegada a España, queda reflejada en la tabla adjun-
ta, en la que se indica el año de adquisición de cada uno de ellos. Destaca el 
interés que el Príncipe empezó a mostrar por sonoridades diferentes de las habi-
tuales en la orquesta y en la música de cámara que se hacía 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 transformación de varios 
instrumentos en pianos organizados, y decrece en importancia la adquisición de 
dos violines. 

Siguiendo esta tendencia, la introducción del arpa en Palacio viene a suponer 
la confirmación de este gusto por la innovación, por la renovación de las 
sonoridades propias de la Real Cámara, sin duda bastante alejadas ya de aquellas 
que caracterizarían la década de 1760, a juzgar por los instrumentos que las pro-
ducirían. 

Como queda expuesto, la colección de Carlos IV comprendía todos los ins-
trumentos de la orquesta y algunos cuyo carácter sugiere más bien un uso priva-
do y, acaso, experimental. La ya notable colección del Príncipe seguiría aumen-
tando durante los primeros años de su posterior reinado, aunque la mayor parte 

españoles del siglo xvm (Ventas de instrumentos musicales en Madrid durante la segunda 
mitad del siglo xviil). Parte III». En: Revista de Musicología, VIII (1985), n.° 2, pp. 303-322. 

77 MOLÍ., Jaime: «Una bibliografía musical periódica de fines del siglo xvm». En: Anua-
rio Musical, XXIV (1969) , pp. 247 -258 . 

78 SUBIRÁ, José: El Teatro del Real Palacio (iS^S-iSfi), con un bosquejo preliminar sobre 
la música palatina desde Felipe V hasta Isabel II. Madrid: IEM, 1950, pp. 104 ss. 

75 Ibid., p. 107 
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de ella ya se había formado durante la larga etapa (1760-1788) en la que fue 
Príncipe de Asturias, como se aprecia en el cuadro adjunto, en el que se recoge el 
año de entrada de los instrumentos que han podido ser documentados: 

a ño instrumento autor instrumentó autor Precio (reales) 

1 7 6 1 (2 vjolines) 
1 7 6 2 Caja para dos violines Contreras 1.200 
1 7 6 5 violín C o n t r e r a s clave Fernández 1.500 / 4 .800 
1 7 6 7 violín C o n t r e r a s 2 violas G a b r i e l l i 3 1.500 / no consta 
1 7 7 2 2 violines, 2 Violas S tradivar ius 1 Violoncello S t radivar ius 7 .500 (1.500 c/u) 
1 7 7 4 timbales J . L. Graubner 3.000 
1 7 7 4 violín A m a t i / S t r a d i v a r i u s b 2 violines 6 .000 / 15.000 
1 7 7 5 violín C o n t r e r a s timbales G r a n b a u e r 1.204 / 3000 
1 7 7 7 2 trompas 2.974 
1 7 7 8 12 arcos y puentes 1.488 
1 7 7 9 contrabajo Amati 
1 7 8 5 violón Stradivarius' 
1 7 8 7 violín A m a t i / S t r a d i v a r i u s d violón Stainer' 1800 / no con. 
1 7 8 7 guitarra Alonso salterio Peñarrubia 320 / 12.000 
1 7 8 8 clarines salterio Peñarrub ia 6.000 
1 7 8 8 violín S t a i n e r (regalo) 
1 7 8 9 trompas (reparación) G. Rey violín A s e n s i o 300 / ca. 2.400 
1 7 8 9 violín Asensio violín Duelos ' 
1 7 9 1 piano organizado 6600 
1 7 9 2 2 p. forte organizados 
1 7 9 4 violín S t rad ivar ius pianoforte org. Flórez 3.000/ sin pagar 
1 7 9 5 violón Amati 
1 7 9 6 3 violas 2 Stainer /Amatie pianoforte F l ó r e z no consta/10.000 
1 7 9 6 violín, viola, violón aipa 12.000 / 2.840 
1 7 9 7 pianoforte F l ó r e z segunda arpa 20.000 
1 7 9 9 pianoforte F l ó r e z 6 arcos F. X . Tourte 50.334 / 9.314 
1 8 0 8 fortepiano organizado F l ó r e z 156.689 

* GARCÍA MARCELLÁN , José: Op. cit., p. 4 0 , cita un inventario realizado ya en época de Fernando V I I , en 
el que se citan dos violas Stradivarius, dos Stainer y una Gabrielli; este último podría ser el autor de una las violas 
existentes en 1767. 

b Ibid., p. 42-44. En 1780 existía un violín Amati en la colección, que fue reparado por Asensio, y que acaso 
fuera el que Isern legó al Príncipe en 1774. 

c La existencia del violón de Stradivarius, el de Stainer, el violín Duelos y las violas Stainer y Amati queda 
documentada, respectivamente, 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 colección muy bien pudo ser anterior a la indicada. 

d Oliver poseía estos dos violines, uno de los cuales vendió al Príncipe. 

6. Conclusión 
La existencia de la importante colección de instrumentos que poseía Carlos 

IV ya desde la época en que era Príncipe de Asturias confirma un interesante 
aspecto que atañe a la vida privada del monarca, pero relevante para interpretar 
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decisiones que trascendieron este ámbito80: el heredero de Carlos III era un gran 
aficionado a la música de cámara, sin duda uno de los mayores que han existido 
en la monarquía española. A la continua presencia de este arte en su entorno 
unió el constante gasto en música e intérpretes y, en el caso que documentamos, 
el causado eñ instrumentos, hasta conseguir formar una colección que sin duda 
se encontraba entre las principales de su época en el reino. 

Tras este recorrido por documentación diversa, es posible determinar que la 
colección que formó Carlos IV desde su infancia constaba de, al menos, diecio-
cho violines, ocho violas, cinco viojoncellos, un contrabajo, trompas, clarines y 
dos parejas de timbales81. A ello habría 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 Subirá intuye) 
es indicio de la existencia de un repertorio diferente y ajeno al camerístico y 
orquestal, si bien no es posible aventurar con fundamento hipótesis alguna sobre 
su posible empleo. 

No obstante, respecto del empleo de los instrumentos pertenecientes a la or-
questa sí es posible apuntar conclusiones que superan los límites de lo organológico. 
Efectivamente, en la cronología de la formación de la colección no resulta indife-
rente la progresiva incorporación de aerófonos e instrumentos de percusión, ya 
qüe posiblemente serían utilizados con normalidad, revelándose así una tendencia 
en el repertorio que se interpretaría en cada momento. De este modo cabe enten-
der el empleo de los mismos en las sinfonías que G. Brunetti escribió para el 
Príncipe, 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 percusión no parecen ser «piezas de colección». 

Así, la interpretación de obras con viola ya queda acreditada en 1767, y la 
presencia del clave en el Cuarto del Príncipe es segura en fechas tan tempranas 
como 1765. Junto al repertorio «de cámara» que la existencia de dichos instru-
mentos hace posible, existió también un repertorio para instrumento de teclado 
sin acompañamiento, como evidencia además e] estudio de la música comprada 
para el Príncipe81. La adopción de las nuevas tendencias organológicas queda 
demostrada con la compra de varios fortepianos a F. Flórez y con sus continuas 
innovaciones, desde 1794, y con las intervenciones que Jorge Bosch realiza desde 

80 Muestra de esta relevancia son las intervenciones^ de importante trascendencia 
institucional, descritas en LABRADOR, Germán: «Música, Poder e Institución: La Real Capilla 
de Carlos IV (1788-1808)», en: Revista de Musicología, XXVI (2003), n.° 1, pp. 233-263 . 

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

82 Entre esta música cabe citar la adquisición, en 1786, de obras de Mozart, sonatas 
«para clave» en su mayor parte. Al respecto del repertorio, véase la nota n.° 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 Cámara; no en vano, el 
propio Bosch reclamará en 1800 un aumento de la cantidad que percibe en 
concepto de mesilla (dietas) en atención al «trabajo que se le ha aumentado con la 
asistencia en la Cámara y cuidado de los fortespianos»83. Junto con Marchal, su 
esposa, María Teresa Schneider, representa el último giro estético en las preferen-
cias musicales de Carlos IV en las postrimerías del siglo xvm: la introducción del 
arpa como instrumento concertante y, seguramente, solista. 

A lo ya expuesto se debe añadir la presencia de instrumentos de viento metal 
ya en 1777, lo que apunta a la interpretación de obras con una plantilla de 
instrumentistas lo suficientemente amplia como para completar la sección de cuerda 
además de la de viento; si además 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 Príncipe, en la que sin duda cabría en ocasiones la interpretación de mú-
sica con una completa orquesta, dotada incluso de instrumentos de percusión. 
Efectivamente, desde comienzos de su estancia en España, el Príncipe Carlos dis-
puso de música incluso orquestal para su solaz, y ya en 1762 existen referencias 
a «la orquesta de sus Altezas»84, 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 algún Real Sitio85, y la ocasional 
convocatoria de músicos de la Real Capilla. 

Debe considerarse además la razón de que fueran adquiridos determinados 
instrumentos ajenos a la práctica musical del propio Carlos IV; y cuyo valor para 
un coleccionista no debía 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 vendrían motivadas por el uso, que sin duda excedía el que pudiera 
hacer el propio monarca. Por último, debemos hacer referencia al hecho de que 
se repararan e incluso se modificaran determinados instrumentos de cuerda de la 
colección que Carlos IV no utilizaba. A este respecto, resulta reveladora la «Cuen-

83 AGP, Sección Administrativa, Leg.\;220. Madrid, 28-11-1800. Bosch era ujier de 
saleta, empleo que le permitía 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 
cámara». No obstante, el cuidado de los fortepianos también parece haber aumentado en 
1800 . Al respecto, ver AGP, Expedientes personales, Caja 1 6 6 7 6 / 15 (Jorge Bosch). 
Madrid, I - I V - 1 7 9 6 y Palacio, 6 -11-1796 . 

M AGP, Carlos IV Príncipe, Leg. 3. Gastos extraordinarios. Libramiento n.° 7, 23-11-
1 7 6 2 . 

85 AGP, Carlos IV Príncipe, Leg. 38 . Marzo, 1787. «Por enviar los Atriles de S. A. k 
Madrid desde el Pardo, y de tres Angarillas con cristales y dos figuras, trescientos y sesenta 
Reales de vellón». 
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ta de las composturas que he hecho en los instrumentos de cuerda de la Orquesta de Su 
Majestad desde IO de Febrero de iypo hasta dicha fecha [la de la firma, 24 de julio 
de 1791]» que presenta Vicente Asensio86. Efectivamente, el lüthier incluye en 
esta cuenta instrumentos como el contrabajo o el violón, que claramente estaban 
teniendo un uso y precisaban de un mantenimiento y de reparaciones, aun no 
siendo propios de la práctica musical del monarca. 

Este uso por parte de otros instrumentistas queda claramente documentado 
mediante diferentes testimonios que parecen sugerir que la colección estaba desu-
ñada al servicio del monarca, si bien de un modo amplio, no restringido a su 
propia persona. Así, resulta significativa la observación que se incluye en ]a factu-
ra de reparación del contrabajo, de 1780: «(...) Diapasón nuevo de ébano, algo 
más largo que el que tenia antes, según consejo del profesor Don Ramón Monrrá 
[Monroy], que lo ha de manejar»*7. En la misma línea, existe otro cargo «(...) por 
componer el violón de Stradivario con que tañe don Francisco Brunetti en el cuarto 
de Su Majestad, poniéndole una pieza en el aro donde asegura con el pie dicho ins-
trumento» 88. No sólo apuntan hacia este uso las puntualizaciones que ocasional-
mente se encuentran en las facturas de reparaciones; el propio Gaetano Brunetti, 
al certificar la índole de los trabajos del luthier Silverio Ortega, expone cómo el 
artífice lleva seis años «con el encargo de componer y arreglar los violines y demás 
instrumentos de la misma clase de la copiosa colección que tiene Su Majestad y sirven 
en la orquesta de la Real Cámara»89. Indicios todos ellos que nos llevan a propo-
ner que, más allá del mero afán recopilador, la colección tuvo una razón práctica 
de ser, y que sus instrumentos no solo eran utilizados por el Príncipe de Asturias, 
posteriormente Carlos IV, sino también por los músicos que estaban a su servicio. 

Queda de este modo documentada la colección de instrumentos del monarca, 
y apuntada su posible utilidad, que sin duda trascendía el ocasional empleo de 
algún violín por parte de su propietario. Más allá de un afán por acumular ejem-
plares valiosos o interesantes, los instrumentos de la colección fueron utilizados 
para el recreo del Príncipe en su sentido más amplio y posiblemente tuvieron un 
uso continuado en el real servicio. Una vez más, como en un retrato que paula-
tinamente va desvelándose, la afición 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. 

86 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 128. Madrid, 2 4 - V I I - 1 7 9 1 . 
8 7 GARCÍA MARCELLAN, J o s é : Op. cit., p . 4 4 . 

88 AGP, Carlos IV Casa, Leg. 130 . Madrid, 28-VII - .1792 . 
89 AGP, Carlos IV Cámara, Leg. 15. Aranjuez, 1 8 - V I - 1 7 9 8 



AZULEJOS O B R A P Ó S T U M A 

D E I S A A C A L B É N I Z . D E T E R M I N A C I Ó N 

D E L P U N T O D E C O N T I N U A C I Ó N 

P O R P A R T E D E E N R I Q U E G R A N A D O S 

Manuel MARTÍNEZ BURGOS* 

Resumen 
Este artículo versa sobre Azulejos, la obra póstuma e inacabada de Isaac Albéniz 

que terminó Enrique Granados. Mediante un método deductivo y un análisis de los 
tres manuscritos de que disponemos, así como de las circunstancias que rodearon a 
la obra, se llega a una conclusión bastante precisa sobre el punto en el que Granados 
continuó la pieza, lo cual había sido un misterio hasta el presente. El principal obs-
táculo para determinar el punto de prosecución radica en la pérdida del último folio 
del manuscrito de Albéniz. Esto deja un espacio de 11 compases cuya grafía no pue-
de ser examinada salvo en la versión de un copista. No obstante, una observación 
detallada de las costumbres de escritura de ambos autores y el estudio del manuscri-
to del copista nos proporcionan una solución al enigma. 

Abstract 
This arricie 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 conclusión about 
the point wheré Granados continued the work. All this was a mystéry to present 
date. The main problem to determine the continuation point is the loss o f the last 
folio of Albéniz's manuscript. This leaves a space of 11 measures that can only be 
examined in the versión 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 colección de la que sólo se conoce la existencia 

del "Prélude". Es frecuente darle el nombre de Azulejos a esta única pieza. 

* Profesor del Real Conservatorio Superior de Música de Madrid. 
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Partes: 1: Prélude. 
N. 1 de: Azulejos. Obra póstuma. 
Fecha de composición: 1909 (Albéniz). La obra füe finalizada por Enrique 

Granados el 25 de mayo de 1910. 
Manuscrito de Isaac Albéniz: Hay en total 51 compases de música, que ocu-

pan 4 folios. 

— Localización del manuscrito: Barcelona: Museu de la Música, Fons Albéniz, 
sig. MDMB 02.1736. 

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

— Localización del manuscrito: Barcelona: Centro de Documentación Musi-
cal de la Generalitat de Cataluña, Fondo Enric Granados, sin sig., título 
del microfilm: Azulejos [2]. 

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

—̂: Localización del manuscrito: Barcelona: Centro de Documentación Musi-
cal de la Generalitat de Cataluña, Fondo Enric Granados, sin sig., título 
del microfilm: Azulejos [1]. 

I a edición impresa: Azulejos / Oeuvre posthume terminée par E. Granados. París: 
Édition Mutuelle, 1911. 12 pp. Impr.: H. Minot, Paris, Grab.: Grandjean. N. 
pl.: E. 3147. M. 

Datos contextúales 
El sobrino de Albéniz, Víctor Ruiz Albéniz, era médico y trató la nefritis mortal 

de su tío. Su testimonio es crucial para entender los últimos pensamientos de 
Albéniz. Según Víctor Ruiz Albéniz cuando Granados visitó a Albéniz algunos 
días antes de su muerte, éste se llevó varios manuscritos de Azulejos. Ruiz Albéniz 
narra en un estilo oral cómo Granados sale hacia Barcelona para cancelar algunos 
compromisos. De esta forma podría estar con Albéniz durante su enfermedad fetal: 

«Enrique pretendía romper su contrato con la empresa que le llevaba a 
América: quería a todo trance quedarse al lado de Isaac [...] Sé marchó a 
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Barcelona dispuesto a hacer en el acto las gestiones necesarias para, por lo 
menos, aplazar sü ya inminente "tourné"... Se llevó en un maletín el manus-
crito de los tres últimos Azulejos, [el subrayado es mío] que Rosina le confió 
para que los concluyese rápidamente, 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»1 

Sin embargo, Granados nunca regresó a tiempo para ver a Albéniz con 
vida. En realidad, el propio Ruiz Albéniz entra en una cierta contradicción con-
sigo mismo ya que unas páginas antes en el mismo libro asegura que Albéniz «de 
los Azulejos dejó escritos tres números»1 [el subrayado es mío]. Si dejó escritos tres 
números no parece muy lógico que Granados, que al partir a Barcelona no vol-
vería a ver con vida a Albéniz, se llevase los tres últimos tal y como subrayaba 
anteriormente, a no ser que fuesen seis el número total de piezas de la aludida 
suite. Por otra parte, si ya estaban escritos tres números 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 ocurrió. Entonces, ¿pudo Albéniz terminar algún otro 
número de Azulejos, aparte del único que conocemos? Existe una carta de 
Granados a Carmen Castellví d'Armet, Condesa de Castellá, que nos vale para 
esclarecer ciertas dudas. La carta de Granados está fechada el 10 de junio de 1910: 

«He podido anotar en mi libro de memorias uno de los hechos más 
grandes de mi vida: la terminación de Azulejos de mi inolvidable Isaac. 
Me llamó Rosina una tarde y me entregó 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. ¿Cómo decirla [sic] lo que le pareció a Rosina la con-
tinuación de la obra de su Isaac? Yo la [sic] besé la mano agradecido por 
tal confianza. Hace de esto un mes y la obra está terminada. ¿Cómo quiere 
que le explique el seguir de mi pluma en la misma pauta que Isaac dejó 
por terminar? Ha sido un caso de contacto de mi espíritu; algo que ni yo 
mismo me explicó; algo, que si estuviera Vd. aquí, la [sic] explicaría con 
mi gesto, con la expresión de un muerto. ¡Pobre Isaac! [...]. ¡Aquélla 
sonrisa llorosa de sus últimos días! ¡Todavía le veo en aquella casita de 
Cambo: rodeada de árboles y flores, y llena de lágrimas por dentro! Aún 
oigo su voz dulce que me dice: «Enrique, eres muy sano como hombre y 
como artista lo eres todavía más... ¡Ya ves si lo eres!... ¡¡¡Esto dicho con 
la voz entre cortada y los ojos llorosos!!!»3 

' Víctor Ruiz A L B É N I Z , Isaac Albéniz. Madrid, Comisaría General de la Música, 1948, 
p. 132. 

2 Ibidem, p. 117. 
3 Justo R O M E R O , Isaac Albéniz / prólogo de Rosina Moya Albéniz. Barcelona, Ed. Pe-

nínsula, 2002, p. 245. La carta original se conserva en Barcelona en la colección familiar 
de los Condes de Carlet i de Castellá. 
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Granados no menciona ningún otro número de Azulejos aparte del único 
manuscrito que recibió, de modo que es imposible que Albéniz completase nin-
guna otra pieza antes de fallecer. Además, Granados dice: «me Rosina llamó [...] 
una tarde y me entregó el manuscrito [...]. Hace de esto un mes y la obra está 
terminada». Si la carta está 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 continuación de Azulejos: el 25 
de mayo de 1910, esto es, aproximadamente un mes después de que Rosina le 
entregara el manuscrito de Albéniz. Así mismo, el hijo de Albéniz^ Alfonso, tiene 
una versión muy similar de lo sucedido durante los últimos días de la vida de su 
padre: 

«Muy pocos días antes de morir mi padre en Cambó, Granados fue a 
visitarle, sin duda para saludar por última vez a su entrañable amigo. 
Ambos permanecieron juntos y solos durante más de una hora hablando 
de cosas de música. De aquella entrevista salió Granados tristemente 
impresionado, por la amargura de un adiós definitivo. [...] Algunos meses 
después [el negro es mío] mi madre rogó a Granados que terminase la 
última obra musical que mi padre dejó empezada Azulejos, en la que tra-
bajó hasta poco antes de su muerte. Granados accedió gustoso [...]»4. 

Las explicaciones de Alfonso Albéniz y la carta de Granados a la Condesa 
implican que Rosina entregó Azulejos a Granados después de la muerte de Albéniz. 
Todas estas fechas son congruentes entre sí. Por el contrario, no hay ninguna 
prueba de la versión del sobrino de Albéniz, Víctor Ruiz, quien aseguraba que 
Rosina entregó el manuscrito a Granados un año antes, durante los días prece-
dentes a la muerte de Albéniz en mayo de 1909. En consecuencia, podemos 
concluir, como primera deducción, que sólo hay evidencia dé un número incom-
pleto de Azulejos, para ser precisos el que continuó Granados un año después de 
la muerte de Albéniz. 

El quinto folio perdido del manuscrito 
de Albéniz 

Hasta la aparición del catálogo de Albéniz del doctor Jacinto Torres5, otros 
investigadores han tratado de localizar el manuscrito de Granados sin éxito. Walter 

4 Pablo V I L A S A N - J U A N , Papeles Intimos de Enrique Granados. Barcelona, Ed. Amigos de 
Granados, 1966, p. 104. 

5 Jacinto T O R R E S , Catalogo sistemático descriptivo de las obras musicales de Isaac Albéniz 
/ prefacio por Robert Stevenson. Madrid, Instituto de Bibliografía Musical, 2001. 
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Aaron Clark declaró en 1999 que estaba perdido6. También Justo Romero afir-
ma lo mismo en el año 2002 7. 

Recordemos cuántos compases contiene cada uno de los tres manuscritos: 
Manuscrito de Albéniz: (compases 1 a 52). 
Manuscrito de Granados (compás 63 hasta el final). 
Manuscrito del copista: escrito (no compuesto) por un copista (compases 1 

hasta el final). 
Hay una primera e ineludible cuestión: ¿qué ocurrió con los compases 52 a 

62? Creo que existe un quinto folio del manuscrito de Albéniz que se perdió. 
Todo indica que este folio se pudo extraviar durante los traslados. Debemos te-
ner en cuenta que Granados probablemente se lo proporcionó al copista que hizo 
el manuscrito para la Edition Mutuelle. No está claro si el copista devolvió el 

Figura 1. Final del manuscrito de Albéniz. Compás 51. Muestra signos claros de una 
intencionalidad de continuación, a saber: la prolongación a mano del pentagrama y una 

clave de fa preparatoria del siguiente pentagrama 

6 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. 2 4 6 . 
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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 Música' 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 compás 63 ¿cómo pudo el copista incluir los 
compases 52 a 62 si no tenía el manuscrito de Albéniz? 

La existencia del quinto folio se confirma por varias razones. La primera y 
más obvia es que los 11 compases señalados 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 solía extender a mano las líneas de los 
pentagramas en sus manuscritos con objeto de tener más espacio. Esto es algo 
habitual en la Iberia. ¿No constituye todo ello una clara intención de continua-
ción? Es bastante lógico aceptar que un compositor no dejaría su trabajo cuando 
tiene en mente un pasaje musical preparado para copiar tal y como la prolonga-
ción del pentagrama sugiere. 

Igualmente, en el manuscrito de Granados hay una meridiana indicación de 
un número 6 en la parte superior derecha del primer folio. Este número 6 está 
repetidamente marcado como intentando ratificar que a partir de ahí algo nuevo 
está empezando. Esto corrobora la posesión por parte de Granados del hoy per-
dido folio quinto de Albéniz. 

El punto de continuación 
«Doy mi palabra que nunca acerté en descubrir dónde radicaba la musical 

soldadura. Nadie supo ni ha podido averiguar dónde inacababa Albéniz y co-
menzaba Granados»8. Estas palabras de Rafael Moragas me incitaron al apasio-
nante reto de tratar de averiguar dónde acababa la música de Albéniz y en qué 
lugar comenzaba Granados. Afortunadamente, casi cien años después de termina-
da la obra Azulejos, la aserción de Moragas ya no es exacta. 

El principal escollo a la hora de determinar el punto exacto donde Granados 
continúa Azulejos radica en el quinto folio perdido del manuscrito de Albéniz. 
No sería descabellado aceptar simplemente que Granados continuó la pieza en su 
propio manuscrito, esto es, a partir del compás 63. De hecho ésta es la hipótesis 
que defendí en mi tesis doctoral donde me concentré más en aspectos armónicos 
dé la obra pianística dé madurez de Albéniz que en las cuestiones que ahora nos 

8 Citado por Jacinto T O R R E S , Catalogo sistemático descriptivo... op. cit., p. 434. 
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ocupan9. Sin embargo, un estudio más minucioso del manuscrito del copista me 
ha llevado a abrir una segunda vía de investigación que se sostiene con igual fuerza, 
o más, que la primera. Es erróneo 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 mecánica que es bastante monótona. 
Dicho trabajo es más descansado si se copia en la medida de lo posible la misma 
distribución de compases por sistema. Este hecho es vital para comprender la teoría 
que pretendo mantener: Albéniz trabaja en su manuscrito con una disposición de 
tres compases por sistema. Sin embargo, Granados prefiere escribir sobre todo a 
dos compases por sistema. Así, el copista transcribe los cuatro folios del manus-
crito de Albéniz copiando por lo general su distribución de tres compases por 
sistema mientras que el manuscrito de Granados es copiado respetando mayo-
ritariamente la disposición de dos compases por sistema. Curiosamente, 
el manuscrito del copista pasa en el compás 58 —en lo que sería mitad del quin-
to folio perdido— de una distribución de tres compases por sistema a otra de 
dos compases por sistema. Si el copista ha seguido casi siempre la misma distribu-
ción de la música original que estaba copiando, ¿por qué aquí no iba a hacer lo 
mismo? 

Todo este análisis de datos que estamos realizando invita a pensar lo siguien-
te: si Albéniz escribe a razón de tres compases por sistema y Granados a razón 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 música proce-
dente de la mano de Granados. De esto se infiere el sorprendente hecho de que 
Granados utilizó el propio manuscrito de Albéniz para continuar la obra. No 
obstante^ más extraordinarias aún son las siguientes palabras de Granados que 
hemos encontrado en la ya comentada carta a la Condesa de Carlet i de Castellá. 
«¿Cómo quiere que le explique el seguir de mi pluma en la misma pauta que 
Isaac dejó por terminar?»10 [la negrita es mía]. Según dice Granados él siguió en 
la misma pauta que dejó Albéniz. Esto parece corroborar la teoría de que Granados 
empleó el propio manuscrito de Albéniz para continuar la obra. Si seguimos a 
pies juñtiilas la expresión "en la misma pauta" entonces la prosecución de Azulejos 
debiera producirse en una pauta donde Albéniz ya hubiera escrito alguna nota. 
Esta pauta podría ser la de los compases 55-57 (que es probablemente el segun-
do sistema del quinto folio perdido) o los compases 58-59 (que entrarían ya dentro 

9 Isaac Albéniz: la armonía en las composiciones de madurez para piano solo como síntesis 
de procesos tonales y modales. U M I , Ann Arbor, 2005, pp. 581-611 , 623-637 . [AAT 
3148054 . ISBN 0 - 4 9 6 - 0 8 1 6 9 - 1 ] [Tesis doctoral leída en la Universidad Autónoma de 
Madrid en junio de 2004] , 

10 Justo R O M E R O , Isaac Albéniz... op. cit., p. 245. 
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del tercer sistema del folio)11 y por tanto Granados podría haber continuado entre 
los compases 56 y 59. No se puede corroborar con total seguridad ninguna ase-
veración acerca del punto de continuación de Granados dentro de estos compa-
ses. Para ello tendríamos que disponer del quinto folio perdido y ver con nues-
tros propios ojos las grafías de uno y otro autor. Sin embargo, podemos seguir 
una técnica de "descarte" compás por compás, de atrás hacia adelante. 

El compás 59 del manuscrito del copista tiene una textura calcada a la del 
compás 64, el primer compás del manuscrito de Granados. Incluso se duplica la 
misma indicación "iz" —mano izquierda— del compás 64 para señalar un acor-
de dentro del pentagrama superior que debe ir desuñado a esa mano. Albéniz no 
suele proceder así 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 
señalar 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 pianísticas inmediatamente anterio-
res, esto es, los doce números de la Iberia 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 indicación "iz" 
en el compás 59 sólo 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 pianísticas que ha compuesto antes de 
Azulejos, ni en el propio Azulejos. Por tanto es verosímil afirmar que no sólo dicha 

11 La explicación de la distribución de sistemas del quinto folio perdido del manuscrito 
de Albéniz es un tanto larga. Trataré de ser breve. Teniendo en cuenta que el quinto folio 
abarca los compases 52 a 62, se puede deducir su distribución siguiendo el manuscrito del 
copista, que presenta cada sistema con la siguiente disposición de compases: sistema 1: 
compases 52-54; sistema 2: compases 55-57 ; sistema 3: compases 58-59; sistema 4 : com-
pases 60-61 y sistema 5: compases 62-63 . El comienzo del quinto folio perdido es proba-
ble que tenga la distribución que el propio manuscrito del copista sugiere: primer sistema: 
compases 52-54; segundo sistema 55-57; tercer sistema: compases 58-59 ó 58-60 . A partir 
de este punto es muy aventurado adivinar cuál es la disposición del resto del folio ya que 
el manuscrito de Granados comienza con el propio compás 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 extrañar. La razón de todo ello podría ser debida a que en 
el quinto folio perdido existiera un compás tachado. Lógicamente, el copista no transcribiría 
el compás tachado. Esto provocaría un trastoque de la correspondencia entre la distribución 
de compases por sistema en el manuscrito del copista y" la distribución del quinto folio 
perdido del manuscrito de Albéniz. 
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indicación "iz" sino toda la música del compás 59 pertenece ya a la inspiración 
de Granados.12 

El compás 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 indicación "m. d." o "m. g.". Así procede en la Iberia y en Nava-
rra: de los 32 corchetes que aparecen todos menos dos contienen la aclaración 
"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 último es precisamente lo que ocurre en el compás 58, lo que 
podría significar que este punto de la composición pertenece ya a la mano de 
Granados. 

A continuación estudiaremos simultáneamente 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 últimas correcciones antes de en-
tregar la obra a la Édition 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, sólo sé producen hasta el 
compás 55- Sin embargo, desde el compás 56 hasta el final (y sólo a partir de 
este punto) Granados ya no tacha ni una sola indicación "ped". ¿Cuál puede ser 
la razón? Granados no discrepa con la pedalización que el copista ha transcrito 
por que es la suya propia: no hay nada que corregir porque, evidentemente, 
Granados está de acuerdo consigo mismo. Por tanto, es lícito pensar que el copis-
ta ha trasladado la música de Granados del compás 56 a su manuscrito que es lo 
único que nos queda del quinto folio perdido. 

Pero aún hay otra diferencia de criterio entre Albéniz y Granados que queda 
reflejada en el manuscrito del copista. Mientras que Albéniz tiene una obsesión 
por mantener la dinámica en ppp, Granados tacha gran parte de las indicaciones 
dinámicas que el copista está trasladando desde el manuscrito de Albéniz a la copia 
para la Édition Mutuelle. Albéniz tiene la costumbre, casi maniática, de comenzar 
muchos compases en ppp aunque el anterior haya terminado en esa misma diná-
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 número de in-
dicaciones ppp al principio de cada compás. Hasta el compás 55 Granados ha 

12 En realidad, Granados tachó, en el manuscrito del copista, las propias indicaciones 
"iz" que el copista transcribió de su manuscrito — y del quinto folio del manuscrito de 
A l b é n i z — y las sustituyó por "m. g." lo cual seria probablemente más del gusto de la 
editorial francesa Mutuelle. El manuscrito del copista -incluye otra indicación "iz" tachada en 
el compás 60. 
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Figura 2. Compases 55 a 63 del manuscrito del copista. Es la única fuente para poder 
averiguar cómo era el quinto folio perdido del manuscrito de Albéniz. 
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cachado en el manuscrito del copista un total de 21 indicaciones de ppp o pp. Sin 
embargo, desde el compás 56 hasta el final (y sólo a partir de este punto) Granados 
ya no tacha ni una sola indicación dinámica. De nuevo la explicación es la misma 
que con la indicación "ped.": desde el compás 56 Granados no tiene ningún con-
flicto con el criterio dinámico del manuscrito del copista porque el copista ha tras-
ladado la música que él mismo compuso al manuscrito para la editorial. Es por 
esto por lo que a partir del compás 56 no hay ninguna dinámica tachada. 

Finalmente, he podido identificar lo que podría ser una cruz tachada en el 
propio comienzo del compás 56, encima de la barra de compás y antes de cual-
quier nota. En este punto no hay razón para tachar indicación musical alguna, ni 
ligaduras, ni notas, ni dinámicas... Tampoco he encontrado otra cruz antes ni 
después de este punto, ni tachada ni sin tachar. Esta cruz podría significar el 
punto de continuación de Azulejos. El porqué fue tachada esta cruz y quién lo 
hizo no puede ser determinado pero es muy significativo que estos tres últimos 
datos señalen conjuntamente al compás 56 como punto donde Granados conti-
núa Azulejos. Si a esto añadimos el paso a dos compases por sistema (la distribu-
ción habitual de Granados) justo en la siguiente pauta y la cita de Granados 
asegurando que continuó en la misma pauta que dejó Albéniz, entonces la con-
clusión está servida: parece sensato decir que existen inmensas probabilidades de 
que Granados continuase Azulejos en el compás 56. Sólo si apareciese el quinto 
folio perdido del manuscrito de Albéniz, cosa difícil, entonces se podría asegurar 
esta teoría con total certeza. 

Bibliografía 
CLARK, Walter Aaron: Isaac Albéniz: Portrait of a Romantic. Oxford-Nueva York, 

Oxford U. Press, 1999. [ISBN: 0-19-816369-X], (Existe una traducción al 
castellano: Isaac Albéniz. Retrato de un romántico / trad. de Paul Silles. Ma-
drid, Turner, 2002. [ISBN: 84-7506-506-6]). 

MARTÍNEZ BURGOS, Manuel: Isaac Albéniz: la armonía en las composiciones de 
madurez para piano solo como síntesis de procesos tonales y modales. UMI, Ann 
Arbor, 2005. [ I S B N 0-496-08169-1] [Tesis doctoral leída en la Universidad 
Autónoma de Madrid en junio de 2004]. 

ROMERO, Justo: Isaac Albéniz / prólogo de Rosina Moya Albéniz. Barcelona, Ed. 
Península, 2002. [ISBN: 84-8307-457-5]. 

Ruiz ALBÉNIZ: Víctor: Isaac Albéniz. Madrid, Comisaría General de la Música, 
1948. 

TORRES, Jacinto: Catálogo sistemático descriptivo de las obras musicales de Isaac Albéniz 
/ prefacio de Robert Stevenson. Madrid, Instituto de Bibliografía Musical, 
2001. [ISBN: 84-607-2854-4] 



M A N U E L M A R T Í N E Z B U R G O S 

VILA SAN-JUAN: Pablo: Papeles íntimos de Enrique Granados. Barcelona, Ed. Ami-
gos de Granados, 1966. 

Edición revisada de Azulejos 
ALBÉNIZ, Isaac: Azulejos / ed. de Manuel Martínez Burgos. Madrid, Creatio Artis, 

2005. [ISMN: M-801229-21-2]. 

§Í>-2 



I B L I O T E C A 





E L M É T O D O D E V I O L Í N D E L E O P O L D 

M O Z A R T EN LA B I B L I O T E C A 

D E L R C S M M . U N A C O P I A I N É D I T A * 

Elsa M.a FONSECA SÁNCHEZ-JARA** 

Resumen 
Se da noticia y se describe el ms. E -Mc 1/14272, copia en español realizada ca. 

1830 del método de violín de Leopold Mozart, cuyo año de primera edición, 1756, 
coincide con el de la publicación 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 añadidos del traductor castellano dan pie a 
varias hipótesis sobre su utilización como libro pedagógico 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 édition in 1756 coincides with the 
year of publication of José Herrando's well known method. The concordances and 
differences of the Spanish versión 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 artículo es un resumen del trabajo realizado para la asignatura Patrimonio mu-
sical español e hispanoamericano, impartida en la carrera de Historia y Ciencias de la Música 
de la Universidad Complutense de Madrid. 
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Secundaria, Asociada al Departamento de Didáctica de la Universidad de Salamanca. 
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Introducción 

Una de las mayores aportaciones pedagógicas a la Historia del violín espa-
ñol la realizó en 1756 Joseph Herrando, con la publicación en París de 

su método de violín Arte y puntual explicación1 Ese mismo año, 
Leopold Mozart publicaba también otro método de violín Versuch einer1... dé gran 
repercusión desde su publicación, a través de varias ediciones y traducciones pos-
teriores. 

La segunda edición del método de L. Mozan aparece en 1769-70 y una 
tercera en 17873; incluso una cuarta edición, en 1800. Las revisiones textuales 
del mismo continuaron publicándose hasta 1817 ya que alcanzó gran populari-
dad a principios del s. xix 4 incluso conviviendo con los nuevos gustos y cambios 
sonoros del violín y el arco que se experimentaron por estas fechas. 

El método representa la escuela alemana de violín y está dirigido a la formación 
del intérprete profesional de aquella época. Muestra la práctica interpretativa en la 
segunda mitad del s. xvni a través de la enseñanza italiana del violín (principalmente 
Tartini) además de comenzar con un amplio capítulo sobre el conocimiento de la 
música teórica de su tiempo. Son un total de 264 pp. con texto, numerosos ejemplos 
prácticos y láminas que muestran la forma de coger el violín y el arco. 

Se trata por tanto de un material fundamenta] para entender y abordar la 
música de este período cuya repercusión permanece hasta al día de hoy. 

En España no hay constancia de ninguna publicación, ni traducción poste-
rior a la edición original alemana, hasta la localización de esta copia manuscrita en 
la Biblioteca del RCSMM. Aunque se trate, como ya veremos, de una fuente 
muy particular. 

Descripción de la fuente 
Título de la copia: 
Método de tocar el violín por L. Mozart/ 
Añadido con algunas reglas y observaciones curiosas de la música en general y el 

diapasón del instrumento/ 

1 Herrando, Joseph: Arte y puntual explicación del modo de tocar el violín con perfec-
ción y facilidad, siendo muy útil para cualquiera que aprenda asi aficionado como profesor, 
aprovechándose los maestros en la enseñanza de sus discípulos con más brevedad y descanso. 
París, 1756. 

2 Mozart, Leopold. Versuch einer gründlichen Violinschule. Augsburg, 1756. 
3 De todas ellas la tercera es la que más cambios presenta. 
4 STOWEIX, Robin: Beethoven. Violin Concerto. Cambridge University Press, 1998, p. 9. 
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Por un aficionado principiante. 
(E-Mc. Signatura: 1/14272) 

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

Contiene un interior de ciento cincuenta y cinco páginas posteriormente 
numeradas con bolígrafo que no presentan ninguna rotura ni separación. De es-
tas páginas ciento dieciocho constituyen el contenido del método y el resto son 
hojas pautadas. ¿Pensaría el autor en completarlo con ejercicios prácticos? Ningu-
na de ellas aparece con la más mínima nota pero seguramente tuvieron un pro-
pósito que no se realizó. 

No contiene ningún tipo de retrato ni grabado típico de algunos métodos de 
violín del s. xvm. 

En la mayoría de los casos con párrafos numerados y numerosos ejemplos 
prácticos iguales a la edición francesa. Sólo son diferentes los signos de dirección 
del arco, de articulación: staccato; y algunos adornos de la tercera parte propios 
del s. XIX. 

Escrito con tinta negra, sólo aparece con tinta roja la portada. 
Algunos dibujos explicativos están pintados con acuarela de color rosa. 
La grafía es igual en toda la fuente. 
No consta lugar, fecha, aunque el autor se refiere así mismo como «un aficio-

nado principiante»5. 
El papel utilizado tiene cuatro filigranas que se van alternando y que se pue-

den observar perfectamente al trasluz. Dos de las más utilizadas pertenecen a las 
fábricas Serra y Farreras, ambas activas en el Municipio de Capellades (Barcelona) 
a principios del s. XIX 6 . 

Descripción de los distintos apartados del 
método 
Del modo de coger (y tener7) el violín / p. 1. 
Del modo de tocar y manejar el arco8 / p. 2. 

5 Algunos métodos de guitarra aparecen firmados de la misma manera, véase: Suárez-
Pajares, Javier: «Las generaciones guitarrísticas españolas del s. xix». La música española en el 
s. XIX. (E. Casares y C. Alonso, eds.). Universidad de Oviedo publicaciones, 1995, p. 327. 

6 VALLS I SUBIRÁ, Oriol: El papel y sus filigranas en Cataluña. Amsterdam. The Paper 
Publications Society, 1970. 

7 Aparece en el manuscrito como añadido. 
8 El título de este apartado aparece en el manuscrito tachado. 
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Preliminares para el conocimiento de las notas y el diapasón (escribe ocho reglas 
desde la n.° 1 hasta n.° 8) / p. 3. 

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

(Dibujo del Diapasón del violín en el tono de UT o Cesolfaut) / p. 13. 
(Dibujo de una Rueda Musical para la comprensión de los diversos tonos y 

de su relación entre sí) / p. 15. 
De los tonos menores. (Reglas desde n.° 56 hasta n.° 62) / p.17. 
De las notas musicales con respecto a su duración. 
(Reglas desde la n.° 63 hasta n.° 82) / p. 19. 
(Aparece mencionado el metrónomo de Maelzel) 
Del compás ternario. (Reglas desde n.° 83 hasta n.° 88) / p. 21. 
(Aparece una parte del Poema. La Música de Tomás de Iriarte) / p. 23. 
(Aparece mencionado el cuarteto Ob. 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 música / pp. 26-27. 

Primera parte: en que se trata las reglas para 
manejar el arco 
CAPÍTULO 1 . ° : D E L M O D O D E L L E V A R E L A R C O / p . 2 8 . 

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

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

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

CAPÍTULO 2 ° : INSTRUCCIONES PARA SACAR UN BUEN T O N O AL 
VIOLÍN. 

(Seis reglas) / p. 43. 
(En este capítulo aparecen dibujos del arco). 

CAPÍTULO 3.°: 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 explicación 
y ejemplo práctico. Numeradas desde la n.° 1 a la n.° 16, además de otras dos 
que no están numeradas / p. 46. 

(Después aparecen treinta y cuatro variaciones prácticas) / p. 47. 
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CAPÍTULO 4.°: 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) ó a), b) c)] / p. 51. 

(Continúa con más reglas hasta llegar a ocho y también aporta treinta y cua-
tro ejemplos prácticos) / pp. 53-55. 

CAPÍTULO 5.°: DE LA VARIEDAD PARA LAS ARQUEADAS EN LOS 
TRESILLOS 

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

Segunda parte: en que se trata de las posiciones 
o manos 
CAPÍTULO 1 . ° : 

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. 

CAPÍTULO 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. 

CAPÍTULO 3 . ° : 

De la posición o mano compuesta / p .73. 
(Da dieciséis reglas con explicaciones y ejemplos prácticos) / p. 78. 
Otros arpegios (ejemplos prácticos) / p. 79. 
(Hoja de arpegios del arte de J. Herrando9) / p. 80. 
(Tabla general de la disposición que guardan los dedos en el diapasón del 

violín según los diversos tonos) / p. 82. 
Explicación / 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 música 
CAPÍTULO 1 . ° : D E L A S A P O Y A T U R A S / p . 8 7 . 

(Da veintiséis ejemplos prácticos con sus explicaciones) / p. 96. 

' H E R R A N D O , ].: Arte y puntual explicación París, 1756 . 
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CAPÍTULO 2.°: DEL TRINADO / pp. 97-106. 
(Da veintiocho ejemplos prácticos con sus respectivas explicaciones) 
(Comenta que hay un gran violinista italiano que enseña el trino de tercera 

disminuida). 

CAPÍTULO 3.°: DEL TRÉMOLO AL MORDENTE, DEL DE LA 
RIBATUTA AL CÍRCULO, DEL SEMICÍRCULO Y OTRA? TIRADA / 
pp.109. [ Fotografía 10 ] 

Del trémolo. (Reglas desde n.° 1 al n.° 5) / p. 109. 
Del mordente (n.° 6 a n.° 10) / p.110. 
Del (n.° 11) / p. 111. 
De la ribattuta (n.° 12 y n.° 13). 
Del grupo (n.° 14) / p. 112. 
Del círculo y semicírculo ( n °15) / p. 113. 
De la tirada (n.° 16 al n.° 17) / p. 113. 

CAPÍTULO 4.°: DE LA LECTURA EXACTA DE LAS NOTAS Y PARA LA 
BUENA EJECUCIÓN EN GENERAL / pp. 115-118. 

(El resto del método son hojas pautadas) 

Análisis sobre aspectos pedagógicos de la fuente 
Para su análisis, la copia manuscrita ha sido comparada con las siguientes 

ediciones: 
1.a Una edición francesa de 1770 l0, porque el autor cita dos veces que este 

método está siendo traducido. La primera cita es en la p. 34 en el apartado Nota 
del Traductor, y la segunda cita es en la p. 87 de la copia : «[...jcuando la nota 
más pequeña es más alta que la principal que le sigue, le da Mozart o su traduc-
tor francés el nombre[...]» 

Esta edición 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 París12. Presenta ciertos cambios en cuanto a toda la parte teórica 

10 MOZART, Leopold: Versuch einer gründllichen Violinschule. Augsburg, 1756. Tradu-
cido del alemán al francés por Valentín Roeser. Métbode raisonée du Violon. París, 1770. 

E-Mn. Signatura: M / 1 9 8 5 - E-Mba. Signatura: M / 3 1 . 

" PLATH, Wolsgang: «Mozart, Leopold». The New Crove Dictionary of Music and 
Musicians. Stanley Sadie (ed.). Londres, Macmillan, 2001. 

12 MOZART, Leopold: Versuch einer gründllichen Violinschule. Augsburg, 1756. Tradu-
cido al inglés por Editha Knocker: A treatise on the fundamental principies of violin playing. 
London, 1948, p. 25. 
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y a la inclusión de composiciones para dos violines y para violín solo, como el 
caprice con el que acaba esta edición. 

2.a Otra edición francesa de 180113, revisada y con composiciones añadidas 
por el violinista francés Michel Woldemar como una hoja de arpegios del método 
de violín de Joseph Herrando. 

3.a La edición inglesa 1948 '4, traducción 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 traducción al castellano de la edición francesa de 
Valentín Roeser, (publicada en 1770). Tanto esta edición francesa como la copia 
están divididas en tres partes: 

Premiére Partie. Contenant les Regles 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. 

Troisieme Partie. Des Agrémens de Musique . 
Tercera Parte. De los adornos en la música. 

2. Otro incluido por el autor15. El título final de la portada interior de la 
copia es el siguiente Añadido con algunas reglas y observaciones curiosas del dia-
pasón. 

Esta aportación del autor muestra su propia visión didáctica y pedagógica, a 
través también de insertar y mencionar fragmentos de obras de otros músicos. 

De esta manera este contenido puede constituir un pequeño tratado, que 
aborda conceptos elementales de Teoría musical, de la colocación de la mano iz-
quierda en el diapasón del violín y del manejo del arco. 

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

13 W O L D E M A R , Michel: Méthode de violon Nouvelle edition enrichie des chefs d'ouvres de 
Corelli, Tartini, Geminiani, Locatelli, Christiani. Rédigée par Woldemar eléve de Lollí 
1801. E-Msn Signatura: 41747 . 

11 MOZART, Leopold: Versuch einer gründllichen Violinschule. Augsburg, 1756. Tra-
ducido al inglés por Editha Knocker. A treatise on the fundamental principies of violin 
playing. Londres, 1 9 4 8 . E-Mn. Signatura: M / 1 0 7 9 6 . 

15 En este artículo me voy a centrar en el contenido que aporta el autor. Está en curso 
un estudio crítico puesto que la copia manuscrita respecto a la edición francesa no es una 
traducción exacta: presenta algunos cambios en el contenido, la numeración y el orden de 
los párrafos. 
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Primera sección, anterior a la Primera Parte 

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

En estos apartados se exponen conceptos fundamentales de teoría 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 violín, la 
extensión del violín en tres octavas, las diferencias entre las alturas de la octava: 
graves, agudos, sobreagudos y agudísimos; 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-
locación 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 
patrón de la mano izquierda. 

También aborda aquí el tema de la afinación, empleando el temperamento 
igual1S: «[...prescindiendo ahora de las comas o quebrados de los tonos, sólo se 
diferencian en el nombre de las notas». Así establece una serie de relaciones entre 
sostenidos y bemoles. Explicación 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 diapasón del violín. 

La Rueda musical para la comprensión de los diversos tonos y de su relación 
entre sí. 

Son cuatro círculos en los que el primero comprende las siete voces de la es-
cala diatónica, el segundo las doce voces de la escala cromática, el tercero mani-
fiesta el número de signos que corresponde a cada tono mayor de los doce y el 
cuarto el número de los signos que le corresponde cuando es menor. 

Hasta aquí ha explicado conceptos relativos al sonido y en las página siguien-
te (p. 19) continúa con conceptos sobre el tiempo: «De las notas musicales con 
respecto a su duración. n.° 63. El arte de la Música consiste en la combinación 
agradable del tiempo y del sonido habiendo explicado hasta aquí 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 musicalesf...]» 

" Sobre los diferentes sistemas de afinación y temperamentos históricos, véase GOLDÁRAZ 
GAINZA, J. Javier: Afinación y temperamentos históricos. Madrid. Alianza Música, 2004. Sobre 
su aplicación en el violín, con ejemplos prácticos y dibujos del diapasón véase BARBIERI, 
Patricio: «Violin intonation: a historical survey». Early Music, 1991, pp. 69-88. 
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En esta primera sección, también se mencionan e incluyen fragmentos de obras 
de otros autores como: 

La cita del invento del metrónomo llevado a cabo por Maelzel, s. XDC '7. Den-
tro del apartado De las notas musicales con respecto a su duración, párrafo n.° 66. 
El autor explica cuál es la referencia que hay que seguir para llevar el tiempo. A 
continuación aparece escrito con tinta más marcada y en la misma letra que pre-
domina toda la copia lo siguiente: «[..]después de escrito esto se ha inventado por 
Maelzel el metrónomo», p. 19. 

Incluye el siguiente fragmento de la obra el Poema. La música '8, de Tomas 
de Iriarte en la p. 24. 

«El compás solo tiene 
dimensión ya binaria, ya ternaria 
y aunque por una práctica 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 más perfecto y noble; 
el otro que partido en tres se mide, 
desigual, imperfecto y claudicante 
y en ambos con rigor se subdivide 
la duración de cada breve instante. 

Iriarte» 

Este fragmento se encuentra en el Prólogo del citado Poema. Canto I. XI. 
División del compás en sus dos especies binaria y ternaria. 

El Poema20, obra didáctica en verso dedicada a la música de la cual una vez 
publicada (1779) se hicieron tres copias más en el mismo año de su aparición. Se 
volvió a imprimir y traducir a varios idiomas en los siglos xvin y xix21. 

17 Johann Nepomuk Maelzel (1772-1832) fue un inventor alemán que en 1815 patentó 
el metrónomo en Londres y París. Distribuyó dos guías promocionales para su uso en 
francés y Alemán (1816) . La palabra metrónomo no aparecerá hasta 1815. Wheelock, 
Alexander: «Maelzel». The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Scandley Sadie 
(ed.). Londres, Macmillan, 2001. 

18 IRIARTE, Tomás: Poema. La Música. Madrid: Imprenta Real la Gaceta, 1779. 
" Tomás de Iriarte (1752-1791) fue músico amateur, tocaba el violín y la viola. 
20 Sobre la figura de Tomás de Iriarte y la estética de su poema, véase LEON TELLO, 

Francisco José: La Teoría española de la música en los ss. xv/i y xvm. Madrid: Consejo supe-
rior de investigaciones científicas, 1994. 

21 MITJANA, Rafael: La música en España (ed. de Antonio Álvarez Cañibaño). Madrid: 
Centro de documentación 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 compás Ternario al hablar de los 
compositores escribe lo siguiente: «[...]debían procurar que las figuras dominantes 
en la pieza fuesen corcheas y semicorcheas porque atadas son las más perceptibles 
a la vista, con que se facilita la lectura , sobre todo siendo rápido el aire de la 
composición. L. V. Beethoven en el Cuarteto Ob. 131 escribe así un Adagio y 
un Presto». 

A través de ejemplos prácticos 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-
ción: Schott, Magnuncia, 182722. 

En Francia, Baillot, en 1814 quiso realizar su más ambicioso proyecto: esta-
blecer conciertos regulares de música de cámara en París que al final no fueron 
muy bien aceptados, encontrando especial resistencia con los últimos cuartetos de 
L. V. Beethoven23. 

El hecho de que el autor mencione este cuarteto nos sirve para establecer una 
posible fecha de realización del método además de tener en cuenta las valoracio-
nes de los aficionados en Madrid hacia este tipo de repertorio en la primera mi-
tad del siglo xix24. 

Segunda sección entre los dos capítulos de la Primera Parte 

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

Por ejemplo: «[....] Regla octava: se debe atender por último a que la primera 
nota del compás 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 inútilmente, porque se pierde 
este tiempo y en los aires vivos es cosa molesta =e 1 fin es que el principiante no 
se encuentre embarazado si trueca el arco, y para esto basta con las reglas dadas: 

22 POGGI, Amadeo y VALLORA, Edgar: Beethoven. Repertorio completo (2A ed). Madrid: 
Editorial Cátedra, 2004, pp. 470-74 . 

23 Sobre el cuarteto Op.131 véase: ScHWARZ, Boris: Great Masters of the Violín. New 
York: Simón and Schuster, 1983, p. 166. 

24 Véase ETZION, Judith: «Música Sabia»: The Reception of Classical Music in Madrid 
(1830s- l 860s)». International Journal of Musicology 7, 1998, pp. 186-232. 
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las demás que trae Mozart en este capítulo 1.°, 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 sección entre la Segunda y Tercera Parte 

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

Esta página es la misma que aparece tanto en la p. 32 del método de violín 
de J. Herrando, de 175625 como en la reedición del método de L. Mozart 26 

publicado por el violinista francés Michel Woldemar (1750-1815). Método que 
refleja algunos cambios efectuados respecto de la edición original porque su autor 
consideraba el tratado de L. Mozart anticuado para la centuria del siglo diecinue-
ve, especialmente en la sujeción del violín y los principios de digitación y arcadas. 

Es muy interesante una lámina con los arcos que utilizaban los violinistas más 
representativos a finales del siglo xvm, entre los cuales también aparece el arco 
utilizado por Christiani 27. Al igual que una serie de caprichos de Hyllverding, L. 
Mozart, Kautz, Christiani, Mestrino, Locatelli y piezas de Corelli y.Pagin. Entre 
estos estaría la hoja mencionada de arpegios: Principes d Arpegio par Herrando de 
Madrid Eléve de Christiani28 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 difíciles para la ejecución 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 difusión que tuvo en una época posterior el méto-
do del violinista español J. Herrando. 

A continuación, el autor vuelve abordar la colocación de la mano izquierda 
en el diapasón en función de cada tono, a través de una Tabla general de la dis-

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

2 6 W O L D E M A R , M . : op. cit. 

27 2o Archet inventé par Tartini et adopté par Locatelli, Geminiani et Christiani augmenté 
dún pouce par Lolli. W O L D E M A R , M . : Méthode de violon Nouvelle édition enrichie..., cit., p. 5 . 

28 Sobre los maestros de J . Herrando véase. MORENO, E.: «Aspectos técnicos del tratado 
de violín de J. Herrando (1756): el violín español en el contexto europeo de mediados del 
s. xvm», en Revista de Musicología, 11, 1988, p. 568 y TALBOT, M.: «Corelli, Arcangelo». 
The New Grove Dictionary the Music and Musicians. Standley Sadie (ed.). Londres, Macmillan, 
2001 , p. 459 . ' 
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posición que guardan los dedos el diapasón del violín según los diversos tonos. Expli-
cación, Observaciones y Advertencias. 

Para ello dibuja y explica una tabla de los trece tonos en relación con su 
colocación en el diapasón del violín: empezando por fa # /si/ mi/ la/ re/ sol/ do 
/fa/ si b/ mi b/ la b/ re b /sol b. 

Comienza la Explicación: «Cada triángulo abraza, como se ve cuatro casillas 
divididas por línea perpendiculares y estas casillas corresponden a las cuatro cuer-
das. Las líneas horizontales indican el sitio que corresponde a cada nota musical 
de la escala. Las casillas de color son las que ocupan los dedos según son los to-
nos, y las que están en blanco son los lugares que quedan en hueco entre uno y 
otro dedo[...]». 

Al final de esta sección da una Explicación de las claves y la tónica o voz 
engendradora: 

Realiza un dibujo de las claves y explica la relación entre la tónica engendradora 
y los demás grados de la escala: 

«[...] El semitono que está más 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 está más 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 más 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 está 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 más 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 explicación de este párrafo es el mismo que Benito Bails29 recoge en las 
pp. 13-14 de su versión española de Bemetznieder y Diderot: Legons de clavecín, 
et principes d'harmonie (París, 1771) con el título Lecciones de clave y principios 
de harmonía. (Madrid, 1775)30. 

29 Benito Bails (1730/31-1797) fue director de la Academia de Bellas Artes de San 
Fernando desde 1768 a 1797. Matemático Español que tradujo numerosos escritos cientí-
ficos extranjeros, publicándolos en la obra Elementos musicales ( 1 7 7 2 - 1 7 8 3 ) la cual consta 
de diez volúmenes. El octavo contiene una traducción de d'Alembert de su libro Eléments 
de musicjue theorique et pratique, publicado por primera vez en 1752. HOWELL, Almonte: 
«Bails, Benito». The New Grove Dictionary the Music and Musicians. Standley Sadie (ed.). 
Londres, Macmillan, 2001. 

3U BAILS, B . : Lecciones de clave y principios de harmonía (Madrid, 1775). E-SAu. Sig-
n a t u r a : B G / 4 9 0 6 2 . 
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Procedencia 
La copia manuscrita del método de violín de Leopold Mozart, perteneció a 

Rafael Pérez como así consta en un catálogo 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 catálogo donado a la Biblioteca del RCSMM 3 1 . 
Rafael Pérez AlonsoQ?-1884) fue violinista y alumno de violín del RCSMM3 2 , 

violín I o de la orquesta de la Ópera. Concertino de la orquesta del Teatro Real 
de Madrid y miembro de la Sociedad de Cuartetos desde 1863-18783 3 . Segun-
do Director de la Sociedad de Conciertos y Caballero de la Real Orden española 
de Carlos III34 . Profesor de violín en el RCSMM entre los años 1877-18843 5 . 

Uno de los apartados en los que está dividido dicho catálogo, 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 pedagógico 
y técnico del violinista del siglo xix. 

Lista del catálogo de R. Pérez: 

Alard (Delphin) Escuela de Violín (nueva edición española) 
Id. « Etudes caracteristiques de concert ob. 18 
Baillot Método de violín por Mrs. Baillot, Rodé y Kreutzer 

« Lárt du Violon nouvelle Méthode 

31 Catálogo especial de las obras musicales legadas a esta Escuela por Don Rafael Pérez. 
Profesor que fue de la clase de Violín según su disposición testamentaria fecha de 
i88-.Septiembre de 1884. E-Mc. 

32 Exposición Internacional de Filadelfta. Memoria, 1876. En el prólogo de la sección 
17 aparece «Estado General: manifiesta el numero de alumnos de ambos sexos que de entre 
los matriculados en el Real Conservatorio de Música y Declamación. Desde su creación 
hasta la fecha adquieren una subsistencia decorosa debido a la enseñanza que han recibido 
en dicho establecimiento.» Sin n.° de pág. 

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

34 Véase bibliografía sobre este violinista. GARCÍA VELASCO, Mónica: «Pérez, Rafael»; Dic-
cionario español de la Música española e Hispanoamericana. Madrid: Sociedad General de 
Autores y Editores, 1999, p. 623. 

35 D. Rafael Pérez. Nombramiento 23 Julio 1877. Cese: 11 Marzo 1884 (defunción). 
Memoria acerca de la Escuela Nacional de música y declamación de Madrid escrita para ser 
presentada en la Exposición universal de la música y del teatro que ha de verificarse en Viena. 
Madrid, 1892, p. 32. E-Mc. 
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Beriot 
Bort (Salvador) 
Bruñí 
Campagnoli 
Kreutzer 
Mayseder 
Mazas 
Mozart (Leopold) 
Monasterio 
Rodé 
Tartini di Padua 

Six etudes brillantes pour le Violon op". 17 
20 Etudes artistiques op" 6 
Estudios de Violín (manuscrito) 
Estudios para Violin 
40 Estudios de Violín (manuscrito)16 

Seis estudios para Violín ob. 29 (manuscrito) 
Méthode de Violon 
Método de tocar el Violín (manuscrito) 
20 Etudes artistiques de Concert 
24 Caprichos en forma de Estudios (manuscrito) 
L'Art de l'Archet 

En este catálogo aparece otra sección: Instrumental —A solo, que incluye la 
colección de Valses, estudios y caprichos para violín de A. Rosquellas (1771-1827); 
también manuscrito37. 

A parte también se enumeran un amplio número de composiciones y violi-
nes 38 que cedió a la Biblioteca; al igual que sus Trabajos, estudios, apuntes y ejem-
plos en la práctica escolar39. Estos últimos documentos que aparecen registrados 
como legajo en el catálogo, podrían tener información muy valiosa sobre la ense-
ñanza de violín de este personaje que quizá se remonta a los primeros años de 
funcionamiento del Conservatorio. Sabemos que en 1846 su labor como concertino 
de la orquesta del Teatro del Circo era admirada desde La Iberia Musical: «ame-
nizado por lindísimas piezas de orquesta que fueron ejecutadas divinamente y 
dirigidas con acierto por el joven y aplaudido violín-concertino Sr. Pérez»40. 

Considerando el material pedagógico que se detalla arriba, así como algunas 
programaciones de violín encontradas, tanto de R. Pérez del año 187641 como 
de Jesús de Monasterio (1836-1903)42 , es evidente la trayectoria pedagógica del 

36 42 estudios de Kreutzer: los números 13 y 24 fueron añadidos después de la edición 
original, c .1850. STOWEU., Robín: Violin. Cambridge University Press, 2001, p. 230 . 

37 E-Mc. Signatura: M/64. 
38 Al final del catálogo: «Instrumentos: Dos violines cada uno con su caja con sus arcos 

accesorios. Uno bueno su autor. Contreras, imitación de Stradivarius. Legado a la Escuela. 
Otro de uso legado para entregarse a un alumno necesitado[...]». ' 

3 ' Este legajo con los documentos más personales de Rafael Pérez hasta la fecha no está 
localizado. 

4 0 GARCÍA VELASCO, Mónica: op .cit., p. 623. 
41 Programa para la enseñanza de violin, con las materias y estudios que comprende cada 

año de los años 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-
Mc. Doc. Bca. ca 4(3b) 

42 Programas de violín de Jesús de Monasterio de los años: 1860, 1866, 1871. E-
Mc. Doc. Bca. c a4 a (3 a ) . 
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Conservatorio en la segunda mitad del siglo XIX y en concreto de estos dos pro-
fesores43 a través de la metodología francesa-belg44. 

El interés musical por la educación y la pedagogía en el siglo xix originó cen-
tros de enseñanza musical todas las ciudades europeas como: 

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

La escuela francesa de violín se originó tras la fundación el 3 de Agosto de 
1795 del Conservatorio de París por los profesores Baillot, Kreutzer y Rodé 
que elaboraron unos años más tarde, su propio Méthode de violon. Paris, 1803; 
así como la edición por separado de diferentes colecciones de estudios y ca-
prichos 45. 

En el caso español, nuestro país, tuvo una primera propuesta a través del 
proyecto del violinista Melchor Ronzi, en 1810. En ella deja claro que los méto-
dos de enseñanza que debían circular eran los franceses, e incluso plantea la crea-
ción de una imprenta «cuyo cometido principal era la impresión de los métodos 
del Conservatorio de París»46. 

Un par de décadas más tarde, el 2 de abril de 1831, se inauguraba el Real 
Conservatorio de Música de Madrid. El primer reglamento interior de este centro 
recoge información muy valiosa acerca de las asignaturas y especialidades imparti-
das que estarían orientadas tanto a la formación de los aficionados como a la de 
los profesionales. Así mismo, los profesores también tienen la obligación de seguir 
un «método o tratado» que sería aprobado por parte del director47. En este caso 
el método de violín del Conservatorio de París por Mr. Baillot, como se puede 
comprobar en la Gaceta de Madrid del 16 de Abril de 1831 48. 

43 Estos violinistas fueron además compañeros en distintas actividades instrumentales 
madrileñas. Véase: AGUADO SÁNCHEZ, Esther: op. cit. 

44 Sobre la evolución de las escuelas de violín en el s. xix véase: STOWELL, Robin: op. 
cit., pp. 61-78; SCHWARZ, Boris: Great Masters of the Violin. New York: Simón and Schuster, 
1983, pp. 151-276 y K O L N E D E R , Walter: The Amadeus Book of the violin. Construction, 
History, and Music. Oregon: Amadeus Press, 2001 , pp. 399-403 . 

45 Baillot, Douze caprices op. 2. París, 1 8 0 3 ; K R E U T Z E R , 40 ¿tudes ou caprices pour le 
violon. París, ca. 1 7 9 8 ; R O D É , Vingt-quatre caprices en forme d' études...dans les vingt-quatre 
tons de la gamme. París, ca. 1813. E-Mc. 

46 ROBLEDO ESTAIRE, Luis:- «EL Conservatorio que nunca existió: el Proyecto de Melchor 
Ronzi para Madrid (1810)». Música. Revista del RCSMM. Nos 7-9. Madrid, 2000-2002 , 
p. 17. 

47 Véanse los diferentes artículos de los que consta el Reglamento interior del Real Con-
servatorio de Música María Cristina. E-Mc. Signatura 3/536. Sobre este y otros reglamentos 
del RCSMM véase SARGET ROS, María Ángeles: «La enseñanza musical profesional en el s. 
xix: Los conservatorios de Música». Música y Educación, 59. Octubre, 2004, pp. 59-113. 

48 MONTES, Beatriz: «La influencia de Francia e Italia en el Real Conservatorio». Revista 
de Musicología, XX, 1. Madrid, 1997, pp. 4 6 7 - 4 7 8 . 
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Este método es el mismo que el del Conservatorio de París de 1803. Que más tarde 
será revisado y publicado por Baillot en 1834 como L'art du violon: nouvelle edición. 

La traducción en castellano del mismo comenzaría a circular en 1869, en Madrid 
por uno de los editores más importantes de este siglo: Método de violín por Mrs. 
Baillot, Rodé, Kreutzer49. Miembros del Conservatorio de París. Arreglado por 
Baillot. Adoptado en los Conservatorios de Música de París y Madrid para servir 
de texto en las clases de dichos establecimientos. Madrid Antonio Romero (editor)^. 

La escuela belga51 fue fundada por Charles de Beriot (1802-1870) en los 
años 1850. 

Jesús de Monasterio estudió con él en Bruselas y entre sus composiciones 
destaca una colección de estudios característica de la segunda mitad del siglo X I X 5 2 : 

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, Rodé, Lubin, Mayseder y PaganiniS3. 

Conclusiones (provisionales) 
Hasta la fecha nos faltan datos para saber quien realizó la copia y la finalidad 

didáctica que pudo suponer en un período determinado. 
Parece poco probable que formara parte de las enseñanzas que impartía R. 

Pérez en el Conservatorio ya que no se incluye en ninguna de las memorias ni 
programaciones de carácter interno consultadas, ni pertenece al material pedagó-
gico de la escuela franco-belga que se seguía en estos años; quizá la copia sólo fue 
utilizada como material de consulta al igual que otros métodos y colecciones 
manuscritas que también aparecen en el catálogo del violinista mencionado. 

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

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

49 E-Mc. Signatura: 1/689. 
50 Véase GOSÁLVEZ LARA, Carlos José: La edición musical español hasta 1936. AEDOM. 

Madrid, 1995. 
51 Combina la figura de Paganini con la tradición establecida por los violinistas fran-

c e s e s m e n c i o n a d o s V I O T T I , BAILLOT, R O D É y KREUTZER. STOWELL, R O B Í N : op. cit., p . 6 3 . 

52 Véase lista cronológica de estudios y caprichos en KOLNEDER, Walter: op. cit., p. 453-
5 3 GARCÍA V E L A S C O , Mónica: «Monasterio, Jesús de»: Diccionario español de la Música 

española 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 
didácticas de autores del ambiente ilustrado del siglo xvm en Madrid, nos da un 
a visión del autor propia de un músico aficionado. 

Por otro lado, el contenido traducido de la edición francesa está orientado en 
todo momento a una estética interpretativa: la educación 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 

música 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 violín 
en castellano, lo que supone una contribución sustancial a la Historia del violín 
en España en el siglo XIX. 

CUADRO COMPARATIVO 

Método traducido del ale-
mán al francés por 
Valentín Roeser. 
París, 1770 
Biblioteca Nacional. 
Madrid. 
Signatura: M/1985 

Manuscrito en castellano, 
aficionada principiante, 
¿ 1 8 3 0 ? 
Biblioteca del Real 
Conservatorio Superior de 
Música. Madrid. 
Signatura: 1/14272 

Método traducido del ale-
mán al inglés por Editha 
Knocker. London, 1948. 
Biblioteca Nacional. 
Madrid. 
Signatura: M / 1 0 7 9 6 

Introduction 
I. O f Stringed Instruments, 
and in particular the Violin. 
II. O f the Origin of Mu-
sic, and Musical Instru-
ments 
A Short History of Music. 

Chapter I 
I. O f the Oíd and New 
Musical Letters and Notes, 
together with the Lines and 
Clefs now in use. 
II. O f Time, or Musical 
Time-measure. 
III . O f the Duration or 
Valué 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 manifere de teñir le 
violon. 
- D e la maniere de teñir et 
de conduire l'Archet. 

- D e l modo de tener el 
violín. 
-Del modo de tocar y ma-
nejar el arco. 

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

[PRIMERA SECCIÓN] 
—Preliminares para el cono-
cimiento de las notas y el 
diapasón. 
-Tonos mayores. 
*Dibujo del diapasón del 
violín en el tono de ut o 
Cesolfaut. 

'Dibujo de una rueda mu-
sical para la comprensión 
de los diversos tonos y de 
su relación entre sí. 
- D e los tonos menores. 
- D e las notas musicales 
con respecto a su duración. 
-Del compás ternario. 
- D e los tresillos. 

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

Premiére Partie 
Contenant les Regles du 
Coup d'Archet. 
Chapitre Premier 
De la maniére de conduire 
l'Archet. 

Primera Parte 
En que se trata las reglas 
para manejar el arco. 
Capítulo 1°. 
Del modo de llevar el arco. 
[SEGUNDA SECCIÓN] 
*Nota del Traductor. 

Chapter IV. 
O f the Order of Up and 
Down Strokes. 

Chapitre II 
Instructions pour tirer un 
beau son du Violon. 

Capítulo 2o . 
Instrucciones para sacar un 
buen tono al violín. 

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 III. 
De la Trióle. 

Capítulo 3.°5 4 

De la variedad de las... 
Chapter VI 
O f the socalled Triplet. 

54 El autor explica porqué ha cambiado estos capítulos: «[...]estos capítulos de la varie-
dad de las arqueadas se ponen antes de los tresillos por ser más fácil su inteligencia y la 
ejecución de sus ejemplos». 
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Chapitre IV. 
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 noces de diffé-
rentes valeurs. 

Capítulo 4 .° 
De la variedad 
Capítulo 5.° 
De la variedad en tresi-
l los» . 

Chapter VII . 
O f che many varieties of 
Bowing. 
1. O f the varieties of Bo-
wing in even notes. 

Seconde Partie. 
Des positions 
Chapitre I. 
De la Position Entiére 
Chapitre II. 
De la Demi-Position. 
Chapitre III. 
De la Position Conposée. 

Segunda Parte. 
En que se trata de las posi-
ciones 0 manos. 
[ T E R C E R A S E C C I Ó N ] 
*Los arpegios siguientes 
son del arte de J . He-
rrando. 
"Tabla General de la dis-
posición que guardan los 
dedos en el diapasón del 
violín. 
Explicación. Observaciones. 
Advertencias. 
' D i b u j o de las claves. 

II. O f variations o f Bowing 
in figures which are com-
poned of varied and unequal 
notes. 
Chapter VIH. 
O f The Positions. 
I. O f so -called Whole Po-
sition. 
II. O f the Half Position. 
III . O f the Compound or 
Mixed Position. 

Troisiéme Partie. 
Des Agrémens de Musique. 
Chapitre I. De Coulés, des 
Ports de Voix et des autres 
Agrémens. 

Tercera Parte. 
De los adornos en la mú-
sica. 
Capitulo 1.° De las apo-
yaturas. 

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

Chapitre II . 
Du Tremblement . 

Capítulo 2.° 

Del Trinado. 

Chapter X. 
On the Trill . 

Chapitre III . 
Du Balancement, du Prin-
cé, du Batement, de la Ri-
battuta, du Groppo, du 
Cercle, du Demi-Cercle et 
de la Tirata. 

Capítulo 3.° 
Del trémolo, del mordente 
del ...de la ribattuta al cír-
culo, del semicírculo. 

Chapter XI . 
O f the Tremolo, Mordent, 
and some other improvised 
Embellishments. 

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

Capítulo 4 .° 
De la lectura exacta de las 
notas para la buena ejecu-
ción en general. 

Chapter XI I . 
O f the Reading Music co-
rrectly, and in particular, o f 
Good Exécution. 

55 Este capítulo señala el autor que debería ir antes del de las arcadas lo cual coincidiría 
con el Chapitre III y Chapter VI . 
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Después vienen doce dúos 
para dos violines y un capri-
cho para violín solo. T a m -
bién incluye una tabla de la 
duración de las notas respec-
to su duración. 

La tabla de la duración de 
las notas aparece en el Ca-
pítulo 1.° de la Primera 
Parte. 

Al final viene una tabla de 
la duración de las notas. 
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Música de Madrid (E-Mc 1/144272) 





FACSÍMIL. M É T O D O DE TOCAR EL VIOLÍN POR LEOPOLDO MOZART 

DE TOCAR 

JbñoJS'ido^-
con añjíniíis reqlaj ij oífcrvacimtJ amaai accnaj 

h la vuíiica. en gou mi y el hia/jtu en.- l)cl 

áifiriunaito. 

"r'im maorné prmi/Jmc 
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¿£U IHOÍXO de atoe*- V, et Vi:oh>\/ \ 

tt' d¡rJ .Ve"-

•ALU^.O' 

cniiHíi' f¿^'tthe ;'ní/i'»artí.'f'íi i u < t i V ¿ íWe tVc Aii a, Jrn Í-T' ijiJí. /ii.i' -ti.jitra. • 
oiifiu i^- ji.ijo < .¡^ ?io' d¿- *¡i"i /•'^í' «fie : Vid- j:'n!uu\- C'V ct'.icn»i(»i{y -.i.ítt- £¡ 

,%f, aotiin.' y- st' x\tsiiMuc*\tu ¿e fa" libetma -y .Wê ta-j pe,a' 
• •<?.;««»• (1 tt-t&bri' '.1?» no b¿»e- 5íeuuó'vi2 ijurt»^ ..<£ í'/tígc- .<(t.'i'« ir fejtufc « 

.,,,-j .1 tw )>nt/w» atrcju<i<do J.V*. u«> On.n'nt{ná4> c\v«i«£tc /eme»/* CVIH«V 
¿í ««̂ U*. 

. • Í'í' ¿¿•D»»?P Iiip̂ r t*£ i'lale» infl, m̂Sd í'o-ut- tÉ¿ ¿PíQ.'t.. y- r̂ n/íno <:•> 
¿v íü. )nr?c cüní j. fttí-i» tv»a'>nn> ftyo' /<*A> /c\>»7«wOf fi ;W¿iV>cr.»~ 

.ii'ít" famínW; dt'{' iaio de tcWf>>> /i£r>itrj ¡)u-¿io , rítj. ¿̂¿t/t» ¡¿-í i'ftffru ' dtic. ev- • 
. rti«' frt'~<",»m(• o- alano, tfr.- ín, ípuy a tjuiZHtlu >»a.t u, ¡txr i<*7 »yi*J , r»«<"t<t' ¿¿.rn̂  .y t«<? .,t>/x' 
.Tfí. •, y £'ttí ft>nviV"c- colotav í-p 'jabelo cjt*¿ te. tvca,u a. j/cuta* piüi'CKC.ot!^;^ 

'C -iMn-twc ¿Ut' ttífie cox tíbctcá)* ínne. c¿ de^e bufa** ir c'' 
• O. / O " 

nr ĥ i-»' fft- juvtu-iiv tvV' ím dm • a,Mfr» ¡jifAv debe ii.t̂ Ví. ¡¿« }iU(Cf> entte. ¿a. n»a«u; 
t/- í'».̂ 1' Íía c¿- too» t" tí í)v:Virio 5tn¿ deL AA- Í*Oxíiciv {Vtaif lá fi'<¿u*a; frt. j \<tt u> 

, ádiíd'ite i >'«.•. CjAÚ. uo Í̂ i«n¿- con tu a- cuít̂ a. (juâ í* jiâ uv5 ¿«' : le ¡<vif¡ie /n. »nív>icr-'" 
HC iv,v.ii¿d ^ ftiwi^uí. .tiífijUnir; 'ijuiKK* cjtt&jxi**! ííahlata ÍX? >»a»c,to ¡na. 

t /rt' ntC'HrtÁ- tv."' et bolavdtlfi ĤÍ.JOÍ̂ B, ía '^ótva^j concia, jm!\i*.a 
Av lir^n .áf¿^Jji<m¡autíMig^^ V^Atv.ifll^Viiernt-"- w> fí iilic wjmrw'enic' • de^jixu" c* tM-wy-.,,' 

V yf fcfi»i(tU'!»>oi HOLUtoj y- nú jit/giw fe Í̂ Í̂ ÍO ten Jatiltilaü } jjĉ ucJi*' y i ícS?< 
aintn tuihjo ¿yU'^ciéo,. 

y;. 
• i, ku-Mn. \ u.K) <ti, tllc> <XM f¿>«« /a, gua^aa. Ju. í-ti!et'ue,H«.' pa»*- yw.-fs . 

{¡"'i' ÍJíiilJf . .ímo íntriAI'ÍK- pii'ta- ít£U.na'íúí C't h'í.ivt/u - ,r 
ín í / ) U'/í »1' c/'^c ti {ni - i >i»>io vi /•: e.\tv <,•«, »»>* «t ii^m ,\lla¡ ¿>>. í . « »<iu/<»<W , /<• _ 

' ( 
//¿¿tu» 

C^aít' ^ .VMígo -al íñojiufo , tón-míh'»/«••»>enrvO 
.jia-. f •»>/«»> /, ottnuxuc-! .«i: 

* -V»e» Vf>v jnbviivi"i6n(i>? 
¡s. 

'J- .lie. • yt/ajo ^y^» ^.re*.. tvea-x, [if .^fíié V«¿ 

í 
Sv.- \ i 
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a*»*"*» <*M« .W/.« y ¡nt^á-mx. átt tí»,, Y^fi'" ¿ w " 1 * 
•íc ¿t\ foflí? fí CíWyto (¡í citiotnffP. í.-íV;. /„ Oí íjnf.'.'r.i- . (( 

Skly/fSiA: ,¡i .íraiwr s¡ «wwsw MÍ VÍ¡W>. 

l 
jíU roe.í- df?¿ } de HWi¿i c/f¿ fl> Crti^ ¿o^i/". ¿n*j!n,vic Sr¿ 
Hl-co i&»c£. e»f¿. /AlVf f» COMt-¿u//n '"í"^ Itn/oa *. itíCf debe. .w/fur,x. ¿n#o tlí />cu» del' rt/ici' * "O / ' 
V- !i[tu'U-«o r/o úm ohjS7 dé¿ü? /m» de. ¿«nt- tejido ¿limón, s¡.i\o hUn 

i " t'AÍü)' ^IIWÍI. Aartii- n-vjHí/í.f.' tuih-I '--

UJi'íiin'í ;'ny>£t<£.jJti?fc> , »<?<•»a-t««r> jta-iei- .«¿am/ ¡«>i ttiu1-»» ¡inc Oft/ Ko/íh. . 
¿K'a.- iV«L U¿\'0/\*e, ct atCo . j'vt-n iSmiíi (Íĥ u/o «-<Vtn <r<ni Caí r« »•(»!>•<• J 

'JU/̂ ÍIAI- •'/¿).l.T>itf dn te*1 21' i*'" ^ n í 0 t^d^ubia. VÚ/I<7¿SU ¡i^ñ. la cai'vKi ¡?t<Ls> 
/Jít-ÍJ1»' jttío ¿í, yiitwaixt' tjat JC. fofjwt'- ít-'M et jjah fin Con- la* í̂ m*. ¡>att<.J 
IXL^WW} . 

Se af.'JÍUrtti¿tít/iA. tí di'.'újndo ¿¿sOt- tVjtünv-'j-jm ¿*,i ¿vifjucoJa.* Xj-
foiíiiítft* .Sí-»i focAi- moitMi. / a , 'Mi' <VJ»» r»t<vmi<Six* (¿î ucn̂ a*' w áf.<*."<i«vj 

/a< r<- •>>>C?t-.iv . tr VCideíe cjn<'- ¿iit •>m:£fff)¿ ?<rp oi'ítW j.>ti'»of/t<y 
ina* ic»» t'/ ¿tifia/ ,St. i'a, (t «iónico a/-̂ /J.no fjuJ je flí.jiwrtí"' 
entibia- y íV'Hl'i'tia. t*>i t¡»*<v««o»v . 

V̂o ciítr ¿tv CO V • W)̂  ¿ian.c. \ Jiacc A a-
Ln, !n,\w eí ¿WmSu : v w » fmV L'&eu^ ?<¡-
CA- <«<««- O M I ^ - N , C<W ^ . ¿ M ÍRT/MTO g-jotciwaj 
rt'Uc , íji-f. f/-mmmtuV/»»»»' ?c eV̂ J- ev tjué comxii\<yt> Jiojkx- ¿W< In'cn.. 
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m mui a¿rM : 
para mtmmm^'dt laj:nütaj 1/ J d dtajjaJivu. 

(•. nota. y»u.<ieal«- Mn ¿lite-: 5(Solixeu(-, A-nií., fycjabt*n¿ , (Jjcífata, ^¿ajoíj-.c, 6'aW^-
'Jrfaut : IJ-FXTTX' ,JAUVI<Í«- /,TJ «««¿ÍEV A: ¿O //AIW ¿AI»¿IÍ»I- 5O¿, ¿O-, SI , 'WRT , 'JA,.. ¿U-, ^UOLO-

ti Oíd**- ¿t íft, ííí., v({¿; POÍ- , , ffl^e- tt'igi. r»i5¡aivo t>¿¿o en*z.-
(rt , ̂ UI" AJÍ ¡t lianM- pn* ejue CtíW tetaUm** it VA. Suiii'e*tdo de*d& tí, Ut ha*tn- c( Si'. ^^ 

¿C YloltA V FJSMT'OVNV d<*dt la- V¿rz Sol• <ju¿ t- loj JTXI» ¿OCUA <¿I eíé>tñi¡N» ¿»» WUAI 

piluii/e íoi> tk'iwu-*» i'úáo , y se e¿>hit*d¿ e<ut' a¿ [iyíViwo ^jkí» ncî u*. o/at- ¿* ¿a. >n¿, ¿¿&J 
(jU¿ <6 VlOtVw . 

/¿to ¿f. rtii.dii'Mf ÍH- ck f/ocu r»vi.?k : ¿ ; V • i nú, ¿¿«A-
J»a»ra «."«» o tía Ooí _ cju* t¿ yu da., el t&tci v cUeLa e>\ ¿v "té/X COtev autio.; ¿t. sKmvn̂  

fw»rrv caí Joi et t>\u, al,i elstt¿u»eU ded» e» .¿i- jíw.Ku.-i t>cíav¿. ¿W<- «trO !. .<ÍJ>U*»tt<» (leAO f».¿x> 
¡xtufa. ti ¿új íí tiit¿t' i¿4cí<> o» ¿i m<j»»[V ^i¿a.r>d<> L 
bfr hei vuti ( o ijiit « lo n*j>Ho j ov Ituticu timno : 3c .í^k/ 

a tus Att juiitio tls düx T-
•» TUÍLUV TIUNCO^F 

•sx . se't' ¿it> «a?» (l ¿o>¡¿íe det <•». urt lueai 
> tu.* amíai 

4 • J l<» íttez p 

• ^ 
A/TI, TRN oCdcu tf rm-St. 

Stave*;: a- ¿jv de-.h tv ¿w 

llXlt'tA' SolneaCudm yut^jjoaí** di ¿4F=-. ¿Í J A U I ' . ' I M N . 

Cf ^ -a 5. (. 0 j w/i."- «Hjft». ¿Vi i|!ían<i cetcüiv }t /¿i».<t« ' .OOííVoĥ ' , Secunda, y fx¿rnd>: .íví'R.ki 
Caift?A« evfn«i ttiHplaZa* en (Tct<'»imA- í ú w í í v w i Í o /a jim. jjji óol 3 ka ve. epu o U yue '3. 
¿«Vctt .l'toii: ¿a. Ûí Usigi*' yui. ti- lal\t!t¿rda> dtít Jet, ^ , tít ^ ¿-. ¿a/' 
/ti íwfíAî a, IÍTÍJ CS^ n .JKÍV>«iv at1 : y ¿a- AUJHR- triyítv dtíc áe«• /̂/i 
úínu; 

6- oJa» híuhVíi/ci . ¿¿t, /fe, s/tó , , J l , eoMicHmí̂ o JJIÍ. >5ti¿ ^ 
Víc/ítv , 0 como.át- a¿fit<uii(ra de ene tt>stzu**c"f?r>lnr-yuaJje Ji^ti-t 
ptíja-u dt.. «Uiu mitiiAuy. 

AZOAIÚ". - v . .^KUAM. 

• <JUtyKP- wO 

'a e/ave altt 

(«tív- . 'Jtfaur ;|M/>„Jfaftti' tcfstah'tiy** 
i . 

§ 122 



FACSÍMIL. MÉTODO DE TOCAR EL VIOLÍN POR LEOPOLDO MOZART 

va'Ud. a 

-ten ftnxo . 
¿a- fájmitÁ» , et y fa. ¡toto^ua, pu «hAíji" hw». tU ouwUt, Un Jceün, 

8. ¿a, ^-.fcviHÍ.i,,. U**m. . tle-.̂ Ut'. ,{?«. . Jo.£ '„<f»*¿t*, mov intonsa J 
«ua» ^uii^wi uu¿jtoeu, ív ĉ  íiuewtw V»w , Iñ CjMÍf* Son-Meyti* ¡ a JUenunA* . 

9. Óivfot)«¿ ¿en l"te¿en- _ t>rv um. ¿t>¿L ¿<t- c'/icn¿*. fft. iúWxi/ com̂ ita*̂ --' 
ijiiaí^íuíta 'veías eC Ifc,a£ éle. , ¿e ti dedo a.'i>txv cyiauo : ¡de->de ífífi 

N/ ohto twxra dt\de mi jfát. ai Ja, Se. dewi'a, JO£0 ta »U¿«3. cú, >NA..>OI.5J jae. fan dm de3t> jiU^ 
1 A««->v J. jy-f/ '/a. M/n., jjegxJat: (¿srek. el Va- aí ííc £¿Wa> miw {« ; 

etSol d <¿4s otíc tn+>tv ; (¿étdi. t'¿ aSa. «?£ , lo tntj)no; ¿U>de e¿ Sí at 0U0 U* ¿a. ttn'fai 

J». 
rfktae /cu a• la. SgíMwW f¿r¿ ( dad*, la, i^Wa, ¿x , e¿f?e. 

^ Uxj <juú<*/h. íi-át , d&dc la, ^wiim. ¿a, ¿t&la. t y d^d*. ten, ¿totas ¿i, fo, sejstdnw • se <*i»>*W<0 
j u." : ^jy- de- feicezn. o- <jua/t¿ti, y de Jípame». o- o¿m/ua» fn'Ki jo¿H»»«.»KÍ- e»i /en». 

I.1""rot-,- -J i .B'U . 1) r, fr " ! 1 sr H t̂  vc 
I > - 0 4 < tf 1 8 9 •>« « • ». 
^ JJ.. Moi/a-. í " á£Jsxj¡:¿¡)¿ í&û iMifC* , se (UtAnn, $)UXtÓwCC., ÁtMprO, 

y jj'u&k. Cóntttvia*, entona***, deAr. yuoiytuinut, j)¡¿»>tT> o- <¿¿\d* su* inutoo ó ñittxvct¿¿v, 
,' ¿in convo je ve ¿o» doce . 
| EV. C<>» ¿F? ÓÍ» e¿Hoxdo*+, <* do>d& sut^o, et (U 

$uwt r se vttd, vjMí- <tl R& ¿í ¿owi' e¿ ju&xeti ar^o e» ¿(' t»<V>tu> Soxíjn. guaSafíJo , «• ^ 
xa £» a/ t>í¿í" c£ fnúntt. 3edv fin ¿o TVCVSXA,, c¿i /«• Cyiocitv : al & d£ segun-
da dedo jotrado oi^jPu'moxo tzt4£i dedo ^«¿íti'M'ífi diiíhuvtca,: aí oíd- e¿ ¡Jiwtm ^f/c».^ 

' deudo d¿>ta^wíá. o ¿a Segti»¿A, i*> vavU : ai St cHj}umet ¿x (̂«ttSir̂ »̂ 
de, ta. Cejiud<x>Uc cif ¿í^utQo <¿e3¿ ^bcgnl? ntJDU»16U> : ai'' ti ÍCtctv dedo ^uthL^^do 

: «í \AjU- tí yAOj-aro de3a í/¿jia«t;tíiy o ¿/>> .• tft íá- ^ j}u.'tv>c*.- d£}o 
j c« la.- tuwa. jieaffdo a- Lo- SoL e¿ gtWM̂ tSo dv> íŵ íí-'ü/ 3 oTa- ííî et. 

«•¿¿-5o d̂ ihxn̂ íüxj : .<1/ *5¿ dedo . 
.13. £w e^ ím^irn (ju^at-on jsm AJM /m (̂¿c *5o¿ 

¿£* Uf jJtn. ¿iOÚe, St ccmytnvto ¿Ua. C+ioda. \ %tiyu'.Ht1® ^UÍ <1 át. A<-.H« *tO 
(ÍJoiÍ"»* tíM¿o': f<vv eJ. ?»si>>»i« ¿¿m ^ítxo»^ ^u<x¿?a r>3o TÍ*.. Gtj"*.-

lef5í.' ««» dsqu**» dCihxA^-.J^ Vcrt* c»i»c*v£#»vn, tar* e£ f £ o 
d¿3e t>¿oa2* at dtóa^o c¿ííi> beaex^o . 

tehh u f 
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J4. d-«s*t» ^n» vfaZiU Un Je* ^ ¿ « « ^ eslvtv, W c '/^ 
ta- S¿ SobudQtdh s'6 ü¿>h¿tt«¿e ¿a- Punifita. JitC^ -¿tí 'Ká¿«. teuC J>*ia/ Ute f flfi/ro 
IJU nin <ifcrí ~ ti nw^'dií'o sti6ix/a- <t. lu^iu. " } \ , 
. .K. /'vrtíií--líete Weuli.-iw piibxia ¿l. dttdpwfa ^ w /«• cU.tvd*.* U* dtt»í> 

•r«:»?¿> ai-rinniofl'iíc-v .ji.d/ i. C?' ta^a,. ijuí ¡x¿y>a\> í'OT rf<yfo tí ¿agv. y**', eeupcrtp 
et íii¿\:•'.:»fe y/. 
tj ^ kiil&ia tt»ai ; 

l)¿Kf\lC á¡P(L> , f. (£ Cr.re áf>i\>hv-. .}!'<- Jw ,M 
;», , Sv'OUtTÍ.V —~ 

v ..jtu- IUVAU la* «oía* mdt'eat«• eC dtio- «?»» 

Cíjuelfi.-, y Mu'miíJ» í d//« ¿>> fíut>Kx.. QtiO- (C Seyi«»do dedo ¿u e( l^Outah- dm 6tf<<x,za?c ¿¿¿punteu>: 

£» *&nvxa> jy Según?*, at u'iuada ¿C:, y en tas /mhh ^i(m<i?o y det bict\e-. Que. tí, 
teteei- ,-n c? Úioi¿(t,v iim/hWo .fetotf̂ o, y «̂ «todo ¡ie ¿j? ¿n ¿a. ./a .Vĉ iía-

¡̂uélí1' JAVar <£ e»»l 6t» tujAV de¿ v.t-
¿¿fattabo CM ftjji'u, ¿//el, (Ul tetan' dede. ¿ío ^«ay?*^ 

1T ¿>| ¿1- txirfla.-. «y (t ¿ji.arft' 
¿ e ¿V : ítbl aí! ¿llén-

ete udo.% 

Ccódjnurl. fx-:?^, ^ 

Eai.v, • "Sol. La/ 
. Sí' • w- , ' f e 'Mi •aic • 
. & ' Sít"- L fr' 

I7- casilla* Cíe color• ¿A>> cC Uí^an. de. nntiiCcdt* ¿V» (C Vix>h''w y biatw gt dtS> 
ácmo¿í»' y ¿iWf£wit¿íó ; iri »mí»I j')vjVc«r»i Un aeíii yue. Covueyit-ids.u- a yunw, 
¿í. WÍC ÍDtw (ju¿ litt.*n<x- di llf-^ o de. CcjoJjklU t piV- ijtie tU\de C.t ftiyiie.sat la- Cfiti'^tn-w^ 
la- Bstóla.- ( (Ubettirj a teeo%uv tvdcn ley oh.v {¿nto Ca>ue.'vzcti*idt> jtjt. lo yt¿&. he*\&vr So^h--

nt'dtn peí <jM a» tlitrj tVT-»* a£e/an Icn tin'dia pw* \ ^y iVneJuye.nd* faj efe c 
ni«>/ev <?M ¡tn yuaüv ¿c u'̂ 'ŵ 1 órx# faite. # '' , 

Scs-trWdo (iy** Sf ji'^uta asi..#-,. yvucut déaz. btt*tv conw webic fono <ila eCjsu'UP^ 
hiuuta¿ ¡ y ídotnol f? ejutit^, dea* n>edio Unto 7»a* ¿a(ü>o : <?¿i a»» la- Jlou.t¿i eé ty^iM ^ 
'llanto (jUf- (Mn, en lo. ('zima- tífwt¿. -»5o¿ y , i* al- >>w¿»vo Ílí.wpó' Sot Scotzindo y ¿A- Bt»u>£ . ' 

-'2o. Oic*:^ ¿¿U ya. de, ^MÍyuc. . í ¿t, fu* f««tvrt¿JP >'e puede o- rt¿-
Oí , , olii, ¿ot * iij} yr(OVf\G ha. de^ ha¿e.j. de+d* tu yu ¡neta.- ""i- u. la-

•v la- (jtu'tyttu t de. ta. ijturna, a h' ¿Mfo y-
'r ta. /<5«feto' ¡as juftt-aJ /y .(¿e (a- Sefí 

va- r̂/ eiptulo de 
<..., #t-v,.7 tu la «UCrtAuA-uv eQn Ju If CClA- ^"áU .jiunttirlc jl 

de. tu- SCQ^Íia. «v Id t de. /ti- tjiia.x da ta* ijturna, a /Aií/a. ^y" ¿át /«»> 
¿t-'^/jfj'ma- i*/ e\j}CU*M de. u" Aou etKfio; y* /fi- lete-iw ¿^ tf-nj íeph'r*>c*' A etKfxo-- y /fi- LETEE-W TAF ^UCT'T^J RY 

toll° J(lj,j jr^MIClW"'"' ' il» rfítt^s ítrtVfi^ rWu/f^tít.7 

•Uj 
J: . I J 
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lió de. dedoz. stQucev 

'¿<>.>10 
So L, o M <>'f\ ir IU 

Jkíff/mut-y s* 

= 

tlgllWÍMfC- . 
3 

'.5 í • 'WKS& 

i tesáis-ai 

C:0fvyhiíiSlI- ¿ÍOLjiguM. cóm la. á^exiox., it vt. cjiu. todm Itn ptuinn tvatt <w (£ mi'.'tnó'íuaau 
a txufUm <U f¿,o Jijkw, «»' WÜ M» Ba. ti hm« d¿ Sol ó de $C¿ot-
If&tr íléwc (£ fiá* Smtewdo¡t y jim eso se figura, H¿ j>xt'i*ajJic de iaAj}t'&uu ¿>G mWca yu&se. 
A o." dé- toca*, j>au et de n*dnavxO 

QomCvn&t aJufxa. 

In dedm • jwuxt&^e, • O 
íme do í* f-
<JU.,o<¿>RR 2 

.Sahjr/mLii? MÍ 

• ctifrJrKvi- ¿a- É Í é 2>cJa¿obtie, ty xejtdtaía' la, 

.ib -" "Sai : i . áí 
¿i- "an' %¿U 

rV.X'ln ü-"a uou; 
' ti «t.. •«8S 

Ü3. Cornj>aaa3o' (MXIJIQUAA, COY* la, av.tcuQ»- ,,.<« bftji In f/u^nv ejta*\ «v e¿ »«/»io (C 

cvufuim del Ut e¿ ytía¿ m. (ia¿¿<v a2e¿aur^0 «.«¿i, ^ J de (R.¿ o Oc/*sd<tve. he-
1>« U*v AnteiHÍÍo m(M ci a^-vt^n, , d yuaf- se coloca- CM- Í̂ áúii A í¿r (ÍCMW jr.n-.&M, 

24- Con*eiwz&e. ahora, a, ta, h&da, de.\de, <ka> <jue. e* AbvmixAC, ^-tcnZi*.m« 
vían de. dékn ¿tgtu'&nto-

¿ V ^ (Z t 

Jhimirrc. ( 

¿J, ¿¿fWf*-

'¡i-a, Ci ¿ 
• 5; JU 

•• i ¿9k V , 
• '¿t, ta- Jlo -

cun^Jujwte/ ton , • AAHCTOOV 

A- ' £&tfj¡atrr> ¿U ¿ol ,|UÍ. <56 \>aUa, ¿Ma-y^o ,»e3¿> Ñ-NO; ^ 
/«tt*i> eh> et ttmnv ütyn*., 
d /p»M> o cUJ 

) tiene wn mtt.m<L « ú / ¿ a U . ^ , e / / « «ofe» »• •Soí' * 
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ílíVíM'ctttííC fíhoiíi' e¿ '¿»M»nctt. lá t\&ahv 

de, dedn ^lóu/t'*** 
ímo Z' f , ; f-. 2-V So. 

Y FTAÍDX&HVJ ¿AT, ¿TIFI<M'AAR\3 

¿bb ' 

>-Mo' M 
tío. Óoó 

• . .lofi • .Al- Si. .'íe. 

27. ¿«Tt.j'i^u^f con!ta. atmuoi ¿6 vi ^ fadm Ln fjunm etm/etuás» ¿í ím/mó 
a CX&fKtün d*t H¿> o ̂ Z>e¿OJoU'VC je haliet- medio h>*a ¿Safante, ; pin. an?s¿guü>¿^ 
¿/<2<»>ii ¿e fchifant U/" S&teindo mu att Jíe- Y S6TA>M. (JIXA/RTO AR> 

21. íomi'w2«e aAotít e <wi«?)¡m/ /a. facalef desde St d yidsuUaj U ¿üp¡acecc» 
dídas AJjlUíiM*. , „ ., , 

7.mv té; 
So, 

rfafamt> 

íol, SI* 
" . .Su, :st'/ ílt: ./tí' 

' Stlír Sn. 
•r iii;! : 5ÍX- at ik- , QÍ 

2 9 - Ccmj>ost<Lcía' (Mt^JiétMe, con ¿a cvtuceebtout. se vé. <ju¿ todn l¿> pus*™ oeu^janr t& rjm'itno 

ti ¿cu tjue. se. haiOx, r,>edü¡ tono mtu <=a¿elam<t, -. jxn- U> jital eC foño de. se- eói*-
pCnt c¿s wi\ Sm lzviido jwñ» ^y sexa'w ix-nco cU {Mas wanéííO • 

I 
. ^ £ 

3o. Gimî M aluna, «. üti- ck<li. jfe. # J ¡Lymu™» J&» 

ir . o <«/ | 
- . .^úiW 40.1 1 cííl» • Ai' 

• .i'i. •UU 
- in r 

f i;< 

SJ. Cotejada, CytnJtQt*<i> U, anctuiv f St ve IJM hdeo fajaitnm ean/exvo^ AJ m'jtnc tuyu-

§ 
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a-tvcjcipr de¿ <Jl¿ yuc, hrifr •r*t.di* nm> pcn (c e¿ (x„J 3~a, o $tfuu< &vhL. 
m'¿e. h'CHt un Smtüfidc rmtv et» 0f/(¿ ,y ttid*\ ¿cu» <¿& fwa> rr>anc.¿<y . 

32. iixjtu- (Icqary t<n ¿fonos desateridos, jiuu <*u»><jut m̂dtcxotv pavai- ade¿a»tp doólan-
dalm y ^ j'muií. cV> /o, piñettca, pcv Id taso.» 
ííflmold». 

33. Tcíio-j ¿e, fdcrwiér, son- a^trfhn er> ¿t- i*tn'ta» ¿cj í^í^pj »>í¿¿o fnifttv dei ^ucJ? 
ocupo» cr> ta Cácate- >waru»«¿ cjuf- «jWtnW' ¿f enft»>at><v íif o Cejoljtuu:. 

04- Co»w¿i>7¿it aJt<j¿ív, cLcvcLc ¿TCb ú ^cjxut.c naiwA¿ y lt**b\ew<n dt's^ioiwin^ deZcrj 

7.on¿ ex* 
'M M* 

•Y- :ÍC. 

¿w. .Ñ?í. 

••A, 3ot ,5a SÍ 
(It: 

•tv 
¿"a. á̂ii /te Jtc 

í5. Lamíairtítv Ji'£UzA Con lo* puj^o**- <ju<- cfe-yatiurc ¡6.J «ju*. e» /o. 
(fiáotyáur, í¿ ve <W«r? ¿ja pioHrvy icnsctuasn cf nv'jmc ktgat, cL <5 ¿ An,' 

atta¿a3fl m<&¿ jsúntí, ¡ yf a-M* t/ íono de ¡fyjktw natural o de 5t" _ y 
jiflt e-tf jjunüjH» de (á*yjuo4i* ut> U(w>ica- de <vtt» . 

36. CmHcvwwe; « entüiKM. ¿¿«fe 0c/K'¿em* 0 j f i*"'"***' V̂wp 

¿Y />; a fo \ ^ ¡ u . 

/¿¿^iemí su. 

- S0Í1 p i$rt> Sí. 
" «í:5¿ líe ' «-.ít 

& - &Í 
5a, «f , i'iV 

37. Ccnytvia2aJ euv-jíquAA' co»> a^vtí^ÓT. ( fe ve yue toden t¿n ^Oi/fxro ío/íJCMW ^^cWtnP 
fiMĈ/HÔO fí Mi Cjllí ítft OtKwá̂o Wí3t¿ «WiauiflfU*. íp»K> h'onr. fhrnoV f»a. OL 

' ¿ttR- vmMtciA-. 

3?. Gcn>it*rt-iv»da atún* * ««t»"̂  ta €\e¿in. desde ¿Üanu a' M* f.ic»*'1' leo •^y»' 

§ 22ÍÍ 
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CIOH' de [itJjl íítfd'fnrf • 

'Vmíii de- ' ' 

ti 
& a m ¡ , 1 / . Leu». •>• 

(Ül. 

fe. 

.:M¡» JU; 

Sí. Cowjsaiaia. t'wn.^rjiui:." Con ¿a, ¿tnmio>. ^ íc "halla. ¿tf?^Jtt/nztrj 
n- (¡XZtjlCiCV dtl' 
¿a • y~Jt-JloUí0j 

¿onJeMJtitt 
«5ix> ûe /«i artcíŜ e' mev¿jo h»»,; pn, co» ¿tgu* , hénc «frc .«»> l3en*ot tt*o* e>t\D 

¿vía- >»ia«<}*<c», 

4.0. Conu'eHií»c a eii<vtmv ta- S^aía- de+de Jklarwivtc, y la, 
de cUdm stgu/ontr-. 

Yc/Ui 1/0 r*-
$.(i<-b,octoV 

u Sol ¡i¿ H < u Sol ¡i¿ H < 

Sii un Me. ni Sii un Me. ni 
Mi J'CU Sai •So-Mi J'CU Sai •So-
Alt, M • Ue-

4-i- Cov^a/tM^a, ¿(tó/̂ Jî ain' Ccr> ¿ou. a.nceuo». xciídcv. -notsu» /u-jCMetnr-' 

c¿e¿ /¿e ¡taUa- >ne3(é ptur.n nvu- <xfiA<cu)o; <rcw»j«gí<e»irt<¡«r hmo .je 
ecn «>* ¡3epu>l m.a*' te 

42.* foiu'íHitíC alie** a /a ,tW¿ Qfijwíwe 0' /k- ffanol y ton?K6nun ¿a. dtyo. 
Siuor* de dedo 

& 
(Pie, \ o 
<¡MáxGrt> í. 

« 1 n » v 

1 * " - S 0 & 1 
k 

P 
• ¿ i ;! tu . l íe ¡ K * I 

I , . " . / t i . ' f e A i £ 
J • í ú ' 

¿3. Cobíjala, tiío. îguia. can ta íuttfnoi. cjut hxU* £u hohs* rmi/íica.. 'U- >«.* 
¿V 531 yt¿ ka. atiA*S¿o EIW ('»"<> HV« .... & W IIK. Í« JOL. .-¿I. cvn. nave** . 

I : 
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44 • CciñCtiYt&e. aJioza, 
CÍo» (le dídM ¿IjXukrtx., 

'fow eá'. p* •'- -
dbib.oW**;*'-

. Áxdmttó k tu***».. 

la. £e«tla. (U*tU xúta- o l¡tnr&l ¡ y U> diyHOt'-

fe Mi? -• '..«i» i 
• --s. - -

Colsjcijk. ettajiji^iá. Cor. ta, antcuvi, «n t/t t t ai"- bvéo la. no!*, ciummom íU. Jiu**i, a. exety. 
avr. ¿¿ i¿i <p< A Aivatye jww» * aoavSSa. ¡ pn. do t¡uU km, 'ifijwf a»' «••> 

íi> ítt Í¿1 fi^ YNANEWJ) . 

¡I ' 

¿56. Oin*a¡, ayM lUxja* ta? fvrtn dé, IdenwU*. Un tjtiaU» , aJi' am*e Zn dt- •StntztHtia >10 p, 
SM ¡ jnu* cuíi>jt̂ í̂am6te*v j)u%Ce*csr' alejan ovnlo d^yUear^elm y fripLeaníolas f seu'a ¡vufi'l 

b^deúot' 'dt U^vUuJica,; véu* d •nu'W ° i>5. 

<0 
««O 

¿7. Coteje*- Wti-Jtgu'ta. de. SU* ¡démete* ftfn la dt Sa* StQtwddai ^n. y se utz<x. tjuí Cv r-nrwa. 
wewec- î ual ibwa. a ottít*-: /a d¿/j)C7ieijoí\ de. Ln i ta efe la* ccA\Ua.i d*. Colox.^j-la* (¡¿eu^eai-, 
_y no jjwíSí. olio, yn, cjue. hnÜiei&ac wmwwA a íw®"̂  S'ia/omca. r.h etf tim* 
<U SW< SiVtt-yucLm Ttjixut # ̂  yg^ ¿L <U Stv> {bitneta- f>m. StJolt ««r Ck wn «uVm<» 

¡̂ na, cu (^^tacna* de ¿cu vUu/ica*Qi. i¿i de la* ctu"- oocw ha.de. ¿e*. ,e¿ mú-
•nvc: cov jue lx>**ctne? Alte teit SmteAÜdíñ a la ímVmc <jitc ÍSíwUa -y ¿m <¿7 
Sljtufinre* jt jitu3cnpt!ne&i- s. ta yíC'X, &m ¿¿ra fto/«.tvo jy itsuittuuC e¿ ttíMJDfio , JiJ . Û/ 
û wif cxaM̂ *̂  L̂tc i/iuit» 2c la» eem*' <9 d*- ̂ ^ t""" . ' ' ' • ' "* • • - ' 1 ¡ n— 

m 
3 i 

a. ¿o. une* á^nutfia 3<¡ef" « vi cmsU*. c» ic l 
~~ Sinttyüik ,.ts1v done- se. lUurá- Soi liomvt, ^ f„ Je liV wVwn , jf ci cjhejt^ tvcáZn^e*. 

:<U «»%«• '••-«<¡3» . "«o-' T- ^ 
meyto ¿«O* la. «WH. Mfmim* ¡*> ° 

c/ j:aj¡ef> nuu.' a«itnm. 
¡K UMwm*' ¡nMgfJ» f*. 4 ¿Ü» «-y» A 

moíc* aiíoi SahrtJm. (I & Aol»«V&> í"' H ' ^ -.J' 
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y t( 'd< uuívc uknM¡e\ { a t d¿ ¡xe¡» S&tzyudcs^ • y- an' ¡t '«i»v tai * ¿íA. 

to» <» coma ¿t ,|íjiat. de. (m'sd* ¿vi»*?, .isa.»» <f»tvu¿c3 Sr«/>v •. a.<míi,Btúa leu^ij}'-
¿ulfdü ot^tjizíc a4¡utvo ( pn. ,)u<, /a laentA, (ivf'ña <JH« a' injjj.'*ejtr>i.> ' ¡.^j. ¿e, 
(UMCHtti .% toiic c< wayn- ¿e< ¿L^iuiñet r.ñ ta . (ji^ut, aAota Jü.j) 

4.0 C>tttíM<j*«5íi tvd^r eicm ftmcj íf- rW&u «a• distentí*, de <jua(<jiu¿ta¿ a JL. ihnitÁáco i, e iHbuuñá t.v ¿fnWtt ; 
¿fc. «.rtoi ^ík'hiu. át/Jioulo <juai»3í> l'xn- c-i/w'tfiul'o /<i? , áwtenCdat y <f'de (wtf Üut'nfa, btvosó^o jiiarde vx**-
a i n fyeniofa . © 'ot 

5o ív orotLoai. tL de, fhrñóUvt se ve. jti¿ su 6*\nmxx¿u*y, ¿»¿»& jn¿nt/jiü> í>v Stscli-uiur 

[fanoO-. ají* ¿u. (^¡Mrttta áu¿ic>i3o cv SWajo/i/w (>}.scxd- lo, t,-ji^ounvctfl, o £nífÉt0ni3jr<x. díi hmc <X> $ ^ 

ftoncU*. QiLtua. de- yuc e\ b ,/<»• jmWm- det de. 4- de. cpu. e» líx-

m<* f>, /a.jüuWm. «<r¿ tv™ de. ¿a (^mw de utt yitd. e* b, l<x.ijni»->oía- det de la. Sueñ-

es. de ate ; tyu t* th^xux iKin<ta¿ , ¿i. 

¿¿TON, ) .¿2 NO ¿EU QIU 

¿oLjiuu-, (a- ^iiiwdta. *<ji¿e v.t'ugutvo- ^mí'wS' eU <¡\te tju¿ « Sud-twic¡ /«, jjuV>»ct«. fírzj> 

del. ¿jice- b'enc . ¿a- i^wiu» de •jue C* (a- purria. deL Aímc 2>. Xi -

ta- de. .'<«• st u.¿¿«m< * te. , L |fumeia. 
de- 4-• ¿a ^«í ftefaMemi, U, punte la, de¿ eU 5.. (¿m'»»^ ai <jti¿ Pifhur Jwteti^o, 
úi, de¿ j:u fítut 0] ñfiuu- ¿nttivido y besofaicue /3¿mof, .'en JOí) hw 

c/ -nW/iv.<! Stdá a< í» tV/tf j iH'c/r®. ¿<?nyiíím> ^jji. íojio h>r>a7, 
3.J, Quiirt¿ rá'CíV <jií¿ vtc puede- ¡ia.ix*. jue, ctc^ -.idt de ficmoíet-, $CM dt Stffem'dtt ,yc¿Ko.¿t«i. 

¡bemol >w" óírjtciudtt iju-e .fota de ^/unAiowttr .a. Obun J?.^ j¡gi. hün ¡o>-> ixtee, r->< l<¡. j)za¿ci'eaJ?i 

.au»<jUí. ¿«V de ce. f puenv .-¡ue- tí de. 6 f¿e»»oUr e* ¿o «UIISMW ti de 6 í t J 

tn. olrzsjx-itc t doee. SÍ»r r\0 in jjunm de UL ÚeaJa.• enne ^y Stvntviñy -{^. JJ.J «r scúmt* den<¿e_2 

¿Uu^k eir o ira .'t- Jíttédt- etnj».ta*. c¿ ¿nctn><xi/a . 
bu.. (jfjuJ JL i ^ict. í«-<u 3yji«:» 3fí i8) 

í fl. ¿Ihíio ¿C "ioLn ¿Ata, de ûc'tfa. , y jlíov» «!e Ln r̂tni» precsSc 'ía^then jxtfü* -do un l'einui 0 u n ótnfaudo de Ou<m<tu , i^juílfti. /a. í¿ j^j 

# tíf¡ ;/h¡:'l jtíffuu íV. fin t-.f? f^'üc mj¡ñ-. fatifí- &ptnm» .-V fa yr/wp tf[¡ fren 
.x ér /* intdx ,T/Mttiiíó} uu.-Í fpwti tf. fáxttt j^gM- jL'jntttte,: W-' 
m./rxnfd tfwt-U rtfm'áiJrf/r^aU //ofniti ¿o> & itái ¿ wd* ¿u ¡w 
¿i.v; y^ulvMhlh jü¿ m d 1''. /c¿¡tiTs ¡ /jr.i/is fr. ¿rjr¿ ¿t* 
ijití '^.rni ífl cam~n¿ ttü^.'im n^uúnir fñ^xw ¿"¿ fa W.i-'-JwbnT^y-ífíp** 
£amü¡d aifít mfxiv, ^ue/tr ru»>h fcC t stnt S. j¿¿ ¿nerv-^jj-gn'.htj s&fcnfg. /c t/mun-
ím en u-nfnpw m/K* , /robra ¿ ramir Ut /tnr? Jtáf .fof^kur __ 
uw fui ¿ ffbfi/r h //tft¡ti)a at pu /£ lietmw- ¡c? Wn ̂ j-ito ̂ t/r sí dr. fc /¿mtsát ' 
/e unaten-1 /c axfntninw ¿i ¿p /#) ffiirp ií*k> tW/#¡ej .v/t tú- 70-r/nfi'a fe^us ssj&z d 
fffí'mm ttri d A 'Jtptor ^ t í Jtijwde t¿ do $c£0tni4ur ¡bemol- 1¿ 
una wüifíz- üva fa,/a vm.-.VZ/.- ¿^'¿/¿sj .-f. /r.< 

•Jfífotr'tiprtéfiMÜ- sin m.-ufWf y ,t z.';^ 

§ 22ÍÍ 
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j' •« ^íw./ctMi», ^í.iW t-» ct (ftííQ^, tvv tllono tU Sai /Semoíe, ( we n«'jmo Ée-W», •(«> ¿ó 

Í
Í̂UZKV firv t<< Oft «>KC.: í/ ÍJIIA. ¿entW cw. ¿o- Seyur>r¿<>- ÍO*V?u*T» ¿n ¿A, fíî vcL. ;̂ r rvx̂mc 

\dt<xA, Jiaaa-d? efe W» tvna m>vt<kaJro yt/nJjttCóc, i¿n /4<v>no£ ¿ yus• u-*- S<»U»*el» • de- riyamctaP 

1 <JÍ« ku ¿6 ¿befa e*>txa« j~c¿M»*»H»> en Cite cfeiífe ré t0oí3a» <sct<x. ¿a, frírrxv. 
íSÍ Cí- t~onc jOAAíü a? ¡Vv»>W3i<7/o u«> fjlsíiíot» t> ufr> SOstGnitLa cx>1}vo~> 

jtti eamelo-, cU¿c x¿< sa!a¿da x. unco , c deXk tta femóle, „ c¿ luya*, yue. toman lira 
^yell r» la, fiivtr*t-, «irc- fin ¿a, Oígunet*--. ^ e» «i» ¿fc^íWo 

i ( . la '^Htíauí. -y.c£ yte. ttnüt-n tw â Jota.- c& fóówWt, j fio rno-nfi-D ^ 
y /a- V<M¿a«<wv /¿f ófíî i'íwánv di. la* dedeo; e^uex^o /ti ac%a*c cr* íthxto ( canyn'na, tVcitJc. I Pxt'nw íicta- C^. •fechan*. Iodo, to ¿J UAS. /£ catefan^o íart^í^iAT gu¿vcw>- -
J í f. rnVi£uwv jvt.e.z¿LR de, JIUOA&OI Q¡SIM> Jtc yĵ  m^ío fene y ^iMi 

•r<* tv cSa» joa^v. cUe& vaaüx*' tambicn' cL'spniXurw de- dedn } y ¿eyi¿,t<r deieur**, ¿(> <2¿?.0 • 
•nota. ¿t dfAvía, de- í̂ aáv se ñad y tu, i'ndujue, la. va uaaoyx . Si'¿r^ 7%c!n- ¿e UtO 

I , de. hxai' EV ncuwta£>í ttyuxy tí tor* ti\di'<d2o at'j3i¿'*)citi¿o de ta.jñexa¿ i yjc y¡ucut pa. av¿-
V gt ¿t rMTki/euio** t yue. Sea> fthtetuda, : rffr le. jumt. ¿¿¿i-nte. ur» ' £t /dome!- u» ¿ -
ji cuJ- j(^tctKflío o fyflmot> t <\r deée c» ¿ujtteu ca*o 4&1, nxtwtaM se, [t J)¡mt, ¿«c. cpücJ? • 
; SC IUUIY*, fyecúabic . Si' 5¡'í«3o /¿ntcmdo , ea>íOC- ¿a- auc-¿e. aZe/emteJ tvkivíet, méXo 
I - a . 7 ^ tone , ¿e Jtitjne et aíuot' sun, î C*} ó CAta, % t6 t̂ wv daíU, Scntcinóo^y-

11 61 l̂ &ttujC ĵ-'hha.vieL /e iMttue oíxo m«3w> jjtwvo ( íe /«. ywnc eim. ̂  ¿ «wpi l>b¡ 
'*• . cjue $t .ÜamoL, Qioble dbynol. fu» avnyue Aíihw ¿lrcA« ^ttf - .:>»uítV A BfftityStt* rti 

Í.t ^«ú-a /a- .UÚJteev, pttáiamtc le no Uégc^tW d d e ¿aUev fáemalev iu ML¡» Sa¡i 
¡ NTTFFFO yev N^I ITIO ^ «W Í O M ^ ^ Í T . ^ IWTT» A >N«IYI^ MÍ;-

I' mtio j)c ta CCÍICCÍÍV luga*, y 'c/ !wo a# txorSt ¿<t¿ítv ¿n Í/í¿jf«i¿o efe- f*'fl íi 
í} (wm̂ /t: «m̂ onmt «t f/ 6 Stotwld*» . y » «egt^ ^ hh"' ?- 'bOntyontyv 

j¡ , ¿>» ¿ ¿ I J átt¿« A. rfu- ̂ ^tftv , hé»í 7r anaiW 

[i" • cWwMh «.» StvtoH'd* o «« ftemoi^jjw amsmra» l* y*-- c»vuy*»dO 
í ta- vei a y t * aSác t scgi» /a* dt ¿v .comprotít¿n-̂  ^ y** »u'*'"n nohX! 

r ',ít£tx. t.t> t'v d ji'apd (fC ¿exta* ¿upetfl^ d tí de Srptima.,^ J yr se. ten? Jsi^yft-x*-' 
f cü íio ju- a£c¿dent£. jnuo^vo . St'ive aíimtííno j3cuia^ -íw dúty.eióx' ai tuauleu, <jusyn, (fa'z-
| , fa /RT jitevevdcn- AF- d cU Un dedos fj£», Í3FLÍÍW£E» C> p<nu áo-jtc\\Cd&. ¡ hnuAndoic saüz*. XJ/TTÍ-JWIVKI -

{ «ifrtlé -mscVj ó' sle* a»muvxJe? , tsn jM^t^'do ta£va, de/ av tnefcn* aftnactin-. 

§ J J Í 
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9)<> h» WSM/>/M . 

U Sí. COa¡ ton, de la ti'o-í ] « fa™ tíaft&uiié} gcvi « i . ¿fañaA, «,,• o, 
de. h. va „<p«.e. Ci. .¿ta. ^ <¿>¿3i, » «^U»,. » ¡¿¿j 

Ulrr&¿,,¿t¿, 7a,, Soí j £t t̂toMO», o ú fue « í . .^R. & ^ 
. . - ¡ 

Ssccdci, ác ivcio LO 'jt.C&ríOX, . 

ay i* 6? 
p r ¡ i ¡«. ¡ .:tc:.¡ ! ; ¡->¡.-| ¡ ¿,: j | 

' ' 0 " ? * 5 > Jo II 
(fe,' 

S7. 'ííjt. tm &W&. je- I» d¿ ilu fiünwui. Bm, a. la. Siguió,, tU U leían* a. ¿n. 
ta , dt- (A Quaxm- o, la quinta, , cU. ta. Sexta, a- la, Scftinw, y dt ta ĵ &W ¿, ocravx • <.-_--< 
« • " I * » <"«>»': YCFC <Stg«n»«. « - K . (MM . y<kU Quina, a,.la. -Sextm., mO<¡> ton» 

ÓOÍa-'iKrvrt . 

56. ¿upoiw'enSe ta, t^aU, UUrwr, dtidí Ccscijatar t Ityt : í¿(:) Ja Sol, 
5l I»; Ut irse0* en sttin teinv'nfl. 

• ph-e-bPW 

5¡>. ÎMTV JiSxx»' <í? ¿ano ií'/¿Ofiojtr Cejúljhnx-} 6»v ct^UAl se, Vt, ,ju¿ He* de. (a» vote* hát* 
$(&> meka_y«tn«c y Inda» ckb>*u cansctA>a*> : yoi <yu<L¿ dúhd^Umi -í¿e»i«>i je tV îcâ ': .•<£) 
O.K 4 ¿ ^ u W t i o C¿ ¿V . ^ 

6c. ¿"¿"Vno ¿t Cesolfku* vo h'w*c o íigt»® aWc y ¿«WtftiSe .««• M¿*\<nS) 
ÍKft &moíívif .ÍK ve. jtie. íw- CTOAJÍIÍo fat£> jiw -noíiw: y mw oíxa- ffxitt- arbtv tMoy»-

ha*i 3e gwtí̂ a-i- /a mt>t»a- idlfuio^ can Ulcupri- <jut- íctica. ís*>3x«t 4-
vítóneV.; tt ¡jut fe»uhv vStf̂ fw-ĵ  r tcn̂ t̂  uno: ^uí. fre««a< u,» Sfltenido se û¿3<v«.<>( C'O 

<£«» /¿CMieífv : e/^ aM tl¿s ¿mttnida» Se. atiáa.m ¿t*\ idrtéUne Vfie.'. 
" • ¡ D ' O ó A. 5¿g«W>?£> e£ mOnto ? al-Jone Uienun d¿ Sesoiit.eA.ir yivx? & l^emole^^n.d'i^Se-

bteteu íCrtnZ<tt¿e¿'. 'J /áfi»no£e« jociw í¿"ho -.<Man debe de. , • 
y" pea oha- p&tt*' Scjolneiu k es ío mó *cFtfant «¿yo t« ^ j^fí"*^»^ ¿x. 
f¿¿ Sesoineur fí SotiC. fntafxir*^ ¿ft ^ au- ^y~ fifi 1 t * mJiê 'xia/l'm- /JT» Ŝs. 

fe w<<ít\ov níí¿ Ipw de. Ci'^ ¡brinete' t<¿ <jva¿ eyuiu^ Jt'c«, se. tn?icawi/ 
* trtaicrt* îidúi-'f**̂  tone >*(.*>* sí- hea- ¡a- tuv u.-̂ vî r̂ j, yV ̂ «L-" 
<jml.inr ydz Stt.e¡tnu;Bsst- Ututna, /im?c .̂ etjtdn »>t¿FÍ®' .como .,-MH'I», ioltue. J 
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r 
ÛAfW '¿Vt.V'h'.i'iv : ¿i v Uc>\o\ ¿¡<C dt ^ tijtdv.tli <t, £ , ¿e t'rdic*t<t ¿en On^hUr^ 
'<x . Ufiioi ¿í fií-t /^•nuVíi- ptuJe ^ Jtvh¡n«¿r? , <««»>juí /««<* mf^ e( íñiitutA cev> Sea 
/Wio- íí™ í/r,? S5\ 

uí . o¿;cioiji-fl, fntnAiWf e¿ CaVnujUo^jnuttv ijfí ix xtfrw• (¿joI^tut te»»w ¿V 

j>t«'¿* y t»> t̂iíi/nip.-̂ í̂ m. ¿¿rtV '̂tlaym. ̂ n.'JSr) : ¿i" i s t̂ u • «tf ¿í. 
í/ í«<>"JC /«UMH Atkt*> puctilat bi de^to {Íno i-í»> : t/— O O' f u 
•.wvvXwn». a/. Cescifaur, te ftgtte. famíten' ¿a. „V«r í<n de?.'i e>> ¿río fpi«> ./W«>«oi <•» ¿i-' 

(JIÍ/ CTI (MW SNO^OI' IVÍ .«(< ^¿««IAJ . Y .̂-T F<:» 'FF''"1, •<R 

j O ti /míe >n<"/fi <xj , /• '"fin¡i •ji'f ¿jV»>í>" /.v >>•>'.»>>v,7 .'íi^"¡¡> . 
mía, d: /a arr^miima /¿ fa /rwj Jíjym* mi. su). / / / « . 

mima 
t dati'vr} 

(f.<l'//áut JU»yv ./WC'HOA' 

£ M 
ííê átcmt 1'. 

Í5 

-'¡{{IftnwiC,. 
-.-'•Ír — Tf 

t ¿XWf 

p é ^ I S 

§ -¡135 
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9 >w/«> mHMM&> cm m/jxm a. stt i&mai>/¿r -

¿3. El aití cit la- CCftKñ'thc ín lo.., Cpnxlsinaeior, a^uHahle. dt( h¿**ific y dét $om'Ao ,y 
haMcrfte cxjU'icide iiavfn aym leu Jtt'dk» ytfitceneec**' aJL Spnutf, aítata, eí o^ 
i^uí. de. e<t*- SowtU , o lo ijuc ís lo rr.>srn'c ( tC valo'x. ele la* ncfti* fhuj\cale*... 

ean¿n'íu3 st. jVuwj/w.»ot» (<n Convpeuc* 
V 

¿Ou .í¿tl«?<MOÍ •On y 2t**> 6¡i-. ¡aifí stñabvife ean 
la* tWa*-. 

¿y. Cornac.* tm rnu¿Lur> lo -mt/mo ijue ¿a. vana, de media, jttwt. La n'Cxca^eic*". y ̂ ¡x. 
la¡ <jue. entierQebr* algo de. a uimeticoj ¿aiona- eot> dee^v yf e* la- u*h ttñb con y i té te nu'de, 

eue/nni. t4 h'e>»yo. 
66. tí* T>C¿IAÍJO tí^tumm tnt*. sai ta nteein *AO 

l>0 yue (a. pon&Qla, £a*<a en t» ^y ttt&jof <U 1 l<Qo 
Mv ReUv. a la.. y oia2tu*%. (f tt'e-m-
x, • yc-ua yuaítji 

y~ D 
luoixu ttífb*t»• <* níi^on^o-"* 

estt rm'/mc h't/nye , y CU&him tnatte, a ¿ulriv y ¿IJ)te. can tguatidd 
la .(^Mu*- ¿a e\t&Jx> eM» ¿a w iííxóno>no 

67. Hi&. al he^yo cjtt£ et fsit- n> car.tí y- ¿ufo'*.. //aimtemeo «>i catnjxi* v la w&dil 

fl- hintvxu} o 'Yí'* "íl wio 
tt* jfUKf d<, 

6?. 

Compa»- /Íwm ín«<* ^uú'ií ¿vVvin'Wc. m ^ et de. <jnaixo m,i. 
ntlflt̂ . Cchnp&fltto <jusjc a¿ i" J í¿e ¿v C: Com̂w- î ym, vjuc-u.., . 

lo- Asi íúmo la vata- divide CU 'dil media* , (•» ,yuatKe <juar.cat f CU «/«J »Hí3trt.vl 

Kí") f̂ î íy (rfí '̂n ^ ^ " * t|i/a 
í» 0¿he r>\e¿un cjuatty^^y <t>« Jwinv /«icâ ^ -̂î ío " ^ i Í . * 

.^¿Jv Cilínpn*^ «ifíxo can ¿«ir. >voín. Ot yt¿o£ iC U<Li>t<x- _ y delxS^ 
ftra.i senin-tobe iíitei<M̂ í¿<»»» hr̂p ct í-̂ í̂c* ínT̂ ri? '¿A 1 .Wh'̂ ĴŜ iw...- Ooíí1*.* ' 

T2. jisi e* la iíW«¿c5 . <? tutw<i. ¿o ¿n, 
V* 

73. ¿a. nk'faít (¿t u,ti Canyuu áf. foi, cW. •jioín, p^ft, yw*-^' a-tÍÍcT"̂ »m'v>"»i-rC1; 
f<m5¡£u»¿»v«L> ««¿¿íiTo^v de. día*ya,ta Uet\a.t., ¡«)i íimya* ^¿/e /a, guales /a^yur/» 
áPJKif»?? íiTT?t> hctM̂o ûí d-J>te fnQío d¿\dc cjtte, foca- en ti Uúto A««ítv ,*pld 
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£U«Qa< dfác ó'UvrKC* Uaná- yu* L<u*¿uf- ifWĵ , . 

'i». iji'Hih. dt Un ¿anUi-l*' c£ CCJi t>fn nohr ^ ')xU Ua-'^tu 

U.I/E A.:¿I- Í« '̂ A-UI. dé- HÚ5M<[ YJFLV .̂ITA « 

kjuaa¿> . ¿*2¿ «•»».* /di tVnV» ¿mat^o ta yu<¿u* j/At^p {<*> 

y T " 
Cütnjiai it-

'icr•• 

•§• -e-
*?5. ¿o nu'/me lia 3¿ ¿í̂ -*» ríe ta ^IUÍ ¿Y- un- friiuitu- yuñilP 

x dmcKV &>N C<A # ( yuc se {¿a»*** CCH£'T<VV: de Cx. ¡tc¿»m- áivfrrs ¿E I¿E>I<IÍRT. C<TVO 

c\tn, ¡/aiiHi' «?&v»iart<.íi<«'flfe- ¡̂wí Jt aVíuiír «>» acá- ^y se- <Va*«a- ¿ííA-t; 
yin fi*i f S t rfiwioí^ ion ¿vn. J* y se-Uaviti. t̂ aĉ  

7(J. ífatr tn*»ié»«" noin» f ¿t> <jua¿ OÍÛU. «¿ñ» COnyui*»" jf ¿c 
ta- }t)a*teta Ú , Y oh-a- IIAMTK, eüonOA' , ocâ<v YTTAAO c¿myvCj j ¿«ta» 

. JTÍ»» líkii'jjoco 0 na?á U'aSa» . y »ne»K%> /A1 <ji«. CEBE . (^PIQ JT^ 

Íl. Qjífliitfo v'i'w>ett ji¿«te» i»u<Áat ¿b«fi¿.i< ( ̂ "«Vai-̂ rti* , .'wa» , o nif4á<wO 
Jrftiv MU î yn* <y«i« '/¿«tse c«3<i. {¿na. ( ¿n-.rftfí, if<oxt\4 ©»» rjimAo _ dV jtfV» «nM', 

di «LIO Í>V OEJVC > (¿« ÁREA Y ¿DO DI'I'.Y ; ÍÍGU" "«/I"- JJO-XGTTOJ JXIXA. BAEOTS C&NYIT 

ñietÁ' vista- Id'¿(tií/inv d<ó comv<i» . 

¿ Xk. <***»> • ¿ í A A Sí 

§ -¡57 
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19. . C¿ COtnjKUr de, Sro ^uflíXtf ^ Cjtlj. ' ct^xjutejtu de.- dn •Semt'mma* c*> fuj**. oto 

tjitaete tjue. 3e¿}'a> iimex-; t^utvaje de¿ awtti*.Un -dijtñ&ieü* ¿xtrn^ie, 1 ' 

"3o, .SÍ. Cotnj>a* de- Som^Jwi- ^Quiete/-din%• c*\ ' o£¿ 8 ane.tteá+,f de ¿táe. • 

B'£N¿ t o Su* equivalente FT> Se***breve* t VT&WMA* t 5«>W>MV»N< CQJ. , 

i 635E mm m. 

SJ. *U#AiUfi pue>tx> ¿fvpu«» (fua&jultxs iichu te, in¿td¿ »»«•.. de Vota, •.ydffi j}u*>tilta> 
S¿gui(ú"v evv p • - ^• • ít 3n** ta- •mc'fuS <y~u<»i«. eju-a-iea. yetare; kmr.- y j: íubt'out- &«•-» le? 
¿a utw de va&nj (&• nuteS r uñé. spuwiC t y l¿»va - oetaMOJ paite : ejuc qutiljüAt*.jt<¿ 

(/o VAÜ! .si&i'yie, la, mtk3 del cjuc Itjyxe^a } sea nota,, sea, atoo fn¿A\rit¿o . rueda ¿te. 

tvikdx la, IRUMM» ftv (t(n6viaJw*a, ^ |}uív ^lúua/í a, jHifívxi -tí oía v /x^Jav dU4Z*>i¡ó íe, cewi^VífO 

CLC FC ÍTGUTOMM ,̂ < 

« í . £¡¿ ofe áeci jwt OcA«|e» OH 5 u « w t « ¿ u ¿JU ^ « « n t o , , ^ , . Ó 
tti^Wl yjc- w«i. w v JOCTL. e» ?>rtú ^ ¿¡Me, A-Jaul* ¿C? y 

••H 

•rf.tttíui aunxtfttrt. i* 

• i r r "" ' »,•» , í f - . - , i aijygi 
u ai, y*™ \t ¡ ¿ J » w tt 1 " %" w" ̂  Wjf "¿f-, 

í 
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— Tin MI . •* ' ^ L l B i l l I • 1 • -

?!». ¿WVpa*- ̂ ¿wvawj ÜVfttO qtaei¿¿..C&*Y fió^ J¿jC$íb& 6>V tx¿v vaxxt> 'iaUaU*-. e^'&vm' WWiura iodn a^utUrJ >>.<>"i>\̂  du .líj.-tba^ titeu wñjjo»-." ' O,. ' J tuíirj ai|u<uxv flu av¡ 
ti 'txs*J}fb do-?^ • eí'nut/cyu $•. eí ̂ txo -i 

wi«m'«vm- ¿h- Liga*- eU. axn eftic dtU'á. feieO : nufi-í/ermni»^, ¿n-4-; • 
5M)unt»rt«» t» íû n-i. 3e, y'u*xrLo \ ¿x¿v 'COxcíiítt*' ovf ¿ugtf íta od\o. 
S4-. ^¿Íi.' ¡(ttw ¡AA i ' iui ' rt<f ¿C/, fciviíin.' fu ífm-^in^ ¿i» ^Wrtá. fí'íU¿,. \<le mA*"®*" 

JÍ¿.- ûaint' MW.' «I 'fcfe;' JtW ¿ti C-'Íkü ¿fe f't n/ioiní» híxetW p-m. /&(«, _ 

k. ^ ^ j316 ^ óuSfc a- íaja .̂cui r.wía- <¿tt , je. W/WL- ht̂ vpo 
¿U fottt tc ( Í P M - V " . ' ÓUÜc 

"O".y 

ele compt.ev'.. 

I -

Sí., && cúŵ c .4 o« <ju¿ $ ÍC" | «v ío ?»HV»»VO yi* d | >«em*Áv y.*»-** h't¿fet 
to nu/nW ¡ju¿ C^nijiMC*:SitHita'o?' .'¿ti c^iirina; 0" ¿o )b¿i,: o •>r!<t.i t̂™*»*"* 

TEN ^ I ¿Í UAI»• • U VW5 Y7E>H¿» Í, Y-, ¿<JN WO J.IAIA- .̂ ÍTW/TIT* ¿ÍM. T>«<«.• S¿ J>OA> I J» . Y »..•«>» • Ó»,, ̂ /('¿««J ¿a»". 

'itam- ihd&Y*.*- ct¿ t ¿fritó, ""^fo cíS^ib^ ,dtQanañ* r'2Íku&x<t¿T> ̂  Vsnt^A 
.{Ut$xtitv ^JÍU/QC, ¿iítcQLó Aicltol 'if{.V<¿&e'f • fítiñ t y f^á'jiyxe'j ta*^tjitá/í* ^uew 
•jítfzZi k / ' t o f ú w . i » » .Vi'YMW gx^íj cu. fw'-.JW./É /OÍ®̂ • ' •• 

' « ¿ ¡ t e V - » . 
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" S¿. Aay wat fU-^irt CctMiti^: fdína,*** ,*f ^ .8 
.ir fajfíci Â uiÚfj MYO te .y, ' ~ ' . , _ toyw iLfrmaíío; 'I^F 

nat«v fui*0 ¿t- ^ui ÍO •lleva-' U m'de ^V^'í w*a?£>,^'tua^'^iifc.oixfl^íáa^-r-^. -
twln* ¿tií¿i> -Ví ¿*» ¿M.» , •y-Tíi./rtiî , t»̂  (̂¿Wíti&Vjjji. aVj junte*, 

•fetMCt-ttó: //ftrTiAtá-

¿¡V 
jfí.ñ¡tt ¿¿ <¿iji^>u¿¿: cm htnen* • ;(jU£ Jólo ./í-uñ^ ¿¿f*- caJrv^cU - ti** ¿u 

- ;Coi mézkuta' te- va1 
• / ' Y*" >v/ ^^ • 
^'•ySwa, a¿ 'í^if 'no1 íw^eie/'^fl.iii; g V̂ rto Ŵ vúsJ 

¿/¿rj. Vi*?ha/O-.ÍJa\¿úf/re¿ 

C(/COrnj>eU ¿olo tte/r^o ' ( 
fe ¡jr*asidas, '•; j r . 1 

A/ C¿T73 ^¿W&X^ ¿{JM ÎLEV ,DFC 'LQUASÍ^J 

efj iíaui. cuyo: Hv*2j>o eA y><xx/ o • 
^Jufv- ftH'ií^ "ttjyxAMt^vvczrr. ¿e ¿Uvlcle/, * "" * 
t̂p W. .se. iL&wrtu c¿ r¿vi¿y ^ynoble^^ 

eJb otxo on t*«4, 

y OVWÍot cor» '¿^jjtfi/ ¿V suúcUfitbeUs 

JA/, JUIFÍÁXAXRR̂  AU,- 6 • ,'«ATTÍ̂ XÍLTE/. 

T .»•<^ Ĵ/I /U'(£»ici.OT, 'A 1jtítftecasÍ£tuxl'á¿id>, de . Jas cettnpa¿a>. '^'ÜM-.ÉIKWTJ: AÍ/IÍ». • s. 
;'¿t a u\w- At'̂ v.'.tÍÉ.. liAvo.cit» ¿ê 1 y^Ut-ti».'ccm^jcatifo-:L.¿C'tovíO--
QTITIIWB., CU|AIIÍ¿: '̂ÍÍT INFJCTÍ?: ¿ IOAAI 

aviar, cjue. :eo.-itowa¿. tos t) pie-zas ¿/«tw ctUí/ieafi , y > w , |w'cju<r ¿UA?-

i '•• — —f v • " ' • • . • s • - • . 
í>?p««:tOí.i/.r 2̂ u:tit«vcr» tv̂ - e f b . y y i ':-v>cal t"̂ . ai i wn' (üCâ to wm̂ Wíw. v̂ -.ô Xtr/cuí̂ ut'-'ccniBMtaoiu.. ¿Dtítli 

êi a, o M h*^ (xí ûífĉ  ei^kt^io^^ ̂  

§ 22ÍÍ 
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«-'Ji¿¿¿M>Ktin<n*<- eó. te»w* CoiHpait* - nia* ck- ¿na >10fu» tjui-jui. ju mtSúía^U^j^ 

fe»( n i t o » -sise le* d¿e*o ivdo elwxbit 'yue en;¿v h'(.ttc\i> , ^QtV^^ caáeO Ú^mím 

¿TFM̂ VI*- Í»V ejut- FTTNTJiuttta*. 

C\n\ae vevjíái' cor. <hxe.siU.<n x i¿ai*a2¡h pe* fi» Yog**' <¿e. aw^'w, o 
&iHi¿oi¿ftt2a¿' -íé- Coicha**' o S^rü-tenc.^teU- J¡n.», í¿e «vt««/ tw* \xln.vnc*i& 
¿ome íav doy C<tÁfo túqaz. QCMJÚAI . 

¿¿ SC fi&uw £» íxev nota» t«¿5&v jKvta. ejuc. t10 s& 
vajut Su- ydfol, a»v ít i¿. ¿tota* yue, cacahué*trc. a. Cenyuii", -guando v(cnz*¡S} 
muehm ItcsiUoi sequi-áao se- cernean* -eUid<s luego a. tu. sCryile, vtito.- y >w> •neceslra.+x ,to ju*- scJ? 
Í£iJ>¡r>\2aj d 3 ¿tuünia>: foc¡i«,f. J/ícuĉ rovŵ t- de, íxtv 6w h<>v ÍIOCÍ'«I3_O-

dcji'ie* de ÍAr uÁina, de- & chn de ella? Se- ¿¿ífcnia/»» SeCsiUav 
a- tn (jua.it* /t- U jyme w* £ , jut ¿¿^éiAnecA pxsua'ea, ¿j.u¿. id i»¿f»»>e*«> e» eU. boca*J 
k^tiofet» de 6eü ett /ea o c¿e de lo quaj?. t&u&OL- luia, lijet¿/t 
0 a . ía3<t nota» ; ¿>v G , er> 4 <*>» . 

o. CO¿A. /et» 

7 ¿tünpífc -
* ' X i"..» '.••=»: 

1 • falce/ ' tteee. cato***., tueax. ,óc eche., "diez w-
<»ohi* 'o "át'íít̂ , >iá¿-

Oí̂ to i? LUgO't tfO ' J 6 : 

(uuut. cujueUe*. efc/-J^ra-^. ftrifci*- /¿J, • luujw ~Jĉ û lz*. iJwC1 ^ 
CbUrÍK*'' •f&mícox̂ íxM̂ '. -Víc. ^ Û jitnte, t,r«tr>\oJ- xey>¿at\xx*HC>ttC' «.»»' 5. ûv 9 ( /4 . Ĵ 5 

6M /a J p t t i i a OMJH» i ^ í f ^ i o t t - t m u ' " ¿ u V / « t n ^ « . . J í t ^ 

§ 22ÍÍ 
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«Se- Jas lausaS o 5 ilóticloz. 

AS' íi'- ; ¿nw. Ûf A t>tí¿e* Ciülm ty «/fe eÉ 'ti&ñfip jm, 
/io de cua* «J¿áÍo ¿e inútntaaof» ¿¿{me» »jt¿« iW¿<<o-»v layj\ti*<i*' tA<jX'ztxAJ (> ói'Ia^coxj JeAt¿e 
íiíi^jíi'tó- t¿t óerttifiítú/ kcwtn. cí. de. tniuAm eo^npatev. 

naMí>ú íu» n o Í B f tf^Luya^fhfB*. 

' J.F 

\ "3c'7 Oc.t • 4 JC. ' CV: io , .-. • - \tS' 'flo'- •-'- ' ' 

«f 

§ -¡142 
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c?/mim a¿r¿n>ia/uirgj. m Ji arníura (¿; ¿z musüa/ 
'JSíííW&Í. *>. Yak; , • 

| / 

L^I^MSÉMM 

§ -¡143 
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riman SPciitc. * 
/ii íjtu, /e /r¡uz /f& ra/la<< J¡>ufí<' tpif*tyar ^,rce . 

Captetto 

3>eiinTic ¡?o Mómy ¿¿ ¡Zna-^ 
i'. 

{^ua^a* eí.. Cainjío.* ¿v y d >lsí/»»6i<» (TA ¿cf ñ u t a * r i JM><F la.JJI/,», 

a?*- debe Jti dctíi- abaje } la. a.a'a. f y1" .• Coxmpla . 

¿/i. 0¿il(t¿ A ¿ktvcfci- ve. t¿ mee /in Je v'j a<<W> nÍRjeiy lo. V t^ue, />a Pe. i'i, ¡toa. tf.m'An/. 
Cjltcj In- ̂ -iVí , 

// 

</«' v?í»u'"i'»irt- o <¿¿ Caxclteoj- déíc hatei*o lUt<a.*Je e(í 
TXJfív rft fitr ccñ>\Oa* ) ÍW. /3i*W*.«j«¿ _ ^ no COtínCtUa, J J j x ti*Hi> 

«<t- ,-íAiyo _ u í 1 " ^ » ( . « f u . 

iaéc úyeéjfpen- «»» íu iu LCyla. / ye* ti at,x.<, k» m w ' vt*T> t a. ds, jejíir.tñu 

tí.híwfp CH-.SUÍHt- (t (Vi¿o: »>»»«• &dt¿a.t\*. .¿.V/h»!*; e¿ »>urí« de tdc. ^ 
U fvyüe. ¡i- jtüt.^aiyc ttYnyjie. £u itofeiíft. <vifa- e<nyta* , 

7©<¿a. !U¿>CÍ£. déla,***. .«-»>a. yjíi/¿»av 7 ? f e¿ehe- ix a , . 

tete <jtía*»3i* /aywii'ú- 7 •«««*<*' «no- j», ¿i, "otn- áfie J>iv*«» 
aó^o , ¿> /* J)uxeá'e'a* <r»> ¿r? de. ^ , ^ y 

J 

§ -¡45 
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tV» toJWn cíekc i XJ <3¿a. (ttii fo (a, JILC ¿e : y Li "ii/,M e»> 

-Lñ. 

RRVR? "MI.' Í̂TC 

«'«iy* "i « , 

til <¡r¡ f I uatft rJu.t*v 

iíegZa. A* 
- eonya» "<¿í¿¿»v lput**< pit- lo r 

¿»> f e i f . t o t f>a .^vui«0 . ¿SY.mut* 

' ftvu'&sj ÍO&X, ifdc 

^lúdcf j,>a,u:& ac- eotnjix»' ijue- ío*»¿i»«c c»i íAfj £> cñ cjiceitia -noto* tyitalt*- ctebo acca, a ¿Ajo 

ÍCCÍAtylo 

» t ̂ -"-i -rrf-i-lI Itr̂ rt 
Ó> jierUe <L eu.ve> miu' m'm üicedc cabete fa.m¿«¿« fve¿etic" 

jea- et cc*>ya*' jbin&M o fot.neiti* 

¿JS TÍUDI'EITDTVO TVCAX."? 

pfroac dt-é ?nat)o ¿tguiínrc -
• -> ? , ^ s •• •• 

• ¿6 cVgti >7c/(i y, <•,.. <JU<S.UT» himfio Je ¡i»> , la* .jue/c» ti<>m It'oeytw. 

HIU' Jéócv> lt\j aaa> atii'63, rfr n«a. .'ola- ctKjué^a/ j ¿sva-^ta"^»' :<•>e/» o-iío ¡Je*>ut* 

ti¡}um'¡¡a paid, ¿/«y/intf im t, A,-/»)- ii> <.uju,nik¿ ñnivL. ftu ¡jua¿ cite* .vrw»»' u r » « t » ' ¿< 

<y -i»./ , 
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Ji&íe, 7-r O 
et hoyo de- se. comente. do tju<xtxa >;<>la. Je /.'•' ju/ile. la ^ ¿a yua\'nJ 

•.Yt»«« J>iv»tillc . 5£ fie ¿77 tir ¿j, de um«. /oía. a .^urSí („. 

«Pin/ di. ,'dSa, CCl<J¡A' Y Kfiuioarft.CfMr, Ít'tf ,Vtí}iV it'i.yj de ComiUi» cbltsScx. útilx. *>•> 
, c J J Ú ¿ c venca» ¿ í MÍO ¿uüi' at'y o-L tvea.^ la- tnime\a . í.v. 

_ V * W A y 

Oteol». . • . o 
qu*>So u» /a „,.«. langa* -y ¡a. 

dn. buvt* r 66 Alviv de- {*»»»> ¿©/«r (y lo »>H/»H« .ludrt?,' u«>a. de (rt. .<o2 

•fe*"®3 
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ívfa- C¿iw> á^Jiaivyo ¿e, ax^cutan jwie^a, ^OA- <U. sAyfoímc*, web 
tuio ¿i.. j)±x ¡JU¿ ¡ICiy /«' n«<«w¿o3 LO ¿xt'tjt. .t.̂ ÍVv ^nwaíí» .¿t Una.' 

..r , , JO'., 3 5 r 
fjay ¿x/»- nofa* ófeügua&v Y (e> dei fc'i^oív ¿«ta*» s.kt> Ííy UVLOOS't y-,t/¿«ttt» fe f'iúcP 

'jiunñlte u**»-''^ írtedt. dcb<\ «Mpwawí- con /t< auyuí^o. . . 

QUío. J.t. O • 
t̂ ti<wi9o !1>>a- /yr • Ĵ BÍCL, p̂tiniuuv <¿e. cus. íc foca- gei'a-ob^jo 

íí^lí 'UM ( . - m c ó - i . ¿o . 

- I I ' » V * 1 - A L1*^ A. 
-i t- -i > ^ 

/dta su' a- /a» ¿£, cuiAov ¿cj ¿iívív l& h¡cej tx. <vcCto <t-&»«¿«t/ ( debe, v̂ /«» 
tuúv át̂ U.'» JA- ST É 

CÍÍO c.» rtjjue'f'Tí jiawaÉv. ^uc ¿v "íâ a» eltn. ¿¿tire* ¿¿c i 
. mt«5»>» Jue<U'»ua, «»»• et Cottyu* •Íímwuo. -

a!» , /o íu¿/3CJ 

r 

ivoín/ f.C' CompiM tíiayri/- ftrtú d^iu» de itiw. e> óvjin eili .x&yet Ca. 

3 5 3 2 

riai hi¿ cayo '/s câ i- w>>o- <?£• Û TV //»» -'¿/.Í»̂ ^ 

^-nr 

§ - ¡ 1 4 8 
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OTIAJ YUA+ÍIO ¿ANYIRIUMS C¿-FI*ÉPO 7; csfo de.bc, r,\<a, ^¿a» )((' m-
A. /í HA. iJe ivcav . ¿U . 

tMi debcu i L cuta* a^t»^ /c^t&ñXi/ y le, . 
6>h> wt/mo dtht onettittt.«¿> £w jevi\ejOA\K* fm+age* au»ejuc e¿ £<n»y?íf><Arw »io¿¿> 

tvO ohu-» OA ¿v nuvmâ ^̂ ÍTTÍ/1 cújet'-Viv ¿j. t^ía. £j6>«*<t¿ Í¿6 JAÓ- j/¿yo yoii'wttO 

ÍON^A^ÍY¡XC*IN*E> TTY>«\FVA, M.«JT»>W 4v» TA NOFÓ- de entripe ¿̂no /a- Ccuv»t¿> /i«u.'6>nfttrcJ). 

/a feeú̂ ifr y ¿̂  tiofcv noy>u¿2t" toeatíc c,, fe, mi)»»- f«cx.3a> , /t /»a¿¿» /!«)•««« 
C<m /a. tm>i»»«- n/njuZDw í»-tr<.«J (f<m ¿a, de yue, /e d¿ycca- un eC 0,1x0 deyw.*- <3tP 
CSÍQt. 'a. ,. fíü. 

^ ¿o mtím« ¿v/fou.««3a> >«jht< ¿\tatv en et wi/nio *¿¿£<v«. A»'. 

;§'.?. d¿Uju'ñeins >1tffcx Hî o^v f jí jiuele» UÍHA*, ¿m .Hgí«>««' o 
o iiuti*' -. h' {<• ¡va. 3c /<•». «¿x a,^^ a. Ji*. de, 1£ 'vdyt- xteúx ju*-^ 
Hohi ^ti'mftfty Ccryxt» . ¿ ® . 

P L ^ ^ I F I G L P ^ J I G I ^ S I I I 

5 ¿ o . 5r t ¿ f o n h A ^ o Jf ^IMM* ar fa - U»KK ^twi aWt ('f 1 CUX. AAY* A 

(yirÉt'l̂  t̂y noJn» ¿t"nc¿p<x3a. • &tn*\ ¿«tw.- ^.dtyicei. oJw t¿r? ( .141 ¿cea»» ¿M 
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o da? u/rí»w ,t 

VU^lay JS. 
Ĉ û vtía tfírtiew murti.l. rloteA StQiu'Xn.- haO. dt ..W.íwVí ¿ 

cetuo" a''' ¿u u/n>»t£. CÍJJIIO.iv -,f ÍUÍÜJ COW -̂ pu'ft^ ?.'f* ji^vi'c'uep. 
\ V A 

9. JJ. pitia, llt-üxx, ¿£ c 

O/*'" JoiZíta. 0&l<bUJ¿.K- {ru trtfv* 

OnSo Uiua*.- d> (hite dej \sw* a^Cx. ¡¿¿ya Cuy »»«oy/muím¿ eeniViiu*?» cv»»«a 
.emtiaKvv̂ Ji , f&iA fui'fa-¿. ette i''i<onv(i<i'i»iK/ JÍ̂ cfí̂ iJíw,- cúhpbwt, ou¿. jucvñdí íiu 

fomtfrt» ¿twvfliuo /f>/o Atty- nofn* ha/jPAv dci ae y.tw. /t»/<¿ nuj<t<JĴ KO Sc 
ya ¿do ^ u c . / y í n o » ' f/«.7h'nta*»fl«»*¿ ¡i /C-. u c /«g¿u><»v «/««> .no/tt» 

«f̂ W» .»£«.. G. • " " 
y '-H 

i. J'S. ( J ¡ W n W . & ...v/iíutó ól i«k~ n » Ha" í~ Jáju-^mA 

c/ v i»/ 
Ju<3¿rv >10 mjf¿<¿ '¿¿r^p-, «Jp4®**' ¿n^iolo.. yu. e«¿v »>. 

do h»«¿K»v tt- i»' yífcuVíW3 

§ 22ÍÍ 
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á. d<4tt\e*¿. aíau-nos ucx, ¿f'hafie». it>£¡)P ni la. lu^-iteYu. <.«iwkD jb/-J . ' do ¿éac»" de .V<- v.iín, ,, uo .v Ae/fc.- ; f* Meco*»* vriC>&».-
íf rt en <»*.&•»• e„ ^umiiiitr >nihi» 3c- ¿.^¿¿cerno» , . 

de. af)n/s,f ¿á,-»i î'fd /« im'»>»e«<t« nc'n' Lf£ CtfSo. ühnf a 

á - J5 ; ,£11 (/ CCnya*- dt• g . 3 ¿ •'g' í/irj>*y><j? fl» ^ican.1 
chw ti /«« ¿ju<ti** 
do tt CX\i i» Ut.T. ¿OJ. 

ijual** se Jujiie.- u*»o- cctd>/a~ • se. ItX<i>> <t/«Vi. diyí ¿sjtn-.'JÚ*yi'*ta aei'a- u-n/Aî  tok yu»»-

5. J 6 . ¿ti unyuitv y jjiVt<\<¿tóxu>"r.ute. an el ^ /tyt./Qf.» hneoi, t¿\ 1 «.»» »o/n.v ¿aJ», ií..k> 

. ta1. 

é. J7. .¿«reJuntic ¿t no/o.' ¿,(a." «\uciix* ww , /<*' «Wusa. a/>i»ei ¿v 
i|uc-Tu) /¿miona lKar . £>•, c.tt- u SeMj*» ta» do» t>*i'i><ew » y * « * • 

¿í-h>&v»> ¿¿aja y CIÍUITO , ¿íu. ' 

J'íi'íi Wflfimfjítólí, miu'i/ñ* liej*™'" /«k ' acít 

§ ^ 
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> ? 

C/ 

0 

det, Snidézcív; 

<í° . . . . - ; 
ÍAUIV icolav, JNU/N. dada. ¡<.t> MCUtit ( 'J.&V ptLWijva _ /ra. .^J.D -

fo- ¿í>r c-V áp*»»; pík»»-
jw'.v >̂-1 «̂viivVî t̂aj coaat ¡<u otra* íi>i molwti, «¿yn î ópux n<c.'' co».' ¿(win, 

.áwjprfur* ->«• I'M&M W<- ^ ¿W«. t¿a*M f ^e?*. .u &l<t<M>y <*¿4MI m 

jiu-ny^JiutfC' ¡*neenf« jiavcxco.- ¡nti* ccnjbinií d éu¿>v JUHV.y ¿ ¿v Li^y'^eu jí»0 
( . . ' ijtie-Ut-Ctf vayn> i/M4*¿iV O iKvk. , ¡ jutíVt. ^ u ^ m í t . ^ ¿t' .•¿tf&f'ia^ ¿f . 3alá; 

^ la iieív*' (a-Jiicra- y /^.j^o.íjwr* ícwm^jQa'-, poio í£ ^Ut-'m^titc.itt-- t&üe. ea»*.'»^ i ugííi* 
«I ¡.uydios 3¡,tifiad -y- jtaAoi »O <;»»»a*»» e¿ . 

.?«JS Oóny*i>e» /áiVieniea (h¿í"3c»\ C<>f»yuCirtfj>\ »ii'»t'mav , (jttAíns AJnn'íñn.w o <i!c—5 
t̂ Uí'üa/ei*.t£v <}i,; tW-fian; .̂HÚdicí'ca- , ¿ítiü* y jtu,..':, ^^ í̂ yit. a^j.v — 

, , u-. t'\nr? ÚJni^íMt» . .u.'VvtTv¡i <.vmy>Kí.(r? r k mcí^» V . Í / O « ^ • ^ w ó . i h . c i n e . ' ' : 

iH'íñ- Muti&Ce. dt( Cor.y>.\. ¿, / . v ^ jm- tjU<5 ¿¿^ da- ct ac¿vt- Utk-
itf- , ij- a« ]ji.a£jiu£>ítww oid» ]«•>?•'' s'<>¿ía*v¿J ( jo>»« eo>n^a< -u sc¿. >• iti<"u 
i} ivi¿' £•' r>0̂  u««'»m>iA. £X> tiiírt- imn . íim. noln- le,. mrv> ímVf.fíu? i.- ¿4 iw :t)isJt"¿¿- «,, 

tju¿ ••£ A ' «-i ¿a. • Í ¿ tflyywy~ deyitio de U' ^ c t « t O 

o-, (\\c3io o.'C' Ao acó t y a»i" MU¿U.', 

y t<3»wo a/tea je le jMiédt. i it'd i- >>xi> ve aret'a. d¿ujo t se dek y 
fju>»eia, itoft» A*/•f^'Myjj» vayn. « á y o ; íOM/ig»uV»«</ .anuía- t ¿ " , ¿ i 

<¿¿1"- [.t ^-t-iiírti,* . Qii.tií^ú tl¿tte- ijuatktt , i i n í c h /a ^iiMda^j ¿n lr.tee.tai^ yu*-

4t¿yo _ / f t «^U^.v y IA. . (jtio.ua, ,jmA ^cnci 

í̂ tOtíOiO. 
tf^ ¿jyídi AViat̂ - '/¿.CEYY*K- <L. ¿ Wflx-f ¿u .'T ̂  Y FP&S 

U' ¡"IJ^iV^ SU it«í<l> « í ^ f l /«U Jt^u^S.1. , ¿v ¿ I o " y-{v$ií< ¡¿-< ÍXí.Á wufn. . 
íirn- -Kgtsj ¿í HHuyÍMt/ '¿T^Pni í í i^r t/ Cornea* lleno ^ yn <t¡i¿- í!if CoHiff'ilS^Ó 

ac.A acá/o ¿v- noJaj .^-.liiít-ntSvSp co» ei> ate» aviifxo, Ai le A o.» ¿w i.v¿t>«ty j jt c*?;.** cS . 
U /«y / ^ 

\í¿í̂ ¿¿/• î twĤ a.. * , 
OuoaQO í>rt«r P£"ly" ¿t, u*í Í-<>HIIUI» , «ví/ujifí.- ,/¿ uc r&/ato aun ctMa.\» ¿C«^m.xU 

Qút^dé ¿<Mjftate» a « * Á «/tt^&tv: " - ' . " • - .. o - o * 

§ 22ÍÍ 
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5? 

h)<a.V;. A¿> i'orjvylci . Vedóte, • 
^iitioUb ÍCÍCOIOJ . "O 

Ĉ UANÍO ti' Coty&A ki-nadía ¿c MUJ>VO ¿ 6 ÁTW'OU '̂ JT <WI>,«2¿' <V /A» 

.':»»« a- tJ5 VI ¿TN âa } /i* Jf y S I MÍÍM MI^MÍI y e / Á " . } c ¡t¿ -JC* 

•>a- de. tviQK la. Y'J TÍ-TT (¿E. ¿ 1 IWFA' «JE/ H^YIO CO» R/ ^W» aiyo 
íuív dí-XACOOi' tloj ye£cv i/<-£uaó!cx» . {^lit^la. 4** de. ^IKtrUx^x'^ 

•̂ Oieokb Qu-a/Ltu-. 
C*? - ' ' " • . . . £Ú1\U5 ¿Htt n>WO(¿« Cv £T» ¿03 1/i'irrD ÍÚU. 

ún a^uíiDfu j W » ¿ n fccAo «-6 Compai : y rn:<cAn» r»¡hu (yu-
vaJtrr> m í a fiw lo, ajiüiteUicri d¿> ¿ira.» ¡ jiívío, (jua et ante vayei. frte*vj J ? ¿ki^O/K^S 
áu-o,' ajvttévj hud¿ir Iíia ^io te* ̂ dt-la h't/>ry&3 jáát&s . 2 ? &t.qau l-vo n o t a * de aey+¿t h~*#y¡o 
tenen- iljioftif d̂ uüZííX*' tju£ sean* touaíiv Í.»>. Ua/en-* <y~3i' ¿s ÍUDÍOA ecim> en l<u ^licsíUy 
(Ujudlat (jue. "kicm COK a- iwn- dt oiia.. ^ í W t la* xejslaA í Jol" y J2? «//tafea* 

Qtu-Wa;. 
5t ĵ /uninji-atc O Jíník- /rti viofn» nV r..u<r yohr? ní̂ yj.*?; liv ""'hi'P.ÍA mtiíVf ««̂ '.i- .v' trtt.% üî O 

norr.' '-'t .',>> tt JIÍP ¿íy yn.'í-.-. : y mi'.-IHO \Wi.y, y ..un /ütífut. .•», ¿v un/i 
.ÚI LÍ'UÓOT L U I I J Í *Í. NU'HCÍRTĴ  i-.i/o. de din* cu R.IM. /¡.---yo: 

QíccU-Smtfr-
¿V íí- ¿OH:KI.' j¿' ntí.'fl» «jn. onitc v ¿u.<,j.i, -ni' .i.a. ¡tchu dei^ Co>->IK~> fymw*. Ú 

V ' ^ VV 
óoxnvtfoaí»y ii'c, L-â ox Î u.î íji.v r.ufeî A A.-.*' ¿">, o .ugí/iu . . . - , » , » ( , , v v ' : 

r i 'rt. ; o fJ.iwa y u.r.ii'ía, íTCftiiÁdií̂  (C(d¿>< t ' 
de? de. ucln.< ?¡í£ M¿liiit -, su An Jj. .U-J. JA $1 ¿to Jen y -de. 
#¡^¿",, '10 « .xfiiiit-m .i Lü noift» íi'nc \t .̂i «¡-.yw _ îw/C ,Y- «yauwt. fot ir/a-, o /i'» iX-

Rji íntJ-.í- '.wv '̂.'.rf. kty f. i^ií^í-1 aí3.-- W-urat . V (Uv.\i- (t ¿ it» ¡-r̂ > .'̂ ((áli.v ^j. srn. 

luw'aa.' Y N/FJUFI ÍVT-' ATWT̂T.» ¿>'>4«.S'. (Á:TUÍ A-J AÍ. .'7 y Sfsi Jictau 
Ĉt c • " 

S. ífMHui. . r f w ^ » . . . v . «•* f ncf5v:fi,> ^ « ^ O • 

fituc f£ . t e » n«h¿ ¿<n> :u. cu ¿0 ha. ¿e ¡jw í v yw. .bw de L» snHor^iO con /.«-^«t» 

lüm̂ iit. jviur-cii» a- a-V .''J. yj?. ?t . « " « o i f ¿ w Cf̂ c-ia.?̂ - 3f ) . 
-"3¿i- ríí¿e Jíe»5úi' ¡vi. u/ntuc .vtjue- ii- i*""'»*'1-, neta' «r»̂ * i'jyn- .ÍÍÍÓÍ aíyv ,-y. ¡atníit'iJ 

la. Je ¿f íli , ^íocímjJ^":. c á í a m - ^Jat.ur Ma.^p.tltU-- ÍMT.-)iw3»«s /a. ^Ü* rlaJCG 
-,<í(vut'<ín. U" ¿Í3¿ c I>»M«£I»»Í'H<- y I .t̂ ft'ftíc C<íc te? cíiív «ixJ »n«. 

Wâ 'cipo fv f.icfürn».̂ - cnifcAuû o f* .y^Kt cyr ií^¿n»» 
„ « , ^ e .¿ t4tt , v l ^ ^ o , e c o Ajpfoiéi cytK» ^ ^ ÍT./friM. 

ái^wop^ ¿v.o.vfUÁd"1' Jef.;efaiU e* ley .-yuie^' • ^ 

§ 
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CcyjituLo H. . 
«3 

ímlmami fiim un (mutim í¿rí J'/t/íh-. 

í . .1? 
í/totb flj Mta- ĵ t>(y¿íc.'óív £» »fífi»wiu fc»6i o» Ixf . J'1' ¿j-a»;̂ ,,» 

gL }'íf>íl>V C0)> fU â̂  k'ox to -Jlütí' ífc- COM/í̂ ' -*<; le.k^lCZtAn- Ú*T á*. r»«*£JtV/ci¿ 
ma, /Úcitú̂  Je. i¿xv(V- y m»i iivipui»* «̂¿t1 . ¡i. .,J>At/i_T 

y¡(f vrr y . 3?" r¿ '¿¿o*- U'iytr> . fa.tc- .v tj-uafl ,w»n<'buyc, /n»c 

¿i'W'ú'»» ¿íc (Ixco icycccxu^f'cl >:• í y Ju&un . 
<i¡ 

PLL'I'Q.AJ ditVi C- . 

Se Ico a>UJUÍ<«ta ¿¿ft. «d» „<u¿i„.. \<t l'O» ¡ 
Aa«ttv fiw.lv a- (!iv j»i¿f«i5 t'n da"?r. se t':mjiieá> Li• rpayr*. Juot>t.Af ; y se. !.n-- jm ti-

iiu'jiuo pii»» )>q> fn. -j us- et Sen*'da ¿ e - < • > • tí caíc det a/t.'o 
.'.'.me .ciiC«íL Viu-Ii; 
I 2 __ 

. . f e — 
3 í . 

Vían o í««ct. >u' 

¿o 
«<• ¿.-Jfet.coo sn (<tt iiotri» tU u»» v îum fon y . ** 

¿c, ircix. j¡ta.'\o se debe t£irio.*» u>» tKXo «ntco ^«uo^te., ^y "vm mO 

j y- îtft- iV'vrirt.tto se Inca- fi-Mur* | ¿re. rtW-c j.<t'jat< can j/wc-uu y f n j , >'><i» 

<"/ ,1. Ai puente-. 

5»» Í¿TNVT.,»V ^UWC^XI/MCITO C>> ¿«RA/ ĴN'*>T</I<I- . Í¿'¿E HICI'MIC. e¿ dedo .tÚCiuvii't>a>tt<fm<, 
yj'(en Htnleza.' nulba.- Y ,\boja : con UIM'uD c» (O Ca.**! y u-u^pofo u ú t m bjJ¡<atc<i . 

i. ¿° 

O 
¿ít, cwMCivtA- Jue.uc y St- veu a< $t»i ñM<-.ti.'ióÍ£»»í»L(í 

¿7c 
.««.,«* huitt. . ft.txtz . 

^ ¿ ¿ C diJtljJulo ex>Lic¿ta,nc. ÍUA. ¿ÍW/CO-K» CO>. ^ IUM TW.ti.b*ry&l-ye : c«O. /EJU 

wVú^» /c uuv iiku bt'eu c\> tm Míe* \'U>o c,> • 0 
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A»vSo /lflll.-x. (IffAil c. Í. » 4TF UKH' ÁO ^RFL»^ Y -'Í. IV*' UJRRU-A 

•: í»lj>'?io«> «>• ÍViírt' t̂i»' rí t¿iVu itífíc (i- Wn ¿e»»hhS e» _ Y^UE- u YIS^IJR 

i»a ?t- wí/f< íu> iHiiL'iim'Miir . 
s? ' 

J i f - .fe. < 4 / < d i 7 i O 

a í» ta' .po jt. faca- ¿a? lu'aAW y d™ ««Î JÍmvxic* , o (t¿ i-£»w»«i.o . 

ÍRn /«v jiiAiúu ax<«» .SÍ ixZ.yu'tiC L ¿iD „-»c 
y j'ft' /tmfj{«<v (íc't JOhiWv . CoHf/oK. ^r.fat, c¿ ler.Wf jut gi.-r ^ 

.<;' 6i:ai afrr ,%e. du'c. i»Vilili»-- u*t /rw/i'<t> )>im (.{, it,»*© «YV. r ' n . y ,i¿ tw»?>rt.»*»» .rt. ,iW" 

¿-.re" ¿mojo : f>» ti bifxosTi- y cu ^ Iztcena- (\ ¿on? 
¿. í»."«> t(ly CAfi^dv £.UÜ'>iX« /f 
m<»«t> ÍVS&A» tría.. ú'..•uutv (ti«í at-i-i. 

TF Í̂IOUYS.TI» 

?^Jiu!et 'ncví n y lie ús. ( y xfc/«i. 
ijuí íii'úi iii^d ; Ji ,if. (¿i un Ĵ ii ('«•/" TUJJF.IO Y ^ 

JeMi^id^itii-• C'ott.- Í.0Í0 , /i afrj&Wrt-./ /<t* eaü'H^o' n'el Waii'n , y-i. <m.c. ".tIpt'.v .w» teu^Sc >ú 

li-rt'-'tr o .«KflVí. ; tj-iijíí*-<r t c»W« (I¡J'C<Vití<C"<'» »> ¿JlíV'ti'Uí» JJOMi? 

CÍrt'i^ ¿1H11V f)Kt 

r. 

§ 22ÍÍ 
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- <1$ 

Gxjj¿tolo l&rCGiQ . 

fa> i/micd/uí tfó Jai ¡mjM^ú m /<rj jjaioÁs (tiMj'MiW 5 m«é 
^lujÍCJ . » . 

cSrJ ô̂ â . - co>yu¿itvZ> a<- vW~a>' I¿U«/úv jí futóW -Jovna^o &etib,, áe> 
l/rt-ttiu flí- i»it(ha< »»VO«<iml. QY/ia.va.* . u<* û/. ÍIM/J». DI. 00<£- í̂aia ir9« . CC YITAB 
it. heaw' _:>ii't»w5t<i , uofr>- .vi ¿u t /iní.-n>?c »»a» /<iv^>i «*>»«<•. <ÍCr 
r«2a- litmfí taa.v r/ JafcA> n>tt< c\>ccüci 1/- oí'?O ca<\¿e fin c>u¿«.T<>.- ¿AY&CR mVIt^icual-

yJ 1 f O O v/ £> 0 
6». íft 9wWc» o'c du. . 

ría»' noicu- <j«t> no 'l&ViAr>-> -¡ciíaC , 0 itu& U&tea* tiut*o o- ár. /io.»0 

oe. ¿A-t'tcrt.1. ¿uiltp* f«3(i. ÍU- <j/»4i 
rÜíiy (Uvdv.' accntii o jj¡.,nin íVMCí-.urt. ;,t .Ve- toeam f.n> dtyjtgo ^icti 

,<c diu JldOlHü.. 
(\uc llf.va.<\ cC ' N je. de />na>«. .Un ¿i/a«m«, 

f,í OjIío • ¿mu ¿v f ínz)ít» ¿A» ft/n.<l«4 ( de una. .'o/rty í<)*<>0 ¿l /ifc.Vftf, /(i/n. nofn. . 
<£«• iil<6 lUvov (¿(Mittp <\ a/vtnf v «>,- í/ ¿f<m«<i • o£ Jm»» <*« ri't iminj 

. J Í ¿ole, <,xnJuÁvJ«' cutí ta. o aa.ii- ac&jo • 10 un <v«o t'-i- ur»«. ̂ luia. 
<Í.V;iM})U«'».Úl- ¿t>U LoMflt fJÍl.t. ; ¿«t- >>\<Tt)o <M líW'L JC /¿J-KKI t'lVtt."' , I) Ul/líu/tt».' , O ' 

Tj^Uont /a» .'Cuna.V<í</tn je jtRtv je J>£W«1V irPo* «•>•* cC 
iv* v-Hi'^c Udo • Odxo /a» íjua df.í<u\•<» »»m pepito"« dt. !a\ <}ue <V J 
lfi»< dthflíeo (Ut Como /¡'yoíci» af<T3 /ti! ítí.jt'̂ rt̂  . 

¿x, Vi<W«T«. ,-¿ j)or>c- ¡a. , y /«o fra'r-H^/.rj . 

(o- 'l ítvj (ajítuieo dt, U- va^'cScu\ de to> lSuW />• m»». ^«t. «1c j-ct, i<y .»y 
jaúí Su i » m y la. d>'<*ciíí«tt< <<*X /u» cvc^ln , 

§ '¿3 
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r 
fyoüWjsia : oda* noto* cit o.wVn.yaUmc , «j^nS?,. K11, 

Ce £>» jniinwa. »iofn 00 Ca2ü- honfo. 

j&,w'«tf<C»> J® - "híjti&ie- U.^UMKVO. ¿c ía* yuscúe nota. eavd-aioj atea a¿ejo,<j-l<jue*»e. U' cha* a^j. 
J<w= £¿?uenjt, ¡a» «ofn» d<.dm tn 2<n ccmílctuo axüba ycibuja , flyoja¿£t> ,t^jiw en la.jnin,CtjD 

y lígeiamítut. ¿a ¿tec.-̂ wírt,. 

0a <£tou¿it»t fíkotA, .lAn- aénjfi la* Jutlcz. ¿t trocía, aeia. 
= tira" l'íóiicúü 'coi ~ti Ójtto Ildtx. ¡ximjo (V. ofirt. /n^jn'mí^ 

,-jiws. Y ¿a <w<rt- <ufâo f»» fí̂ Buniiiii '/itmpe: 0>» Í/ /É̂ U*»̂  l tirapo «?« 
OTÚ../<I ¿«««Jii- /u-í/cv <t««' iwy<> Y-LA IJIUTU* AFEITA, AC<A- ¿t , 

/«iv « i f l v ^ y " »»»«' f" /«o 

</~U>« /UFMI : 

AVIO- M«FR». 

il itiií/-^(M^íÍa- <». ¿t, atvfCtiót- yecr.jüi*. í» ¿¡^«.i- /<u ytítnfuf iiota* acta abya fúña-
la* i)lia* dffi cttnpjv» a.£<a. ¿n.«ttr« . 

£'V [^/L-r OínyuAt' la.ju¿weit<** notn /uelew acia- aiyo ^a* c?«¿> •><*>! o aeiá- ,viwíau/a'm* 

Is-^atia abaje 6* ttjno»e< : f,n et Q°hhrtpolaj)nt»rta.- suelta, acia. a.fühnt ( ¿íj <-,.i»><£to a - « O 

¿i. u/n*»>««- ."uelta- tut'a anxthi. y «*t'/ucoivnm 

¿a n̂n̂ uu nvhi /£ />a«, /uí/m ,«»<» «fiyo -.de*jlüe* .'c lina, la. JetfwQa, can Uv árr-WM. aaaD 
TU'UÍRA-: ta. car* ca. atia. A¿RYO: ÍA. /6ria ca* la. /tftñniy acia MÚcm. •w*'vn'»c,>i<r. 

J'<7/«. i ¿íyu'tHf. de ¡jtjauo.c^ tjí.an* d»utsjyrjéye¡Ji//tMyuí£*Ái m. »nla> A ti'ciyo caf-uiijna^. 
líw; lo Loa.n¿o 3t «'"A t*:. ot1^''' >takf (fij/ínjinr.**** /¿y jm'-tata ra3a l'fnyti. 

Jo'- l¿t= (fójuf'ic a/touL di'ciyreíÁ en Stfe.yym ¡lotAAiaiáo U rff* Ai/ífî 'urt- «cAiJ 
¿í íilíU ^iwiíw .-.ívn, el Hite* aeia-á(mj< e.» Ivho e¿j3¡ttne,t, wmput y ¿uta. airttlm. ñ» cC . 

¿yi"Stívc [trtuv Ut-:̂ ofoi-iW-tM''1 Juayia . 

J^ Ült; A'CÍ noín» r (J<<i'cí<̂ «3a» rtíúi. aíryr , y da? a ti a. aMtb*j . 
íái. = ia Uu'm&w noía- y t?tíiw ^iica3a i , 

J/f.̂  r <juí»>/& ¿i.» yutnota* ^ if auií.¡/<>»»<' ¿I« o/»<" aa.it'¡n. 

Kl/t- ¿ai yatuxo pumevi»' á̂ e ¿U DJJA» af/u. ar̂ 'ín.. 
J6. Ofooatc la. ¡:U»*CIA.- «¡ohi. ,^'<1. aó^t-, o/kj.. .i^i.- f..c?o /i^.,, .rV.» 

;e M« •joío qt¿o:M- hf 'VqjAn • t<*««' /j .•.•»" mfWii«n^rfo- <r-'«te'l>üa¿,< ^J O V ' '' /i' v* / 

¿n tí Cpmiw'i ícmaiw fn —i .-<• cudt** Wi. ,-)/•-!- nm-.f—> íti .jua^' a¿qt¿nr<2f I • I O 

l̂i .W «II Ira- <I5> ü.,. -VJ..1I fn- í .̂-í- * /••«• y ' -
i I .OTI txf^Uo. U n » . * -jl". & ^iokiV a / | » / I 0 « « .ú- Mrafc.tíí.. 
F ¡MÍ, A. my-f^&I .,„ rf' ¿J. 3/f 

§ /¿̂  
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IV 

iS^'ív [n; \>a't¿Ct{a^: ^d&'l/u aujuz^o* XM (OJ ya 
comOueirr.' cU »ofti* de, -a^tí-ant^O • 

' ' i . _ .. . . 
¿//))0j OMV&^ifTfl' "¿e, ccmjicnt. '&£• nata.* d¿- v.it(n> 'dijerejwV , y 

«ÍII'rt- JÓ di emittuay la» JIBWUX> \iU<x* ̂ M»»'», jeja.» la.- dtyM¡¿V>.' 

'^•W jiúto ¿oi>to ¿err» ifíyí'm'hn' _ Mü7 ¿Wt — 
tetttstt'mc?' ajenen, 04- ea-'fim̂ j? < (ju¿ ¿t dí'fdDtih !¿r? cyccumŜ  
íi'tVi .''.vfw.- í)u>>iió Mtí̂ á eoiíTtt «itâ ittru /é- ¿C- bvaf.Mítu.-. 

' . - . - • / t_/ -

StV fr?»j;t ¿vtrj ĉi'Oi .. y £*> A" i'4uaaiit{i ( COTOHM*. 

(a»»>t»iw¿ ¿x t̂ ua/S.i? com̂ ít» • (Xua^cji^'ct^L, jítm3¿ ¿<jtu\wcanc, jziciime." -
t¿ t:.»>• ta»' nota» í&tiinv JJUnnllo' iju&t*5o >to /¿r t¿ uo&L' ^j.v .'íi;n£n < 

ir Lia. tal ci'uti'i' t'.<h> íeui. óút'»vo cdtjoi- la* >jí>hi» !c< ,ncwí u>i iift'c miW 
t'.'t. £»r lili1 nofcu cj in. Jt* 3<¿6»v ¿Pfrt-i/ ,<u¿/fa>' /¿v'aofn-n̂ ' it/u« . icsulczO 

vwcu y m.i« idbu^ta, Lx- t-vj} tedicwi temo en ¿£ t'<x>¿nyjie> (c) de¿n? '2.í1 s 
tí' ^vj y(6) dd n f - £»> ¿¿i* » ? J ? ' ¿»t »f< 
¿ 6» (a-); Y"(J> ) dd s y ¿»» ¿ccu-nSa- de, luí cjui, 

t.(¿»vi{Uc eú ta eansmík? ") deí 2-C'-
¿Íytnít'uó, ¿>v /¿t> jichi» ¿tí'aSa» teí»/o- »»>¿i W 

• - • o J- ' insi ,'usve. y . y jio /«i debe Jmtcweri. ¿i't̂ o fiVmwo la. nctej 
c\u¿- USV&- J.HCj'uiUci; S:\io hm»6i'c» aJÍYnwvuí! to»» Jicw mat cu. ..jucj 
ff.il. iítKJÍbé- , J- JIOUÍ. iJjMMWtCJ t L-or.to ¿t? lírtiemi'ío (̂ í) J .Vf t' 

S J.2 = íV. ^vjojftc-) »»• ú f ) 
gumita, de Ica noln» ¡ye li¿v<v>\- pio'mUc - $ ú»v^ t-.í' CcceMyñ» ^ ) dt-, Lv 

§ i6S 
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C^wui&ne. Vti'^té , seíju» Ivevwcj}' iÜc/h ( ..'.'«ifttKite. nwi» 6 ^ u¿ me>w.3j 

( a v . - i o t a . - . 1¿CUA>? PATILLA , ^ Í U V - t u c J ' 

jíuk ñíi ¿^ totgf)**' i. y fCüñiÁK fiWei^e ojr-̂ -

j u t - ^Ufc i ^ í fcf.n^cu yw!o> ¿c/'t- aee.U'ldns {¿V jjut ¿í'^uJl, . 

' . - . _ 

i'í evVa deyuC' de, scyuinla, rvofco/, itñe Vó 

,/n.' ^üic;»»; Sirio •ic.ib~¡\¿a>tsc jjLondude, '¿ittu tv ¿a-, StjQu-ñí»a/ 

5<>v ¡KUCf tJ&tvsihU. la> yvotzv yue, fie**c- eCyw>n'Uc : co»w c*v ¿cry 

" " ' Tf- 411 ¿ĉ úníct fit/ t'H t\[. ¿ijc^ulo jjj'j dcLs>¡ 

o ^'fiio ¿«j Jim, ¿o éiditvtuúe £<> íriíÓA, ¿snO 

FLQUAUL* CO»!<J ¿f< ¡\JT¿la, C\CXUOJ eu-Qx } Y J . 

•'^UOAvéló ád lícÁ>\- den, .tidi y cjli>.zC%o, ó M»O» 7K>¿a.v • ¿ v / m . r 

¿et*«:. 7»»ti* ítftvá í Me jeitmuil» «» . ^««s. ¡S» «/*«• 

álítíe- * Ciy.adTn^i.i>ulil^y-c'-n^c ¡it. jti&VUbj JJO-^ ¿í*1 yñfer.i. iV ¿v- IJU*"1- -¡ 

¿t'cíq. íxV/- ,cornea. . A'íC f "omoraetto. (íArcuí-̂ Mt ¿73 exonjiloj {a.] tî itíp " fJ a 

J. y <&./« .»«••??' JJ, 'J?: y = ¿£ 

33- itb&yyts-) 'M 7-=' & ®> y J ? ¡ ( 
6ív rG htíni^s de''.'' coteja*,. " * • ~ > • 

. t«c/cy íWWf* .fî icwet. ..írt, ^^íaii»vy : 
yJcivrtotv.. íM̂ Ta.» ;*iu)iía3íJ. ^ ííPii' ¿c íttrcJ.r 
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T 

11 •i 
>• 

i 

jjti<? (a?) dí'lm nííMnip ¿í-.fíi. tf'ü'i áHHnfU (tj ckin.-n u.níuHif 

4, 7, y 'M'S-. Sm (M yif>) de tlumarn 3 y- 2o - 2fU¡(c \y(¡t) ¿IJ- tiu~ 
íVitíui-j S ^ y - - • : • f i 

jmy- U-MO' (Win; Íaígff , í jjOMx* ajíi¿U<L íi^uvr^, 

¿i, yuado cjitc. la juc'i/ta' xctwgVi' ioUe, "ccnio- ci\-¿¿ CW'yío (¿ J h " J^ 
di ÜK- y J.r¡lar 

pfc (Jj ) 'det :>y f. 2 cc»--d fl& y d Ur y ft>»> tí Si i' y~e¿ ¿a, •«;£ Saly-'ch 

%x ~ fa* cí e,-xcA->xole (Ij det » ° So Con e¿ <¿cv tdc,± 

' 5 . 8 . ' " • 

' i¿ CcninéasóicCub de. cUm CWevyiL™ 'icio? v-til a.' {¿n puwí^ 

jn'cmrt*.: a)?y ct ¿?<t jútá. Jxidl cíUCcilcoaj .con y con dü/ccad&ui' foc¿<n ló? 

Sfí- y corúutvi. >et a*co de ¿nodo- yu&úb pieseHretv 

«íiííoSw ¿aidía. d± tlLtn con el OUÍPLÍÚJ* de, íar xt^Jeir tjttA- d&va.ti:a{f 

¿\mbhuda,* f> i.t CiXj¡ihJo J1. 1 - -

§1/2 
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. . ' . • C c b j r i b i d o „.» » „ . * 

Lt i>0ÚPad-£fe im tTr'itKMftiU *0V*¿tr,r ¿nd/kj. 

Cá^ci' ticJlito -Tíidák ,i,vwtitt«¿j .des ¿{¿fárt'nt* ^Á'^cVWi- ¿¿ 
Í» . l-t 6. y ^ _ -j* 

jmm- , y*íMO»"f<> ^ 'f téít*» .'Ĵ U. . .̂ .rtñ̂ c m trí/w.' t-A'̂ íirtiu' ,», /fljp 
*\t«. •>»«/»«*•. Me i hjpagr**»- % * A i % 

' . c : ¡ 0 B a 0 ° * e .r»* ~ -V 
7 u>vvfj<t>*»tíMíC' j'««.V foi'at/ 4vu?a noín» /JCTAV/O _t{¿ ju- ijj.itñ-idat. . 
J'* ta«á«o»> : ,$cg:<f'nftv rt ¿*« mofa. del- IxeiilU ¿o>» £¿-&.ieo «tüu áJmic . y ¿a.* !xcj • .. .. _ * ' * 4 ' Mj * ~ ¿y v 

de.t ¿(oiué'iUtJ. ¿vm «¿¿rtí'a xK .Hu—j iff íWt»í̂ u«»f'iía>»>e»UCP. 
") •.Jue. á.f- yt nwt'n.a "¿ ¿x. nría.» -y" ¿a/, j'tgî fíu fuzyar, 

CJUíUÍC Aí̂ r ¿ví" /a U' izicéta* J y íW tJ>v?A Ĵtotia, /¿¡n̂ n̂ tv 't>v; lUíüi ¡II," 
Cí?tvVt¿t«. buc ¿t ¿i"!"":, i*(i/gtií un«i¿ \f evten.1, fotn^ieí. ¿¿ í>K»i'j"m(í,nfii iírwit̂ .i <Ve¿ (t«<> 
ij- yt\*t cte.bc ofctlúattc fpiio íavpaíoJ (̂ tiawJd no w<i¿ttv'̂ ¿'Jlt, 

Sí ?c¿t l¡ae<íL- et cpn et quam.~<ie3i> ¿m í? ítat^.nv: tca^o» »»o «¿ta.-./fruir 
ÍVÍIÍAIA?. cía' ;tm Di(If»)io cr-- ¿a. Íbf&ííi/ n<,.«titóJ' dt- J¡A)¿ haecf c. 
mi ón-tii Seoivñ^ai con ¿Cyatcjiia dejo. ^ 

2a' r ^ V^itlcP ^xdduccy.- imj cjicto t»níi<t»»cnte- ^Mh'nto j\aa.'cnda /a. 
uv iicH ,'tulca- rinda atajo y ¡a.* oha* des ̂ íi^aAxy acia. (HU¡M.>. 

. f-

t í̂- oWtri. ío; a¿> ^^ íKiVcwa aV¿ je. a- iV'/f'"̂  et̂ twt'-
fío, -̂.'íih. ĈUÍU. yn, 

1 I (* f^Se-ae^wb. de Wn- aitm^Mw^-1 tvx ^ue.J),n. rocíela? ejv* JM a-
! w'(«J an; vtu¿-,.y-e*¿r»**? /« «tf tó^'iíb*' f»1 ^ 
| ¿"m.u.'uft'i Mil»»,fra.™» «• ( 

UHO. /rtA- «tíiác ' / « > ' - j j ^ f » * (¿M 
Scdtoi mtw ^us&t.' ío»hu*H dt cotneib J^ «^^«m^-ía-

; r ' liíífc íái : ««/ mei^P ^ ^ ^ ^«feW, yrjsfa t»' tL> 
) VA cy '¿t .coJUd*»' ¿ ^ •J-^ecc' ^«ea. «¿^ ^^ injtu^ 
j. wímwSJv'icmd^? ' -

§ -¡74 
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- ¿Ükicmjc. iay dfí yxttweúv»' ñúíñ* y ¡X'Pj'"' súeímj a,ixJmj, D 
fo» píelo.' <jue. jt nwt' vtva»- «ió'Scífrtr Ava^e^ tío áo/<*' a^uíaXi^ ^¿r? A,. 

•SiWflV tUti. ahajo y Qh.C7 ¿ta wtÁ* fa -aj}/yn^o imi Jiort' Uúyü****'**? setsnohi.* ̂  ̂  ^ 
Jja»avv9o ía» oixai U^eta^ne.nt^^ mtivtjttft. fa»u/-»<M j;¿aett£A> /«v jt/jfpxr /ftijtnJ , 

5 a ÍU--
<£t noíai aa'a- a¿tw<5 .nr ta* ohLcuancc L'caSa*- ctei'n, ' v J . ' o ' 

lí&is c>« 2t ¿«- jfiumGicv. nota, de. ¿r (¿n^WJf'Üo ¡íh*.^ 
O 

í̂ imua/íihC- ̂  í é /rt\ eó>co •x£tfn.»we» OMi-érC: tire nvwírto cv »>ku; u«<u)t> tn a¿x.ejJ 
.[¿tum y-7C Aú̂ Ju.ivirtA' î >cryitv U-nJiOto ¿vi íflA.íta., «i¿m¿¿tt> ?>o/rw ^oao*. (a* ot*eu tter Uyt.-jufcmeñtf.. ^ 

7a fe*.; T̂ m&ú** ¡tr R«u£ts cv«. ocu&fic- UtoaaQo <xcyx. a«u&v, (¿o'eJa* la* fui.-J .— . — - - iCceJa.* l¿x> on pv 
I - c O ^J f 
j nohuf y ta* o/xrtA ítíí'a. abajo. 

8 ̂  "3c¿̂ .hjtvô W) atucuci. Be2uce. ¿Ka. Va«.a£t«ív ¿v £í'*<o ño/njj 
ft«"flL- a/fcu&tw ^eayit tmíÍoÍo le. 3a timJw jítfigo j/eutage. ^ Job*. tádo u/hO 

, cJttvna.e\ uruMont? , y dií i/l<tn« .-

¿p?<i4 úofa» t jt/rt'vntM̂ ci' w»> <?í y-ahijo . 
JÔ * Ou«'>>3o icLn.,tl£S¿Ue> ect»tift»viaw jui. u»hi- jxlum^̂ JC/Av/te«y><.Vn«ta* poín* ¿O ¿o» ai»« 

ten c/tiltil AÍÍO. Oíúin, y ¿a» ie*«i»t«.» ít̂ a¿v» femíit»» aétn. ai-aje • i<n̂ oco,en la,f¡uibt. 
neta- de. £M.Wá yrpatá'í la.* oñtt. eicyr e» ̂  -"HH' aytuida¿(e> Ĉírt , 

(̂ ua*̂  ¿uií. ̂ f rn̂ evâ o /ey¡ue?c. litéis iVud-wu nohv cuúm î) y {in "P/IÍĤSĴ  
|]| íMd'ac/aAi.» cwwtba-j ñiaiíciuv «i3a! [¿vict .̂ r.,¿n ' íiírtSamê nô ^ ¿i <j tmC^/t'lcvaÁt*^ eiatü 

oHet,.Vauaiic» ¡jue ccnvi\*es ¿n lájcuij ¿a. Y ^ rn>!a. ^ u-n txejiUo coru 
R la, j)i/n\eia> deí ht£j(lU> o ¿C úbua. Ji^ujíeu . JIIÓA camn'cne, cUtn^ct, « iju£ M^A^XO 

, iyalefi aüiío h.&Hkñ ua/ft', ̂ 'viy~e,p\pteeui. ta! e&jñciirn, o - íúto <J- caA» 

ntaMtO/ ¿i-xteAtyiio^ /cíie. la. Tujht. ét ca^á, tiejtU* OcSter£t> ifeaAx- /aUxt la. 
•̂«o.ttfu»-;! e¿w»MjiU w cZa'Mwi'Ctt+cP.1 ^̂  ® - ^ 

ivww ¿juA-.tk.Wt. £ /«.jíwwsw. í/t-IM noia. , Jan to etr£»*' 
^(ciíOLiU ,CC" pLOjii'ciái ¿e.\dcte»> ¿q.'v.^ .Mitiíi' L'at'iC.Urt^íí^tó»" e/<Z'ie* 

Con .'¡/ínnfta«> ca^al U'v- í f <•./<« -

Ĵ riw.v «¿«̂ g.* ,«ni¿lw ¿̂H/A» y- ' A a M ^ a ñ ' ü - V 
bicUítÂ ie /a- ûVk i¿v »voísw t/C jVa. ofíCA\. 

«/iSi, Uade^o ¿ u " t K ^ is^-a» _ 
Jx£jw¿» -tj-̂ 'gi.vSf W f f c « , • 

fiwü. t/í̂ eitfKiw'-itó ytiû iV á̂ fciAMe a 

§ - ¡ 1 7 6 
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•y--: : - - -
tu .pe- se trato- de ¡as <jtostdin& r$¡á,Hxi 

_. - — ' - . - - tt a. -r^t 

lÍay~ ~c{&Jt> Je jJft&wie* de la. wíi«o [/"^üWft' a' Ka— (jualc^ jc-
íe\ l»a da?.o t( non>¿»¿ tU^ÍÚÚlQS, y-stw-^fimo ¿Mmi 
•Aívilixc? ¿CfStíi»? ÜAWC. ' jiZ*-. JU&if/tta^'fa. yíte-f» ^^üm^ "Ofrv (ju¿. "J^o e/«t* í¿ja. jíl?, da-
Íítt y fa~ :ér\c¿'za.- j jrt]\o jyv rpt'^ividúadCdc dt tju¿- t^nnuVi.íPrt- atCMe^i^i^J se. ¿acaniTata* yt,f. 
<rv /Jí'o Util ity\e J»IÍ« »<vCv_au'.oi, 

rifi tnoiu^rv " ^ t'"' di> ¿at. tn¡unm ; fa nceexldeui f ¿a, cCn>a?¡'dae ¿t. fí'rytc. 

C a p i t u l e J ° 
Oí ln tfifatv f;ir¿ntj2 . . 

Í.it £wán, n*<uñ je be*» to» ¿ bu*. Jüc tiwW /«* m 
|>n£im« t'i» 7>V?io rtV ¿y¡Inóxj'- «y" /a* tju¿ eitw' ¿n- t/1 ¡mecí- o i'wCiivaíe dt, linea.-f wiw 
(t Y CJIIOIUO . JIS!.' (JIÍIIIÍ^O A. *<V U;¿A- JÚSCU/'MÍ- MU/»- (>•«.» N/M 

i£» *Wiaf>f. C:fn* ÍH l(fj iurc-ivah-'j , ti- caJi 1 lilla ,«ñ<í¡? «e .ft- «¿¿r, wm. c¡c. la- .'Mvk' /tuzrz. 

Sam f M&U nc ln> "¿ffatto (prbiL-J 
til (¿v jjtar>? xi-J^/u , 

MJ 

lbax.i\A3t\ 
rT—^r^T-:'^—-—s i i 4 i 

ÍJÍ lít scbxt- cL /VuW íjlte. ^vvtJi se }a tañía. am (í tfutfi, déco , hi-»n, «v^ 
' j.iu'y'neao , yn- Leu y 
Utt?A\ 
da áe nw ttn<í« • 

i» a ta. íiTlírt etot>- ccñn'mia- >"t7?a'ítc-, jur)ia«v -ina , UJÚ 

e,yv v'tiííó (ju-c la* Hola*- He., y-se ^ ef ¿Oj"»^* dc!b r» 

§ -¡178 
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i T f„ 

se. e&iiCMPO. cjítatm dedo ÛGAIC- «U'ÓASF /ID R.IM,,,,. TA. ¿'O 

Jú ¡rtío: M(0 /ó /laíí fó^SJn,,,,™» í,¿„ ¿ , l t l í l t 

ara' orót. Jd M¿, sin .j.utSlo arlinBt, eíjejutñ* . £„ 
ft íí íffliWj ¿(fc d. 5iQ-)cf! que. se detie. aA\.,cf. jaiu.>¿li> c&cmbU v ti íií-i-iev. 

ft í " • ^ ° j ae¿o 1'lct.r): jr rt íeueto . n faitei. 7rdo íh lltr(+) 
Jtv» ».,<¿íinv win. nV, ¿u T'.'I"^ J, M'HJHW e. t * . 

.'IIIIL. la. mane . k jíamOCV /«. HILA- JI.ÍC, IÍ„«, » ,„,„ TO™,, _ 

?ír"'?£' ^ T', <•»»«• sita. con- rí Ĉm»i>c«/ awo .tí. ha... t¿ef.j<u\*<e*n y JeL se.-
rt/<xt»»««Vai»f»tre... Cxcnvl*. _ ^ 

? u r t 2 * ^f^f 

¿CtmllÜ'.W /¿ COM'n'íWla. ti*» fcrtAAOC. f¿ Í)U)H«I. o'tSo ¿?«<tt.3o )lO¿OA Wü»* «,JX . i O r / / 
•ÍSuATÍf? VO¿m'Csit)c «V » a áu piolín.' . 

.ff. jtué2¿ áUwmA*- a- la. lí 
¿v piíu.'o o; ¿i' patage. SCihtv hrtfrtA'úi- o .$«. i>< 

/<wuai. tí' áíí^' a jtclzi*^ o ji 

«¿ta. co»v guateo • JeuTa. uMuJUta. si Sot^j oV¿ ftwmpL. ¿e w» 
a«tü (Uta^a J 1 " cié. je (Uto ¿i ÁTDI^Y TÍ YTTCNTV JWEDA* 

siúunat. a, n'tTJ ñofn» vntn /̂ta»̂  ŷ- ¡¿¿«ñi' ÍX<JU.L. JC. VUTIVT ij- JM-. 

iuuhcu jSóua, invtil Ji" se. &M»*»E> vAÍ-XT <;»«UÜ¿>', títí» e¿j>z*™eu M&ta , yhaccO 
^í. tmiMÜo U ^a^ l^yóo^á ^ f votjí w ^ ^ ^ 

'Confort" , fvr»* y**' b*x<*"* 
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».MucJvm aCíCt £(. Krtíí. (v,ui atf- -tjuaatv tfó)t< den veefx seotudd- • contn'oic, no olvida*. 
(o ijuc. ai /ir» det á. , . . 

• N*> 

a " 
¿. • JllCT. ii jJíitavc- tvdaw¿n. „rfl, «w. ( cw la¿ .jjz. •vucÁnx. a> 

¡rai-i aí tnáianK'¡ fif. í¿-Vr. (<v -HHi-nti t'r» r^ mi>;uy htgá>£>'y & ¿»mv -
to tó vi^ ftrcinpío 

D M M M M 

3. 5' w/Vo b<6n fe J>aAage.*- (cnucww- . twâ So dtt jnt'>r>ti. déio > jjjl yue t,ay 
IHUCLV t-M cjUe- e* nccc- fruc ;cn->cn-Lai.(<i ctbx tí ictctiia yscguX*, Aidnfí&b. con e& y co» 'F 
Uctfti a/rctna.aiw»tt-.fCy . fa*. f 

é.6. «Uuclrn jp(i.\agci- cónn'6>vww» rcvmfoen 
coi y cor- (t tt,tet*o a¿t6Mtcut«it»ifflitc • 

• <¿¿¡)fl y ¿e, ec»iit>va** 

» Q 2 '-h ' í $ 
B n i t i t 

i. r ci'óim cay?" Tic/r»* au-vyue- no <)¿in«' det atte^ee, de. (a, /jritnem^ 
se. liaecIfM e/ve<iitnx. W H W n i ' co* HI*\.p tenas ¿«no «n m<t.no. y o U O t/ 

tu ta- tti. «v'dd? v»""*- r -
• «7» eUa Jt et ti a/t«i sedeo i>vu«í'"«nfc fc?» i¿»m¡- /¿x 

ÍDUVlloj kctioii^o- mi» a»it£>Sjueoo- des- la- '^etectiaj, pi'. 

Q_t«vvu,c' hny ; ¿i- ftwí" Jicmptó jfMti'i UUlo ItcieAi. ww (it s5'^¡4.»»'?aj 

. ;e,j)U¡l¡'e*a» ivca-i. -Ua lU*'u.ldn»ai - ózxmplh 
yna*u>¡ jioia-t* tuejc^ envetas*-'*. Cvt UL jegdnttu jj<rt* cauta, de, ¿a* notxu , tvnjc jiiaC/t, 

CyíÍa,\ ejue, la, ;>>a»>o 'trfV*1^ y •'uha- iniuíl*» cntej . " = 

§iSo 
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•S.O. £., 
d lona», j-n. «ó» _ía.„é„„. ^ww.-'já,. ¿, ra,-^ 

tt'í caía. . 
^EU'H. ATÜMTI' EA>\. 

'' Jo. ,KU.OJo p&ifínrvnacv fw ¿a- uii/ííKt jjojiítvri r<ve,mxei* cpnvv,it¡n> y; bv&oiot- S\ Uny* 
f »toJ«v a- íju<v ,jo aUtun*, ta, ^ n W ^ a . //l/fílo: ava&o ya. -no Seco m r c ^ ; ta> SÍ^Uida-, te. dclO 

* ajrunvWíav ¿t pmji*'»' muí ^pÁtíu^a- ac btuvM.i*f a su /«io ¿¿t rvurd? ayts»e* rxo ¿a co ~ 
* t»tr¡f¿ti: j1! A «Ve coi vi oj at» pĵ  cJ 'a LUQ^LC,^' HAYO, RWHI. YU*. /í. J)TTD3A. h 
^ n, nww . ir.' 'tááyta. jijútwiitt in^j. la, yMrn M MU ciuae¿la,(+) 

S.JJ. CW.fc tv feuil bd&Gs*, dito^. 7V»a«vr/bti. j(¿ -J'~ " ¿í '>/>,«*•/»'". • 

á . J5. & ójiatiu^o hxA»biow ba&evi- Uk, ™ < t * m ) ct> ¿ a - seju»C¿*. nota, de, a&^u^fc. 
aiU StOUA<¿a* • /vu¿'o>3{i wvxv ¿t»» ¿t- 7)>avKJ juti'aLx, v ¿a o/«-a- <•.»»• ta. ü«t'í<«oO I t> .r -i . - • " <-/ <-/ 

- w v 

í 3. ía/mtifrU ti- én¿«ev «oimoh u->* p U/mi lio - íyjx^uffi/ifwT^o ta, OC&M<W om 

auf. axte .'6 ¿tva«iiv /a» £v. 
i? / <*) 

« . . . g US-

3. Jil. cL& CLC&)fiirtituSia. JUÍñi;y ónsxasy de. huíe/im^ •rn^itrJ c> ¿a- »ia>ui 
VN P.WENI. U» ÍYII'VFLÍÍ' LN• DÉÍÑ U.\¿ ¡>UE. SE. TY\¿T'CEI> kj y vJ i » ^ 

yí 

— ' *" - — 1 

§ J & 
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¿t- j»u\\*iX de- ínf^vt- cvoenytta •í'-it.'t "jia.%a- úí L\> ̂ jkí&'áái' di y"óa«¿j¿ ^ . 

uíu , nú» «J» •r&ó'-mv '''«5 , Íxit.:dc ¡vaicei- yta-î v 
haeet, Uy j- ¡ Cv «v^jo- tefe.*. et jSa^á^e. c" n f 2-2 ¿oms^rt^.*" íu^i, 

SújlittiiV ¿ta;!* 'y tila, ¿t! u ü c v m ^ u c í c ¡ ' .r .wa ¿¿ yuaato. 'cóyyiar £»» cjtu'. efe ¿ c m » . ^ o c , * 
¿<¿3 cv . Íhítit: .{Jó' foi.'eta • ifa'uacuft:" co^/t^rt- lv:at. -U¡ jttaty 

¿otn̂ iátc- ¿vv /¿patín di'J/lo ; V te. QUTTTNT , ci üi> >»ia» ^y ¿a» • ¿/WJUJTY círttf-
u e>» l'flüt?, ai lateax. tortita» ̂  tira/.Hv.• 
á'ii/c -<?¡uVt-a>ír¿w ó - ¿u^Ácia^ > m t j ¿ K 3 ¿ . 

V¿¿Jl«v ¿x- JCflJWu -V/.IOA. í» 
NA SITAN ÍCÍ 0c¿c7<n>, puteen-

9° 

O) VC k y M k l f c m 

Jf Attdúl I¿¿ítHi' CJIMDTDO eO Ux- de. La, Segionia/ CUTIDA, y-¿¿ JÍÍTLXJ 
.ic. ¿u>»n.»' ¿o» et dedo paui- pcSn* Ui^a.x, c<jiv ¿^ i^iVÁim W¿* ¿/a ¿ó. Pii-íná,. Se, Úa-
j-.vo. av. ût. ¿wat jcyar Ca- ?>va»i« •Vks'' t»- r>v¿¿o dé, la- ü̂'mtfta/ y de. (a- S^n -
da- ) v i . £>v títín- ITmirj (|u¿- CO» ded?yy cC ¿e U>:Jrn;iJ 
^tur. t«¿;i ^tiru.-tv ^ la* l¿\Ma.r - (JIÍ^IÍD ¿VV 
üjt- drt^'wva ac cllát í / í!.^ ¿t. La- JldtQ.- JJdilc <Sv ftí* cowmwr : ¿u Ust, 
' m 11 0 • • • .. j y de ¡a*' UiM&fi íl ío»v cC frttót/ r 

, t*i <jued> t d¿\?t yxie lv* jfOAaje. Je- fj^c^ea' , se- v¿ ¿i caia¿tpínQtL'l 
con i> 

uyv-

M/J %im- rté l^fVUedi'tvyifñmi m ks ¡jtta&p. ¿uéda*. 

' bT " ¿ é ¿ " 2 j . . . 
/p/ift1 &¿<rj¿U)k>{>iA.x.6> -.íj, cjjinaL eti-la' « l i f í i ñ » ¿«nv' t i :«<. nJ h'ery--' de, jx'ta*. ca^- <<£• ;.Vi7£jo ¿v H ' d.»» ó',̂  ê u-¡> ¡ilí unt'sotŷ . '¿-k-

Uc i 

media, ','h¿ito í»> ¿/r] c/c jÜd y He^d - ¿I'»*. 
U.o ororwJftt. st' n , . ! ' n o ./td'C, de& Ue. SOÍTL̂ Í̂̂ O ^ysi ¿¡'ii ¿É jdeópi*- /o.m'oíí í e-t 
aquda Sal- sofaf&ĵ 11, jtgx. «̂c. ¿«̂  î * 0̂ £) r̂ i'/i'ianp^ -íyeecta.i.ik̂  ' 

§ 
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dtá'M .. fe. 
* , .. 

- - ÍAv-dim-, 'b.yieioi* jMi c9c* SoIíl ftmtk*»' Ui- »>ia» cúy* e¿ sc^uiZb dt% car»« 
¿u-ío/ ma>to ¿Mirto. (U ¡jue~ ltfth<n hnbUíío «v cájjíluto íi-níet/of 6? pa,uiui¿tfcy>,e,ttt-ej' 

ÎUMVB-' £¿' l^cu-iice. iuíi(< tnue-ho: cutonfA* c» ««¿«mo qu¿. 

t ¿ 

tj<¿¿ Jltf^U&O cC Motilo ytVixt5*.<W«. 

4; Uj fjMxtge,* alhn cUt IX>M M¿ se. su¿e. co» et ĵu'me., d¿<U . áa. 

^ i-í'A ^dr» fik ' + * * + f PÍ' ' f • ' «A" 

fvrc t¡£em«¿« se. ¿ule. cit, vítulo CiV ovado «m el. dedo • ueio £»• eí stauitMH, 
o \ o < / / 'o 

o, ¿d?<v Jiohx- áupfliióv se vuefve, a ieiva-y o. Su- Sextas, foma. la- jii^r^ot, ^ 

u>va- íftt ctvt<v ¿ 6<v . 

9. ¿ i ?oo'<n ¿w yin.vítgi íVe tocan con a.u-c se ¿CHtyfWirCv (X. 6irí>. 60n JaeiU-
ve. c.cse'c, luego S\ (a »iohv jufe/ue*. y leo i»ijtu'ox. dütu.vy OCfnoa,; <jt» /<*- JÍióHe SnttnO 
¡a mctu. tVyéttcv eim. me^ío /a* ¿iica.»- y la. Sujbtyt-tbx* jun, e,na»\cO f cama Je ve 15 
et juXwct, covy&i u 
ucu a> Ioa -nota. Cíínrxrt-tíó c^'lfv . UtdtA idíítiXO UXt »io/a' br^Onóx. f.t<¡¡ 

51'cmoji.-L fiiittivifl» (¿e- HAynj' y ¿A- JUpeit-oi. ¿M >hi*3¿o as Cí./mj ¿i- ¿1' Í¿ I-J'C».. -
,L¿Cl .jllU'! Ócb f ¿ltr yjtgut'cMmi.., 

f̂e.itiih'tH» ciJÍ%.{£Í'JO áttudcc cw ¿a- ^¿ar.fí, ¿j/ Sh-

.fr/)7t>*Si ün joanxge-*- ja/jw» teiáM'/A' mov• át j>fbx<x> aicéiwí^vO 

i>utvcx rüflv«> eU. JtíJiu<*eo . Yt'kte. Io tju¿ dixwen c,n ¿¿ CAjtüido 
aei jn^ A-mim can- ^'.iM.iim;: ¿oía- ¿t» ¿it- Mtdta/ 
timxl, w'o cxnvhvñ%¿>'C'' (Av ía- distnixió"-, vi M. las dédem. 

»v ¿í̂ itt'MC '̂ dexía ¿¿ JUA'L jnCoMñm* y-á. Mo ti'ftgi ^ya. CGi}-' 

AJJAV COR* 

§ -¡183 
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• 8 . í/íi» tin Jiam^co fríyin^ ̂ muvj nó iuícn ¿Leí álca.r<t£, de ¿ít̂ pj/mewtr -rtvtvM it. 
hac&» mucha* Vtctt -a- tfjfdiñ fffttf:v jaitk, COtnodú¿a¿¿ fc¡. ' ' . 

, [<iv jjt&uz, ¿enreu- o't uto- tx¿et«ta' vez- c¿e¿ cjua/xxr ded'ot no pjx 
jl ouf- Íoniíi'í» i^uaí^y ¿ínyjio^ fcj; 

r» ecí J • 

é. QWMCÍO YE ,W o*.^- ¿ofc ^ /A /J!¿&ÍU}' fió ioUp jooi-3 

S. JJ. jUuckcn ^líLvtxee.' (jfifr tú ^t('in€.ica, injtw ^<a¡i£¿& cühéf- Jiotcue- a> frlttfih- /ptan^-k, 
j?u<2ov eafecutnv. /2'íi <v ))tZ/>0 (¡wcrz-. 7 

Í 

U fü^et, cacy>U> bu£t tvca*.*<, 'tá&tíi* mctfa, pumo-) vau> d «¿A,.-A». 
C<H*C cdnúbittvfaOViHs a iiiCUio C4i1¿iril. 

J^yOi'<snm. solo du ^ f o n * iVif0tt*¡t¿i> ¿i/* 
un* í s t M K K , rfí U ^ o . ywtxta., ¿ e u w j u i ' n n v , e jeaatync X uMf,-cmmM-<>S> U? 
,nlhf. m*no JC. /„,„„ Mt-ñm c4 h„. 

•jííípvá. v«ev St uaol. ¿¿rj ltícé. . 

I 

§ 
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¿9. Ictjtn, voíiftv d¿\ de. U- }ft$ül ttífífic a, las fj¿j. oH-' 
/¿cuam- ¿tvr fw.«ic7 ¿.h tí a<wetiov <•<?» Jo. 
J2, 3 -if J 4 . )CI' a. A'RTT'T, ff» ton Solo Í̂MNOT, ^UA- .H/WÍO, CÍE^A-fvSn/J^Í.'K-ü 

a> ¿pn!w> f-\\j-r!C bvctatnstoj t>n >dc<dm e^ue. ir&Ccat 3 cúníetMcunSa 
todo - ¿ Óv wano £,);- í ¿ mí 'ofi-il • 

U+rfu 

^ f 7 ^ Í / A, « . i . 

htt/ .¿¿e' a lU-VCL*. ¿C ¿uo ¿¿gu" J6 en aw ex>tn*-jtltn 
a- í^nw- la* er> la* oeóáicn de fa&ooto* l», m(ui< a, bx> 

TFTIÍMWÍI.'*» _ ÍÍATTV GVIFO/V leo eiojwuM*uto axt Jowidc «Y-1j,u¿ ¡í auttiicvua ¿ó coi>yjx/xda.. ó<-> 

ía^vcwn- Wac&v ,tvcú> tíednya* 4- lllédhX' ilifi->W y ¿oa'íiA- <vh t>¿* 
coniza» ¿L¿ Ln »v./nwr? m c ^ f diy'ütcnrt.* ^uc /wuro mrd¿ceico con xe+pouv ttt px<.wC\C. fi*. 
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= f-'. 

(2p¿Udojc 
O • — 

'CJIQÍ •FIC -HIZEC ¿CAJ~ ¿ í -

fetvvrt «v^'P ¿Hits ¿i' U. MtííCv, fJimt Y (ie-'la, fiiff'iTlj-, tq-ntv jjffi: rute^HaS tjua^wo JJ.n: ÍO^^ 
•ícCjtV ío- ¿í caw y arjiñ- at: (tccnriÉj^ a, U> W>y.\cUÍ áoyu'do. tfei> 
Un e.vcsyivici au¿ «te van á. \'C%. Jpn sencillo? ir lo.- r»(umu de. (¿"ñocc-tro: <7ío (órQf J 7 • <J U t 
)\\fjo tíi' • 

é. 2? U" tifiílOd U-h (XXAÍO ma. 1 a-tt<7rn> le 'ina» aĈ o í¿ a*. ^ 
im'mtrr dcárt ¿aií ̂ ue. ¿e, nm? yr Saine hdo cjtia-iíio, va. t^cí'ttcendo tj¿j?...tz«¿f r-via. oíík-
fa- ( ¿? <J!¿<v>iís /£- r>JC¿n7an ¿i purnCcz, d<téo y ¿C • 

^^MdkLÁuU^r i , fr í s t 

C-J> .¿'.it.v no JL indica* coi* Vu6tn<y».<ró ta? a¿r¿cr? «̂í je ¿«¿t- i¿«a»t '»>ar c|K¿ /a-ttónf-
ut Vét ĵift, íjtu- í<o mi/ ¿ í.» /a- x£t>«ii¿¿»v det jia.\<xgt. : om ío hotúyMi co>» ¿w aj'ĉ w -
jiltn u ra , >vc' lo. dupjii'ü'c" de- leí d&ss * j7«c ov» ^m'im'Ki, nofrv dojit¿e> ./£ 
ÚTMfR O OÍVCHtl' ¿a- 1»KWV« • J 

f*',v c'i't'íyjíí1 ¿i¿tu£)Ut ¿c fon>iV>>ta a Jldn't. y bouasan* <í dude , 

J7¿ipur>t¡.* veee* Se Vuiíut. a. ccmcrtittf-*.' u^i paACLoe. ,¿é >»"/?>'» filenr¿ «n nu O " " v/ O J / 

§ RFÍ 
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Sí- ACdbd, f ¡i u¿ /£• (,jft,ii- «j>i cito . Oí. 

— — ' — — ^ -

•r.^.- r í o » * 

«5c ÍaihÓÍÍS» óíxi'tTf .at- ¿v ti'ft»e*«- í:giu<í>i»f.. 

¿i. jHucUtu uf̂ f Jo -*-Cpito u-iv ĵíuâ  J)<fv guide? . ív&iMfj.V? . 

. IHlUf- cUglínot ¿iv v.eme j;tf<2(*\ Mnjf.x. 1¿Í> Hoittv íi>u?n »?o /o/ IVIO.H 0'"' 

COR» ¿IFTT APV ;¡'H tm cU'f.eCU* de, hf¡™ : Í»IFM>¿O ¿V N«EIRT*U' •¿C-' 

íoíi?¿tvC/ a - íogcx/ai* ti, f c a o n'ci^o «sá/ovníc p%CT\nxt»anrc> /n-- Mñvní o c\wíi.i>5j-¿»v3o ¿u'riJ». ía®» 

VCL'OI, TRTRTMÚIVV. A ¿A. ¡¡'ÁR.?- ¿J-'.ÍTYTL A.1 ÍITWFFLO ¿X. HIIN-^XX. 

¿jl tecuco coñtpn». í*;t>. O ' • u 

§ -¡87 
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J d. 3¿J¡¡: un & [UJAtO JIM m c , „ í u •(tt.., 

\J t • V 
¿l i o tí Jixi^ti. a'í.nyjo y Seou.nt« íottyjav ctv •'/«. 

c» í u c n c . t c v q u í í l a i . e c ¿ > l i 0 f n f¿ Utni ¿}¿L b^acc- hcailc <wi . 
* f- 7 • > . 

P I» VI 

f/ ŵ m.. mcí/o ¿e fccca^ eif,> jí-at̂ e t̂  ; OÍM »« ¿/t(,¿„, «-tu.-
«£<f; ̂ f1̂  «ĵ  WVÍ3 -é». n J i u e d c me»v<rJ '¿¿t, í<ifcñ.j. >»¡i»v> . 
sa'w-M/jlflĵ  ¿obu^-fa HÍIVíuo ' A», ' v ••• , , y "* •• -i. * «.J5 tj 

Éñt 
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"í?. Q. Coinv íiv •"•&JH&Ü* w u c f ñ » « * < » «etvia. J J I J " , ,.„ in ÍWuuJío, 
LW »»/»» )>M Afe unofiev «. í/ con tf ftMitf dái •"'•» mwt ofc,»: ««.O • 
£4<¿ átie.afmfKi J!í,c¿ yua*tv .Jfdo, y M se, ¿omtta. ^ik ¿j,tA»c¡u ItaytO 
Invito cf-J .jnrtii'jiiíV-mr - íIíiíV ancCr. /•v 

•. • ir - ; -- », 
í» ti * i+ p, p i l í . t í •* j 

ÍMIIWW Í<J»L~ 7. ¿C<v ^ w t u - r t y a t a g c í*> Lwi' « „ ' / „ , „ . m í S i T " - O ^ITÍJTMC- A. ( E*- n o . 

íe-iLifiA. na- íiuvm'n. o ufl̂ Ktvt/a' /tgu>v ¡c; . fu? ¿a^íyjka a<m tvmiVe» ¿¿ eí^.i, 
«<1- fjí¿í. ¿o ¿ti>Wu .» ¿v cÉ ftVa-i. ¿v noín- ¿ujoruo*. ío»í yuaáió déeío y fa, iVyWá-t, MH j,;.,,,^. 

jira* cótvííout^ire." SC. cUle^y a-Ue^bz^ rt- clien l<n ob.tn , Lo y u<i£ }\c ei ^ 

• / -1i. %. HUy. ¿i, aUá fu> á¿< Vu/2e, OHVt'h'c «*¿ /»OCt'/L- tito /«» í'i)áil« ¿fiií^OH&Tfc} l<r~ 

i Or-: á í i £ « 4 * 

(juaif ;ui¿2e, t¿{Ht/<umeinc. e» '<U' eaetdíu ¿ciaUv. &x. 

a a <&£" i 

*' - H¡¡s?¡ n ' s p 1 Í ) 

¿ S V 'I 

fe 

§isp 
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• 9. Jiudio, ¿MhvPc cí JMÍ*, cwfcI 'cuéd& dMUv ¿i,;- ¡„o„M, 
J U Í í t o a i . . /y 

*": V «ú S ! *£ .•• . -., 
_AMJ_Lt " — • 

atav nohu- »»»ftwtij ic ÉrtÁn' *»V jjuiñ'eui- mtx.no . 
á Jo. w» cí pu 't'iw o eC íttcti/ c¿(<¿a â ynw ¿ptQ 

J J . ¿tlMlvÓlíai f-SHÍt I jtcí, ftW&HCW. ¿(TT .?i'n , raiiwv ¿O-, ÍHrtiiOĵ  ¿¡ii 

¿̂ Vfflfur̂ '/él" VgUtbHCt' .'UCC» 'y * .¿¿de £ ¿ílWftU V 
eí7 mu£«rt • ¿y ̂  ij v ^ 3 

W f l i . 

é. il. (amí^nt- se. -h<uí.'iwc <¿e ¿a tt¡fflib i(!}íUniC!tt7. jjn, C0tti0t¿iC¿i-Cd^ c<?n e&Jj'n Ja CitookS) 
¿ii- noh' bie>i- , y cvl'ox ¿jiie. Jid>a> c ¿¿ur¿ ¿v tiiK>'»n.fin<<,j ¿a . 

J-3. A. 
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•t0 (rfhtwntz jíOsia- CjUA- ¿cdé* k^f C ICUO.U. & • 

J v u Ó í M , t r w r o O'.v Lx* cue-icfl.*- ílobU- cCnw <s»v la* ¿tucilla* cv> cjucJ 

15- CoíHlíAic rJicia- mirj >níf?,-r îí. se ¿/¿t-ma. jí̂ J.'̂ 'f 
tóvtji'jfe 6»v ^eaifat- ofaa, /¿u- -nota* 3o a/MtiómM/ Ó íicc*<?e : vte.iv 

•>>¿s£4¿ et Ccnujiottirt' e¿ ¿v¿c-ii¿»j ^«Áwjfé »»/, jf. linee, a chcneeiayn, ¿¿o. 

Sfc ClíKh"'»u«- [IVJ.HtjlO €n> Ld\'. r*n»iy»xu> ««to»-
•uto >Mf5e> íjue feu jpiHtiert-oi r ^aioe, le,t^J¡JK££¿3OÍ'-. 
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1'í 

Olm Jflxym . 
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§ m 
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". e¿£ lo, 
diapasón d¿¿- Ptoltnf fCgt* ItiJ'dibvzjñ tOrun. 

Qtidaj :tuo4\w¿tc a¿mníbt canto ¿t 
(juaetc ai¿iU<v,}&vúíü¿aj< js^, 
pSndíaUwvto cáta* ausiUo* 
P ¿U CjutUxXi CU4WOX; 

#*>©» ÓzvLOrUsd& iWdCc&rv Usr& 
OJUJS. O, -TIOLN. 

(a- tf-(aJai, 
XJOÍ casillas d& colon, ¿on yuc oaí. 

jKMi toó ri&Lrj ¿on ,(& t yláj, 
c«su»' átv bianct Jorv ios Utg&t£* yus, 

ju£a** on hu&> MtTUf jjf Uno yoUo dedo. 
a jaéxv aJun&s eí 'tugu» ¿juc debo** 
Odx^fifl. ttñ ojídaz pa u#> conc it des 

it- hiVKOj e¿ i'ii&njoúic ;qiu> 
U aax£yñ%dc i* e¿ J0.¡ $& »U, 
ÛAC-C CQJ\(ÍAV cjU¿ aézaaevj.ysc ¿T»«JÍ>-» 
traía, yút eñ> ioda* yua¿u> ¿tl& 
ftttw. eÉ fiiime*, d¿So. ^¿SW-Sr <B' Ui^jútiiv . 
pn (jt¿ IOA cyxKZtxe easSíÜn.» ̂ tuntaco* '-¡e* 
fc&» ¿V QoUn, . Que 

t¿ Jegtts&o dedo de-
b¿ SeJ>áiddo cb¡¿ jtéttrtüi tjitótui «•vSüuw 
¿i2¿ai- bldwco*. C^UA tí, ioxeto, dedo «¿sá© 
MOA' ^¿QáZó al Stgivnile &t> la^jtt¿t*fUjy 

íeu' ofátí*- fu* . 
t¿ ^\íanXD d¿¿9 £IÍU ; JHtitrwT: l¿~> 

' ;>VtfíÜ, * téwiá.. Ĵix'flwjiĵ ' 
O»V ayutilas dao CMTV 

jpúMíia. \¡C'6¿Jity yua.*co .éfcdtP 
J '¿VinT* í6f£W¿s3o 3J¿ UuóÜ) (it>.<¡£ 

"y a/ e»>"t¿i» i)iau tu» COt&da.r . 
en*»-

' -

§ W 
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Cbscuraaents. • . 
^¿t ¿i uiu!\rx> dcdi*. ji .iui'ihr j¿ tuiiW dy ft;kt- .vwtmt rf, ¿rr tv>m d< ¡h -

JJJC/É' no juetax (íi/,f¿auti')uc~'cii Vacá . . • • • ' . . 
.^•¿t'ii'tf a«í in^hfir: de datoticin ,<£ nniW ei jtuwfi*de*io n .ú cejU, 

e<v <Uji<i!(¿ rundír> • • 
.¿.r ¿tK̂ Wífcóíi. y tí fuojt. jut fiüípa Iti .vtiit'í ta ĉ tî /a fin¿t^. do»7e je piJk-vS1 

(\ví¿i»r¿t fr? ¡¿r.fo jiii xiof'ct acjUtlía. ¿fama §,'Wfffl Yff/Wt. 0 

5;' riíit of«V OomftiA' t/ jju'píct (¿((to do\hio a»rft rito ¿a ¡1 fcxceic; dude allí- n.utc. ¿bj. 
uA*a »><«». /w Ottrf se //oma Jú}M(i¡ }Mmff. 

'3 ¿i ftdavir. ¿ufe el wi'nifw ded^' ai /¡to¡xi dei le-iceio/Se- tiam a i a /i'W/if // ¿tft'(s¡Vtv—' 
(Hcufc t?tnimi, yit'nm J/,m. ' . 

£>rn sube y.'0)i!t"na'c tí pxñnei di de iioNrt'e t̂ r/tóp' ¿ihíí* tí segttndo T .'j /Vi.Jtfo . //fttil-
Jlitiic , if fíMMrt/infíJíí' .ífitíyut ^¿íí /íd aW-tíj y /tiwc ¿t fugo * ij ¿ji.. 
¿U •-/fi/fí'? í/lft/tlJ tt'm\r.1 tí A^úítío ¿í fj^rtxfT. Ü'lv amura a /-tó'/'í'"1 l'AftL- r?fc< 
/íJ3 cuifzx note' >»m jí/rn ¿:td fí» m'tfíúi n!r- ¿TI layt?<,» ¿tum- film ; Jií, 
tciffíu'í^ a úí» juap/ra: ir <XOU<ILt> ¿«im nota. »mi a/iar ¡lía torz a»»<v 'TiV •iaira.». 

oeifíjKí-í*)) it ¿ti intM!t-3 í'ü^taj , f:Vifüíííaíva¡c Ltévírj ^wiüf' - ytit l<x c.ipexiotcu^. ' 
aitxít a â itVíi, iVc juaU' .¿i />.v« tn£nc«i»i «:>• el cnf>- , -

-jue id 1)1(11)0 Jílfc de. ¿¡H, ¿/(O.W , i'.Tkul. ÍM /imcr L ciúpmuon ~c 
¿73 áa'w , la cjttai sr cpioefitd- Ú*íw*u>*rt2i¿e t\m iabia ip'Ui del (t«xpajin\ ¡'tofo* . 

¿jv día se ve ijue la di\jicotci<ni de i<v dede* cu .íMiHífa 'Jfcwr el ion* de llt, t » ta 
tjtiaf, ¿c cokca . en Sfí d tnñn/1 dedo (ju¿ íinf«i vítyzéa £Í d¿ la joür>ia. t'^ ¡i>i(>t>¿ ,jtu.> 
gu ai daban ¿t> pi¿> »¿ia- f»a»o tín ¿l tono de natu-xaC ^ *i ¿jt¿¿ cotub. cU ht* 
¿r?í£m'ktio. {<% di'sjxnuío». de /op deáro ¿» ^f>Y¿ra ^'/f/y/r a« el fono dt íte, c\ U i»»* -

. cjue la cjut* #v ¡¿fe íh'iifem Xütte tí tn\a 'de *%fhut ¿nitiude ^ \ que .eotuhv 
ox Sti\ smtmidm, .CguU> Je¿\ fciholiv^ ") cV ejtULXta>. Www ( la niriina. ¿j¿u /<t• tfáCáxpu 
fo&tnel (H- jiumtia- ,cjut ¿etnm, tu\ éemvlei ^ "). ejHfi'H^ «Uno ¿í la ?tji¡¿tc¿nxj 
de. ¿p} dedej ip »¡limo cjiie. en la ¡ijxtmcia. . • 

¿O <ju&C se' itojUti- qu¿ cjiu:nmi vt'ff» ¿uía. im-.no í/ jj&wf <¿tdv 
do)$¿ &uaia> et FETÍEW , T? -{o yuH CI U DK'OIÍW, //W/FIRR ¿f/fftifyj se gcvr>a>n txeT CNVFTWRTJI?; 

JY-AJT ef ¿jue. ¿ice luto y CU dtsji&i&t- L?j dedos en ÍUSCHO 

rf® hn bwn } se puefe htuep d atigo qtatt^o ¿ate-«a/ifo krtijp-, yükrtti; 
S¿ou¿- huirüo ev> [a- pnh'.int auiut tiiwau*.- mu^x-^o ^"«o. 

° I ' / Cn ¿r^ y\¿dda^t/t<\¡iO_ . ^¡-'«f dáptotcúm) dt -Ico ¿¿aje? e»t ¿v, 
' ¿il' .íi(hh tjÍMiW ( c-v Ciujia: d ¿^f /.^vt' ^ a.t>t:i' oct^aía tí Jcoti'n?<? j ' 
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ov ti, t«¿i>w «n d -tm» á* y» ta>% U. j»mtft- Hina, d hm> de, fáifcimi-terUfít, 
«me dxa fyeiHóÜ*; y. a,, ta. f¡i&¡tt>i»¡ii# la dújpúAn di' Un diéñ- ms 
•iiti üe.ft, w'm»'^ la- ¿6 ¿oí.MUiuuií et> fttwiuú r,Mt¿, -j la. -tima:» m'Sfjt mu» kl-
fíe ¿a. MKJH>» cj¿!c ta, ¿lie ywiiíal tju£ ¿ansia, cjticuxb ¿óitttñún cñ j>uhu>ir ̂  

• rjliúi se imjttxt, que. la, pximeza. jílálit ¿Uiíto a_t%etj<jJ cü¿&er¿ct^j- la* s(L-
«mm gane»* iw lo tuCmu jat toe •mamnn fitina.: j-a, efteu ¡fuá- <<*' átU'e 
jan, que, páJai'f -i» pumeias /ínfia, >MHo en in. ejuai oeupM ¿t-jnAnei. Jé3í 
i e g t y z i c-n ta. 

Q 

¡ata, te^c*. íakl* cami>i*ytuio»e* a, la, vMu, se jiffñúiá*-.' etv ta. ̂ ta. siguúnm. 
'Ctíanos: enteras. r^"~JIMías manes 

(• i'- 5* 

r\ 
, f 

N; 

<5 

i 

Site k/mní iiácUi 

S.V.' 
Gb. 

b Kt 
Eb. e v A^. 

0 £ Stj!» 
Db.. Bb. G\ 

5. b 
Db. b , 

ib'b # 

GV 
J i i s 
Eí,. 

(>t,l>l>b 
Dt. a v Ab. BH 

í. fc. 
Ab, % í s 

BV Ab. 
&!>. fib. A ^ r » 

Gb 5. t. 
m. Gi,. 

Í 
A!, . 

6» 8 6 b. 

&b 

bb b 
E,b. t>b. Bb. Db. 

Bb. GV Ek|. 
[K b l' 
Db. 

bb 
Bb. Ab ^ Ab. 

b 
P V B!,. Ab. 

t 
E>. Gl,. Al,. 

Cjb. 
Eb. 

c\. A! , . 
K 

F * . 
n- f? 
Eb. c v Bb G-N- ^ Db. Bb. 

* 

Gk-
? it íf Jt 
Él,. 

TvvW 
Db. 

bt 
Bb. 

# 

OI,. ñ Ab A 
D^. B!,. 

M. 11 
Ab. 

ü 
Ei¡. 

e * 
DV <5*1- Al,; 

G:b 
Eb. Cl, 

Al,.-
C.f 0-6 l>. 
T í 
fif. 

t n> 
ÉV 

s m 
A^. Db Bb. . 

ST> 2 « 

EL]. 
M> !• t 
1)1).', 

tt 
Bb. 

t 
G t 

S-íií jt 
E'S|. D i ab. 

•s 9 ¡TES 11.11 
A-b •Ek-

* * 
B V 

sejííí 
B ( Ai,. T#. 

G i> El' ' AS, 
e. e-i.t 
IN*. 
au 

TTT" 
-Eb. G > 

ttí * 6f SC-b 
I » . G.b. 

EV DK •Bb El: 
niim i'a-Jéímia lam fíih^ímm. 

§ 22ÍÍ 
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V Jmwi.r>m.<t>* 

LJWKJUA ¿i objeto de tete aitv ne se cxiienidc a, er*SM¡w ivda* la. pau*. de U mu-
Sica- 1 áww lo naxsaM pasca ¿nromlctv ca¿tn*> lo ij¡i¿- tr<- tí papel fttrc escuev pteeúo dao/guntO 
«iiea. cAs leu daxt* y Je la- natuxaUz* j'winai'v tntxa sí de le» vece*. de ¡a, tkxala,} pzxas la> 'vnHÍ^cn • 

' d& cd^uA*1? ¿VOtuji 1&3 ejuc se- jfancty en-
¿as S0)\ Hes : de $¿faur\ de üsatjúue^y de Jísohe¿a\ ¿a pu'mcxei fe fígiixa- asi 0 ;. ¿a, 

Se^iaQa jjjj o Jj=^,y . Se iwsnnvton- poaa* esctib'iAj lar t»ohw px£c¿sa*yn!*ee. demn.0 AfS^ 
¿v éoko xoyai f ptn> (jiíavirtj , segw»- d de ta, vm. vstuaaí d<¿ Um.>Uc t itsukabeu paxd) 

el (jite, íeuiuviese, jnxrjionéiev yo,\(a bien- ¿a tsoütwa-; pcuí-a et <j ut la- -huyele/ ahx-, ^ueixba-w ¿moHt* leu 

¿inte XAyu» y babiai fueeCsion dtJtn£Íi> otra* >»d« amibo.. 6tn *£>»v3t© asiQvxLriaío a. c<Qa elase- dt) 

Vi- SIL clave- paxn'cu¿at> Wu^nSo la< de- tai- »oh*« ( ¿iW- jjaaa. haetn> >na*Jadl ju ¿i-

otítiiica- y sic r»>íí¿óew¿i', y pn ta- wu'jjvxv wuon $t ejfrvdió' ¿wíiíf A leo . ^ ftoustaO 

ítguwte. da -{.«a- conifera- úito, del u*c j disjicvictoru y zeUunon cnn¿ sí do leu tie* clavart pe*- su,! 

^á-ucu p&ULótv %£su!ca»\ se*' pcJto. 

.Jkro. 3,mtvi¡o Tawr. úuilmltr. Tiple 2 o. Ttvts. Jf 

M 
Tifolui. Jih Xfk.. 

« * • • • . — ^ 

L»í eafnola* nota* mtut'eaiet úsetbetr dútinen. d&wndnaden síqu» ta clave ,ayi uñh'dai ¿>jn.xan*^aitihaÜAi pét-
enla <*iüt\i*a, ae la mtiiua>i astiavxbitn la. t'fti' ító'fe» 2{Vín«v dencrinna&aiY ífou» te ten», i|-íi«i"' e»» urmt'iL¿cUá tn la (*iut~\i*a, ae ia aJt íati'fce™ la. t'fU' -t¿ett>&* Sf^rnta. Ge-r&iwcUMm- ífou»» ico ftn». y-í 

la- 'i;'i\a»:ia. á yue. t\tri de Uc- tvnica. í etMC^itáieta.'. ñwuvrv ven- wlad&n <jC- h'"i(n «>ir»/ ¿i de w»¿oiw«vr¿ c 
¿c«<wrxA¡ to iy.ttl Vv a«¿ítut<o , sina Uy ítruva. Un ¿or>f ,c<i<(-n. eau»a,y ptiryio <tu«i ota.jgx. aveuaua*-. 

¿e íjiur lisa £ nirfwu? fixc^ln o-mbei «» tvdas la hm« ,/a c*ia-pi.Ww á-ijue Jt 
l̂ fíM» ¿i, "3ím<Ú. Íai (}»«/<• « ¿¿r«><u» yi su ede- ?BK«ux , îna*™. . , . Oaa»x ̂ St. 
flU„ e^u^in, y, ir.<v$¡d° al tmttiv de lo h>n«. ¿«¿C-' íju/ t" ^taí^t'í'íja se U Uama. * /a- qt.mm 
ft t^ut Í.» ¿v CJIK >n«t J'-'t^o í la ju< 3ím«nrt, /a» Chai. .d In OttOAta je í' /¿fia . ̂  ¿*J> 
Setícto M¿¿r,tc , f^la Siph'Kra- Jcnjitíe . 

Cor>̂  h.u'.ai^fi. ¿m Jiítí. v«w ^ /<v (W*. /ín !nrtxv«/<i3 o icnirtm^ ( te^iii^ íe ^ 
.a .v^^.un^n- p^ncula^ WWr . ¿¿ ^ ífta. iv ^ 
rfo ^ ¿v ík̂ L , íe, ¿iw,» npŵ  ddfHiwñ, f<e «V«« « ¿ ^ ^ t"*»'*»» • 
yu ^«'¿a. flí» í». •seQv&vA.U U*n«. Sf^V^.-flí^S'. Jbév^- p^ y fr/T.Wt /^rs, ^ 

• rfe /a « fe áPl 
femó, pfi- í- ¿iwTina.' 

.juthtz fiifrfS, 

pO*£¿\>. Al. son yuc r>'¿ >7^' C 

rncL ít Vatro, /(ftihta • p. i/*) . 

{/á* Si .'C fM- -'djb. Al aite aaddw de- la yf'nnu _ .. / a - -
iMtmdr r > ^ ^ *—»'^T, f'V 

' ^ . .• . . . . • > r r4 . I*. iim^fiiAi. 

§ -T97 
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& adrnjm ^//míca-. 

Gzpüufo J 

^¡t .xf>ajnei:\<t« ->it>fn» ^ju&riixi* ty¿c ¿¡c f.'Ot>cu oóc/aure. ¿fo /o» otra» .y ¿c fv-
úx-mn>/r „<7h ccidn i. ¿on jxxia c¿ ¿titnpj.-,. 'JÍ'gaj yeyittuu¿s yce ai». JtJc»\a\ie¿A»; ott*j 
Í».TW« J^VFIFCIJI!- O¿* 1c. JU'HT/ pie'¿/dentti, 'y ¿í'xtxf.u jo¡xiV7.' «,»I cnufb scf)df(a o (:.tni*> 

i\oLi ftftga, ( o j)a.\a dudó txabaion a üi- t'jjpLCSioix,. 
i.i 'i&if* ¿oii^/liiitt ¿it? i'ifE ti¿|it'w t.> ¿ofa¡ 

ijííiV h ; q (tanda £N filis* t ; ¿ a / C&O/' ,>C- tiOjíUCÍ J l í i y u / í f l l C M f ^ ¿WglJEtlllW^, -tjT ̂ Ui*. > r^O i i 
M.-M thi¿:i //CMR. tffflnva-: JOJV /A»' jicLwa'dcu T'N ^taca'cc, ué lo ytu .IC. 

íti^ Ltcjalílp-' ('("itJítJHt: /u.móuHi' a. (¡jto* «5»f ái/ maytrx- . 

É i ü i i 
^fy/lftl/U 

¿CI» íiJJSjfMirnu son- de dm cks» , VW» : ¿"te* ATO&N ÍN,»>FIIR»«T ÍTU 

" • ' ' \fxb. Oi«t*íVjo ta. tt/Jrtfiturvt 
1 

, ¿i« u r f f 
Jí >»irt> ['»)><« ( de C¿x¿iiva> , Ú (U. oemiíaichao* , Oníoncfiv* ¿v It'ütiít; y vade, ta¡ ««ae á^mwVv 

, ^ [tii- SRJH'ENC ¿I TYIAYITO' W ¿¡- t/e1/¿ití̂ ic âd C<Y.T*L\P<N*DI. A> 

Tiftíf, /a» tjtm¿ Js- ĤHÍI* /«Ó«IIMOII{6 j »íia)iet<v yt/ii /u yitó /a '>iti/¡fj 

- * • Í̂ IÍ/íí1!! /A. mta, ̂ ¿¿jacñ^' a Mv^a/mr ¿ju¿- ftnhtipjUi yut. -^J&tóti*, , 
0 ;:Í f/VTAATR'PTIR.RS», T/TTMFRG ÁC> TWITRPY ̂ ER X?>?A-FJFI/nk 
fíOttárc h MÍ^rr^jj/fstar fc /e //anta '.itó"** TtateeÁrr. -7- / '/• - Vf ?/}' fifia 'J¿& ¿rrf¿reate. ^ 

§ - ¡198 
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ífe can ta 

l í 
.A 

.ola- s^tUA'da- ojiúux- J»n (zuuriü foiteu se suJ¿ 
UáCíW jJu-r.h'll.a : '2? díia*<t$ de le¿r Mtniw«r .jwj/fnic wtiw t¿v t^-cow^ia*' fin*? 
Í¿¿ : û-xníó Jrxi*¿iitn> mrw- û tn- -«©¿oy t o ¿ó m«Á c\v {}& ~ o C, 
fe-v («>«*• Je, un . ; . ¿jv eívf& coao ¿o y g t a w J 

¿Sv "¿O 

TÍO/̂ V ¿¿EVO ¡̂JUMIAVÁ» JTÍ c/ccXe>te li tado é¿ xioJax* dxi ¿tía. TÍÓÍTV 

¿i- Jfírtita ,óolo a, e'¿ Iz'ortijio ufl/o*/ Mi- J314AW iV/o : ífeyiu&r cfó dWct/ otí- ¿HÍIMUIV wfO 
hoco ct-Ko ¿¿s acfixelxv Utf fomcMc ftz^v IwQtz, la, u/dmss tuJIzu que 7«o — 

v<si> -nteiA i^iwíwnwUtí.. -
me'jfo ¿c caíjga/ ¿a/ ¿e : eA &vc?y)t« to h&zcu 

J.„:. 

-f. Jto'-t fofa- ua AXSWflo ju/. /e¿y*)/» a/./rh '¿¿/¿rfi/Zu/e ]fíimlU'c/r-fiv^r.iitiM 'kjtr.' ' • T' 
Ta/rtiU'eñv SO KOCA- UMI •ct¿£&> ^^fj&twfcj .üh oiá>;> vajüm wwn ( ¿n? 

h at, .̂[«wváo « 

jJt'.-íttíflCUin 

56 .¿waúVKiâ  ¿tój .noffA ¿t̂ ctí&c 'et- í»k¿wk> tona y- ¿a, jjxiAV'oeaj con- ^IAMÍÜM j ,s£. 
yv¿. la, apayzttíiMi ¿irva fítftnpo cute, ftocitM, cb^is-taju ¿i/ n¿/w yue /Jji^á.' ct- j¿u,ntiUQ <y--
• • ' é • * » JC cmute' a » 

ÉL 

¡Ai Tvítaniô  rwweüv ¿t /a- ajioyt,t»i cai&njilo 

(a, ó&mnC-maj^y JH, J ú 'Coge,- ' ¿CU rwhi> Jmtn, c¿f ¿¿gttr&o li'&bjso-jic'-
tsla. <>K> St^v^Ktí., jj%cucicajilt¿ pw leu- wVtitVno,» 'v,t>a* 

§ W 
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. yc'ív»; uÁyu^poo.^a. yuanic ^á^'a/ "(kfa'XJX'. esia*. ¿tit, j¡,r¿r 
C¿¿£\\íí-V Si 
i¿MIW d Jijfyyp Se .¡.ofc)- lí. ^..«ÍB-, '¿íáféxjft í/j tiempo ' V 

I& 
Ait.dtit. ¿sU¿íi'i '• Y. íl'M.ÍJ^ 

•.. '«ir a»¡|s. o*?"'" ««afeínn, íg: , •• <¿¿> man»» ítóm o'ut» 
d fcííi; ¿¡-¿OÍ» j}l!tíi- 'Uí¿*.te JKÍWOT ¿e li'ca, joto •, ,ji<ñt, J,Uria* de . W l . ^ 
!» . p<aa«? -StK&tt* "dn»»»; ¿ « « ( i m ¿ D ^ i M . .«fe ayi,íí&> -.¿â epo, , 

fc dt' Ut\a* ̂ j¡a>itñ rxiñ ¿ai ÍHk+I-Í . ¿i 

¿fu 

c&Lv afoyntujioa « f e n 

| pítfutm- Uévabfiy Cotr.rUvrtth^ '-.jteKjUé***" 

Jil i t 'tCCCL-
humht'e'» ÛTF. >I¿ O-VYBC.RCÍX- "A/ FONO RWI* I J JWTT*. M? 

ripien, a. ¿ít', «iim ««jí, piafo ¿̂ k, ̂ tu- /¿> jax&xde , &>. 

3M4TJT> FU 

-/ 

tf»va. ápinpuuicu • cae- M<iya- cuA&bu. -en vacie t se hacá' $t'cr>\j)**>\cott^ e f e 
/íf outcd' de* í»>ft* orta»'. ¿Lo^piext^ de¿¿o*u.do± je- C'^p^Oj neMtpxfJ hxr> 

C-: StftaCÁ ¿¿C.étfCL ríM̂ r»©***- . .ífi f¿mVatiífv Co;i< 
Üfehnw&fr ¿¿íWmu*. 

•y£¿J}lA>nv 6r> ta» paln,.-

. tt^iyTtlwKRt- mnv* la* i' ¿ £ üVpx&eLA. £o-tt*nt J U a a c ^ 
J ¿ ^UÍSÍU •,. -¿FÍ̂ F, Jt¿,nijrt¿.- -hJii&itfe, ¿ofríc ím > » S e . tcw. d¿- ella*,- J"' 

stUtuma*' SC ¿av." ŵrtáî  
¡ray lutinj tuw-a-i 
fe ..jí» an íou dominante.' 

aj\¿rj7U\istxL 9>$ (JtMrtd* Jl wnai 
eiltaC'-imihu l»tf/X££«»r».enro-

1 ¿ i , HbfXfxtwd>-t 

&>t fm.. (jt¿**-n<i_a 

§ 
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.VWV hccn a^nj-atu-xtu wfa» yue .v 3ÍI<2>H<- I s t i a s , « í p . n eí,y:aniy 

o ppc ír-Tt-va/ni ^.¡^ fczce*-a>. ¿ti aií-ia ízt-v vt.n ^ 
la. afryüiuvL ' -cerno jUmmmí""yata. «<, jrffatá yr 'mvZaiá 
ái'-B» fa'evewftn •«;,«.- a tuuoia*. t»^M/UK» V 
•teJuküú* lansuü*, la, &s,f>%£iim>j-. &6atj,ui* a ¿ w u , , 

•\5eotc» aoííu'ucx- §. <dcbit.*.<v cLua<JA. eC u<nta.<jvi D 0M ÍTM<'ÍLLAO«<_flJ 
de. ta, ncfrv j)xi-r¡tÁpi%íl y órtK'h'x.^. cmoj dt£ tsho jQ-n&t*^o de. fada 

IUÉ la. COtcheeL 
<t¿t'i -mn»• 

jim&i it'fw 
fazo ccnt-o hnyr cuonipetAuMIM¡J ¿JO ^taeSú, hncois tito J»?, ̂  

j)íñi teujua*- ¡dé ¿ct> di'S07\a/tte¿¿ij cjuc. %&,uJ!ea.*¿aj Iklcc\¡t*d<3& de¿i>*<fda 

¿in ydXfíWvz. no Jen Qe.H¿x.alsm&Y\tv, halUtítlo ¿átv 4iaftf>¿c.¿£v Ú£77»H) /av 

y áinyji 

• /• 

•tí" fa)»® J Ĵíif. dZíjn ít íMí̂ aXff StT»' disonojncia* t corno üíw .V. „'í,'";3/'> f ' i * /ti- ̂  

íiu./, ¿eivoA. 5adJí&mio • li&ectfia xt¿t^Jjttajo aña^íT. 
jjajuaña. no/-< , wm £o ejua-é KCJLtia.. ta. 7Mr-/<7.-v.~. y /c- . 

jhí' .<e. ftcri¿C 

Js?: je tiw. 

/ifí/!/Í!«W' reau/ar JC-
ta»»®- - - _ 3 " 

§ 201 
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. SH(ÜM h»..íí»v J. Q¡tUmn. Jtilt. la báxt*, am-%1 ncha. 
<H 

§. JJ'. 

iU* U» íue»-cfica, ^«crX toín- nn» me&i /«i,,-^ ^ 

.ÍO, ¿yhW maym- cUwyjamâ  ¿e, U- 5 ^ de, U- yuaxmj «gaAJ&j 
ct¿ 0W¿0 el tyjxtaavi. ?t. UA>] ¿fíwW; ¿oAxc-'a^d partió /¿S*» ¿M Jj&w* lo ¡w^y^ i^Ua&^cn-

y £<?*»• ' * . . . 

<5¿u <iu¿»xn_- •Supcx^Uxa. MUKtáfiñ. jope St' ytnjmaj e£ tCAO de.í \pGrfx*'? t̂ i 5 ovni o -
tio^y- fj-fctíjCMrt. e/JoXtt ho- ¿>¿ ¡¿«LCt, tin ¿é Jiazte-trvx, y-c¿ ct> U t^hx, 
FJN'TKTPAF- UX 3OCTXI>>A- DC£ $ . 7 . ^ 

• ; J'3. 
latirán'cr> (i faX/rntrL 'se- íltiw jts-x, 2¡'jyn<m carvw ¿f^tfynftMWWíHi eí & • 

/«i (aftífiM- <í pi.xtaotrp iom« J¿36tw> a t¿ 9. y 

§ 202 
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. IOA 

5. U . 
^ayt&nfttjy ¿&rtto /«ra. jiaxíotm fi' <jt>¿ Jfi tice Att\*a-a^nC 

C&tryzpicre*' St yabis.- ^tta te «¡vaMtsn' ¿tái>- íu* «y. dtf'iftM? ¿t^ítí.rt^c ¿¿¿á 
Jk&ta-- üivñmv a--, feixsy ae ayunUa* ap̂ ipxtwtJy i¡~ -̂fáotizn. ¿ñ-yve ¿t̂ Jbxc*i* -xeíaá,̂  
,5ts¿x« ¿x-Mofa. déif ¿anta fí£ itasto* vttAr o ti ta ^ ¿ £ coñ̂ unC-* 
IÍX' . fea ccníiguiéhtí soy-', anMibLdtíao tjvt 'tetv f^ioUiw*^' setbm^ •stS> 
tX- j¿)Kí>Jjtf?ift> CCfñ' •di'sĉ t/iu'fnútntjo . 

. fc. ¡5. 
¿cu ^ptiinexfu e¿er¿itU4' ónri oxjUtdLo-Y ¿ji¿c. a/ 'néhO 

soave. ¿acnén' swo t^tm* 3e.be*v fwttewA cat e¿ /iátm^jo 2t¿t¿itnJ 
<ÍC ¿MF (J»V H/NN^ \5&LÍAI, A MFL 

/í- bíLoicLnáo ¿K> few«*<f flíV y-aa*^- t7Yf><-et)íAirK>. 

,íw itfcrmu. 

Jíst t.\ cni™ ay -

debt jjc 
ywntiUe VMUÍ 

f i 

% 

XITFÍI- A.<¿QXNYC, 

sí Sí 

• y 

Sqf-ftni? 
$. JC. 

Ú7ra'j>n. cU JE- FOWE. emplea** ÚTT JWKV ^ ÍWÍB. 

T 

1.7. . 

hace. M*h-*> faU% '9t>- ta '«Stúm aa.htta^n • Cshlüit .«• 3» 'i 

§ - ¡203 
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^OfaMouu .yírt- *o*»j>Ü,tÜji*& dd íáhro /*«£/ i^Wía^d'^¿^"¿í, Ztfw^X,®! 

ía»- .•njwiya* >»»jmu» >««<•*< m» 
nolat jg ; ''A— 

TOCAIAF, . 

y"'"4 •«•f s°» w* g^'fe y « s ^ , 4» fe. a» am<4. fon. u 
ftimtM noto i*. «d» hampo t pata* la* ohcM^Mmiemtmt., y f i e/(W Su. 

MS. 

¡ C&mtslp t i ¿n (W ÑxtwvTTi áw >>oíov mm^úiía* ^ .y-fíl 
Sííh'iĵ c <¿et3e to. fEKce-ui- .tnfaup*' o. ¿a. -iiotn* r̂f '¿¿wtttj , £07. 

.. ^ '? •'.— " n : : i . 
•3 Mi 

•?/?»iC}o<. ««•, ^¿¿A m « ¿¿«¿i, 

d&tyywf aSexfiu'-? ft> citó 

§ 22ÍÍ 
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U*u¡>o~. trmo , y d , ¿ ?/-j-é¡ieJ; i . 

¿tura-m><a jlUíJe cuñáis t¿> ajuft*u«a> yfowta. % 

tiw ¿r SuwaAmj? áp/^Oicrs- se , y ¡¡¿eif .éey, ¿cg*»u, feo»»- «f^ »»«. «¿a-? 
0 , , w tova. .¿.¿i. .Mta. j w L, jtjsrt;„„. j-*»», Uamer.-íc 

.ivoíá de día, ^íiuú -.cmnhiái, ei faicr.ypi ¿i.' aju;\¡a.tu<a>. o /u w-
)it}Kl> dc£ Canto . ¿HátnffCo -

Jrte >j I.V 

Círt» JU'ír" JCnal/nv 

trzr 

pÍTuo íWKÍra1 /n íiiyjxtftfleír íncw i^tw, ¿wio my oí«¿ív y la. l 
r>: vecue itno ¿t j j & x j r ¿ j e . UtJla.ua, ¡JT¿£. la. ¿¿ptima' o ¿x oea-tzis jc JJIC.-

x¿ouLzi*ncnce ce»v c¿»*a-
/ O ' . ' 

&» /a 
ch S£¿aiu)<v ' O 

JWí» la* . . • . 

Ácl laaaA^o «on. ¿i- awéwuu Óo ei¿a. 

HUTFCTMD- ía» ewjtotkam d¿ Leo WÍÍJW JR^/C» -pxt&Ai* U-si^us,-, 6». 

j f - , . 

2 - J • 
n í a m í i i t . se, cat saiic ta. . « f c « u a. le. ysxmiUAi Jitula— 

§ - ¡205 



FACSÍMIL. M É T O D O DE TOCAR EL VIOLÍN POR LEOPOLDO MOZART 

j}xej3af¿a4o la.*- S&anjilo - : 

ifayti jft Aff<*- ta' /áj 
HOUt mtw o í t * ' ta. tijmjtLiur 

,.lcjut' Je iri'tlno «y Crtí*/ oV-

'IfiÁxo 

<5. 2 2. 
¿a . ,i¿ [íiHiátimr de lina* • iXptyaxuAxy pude, ¿lempio • 

cé¡i <i«: a¡>1 ¿ «i» ¡ f»«supeá^'t , •. sitv iejunit, 'A- ¡o, w b . ¿i,. 

S, 2.3. 
Tté^lt s* atr ítílflWto ^(IC Mnjwff. tíir nofr'htr jiutxtv-' enrüL • jfyrxñi^ 

Vji ij- Ox 1M3ÍH J(gíí<**Kri. coi* . {¿^JÜlttZ Aact ,>-.' ĉ ' jisrir-^Tl. : s< 

disminuye (•'''• e£ XiilmL y la, note jn+néljJa^ juavornatimJ. ¿\v. 

Sin- lééohle 

NOFCI*" OUET^TL*' CHUT. & £¿ /rmífritw al 
junut on* . i5tt Aate lmo ¿̂  £nrr«s /a> apffytwu/*-̂  y ¿fr wtn, cUl "Carito. jjcio ' 
canea- VWüzjOJ ^fü sc.'j3Auyt¿*s bXlrtUJiíO 3i¿ Jj. ejU&C torna Jilo r*v)niyjL- % 

jú&jt ZtL ¿ornato ucea igual**?»*^ syui'.Joht- tou aojyzuu*^ Kf cfuM* cWe. jtíwk. ¿gCtjKtf-^r í«a«áa2. 
Cor.' ̂ 'tfyaíu, "" " 

§ .20¿ 
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UJtoVmtJd >nm s» dcj noHhu- ae.'U- suJ* su6* k 
^ ^ V ^ w r e Aturo- & a» 
ta yna.- «r tmu examina,. 

• -A i •• - • f 

Gw ¿a. ^ 
irrf dif. ¿¿ver . 

jisi ¿G 

x. <S5 t*í Caj>) 
til uso ctc ttr.O/lliTJ 

tfv^JíXOUao £¿^ita%rit' dj> dbycijjtxlo ,jtt¿. no áe6& ha. -
£1\ JOizjtiLuo d*. la Mi'WK^ o c3e¿t- melodía. : ¡jia, ¿a*- j3¿&-¿c¿ 

C^líe tyea-r» ¿í;fx¿ r»u«./úra. ¡n*. /A* ch£ tiícíío cwn.n- ¿totúitv tO 
1iace*->¿ a. U&z, htAtf t ímkeí dt'ca¿*e. £ t¿n cntopcU*- : ^«c. Jvrey- a^u.-

*)Wí ¿¡íi¿ lü¿hft\ vjt4.tajnvt*\<X, UA\<X3 (jXUXUtv? C&Kitrtxzto f i/— ¿C IxeUa.- cit — 
'ciUzLt.- digo c¿L XAjieMü ( no a, fww * caiiyj(&f&>- óonfijMf^ a, ¿a-tmc&itctori-' 
cUÍ ClOZVZt OÍÍM y LÚZALO Cittí. ¿Cu Crídt't^MIF en ICL> ex"/tí dicta.- .• 

* faméiiiv ^u-e Siirj ¿n ¿uWjvín tU ytt¿. /»c hallado dc*t)e, 
aquí ¿C Ji/tíw Í>1H¿.'4«J t, tctjXrJ,, 

)rf¡}t&* d-amt'matt¿f!- 3°M*'fit^n ¿r r¡p4e .«puf*»" tr» ••« wyá'-
dmuhi'o /'¡tifa Je 'futro" ruta min&na/ »•»' a&yidarR 'Jtmof to euw .-.«o-

V " 1 . ' , , • .'OI J.'.̂ L.-1/í,. ' . . ' . , 
¿c « f̂iüt, , „ « ytyaUMy te i't •>'« ««/«• Sj ' * «« 

. , Vr .. • , . 

§ - ¡ 2 0 7 



FACSÍMIL. MÉTODO DE TOCAR EL VIOLÍN POR LEOPOLDO MOZART 

2 c Ce 

Cí ^rn'lltlh (e* inúíáiio 'Orillo) ceiisUte. e-« u* 
; rtkai»'. te «ti,yuSi¿f»¿¿¡¿.¿gMt. 

' ' ' • • •' <¡. 2. ~ 
fomüv.la «w ftati'o'oio manc-j firhuípal _„„,„, alca,'¿a. juai feh. un, 

tm\o fiiím-.•Jtfniiín-íw |V¿ OAjutUa- yuieu. rv.vno.Jt . Oí- r1/ a-maym> ¿c Iwn.. 
i'IÍ:f» fin ¿i. árpiiyída, <H>ezytn. ; j-óí es -mencx ? cjfi ¿a nilíí, nwnox, : i >nttía> ctn\> 

C~.tR. ¿encfcv i"| b\ t&ic'nî ío . 

fítSUO». í 
¿TI - r>"tHiíií-

V I ^^ 

. ' • -

I ¿o/o tisup tur caso d» ^líi paute icio, tlína^c- eh la, texema o~ 
fin w. ¿Cilicio. Jujiny-asi h enttSia. »: «ta tHafpítm iyú/Unáta, jta&¿ 
¡leu ajm onr fine cato yj/é *»n» /¡act'x 9). ,!u. í<«w.t o/w atnct» de aimMt &> i / O ° ' ' 

IV Íio/O»" 

t7Hcû>v»r«> jyo r.) i Co» cjiit-c se. htwa/ Z¿ /zí'jwíÍci ícm* »>ruvtó¿— 
ev» ¿vr¿ cfl/.< J.w- 'f>zcf>a t<vz/o ^^pji. 'iic hd^xÁc,- ta* e^pc^C^uxaj 

. -t^h- ¿%4na2ó t̂óSo.'P Á¿a>uc> áífjltcnr*J)3 

§ - ¡ 2 0 8 
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v v &f£-tnj>lio.: 

H l 
/i.'^Jc^ioílc £0» «na apt ja.lt 

PI¿JXVI<L'&0 CCN U'IA. APAIJIUUITOTJ'J 

«<*» JIATTSSA'O'Z- . 

ta i m i ' i i a / íw£l»>«;ixui jjuedí ti<<i¿}¿xa, ¿i. Tft'hldú 0 ,*tmc¿(laM 

a^ojMc de /<P <Jhm. éo?t.ñyi¿o- ' - 1 . . ^ . ^ 

0 bt€m a¿ii' 

f. • '?NÍ¿N hn 'hiHáütn*,cgitñ* jiu> 'tr»rñ6Í,'E».' ¿E, ¿¿^WAW faifas:/ ,je, jía¡ 

fetáU'ót* con: tuxi. rafl¡yjrtux.aj -viva, y din tfpfrw1 /a* yua/ér la. Icn<v, 
le, OhQr Sld>t $uztv.r>i ¿amerites . • V 

~ 1 

tí bmaít jati&e, corYcíucuir. - con- -tñm* ^x^t&tOj /e, Xcrtt^Jtf?j. "P~ 
do aC a¿tlíaü lisia.. j-jvúx,a¡*v üí^nrAv ¿'ti ha£¿ fin**-, rf" ddt' 

§ 20P 
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iíftte-v'aímtfkíe, he .cUkw ./i{zc¿5»f. ¿r?, ••/f/rrd?<T7 CpW '¡mt^íj 

M 

''d? Mielo- de."' •Vftnct*-• •msu-' ^y-. . . • - r ^ 
«A»,-no 

iWo • & ¿C ^hñif&A ' [jtusd*. ¡^ ' 
. eiL&tia,*Jibar ta» 
>»«V ^j/é' /¿V 'd&JáyitéUrtA- • 'icÁ^ítAAV ¿p ka-.d-j cípdiycpx1-'•,4¿¿l ¿(cier^ 
aOítde, se. toc&t ái" ¿* '^««Wo-j^c/ au3ub'íx4 tufe eexen, y Í>ai& /r/h-x&j . 
-Viiro^xfJ 
H' i í&3xrj , et mtjcrx.' ¿afectí-faí¿°. - $¿nñ'.h&? 

s . 8\ .. - ' ;• , 
jVíiww ác frina-r con .^t.upit-v cte3o sóéz&L u na¿ cuúxÍcl y-^ 

S& jw&rcnce. d¿be> áulñ* ta*. >Mzr/no tí. ¿ahur* cü^eJ^ kozc&ú cU3ú_ <tn ¿a.'cc¿Jx>-
aa- de ma> ¿.uc¿f>£u¿iir le?) tw'na^ei &n ctüstJeú' dobUv 
hla*¿w&} ftt, cj,u& &t> furve jóuedc ofoo ^tog. enr voceo 

.(ff net&cvilG iC&tf, / l íWSt» me cU. (an aj3,vy-áM£>%a* , ,¿T 

Oj~scvu.v óU' diptac-co+v coi'Z&j} i re- ; âKCt- jp d&b f̂ Hráo. . ' 
t̂iítMÜo líe dpL&Ua» txiyíevi, wr>.jú&.\cCOn^s, jjenu ewantpto . 

bás. Mttti- de¿ hins^fr ¿vno juíS* TWIITTV 'VVO jót&nysntt. /ÍOCÍWC' 

/VÍI, 3¿ ¿¿ÍKX- ia> de Ux- <jü4.- ctcyaim* . ir tt¿ 
ritc¿Tt¿ se.. .(fc.-ta* vn&nwx. .stgtMAtvteJ 
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S.Jo. 

íwfa, ..ya, J,^., -¿yue* efe, un .fruíais ^ lan.M*' cUbt. pxúám. tm*S> 
«f^auMu " ^ y f í r t a u m - ' , u n « ^e.».'», ¡ivxfea*, fUJiW 
(¿no- júiAza- ij.iuwlo tcj dwzüaéti- 0e¿ trinco tjtfé¿a> ar^t.ietii^^ d-i ¿ocáSax, ' 

• O rs 

é>. Jl. 
fm {¿u- ít̂ üifctcu. t'wpezj'icczuf (̂'¿<i/hí)o /e» Icw^a* 

intó'v cjutv la - y joax- tAv tít Mtí/ajt- oMa¿ii.U* din nota* ¿É fnht$<} ÓMHUñ, 
o .-tí' fn'nüio del vtvd t /oí; jttz¿tt ée. ha* fo^'f u*Y jaoco lertv*. feto c*tv je, ¡íh.-

w« rwhxt ¿A%OA* POK <juc «y 'IOÁ heve* SICRY*^ ¿UQOKJ 

aj¡frpítiPia<. Vcxinic., a.<jiM C4t2úp*t¿a* lewqa* 

s. J.2'. 
6n- la* ecí3e#x¿'a* IOKQM C ¿m^yketw ^«ívnSa ya, jiucdcn-

, '¿e /¿o ttwvbm ¿v ftHfcjvejut-¿/.otíwwvftf' -
C? 

§ 2 1 / 
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§ ¿3 
Ak 

oth ittw. conviene -¡fot, .<¿6u.no, . -xídmrtoteo, /«*«*>•<- nulóñic .•atáiüiLO 

Sentulmt, re -n» « ¡fafe /xu» «ron,,,,,. „„ ^ 

¿F^UJ. SCNIAJ COMCN'ZVA, ¡X< -

no-nda. i 

•I ^ 0 

,• , 14-• 
• . wiw^'ñ» ¿ózcAea*, o } legadas o-

jiu:t3¿,. Wtfi- tv¿>m¿o én-U- jjxcyn&á^ ¿fo COJ^-^ CLTO cU 
¿.v tócq- viw» íuVa-W Cf ¿xv -ñohw ivcrrev. ¿a&V • ,. ' - a. > 

C¿ C&yiic/M/XAA d M l o * tbcct' &ñfi>ri¿cy & jj}a> 

§ '/5 
' •^tfatxa di,- 1<L> CJU^J^M fxtr ¡jaW»eta.' 

Uoadx* /& UcuoL.f*.eí-fritrabo e-t* los 'c*ta-. e*>.-w»Qeo lo* fye*-.-V. " . O ' • ' ' ' - ' - O: 

, X * * t * % s * v H¿¿3dM ti t^twrA ej-._ dé- ofe&Y COTHÍw 

. évfilo?-cazur: f&r «t^ se- ligauw, ta^-On^nxim&wy K *f¿7¿ *je$suelcTii*> ton 
«4' 

~ - 1 t * -<i r»> 
^ 3-

* 1 S. Ja 
. 

< . Í 41 

<>. v 

§ 2 J 2 
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5 . J7. 
id, ijiutfn.iv ' /líHTOu ¿w aj)eyn¿iticO Mrww-trrx» naíxu UetmaO 

jjiMuilíc joiu fo Jttúfit.Í,)> iww IMI *um«fD . £cw . 

i . i - ^ -

¿T* e£ j?iirr>w,- aniñólo Jt h'tttyia <¿e- Un tx<r.v anv /u. ¿fa 
wur&o je. hvcuntv, ci cateo 3c ta* ¿uáoc!av at h&sHj)o ¿yace*. í¿jow»dUc 

¡vijusL car* liCjiumu^ fa- tio/rv e^jn te* 5tfU¿<̂  • e£ jegtw^a c<xtny>¿o je fia,c<D 
O/too ¿fr UA UMXÚOL-, (•?£.+ __ 

' U ^JÍMTIUC TUÍ 7HP&¿> SLOUI EN*€J , 

7nu¿ en (¿to ^ ¿ti eMabMftbfá ¿irUüvna íifTMt htnj-

éajyKVTÜh» sükie^0 • fa SW^tja**^ butí^i^ debe, ¿ara,*, Jif4>rjrx£' JO he {aj? 
Cut^Af ¿t'n- ¿£v{t/tve-ao¿ CUÓJ 
Se adeí&titou. ¿a^'irxzño } ijr-jv hwxa/ ¿o (&tza/Mi' A<£ 

r ' 

dedo cjue, -hx&j taj notw fo¿tytí2a-. Su et JJcw stdc ? 
? ¡ r / T ' 

ca&t2a> suelve- ¿*r vrtCco nii¿n<-xAv '¿««uv ed luÁyd^o, ffctwtetic, 
r>U>t¿¿ y— jJfVieí' Ĉ /.lzfK 2 

r 

e£> < .«Síín-iXcíWÍíf?' « j>ua$fin' Uacetoju, oov d f y » CA» eo fa 

, a ' •iZ&tittíi&'.í * LáJUL***. 

• -i 
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Je debe- scb&xj basoxx, if stLÍüu ¿jfrju'tvntry - 6» . 
<0 h 

I rr*en&ttx.. se^nfsrdo \pe£> d&U vaynw cai'ditatQp d*¡/ 
bcwa£>o .come ¿u&eyúc , y- tí deba efin-ait* ítí Vzí'wv ie&Á*> an r>K7¿-> 

$.22. 
fjliUxbtt ta* -ño m* ywo s& ton- sua&£cm)e" ̂  

fotÁJa/m • no ¿í d&é&rr Kac&t, dv> ¿w, aüc&r y¡jyav. Bx> . ' • * 

r * j o s a T T " 

%.S3 . 
Diay umi.yeae, afe'VwHoíS <jU£ SÍ íuiieiQo^ tm. c4jtutót JajaoS* refcj 

ÍJU£ se. /«'na- Si cas a, tí^tet- <jm- VtíV¿<í (^t: 

ft.fr fo 

piltra .¿¿minen© ¿̂  frindió /¿we ¿V mota,( de mana**. 
¿ítZL no se, digas smv tvineidñf ¡%CL de, ^toter^a^ tv9o ¿o ^apibU- , jtuvntv a, (o dennU 
se jtuák> hace*, eaSeC ifantÁdo d¿ sw ó írace^ V I Í ^ W vive* " 

.2 2 T"* 3- V E í 

Acct¿(¿ vñuibu* tfwww ^ noía* - if ¿t ^ti/ ttiná^x* ; j- «tinmcít e* j*""*-

Sj^-erto ¿a ju cció fúu&do* feñ'^OT ¿titila.*' ecii ¿J <j.t¿¿. je Ua**** fnntíéo 

tmUo. 
aat« c£ (¿e-Ai'ecít- y1"-' 7̂** 

J&H* ta. uZnu'.a/ 

§ - ¡214 
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.j A L ¡HÍGcñ, t i fvíii$0 .'< jn¿AXA\tv, ,jlLc U™ 1moVtn*t6nan J&'JÁv 

¿ássuihzi*^ c£ dtsápuU j><ztá AjsxS&tor cu Hb»a¿u . 

íí 

• • '; ^ 2.5. 
' ti íyín^o $& CUG%¿«A 

'̂ JftSrioxtv;. 

A Í É I S i i i 

5 / •î J* : • r.y-

§ 22ÍÍ 
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{'{¡.¿cíHÉV' (it ici <ie a. ¡fin ¿U ¿x-itu*. fon. 

íiuwcu> de accidenta/ »v ¿a* ha£ - • O O Í' 
jro-wisv ii.te> va»» tetn¿¿i»t >n¡e*iV» on (tt<m*l<*lf 

<( PRTIA. ÛÍ- JE tfftv <jio>. guirDa-' .a tnti>v\a» 

( glA 0 ^ue LAI "¡Jftwa-V ;»»» ¿eú moyo») «•»»• JTCRIIA**. VímV cr» » 

oj- t»i-«iíi. ít'e^njHí ev un¿ soh<t¿> ^ Cxe*¿*ircv*¿> £ vt^'e- dt }i°'5¿> 

' 2 6 . ' ' 
(i Itináén doük -puede báasot. tom%lien ex* u.i>á. ¡utcsúm cU -nóHw aue.s_uie.iv 

\ tj¿ $q¡uA*áa guaira , éa>cej>k^-
Aúzttrdcarrtent& e&e¿utzv como si $encc¿¿o suJked^o «j- baaoS&o ¿v tna^w fom&t&o 
¿a,f}tota* ccñ et toximero fcfccet' ¿le¿o ' fxtnadufo 
quezAyde -¿i .no fas^cat, -ycüuo cjíui &wkyi¿&< ¿e. frtua/ cor* 

ohco trin#¿0 ¿fo^ ^¿¿A. sei, Uetñmj. JcW&i S& xezoxtf e*-> 

'¿av • forh 

§ - ¡216 
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f.ST?. 
wiJtM' Irúvñbo ¿ju^ ¿ffj t',faltan 

axo^evruuio2 tjtUibzwnúti(& se. con- Sta.'* rwlai ^UJL no j e ÁuVtswv. 

feíut wuutmzifB Í«TV UnijJi'&ZAJ Aj" MMR 3C. /& HF̂ AIFE 

Voi a í7í»ne 

tirtv evtû wJ . 

«v ea&njjJój S<LC¿U)O~J de UA* CAÍCJTIJI -VjoL'rn*^ 2COA*. 
- • . ^ • . . 

^ P W P W ^ í 
. , V w T * 

-••i . . , ~ * > •. 
-V J -

• - / .\ ' 
' i... 
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•í̂ /rtiai/ o ¿¡o/a- y Si háce-
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tó rttíhr*. tUĴ e- . r 
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iiV ĵtr i'/eC át%& A ¿fue [o/jy rifti.» ¿tíoísco ^auep. dcfíali-*- &J>~> isyjc&a ¿L ¿U. wvptz. 
3¿tn\' ^Wwira'; bJ'K*- l^S- f-r- íWt̂ JUv le. 
c¿ (íürtv y ¿) jy~ Íxi>tí." Ac* •t/erz.',,[t̂ a t 

/jtt»Ktt¡i/ /«¿Ot, fíticety ú¿ÍCL <*«© «SU» tl»a/ric¿ti. , /Tí> .ftírn..-», /-y .faása^ 
¿re inúit'ca, . " <:«ntJ4m>,m«' o^/ íBa j rf w c¿-' 

tví'i /II UYAU J?X*>JI}IEF ÔM* <JU 
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José Carlos GOSÁLVEZ LARA 

En los últimos años se han dado grandes pasos en la mejora de la situación 
de las colecciones patrimoniales del centro (Archivo Histórico, Bibliote-

1 ca y Colección de Instrumentos Históricos), con un importante aumen-
to de la plantilla, equipos informáticos y dotación presupuestaria, pero todavía 
siguen actuando como una rémora algunos problemas heredados del pasado, como 
la falta de personal auxiliar, el deficiente estado de conservación de algunos fon-
dos (especialmente los del siglo xix, debido a la acidificación del papel) y los 
defectos técnicos de algunos catálogos. 

Los retos inmediatos para corregir estos problemas son la reconversión de la 
totalidad del catálogo tradicional en una nueva base de datos, la digitalización de 
todas las colecciones históricas (lo que además de difundirlas mejor contribuiría 
a su preservación) y, por último, el incremento del número de auxiliares en 
plantilla. 

Para los trabajos retrospectivos de catalogación y también para la digitalización 
tendremos que contar con equipos externos; para ello se han emprendido gestio-
nes encaminadas a insertarlos en grandes proyectos compartidos como son el 
Catálogo Colectivo del Patrimonio Bibliográfico o la futura Biblioteca Virtual de 
la Comunidad de Madrid. 

Equipamiento técnico y proyectos en marcha 
Desde enero de 2005 se está catalogando el archivo histórico con la aplica-

ción Techlib especialmente diseñada para nosotros. No obstante, las pruebas rea-
lizadas con el mismo programa en versión de bibliotecas no han dado los resul-
tados esperados, por lo que hemos solicitado el volcado de nuestra base de datos 
actual (Sirtex) no en ésta, sino en la aplicación Absys, muy experimentada en 
bibliotecas dependientes de la Consejería de Cultura. 

La Biblioteca del RCSMM está incorporada muy activamente al proyecto de 
la futura Biblioteca Virtual de la Comunidad de Madrid y necesita con toda ra-
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pide? resolver un problema de infbrmatización que está retrasando desde hace meses 
los trabajos de catalogación. Además, vamos a iniciar un proyecto de reconversión 
del fichero, con apoyo de la Dirección General de Centros, y hay buenas perspec-
tivas de constituir en nuestra biblioteca un catálogo base para la música que se 
describa en el CCPB (Catálogo Colectivo del Patrimonio Bibliográfico). 

Los fondos implicados en el proceso de reconversión que se iniciará en 2007 
son de alrededor de ciento diez mil registros aunque, de momento, sólo podemos 
emprender una primera fase. Si pudiéramos continuar el trabajo en años sucesi-
vos habría que copiar o, en algunos casos, catalogar de nuevo en soporte 
informático, un fondo descrito en un fichero con no menos de 70.000 fichas, 
un catálogo en forma de cuadernos con más de 10.000 obras y un fondo de 
partituras inventariado manualmente que no es inferior a 30.000 obras. En caso 
de que pudiéramos completar todo el proyecto, el trabajo llevaría varios años y 
una inversión importante, pero tendría enorme rentabilidad cultural y sería un 
gran acontecimiento en la historia del Conservatorio. 

Personal y servicios 
Actualmente hay ocho personas fijas trabajando en la Biblioteca y el Archivo, 

además de una ayudante-conservadora de museos llegada en junio de 2005, que 
tiene su puesto de trabajo en la biblioteca, pero sin funciones en ella. Su tarea es 
la de preparar el futuro museo del conservatorio, cuya inauguración está prevista 
para el 2007. 

La Biblioteca ofrece seis horas diarias de atención al público de lunes a vier-
nes. Se realizan préstamos domiciliarios, se atiende a las necesidades surgidas en el 
centro, además de otros servicios externos como canje y préstamo interbibliotecario, 
actividades paralelas (presentaciones de libros, exposiciones, conciertos, conferen-
cias, visitas, etc.) y se atienden, además, las numerosas consultas de archivo y 
biblioteca a distancia. En la práctica, la Biblioteca presta también servicios seme-
jantes a los de un centro de documentación musical, suministrando información 
no siempre relacionada con sus fondos. 

En estos tres últimos años se sirvieron 44.273 préstamos a 1.050 usuarios 
con carnet (profesores y alumnos del centro matriculados en los últimos años). 
No obstante, al ser una biblioteca de libre acceso, el préstamo domiciliario sólo 
representa una parte del trabajo de atención al público y se han hecho multitud 
dé búsquedas no coritabüizables en este capítulo. 
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Difusión 
Durante estos tres años se han tomado numerosas iniciativas en el campo de 

la difusión. Entre lo más destacado señalamos: 

5 Presentaciones de libros y partituras en la sala de lectura de la biblioteca: 
Bach: repertorio completo de la música vocal (2004) de Daniel Vega, Ramiro 
Romo: una biografía novelada (2004) de Jesús Sevilla, Estética musical (2005) 
de Alfonso López Quintás, El estudio de orquestación de Samuel Adler 
(2006), la revista Hispánica Lyra (2005) y la edición de Azulejos de Isaac 
Albéniz (2006), a cargo de Manuel Martínez Burgos. 

? Encuentros de bibliotecarios especializados en música: curso de cataloga-
ción de música en junio de 2004 y jornadas de trabajo sobré encabeza-
mientos de materias (Grupo Gardano) en diciembre de 2006. 

5 Visitas anuales de alumnos de Historia de la música del profesor del 
RCSMM Víctor Pliego, Fundación Carolina, Universidad Complutense, 
Grupo de profesores matriculados en el CAP, etc. 

? Exposiciones en la sala de lectura y ciclos de conferencias Pintores y parti-
turas (mayo de 2004), La música en la narrativa (abril de 2006), Santa 
Cecilia (2006) 

? Ponencias y comunicaciones sobre las colecciones del Real Conservatorio 
Superior de Madrid en: Congreso de la IAML (Goteborg, junio de 2006), 
Conservatorio de Moscú (marzo de 2005), Ateneo de Madrid (noviembre 
del 2004), Mesa redonda sobre recursos musicales en España (Biblioteca 
Nacional, octubre de 2004). 

? Grabación de un disco con obras para clarinete y piano del Fondo 
Stevenson que se conservan en nuestra Biblioteca (2006). 

5 Canje de publicaciones con las bibliotecas de la ESMUC (Barcelona) y 
Musikene (San Sebastián) y con las bibliotecas del Conservatorio de Mos-
cú, París, Goteborg, y centros culturales y universidades de Montevideo y 
San José de Costa Rica. 

í Colaboraciones en la organización de ciclos de conciertos y conferencias con 
Biblioteca Regional de la Comunidad de Madrid (ciclos de Madrid en la 
música) y Ayuntamiento de Madrid (ciclo Cantatas de J.S. Bach). 
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Datos estadísticos 
Tomados del 1 de octubre de 2003 a 30 de septiembre de 2006: 

í Obras nuevas registradas en biblioteca: 5.141 libros y partituras (sin in-
cluir fondos de depósito legal), 2.450 discos CD y unos 2.000 discos de 
vinilo. 

5 Suscripciones actuales a revistas: 102 
f Nuevos carnets de préstamo: 832 (sólo alumnos) 
f Préstamos efectivamente realizados: 42.054 (Biblioteca) y 2.219 (Fonoteca, 

sólo a profesores) 
? Obras microfilmadas o digitalizadas: 185 

4. Donaciones recibidas 
Se han recibido 44 donaciones de particulares (sin contabilizar las de una sola 

obra), entre las que destacan por su volumen las de: 

5 D. Rafael Campos García 
? D.a Beryl Kenyon 
5 D.1 Antonia López 
? D. Julián García de la Vega 
í D. Alberto González Lapuente 
f D. Jacinto Martínez (discos de ópera) 
? D.a María Rosa Calvo Manzano 
5 D. Luis Llácer 
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175 Aniversario 
del Real Conservatorio de Música 
de Madrid, 1 8 3 0 - 2 0 0 5 

Orden de Constitución Real Conservatorio 
de Música de María Cristina 

«El Rey Nuestro Señor se ha servido mandar que se establezca en esta Corte 
un Conservatorio Real de Música que llevará el augusto nombre y gozará de 
la escelsa protección de la Reina Nuestra Señora. En su consecuencia el Real 
Conservatorio de Música de María Cristina contará con un Director y Maestro 
de estilo de canto con treinta mil reales anuales, para cuyo destino ha nombra-
do S. M. a Don Francisco Piermarini 

Este es el primer párrafo de la Real Orden de constitución del Conservatorio 
de Madrid, dirigida al Director general del Real Tesoro y al Contador general de 
Distribución, firmado por el ministro de Hacienda de España Luis López Balles-
teros (1782-1853) el 15 de julio de 1830, cuya copia con la misma fecha tras-
lada al Director del Real Conservatorio (Biblioteca: E-Mc. Leg 1/1/2). Siguen 
dentro de la propia Orden los demás nombramientos: administrador Don Fran-
cisco Mingúela con doce mil reales; rector espiritual Don Robustiano Yusta con 
mil quinientos reales; maestro de composición Don Ramón Carnicer con vein-
te mil reales; maestro de piano y acompañamiento Don Pedro Albéniz con veinte 
mil reales; maestro de violín y viola Don Pedro Escudero con veinte mil reales; 
maestro de solfeo Don Marcelino Castilla con ocho mil reales; maestro de 
violoncello Don Francisco Brunetti con siete mil reales; un maestro dé contrabajo 
Don José Venancio López con cuatro mil ochocientos reales; un maestro de flau-
ta, octavín y clarinete Don Magín Jardín con seis mil reales: un maestro de oboe 
y de corno inglés Don José Álvarez con cuatro mil ochocientos reales; un maestro 
de fagot Don Manuel Silvestre con cuatro mil reales; un maestro de trombón 
Don Francisco Fuentes con cuatro mil reales; un maestro de trompa Don José de 
Juan con seis mil reales; un maestro de clarín otro don José de Juan con cuatro 
mil reales; un maestro de arpa (sin nombrar) con ocho mil reales; un maestro de 
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lengua española y secretario del Director (sin nombrar) con ocho mil reales; un 
maestro de lengua italiana Don Manuel Rieri con seis mil reales; y un maestro de 
baile don Andrés Veluzzi con cuatro mil reales. «Para el Departamento de alum-
nos habrá una directora con diez mil reales, que lo será Doña Clelia Piermarini». 

Siguen luego detalles sobre el resto del personal administrativo y de servicio, 
incluido el cirujano dentista con mil quinientos reales, y el número posible de 
alumnos internos y externos. Se reserva una partida de cuarenta mil reales para el 
alquiler del edificio y otras partidas extraordinarias, por el primer año, para ad-
quisición de muebles e instrumentos. Termina el documento, después de la 
trascripción de la Real Orden, con diversas instrucciones dirigidas al Director del 
Conservatorio para que ponga en marcha las actividades propias de la institución 
recién creada. 

Noticia en la Gaceta de Madrid 
La noticia de la erección del Real Conservatorio de Música de María Cristina 

no apareció en la Gaceta de Madrid hasta el 24 de julio de 1830, sábado n.° 89, 
pág. 363 (F. Sopeña en la Historia Critica del Conservatorio de Madrid, Madrid, 
1967, pág. 21, apunta, probablemente por error, él 23 de junio como fecha del 
anuncio oficial en la referida Gaceta). El anuncio viene precedido de párrafos de 
enjundiosa y rancia literatura monárquica contagiada del naturalismo aun reinan-
te y deudora de una idea de la historia muy alejada todavía del positivismo que 
está a punto de llegar. 

He aquí algunos de sus párrafos más significativos: 

«No puede dudarse —inicia la noticia— que la miisica ha sido inspira-
da al hombre por la naturaleza. En ninguna parte del globo se ha descubierto 
raza tan agreste y feroz que, ya movido por la grandiosa vista del universo, ya 
excitada por el canto de las aves, ya estimulada por sentimientos que no alcan-
za a manifestar el gesto ni la palabra, no prorrumpa en el canto, y exprese en 
tonos elevados y armónicos los movimientos de su admiración y de sus pasiones. 
¿Seria inútil esta facultad universal dada tan pródigamente al género huma-
no?... Abandonar de estudio las facultades concedidas a las criaturas por el 
supremo Autor es desestimarlas y tener en menos su providencia y sabiduría: es 
contradecir y frustrar las intenciones bienhechoras que han dirigido el sistema 
de la creación. Un gobierno ha de zelar y proteger el beneficio y aprovecha-
miento de todos los dones que su suelo y sus súbditos han recibido de la na-
turaleza. 
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Ya desde tiempos remotos conocieron los sabios esta verdad... En especial 
los griegos, creadores de la civilización en Europa, tuvieron en gran estima la 
música, que Platón, el más grave de sus filósofos, La creyó una parte esencial de 
la constitución del Estado. 

No es de esta ocasión recordar los célebres nombres de Tolomeo, de Plutarco 
y tantos otros sabios de la antigüedad que dedicaron sus tareas y escritos a ilus-
trar la música como una sección principalísima de sus estudios; ni conmemorar 
en época posterior los ilustres en la religión y sabiduría de Boecio, de San Agustín 
y demás de la Iglesia romana, que perfeccionaron o explanaron el arte con sus 
obras. La música en la edad media, en el renacimiento de la literatura, en el 
siglo anterior de filosofía, en el presente más adicto a los intereses materiales y 
positivos de la riqueza y bien estar de los pueblos ha obtenido siempre y asegu-
rado cada día más el alto puesto que todas las naciones le han señalado en la 
civilización y en la enseñanza... 

La filosofía ha reconocido el poderoso influjo de la música en la dulcifica-
ción de los afectos e inclinaciones y en el espíritu de mutua benevolencia sobre 
que se apoya la sociedad... Las impresiones duras e ingratas embotan esa sen-
sibilidad benéfica y cierran a los sentimientos de piedad y dulzura el camino 
del corazón. Los movimientos suaves le habitúan a las dulces conmociones 
precursoras y amigas de la beneficencia. El gobierno debe fomentar este germen 
de amor y hermandad, principio fecundo de civilización y de dulzura de cos-
tumbres; y ningún medio para ello tan eficaz, tan popular, tan universal como 
la música. 

Su estudio en España lo será también de riqueza y economía.... 
La Italia moderna domina (por las artes)y especialmente por la música en 

Europa. España, por la semejanza y benigno fuego de su clima, por sus anti-
guas virtudes caballerescas, por la conformación privilegiada de los órganos para 
el canto, por la nitidez y sonoridad de su idioma, está llamada no a derribarla 
de su puesto, a ocupar el asiento inmediato ¿Quedará condenada a pagar tan 
costoso tributo a los extrangeros trayendo a precio subidísimo los cantores y aun 
los maestros para sus iglesias y teatros, pudiendo servirse a sí misma y aun ponerlos 
en contribución? La Corte de España no mendigará, ni enviará en adelante, 
los conservatorios músicos de Nápoles, de Milán, de París y los institutos de 
otras célebres capitales. 

Esta empresa de interés moral y económico se debe a nuestra ilustrada y 
amable reina, en cuyo corazón magnánimo se abrigan los deseos de mayor 
lustre y prosperidad del pueblo español: en cuyo augusto seno se encierran las 
más halagüeñas esperanzas. Bajo su Real nombre y auspicios se ha decretado 
por nuestro Soberano, incansable para Ut ventura de sus pueblos, el erección 
del Real Conservatorio de música en la Corte, donde con la dirección y ense-
ñanza de los profesores más acreditados, se instruirá en este arte delicioso un 
número conveniente de alumnos de uno y otro sexo, escogidos los internos entre 
familias honradas de todas las provincias y mantenidos algunos por el Real 
erario; y los externos costeados a sus expensas, o auxiliados, si son pobres, con 
una pensión. La religión y la moral, sin las cítales nada es útil a las naciones, 
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serán el primer cimiento de esta enseñanza. Aun respecto de nuestras diversio-
nes, que sin más ideas que las adquiridas en su rincón, o dictadas por un 
humor descontentadizo, juzgarán algunos como un pasatiempo: aun respecto 
de esas diversiones, de que ni es prudente ni justo privar al pueblo, ¿pudiera 
darse un instituto en que mejor se combine su recreo con los intereses de la 
moral pública y de la economía? ¡Gloria inmortal sea dada al Rey nuestro 
Señor que nada olvida en beneficio de sus Estados! ¡Loor eterno a nuestra 
adorada Reina, modelo de gracias y de virtudes, que tan poderosamente coope-
ra a los progresos y a la gloria artística ¿le su nueva patria.' Algunos han nega-
do que el nombre de música, se derive como se cree comúnmente del de Musa, 
título dado a las deidades del saber y de la armonía: ninguno dudará en 
adelante que la propagación de este arte divino en nuestro suelo habrá dimanado 
de la celestial María Cristina de Borbón, numen tutelar de los españoles.» 

L F. de la C. 
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Durante estos dos últimos años han abandonado la actividad en nuestro Cen-
tro, por Jubilación, varios queridos compañeros. 

Luis Regó Fernández, Bilbao, 1935, ha culminado su labor en nuestro Real 
Conservatorio Superior de Música como Catedrático de Música de Cámara, plaza 
que ha ocupado durante largos años hasta su jubilación en el año 2005. Su 
peripecia profesional no se ha limitado a ejercer su actividad en nuestro Centro, 
pues también ha sido Profesor de la Facultad de Ciencias de la Información de la 
Universidad Complutense, Director fundador del Conservatorio de Cuenca, co-
laborador de Radio Nacional de España (Premio Ondas en Equipo 1970) y pro-
fesor de la Escuela Oficial de Radiodifusión y Televisión y del Bachillerato a 
distancia. Pianista versátil y sabio, Luis Regó recibió una excelente y extensa for-
mación que supo potenciar gracias a una curiosidad intelectual sin límites. En 
Madrid estudió Derecho en la Universidad Central y en el Real Conservatorio 
Superior de Música, Composición, Órgano y Piano con Joaquín Turina, Jesús 
Guridi y José Cubiles, donde obtuvo varios premios, entre ellos el Primer Premio 
de Virtuosismo del Piano y Premio de Honor de Música de Cámara. En París 
amplió sus estudios de Piano y de Música de Cámara en el Conservatorio Nacio-
nal. Con posterioridad acudió también a la Academia Chighiana de Siena. Luis 
Regó supo compaginar su labor docente con una notable actividad como concer-
tista de piano. Sus alumnos y sus compañeros profesores hemos gozado siempre 
de su arte, de su sabiduría y de la amenidad de su conversación sobre inagotables 
temas. 

Desde que en 1978 ganó por oposición la cátedra de Solfeo y Teoría de la 
Música Encarnación López Arenosa, Madrid 1935, ha ejercido su actividad como 
Catedrática en nuestro Real Conservatorio hasta el año 2005. Previamente había 
sido Profesora Auxiliar en la misma especialidad, primero como interina, 1971, y 
posteriormente como numeraria tras superar la correspondiente oposición en 1974. 
Al llegar la jubilación de Don Pedro Lerma, siendo Subdirectora del Real Conser-
vatorio, accedió al cargo de la Dirección. En 1985 sería nombrada Directora. 
Terminado el mandato de la Dirección del Centro, Encarnación López Arenosa 
ejerció como Inspectora de las Enseñanzas Musicales en los Centros Profesionales 
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y Superiores de la Comunidad de Madrid. En los años difíciles de la aplicación 
del desarrollo normativo de la LOGSE, fue acérrima defensora de la calidad de la 
enseñanza de la música en los conservatorios, de la autonomía académica y jurí-
dica de éstos y de la necesidad de garantizar el más alto nivel artístico y pedagó-
gico de los profesores, mediante una formación adecuada en los Centros Superio-
res. Formada en nuestro Conservatorio, Encarnación López Arenosa obtuvo su 
título musical tras una carrera cursada con brillantez. Por su dilatada dedicación 
a la enseñanza del Solfeo, de la Teoría de la Música y de la Pedagogía musical, 
por los importantes libros sobre el tema, de la que es autora, Encarnación López 
Arenosa ha sido, hasta su jubilación, un referente de catedrática entregada con 
gran generosidad a los alumnos y al Centro. 

Rafael Benedito Astray, Madrid 1935, hijo del compositor, pedagogo y di-
rector Rafael Benedito Vives, ha sido Catedrático de Solfeo y Teoría de ¡a Músi-
ca. En 1976 fue nombrado profesor especial interino para la plaza de Solfeo que 
dejó vacante, por excedencia, él profesor Gabriel Vivó. En 1983 obtendría por 
oposición la propiedad de dicha plaza. Rafael Benedito ha sido un músico 
polivalente que ha sabido aunar su buena formación humanista con su dedica-
ción como profesor y como divulgador de la música. En los tiempos en los que 
la Universidad española estaba ayuna de referentes musicales, Benedito realizó una 
inestimable labor para crear entre los alumnos un ambiente musical en sus clases 
de música en la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad Complutense, 
dentro de a especialidad de Historia del Arte y como Director del Coro Univer-
sitario, cargo que ocupó a instancias del jesuita Padre Ignacio Prieto. Profesor de 
Enseñanza Primaria de Música, desde los 19 años, en la Diputación Provincial 
de Madrid, profesor del Temple High Schóol, profesor de música y de folklore 
de la Universidad de Nueva York en Madrid, etc., su actividad pedagógica mu-
sical ha sido constante a lo largo de su dilatada carrera. A ello hay que unir su 
labor ejercida como periodista, siempre al servicio de la música en diarios y revis-
tas de información general, y especialmente en Antena 3 de Radio y Televisión. 
En los últimos años de supervivencia del plan 66 en nuestro Conservatorio, ade-
más de Solfeo y Teoría de la Música, Rafael Benedito enseñó Historia del Arte. 
Músico de amplio espectro, sus alumnos y compañeros hemos sabido apreciar en 
él su humanidad y sus avisadas razones. 

««O 

Joaquin Soriano Villanueva, León 1941, abandonó voluntariamente en 2005 
su actividad como Catedrático en el Real Conservatorio accediendo así a una ju-
bilación anticipada. En 1972 ganó la cátedra de piano, para cuya oposición se 
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había trasladado de París, donde desarrollaba una intensa actividad como pianis-
ta. Discípulo de Perlemuter y Heudin en París, y de Brendel en Viena, ya en 
1965 obtuvo el primer premio de piano Vercelli. Posteriormente su vida pianística 
ha estado jalonada de numerosos galardones internacionales. Joaquín Soriano ha 
podido compaginar, con no poco esfuerzo, su dedicación a la docencia con una 
fecunda actividad como concertista en salas de primera clase de todos los Conti-
nentes, bien de piano solo bien con prestigiosas orquestas. En 1976 con los com-
pañeros Pedro Corostola y Pedro León fundó el «Trío de Madrid» que llevó a 
muchas provincias españolas una música poco frecuentada por entonces en nues-
tras salas. Joaquín Soriano ha sido y sigue siendo requerido para dictar «Master 
Classes» y conferencias en diversas universidades. En ellas y en los programas de 
sus conciertos se advierte siempre su preocupación por la música española con-
temporánea. El 11 de abril de 1988 fue elegido miembro numerario de la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando, ingresando en esta institución el 6 de 
noviembre del mismo año con un discurso titulado Chopin en España. Posee la 
Medalla de Oro al Mérito en Bellas Artes y otras importantes condecoraciones, 
como la Medalla de la Villa de París, 2001, y la Medalla al Mérito en grado de 
Oficial de Lituania, 2005. 

Guillermo González Hernández, Tenerife 1945, se jubiló anticipadamente 
en 2005. Tras unos años de profesor auxiliar, obtuvo por oposición en 1972 la 
cátedra de piano en el Conservatorio de Málaga. Posteriormente se trasladó a 
Madrid. Guillermo González estudió Piano y Música de Cámara en el Conserva-
torio de Santa Cruz de Tenerife y, posteriormente, Virtuosismo en Madrid, con 
el Maestro José Cubiles. Su formación se perfeccionó en París en el Conservatorio 
Superior de Música y en la Schola Cantorum. Es aquí donde recibió de sus 
maestros Perlemutter y Jean Paul Sévilla la gran tradición interpretativa de la 
Música Impresionista, a través de sus maestros, herederos directos de Ravel y 
Debussy. Esta sólida formación, junto con sus grandes dotes de intérprete y su 
finura artística, es la que ha contribuido, probablemente, a ofrecer al público 
versiones realmente extraordinarias de obras como la Iberia de Albéniz sobre la 
que llegó a realizar un trabajo musicológico muy estimable y poco frecuente en 
intérpretes de su nivel. Sus alumnos han apreciado mucho su dedicación y la 
directa transmisión de sus enseñanzas. Su labor en la cátedra de Madrid se ha 
visto siempre ampliada por su incansable trabajo como profesor invitado por di-
versos conservatorios e instituciones musicales, donde ha impartido numerosos 
cursos de perfeccionamiento e interpretación. Guillermo González ha dado recita-
les y ha actuado como solista en muchas ciudades europeas y americanas, que 
han merecido críticas muy elogiosas. Fue Premio Nacional de Música en 1991. 
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Mary Ruiz-Casaux Bazo-Vivó, Marquesa de Atalaya Bermeja, nació en Ma-
drid 7 de marzo de 1936. Pianista profesora de repertorio, se jubiló el pasado 
año 2006. Ingresó en el Real Conservatorio como profesora interina en 1980, y 
cinco años más tarde, en 1985, opositó a la plaza que ha mantenido hasta su 
jubilación. Hija del violonchelista Juan Antonio Ruiz Casaux, de quien fue cola-
boradora habitual, y de la cantante lírica Julia Bazo-Vivó, se formó desde su pri-
mera infancia dentro de una familia de músicos. De Ja mano de su padre recorrió 
gran parte del repertorio de música de cámara. Discípula en el piano de Enrique 
Aroca en el Conservatorio de Madrid, obtuvo el Primer Premio de Virtuosismo 
de piano al terminar sus estudios. Recibió asimismo clases de perfeccionamiento 
de Harry Kauffman y Tristan Riselin, y en Londres con María Cuizio. En 1984 
asumió la dirección artística de la Asociación Española de Música de Cámara, 
heredera de la Sociedad de Música de Cámara fundada por su padre en 1951. 
En 1996 creó el Trío «Clara Schumann». Considerada especialista en la obra de 
Brahms, cuyo ciclo completo de música de cámara ha realizado en varias ocasio-
nes, su carrera profesional se ha desarrollado, fuera de su dedicación a las tareas 
como pianista en el Real Conservatorio, dando numerosos conciertos así en Espa-
ña como fuera de nuestro país en giras internacionales. 

I. F. de la C. 
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Manuel Gracia Fuentes 

Manuel Gracia Fuentes, Barcelona 6 de agosto de 1917, falleció el 11 de 
noviembre de 2005 a los 88 años de edad. Ejerció en nuestro Conservatorio su 
actividad de profesor pianista acompañante. Hizo su debut como pianista en 1941 
con la Orquesta Nacional de Lisboa. Más tarde, en 1946, terminaría sus estudios 
de composición en Madrid bajo el magisterio de Joaquín Turina. Músico versátil 
y fino artista, compaginó su labor en el Conservatorio con múltiples actividades 
musicales como compositor y como intérprete muy solicitado en los medios de 
comunicación. «Las teclas desgastadas de su piano de cola, escribía con nostalgia 
Eduardo Suárez en la nota necrológica que le dedicó el diario El mundo (21 de 
noviembre de 2005), coloreaban de música programas tan populares como 'Gran 
Vía' o 'Ruede la bola', cientos de horas de radio de genios como Bobby Deglané 
o Raúl Matas, siempre pendientes de la batuta y los dedos del maestro, verdadera 
piedra angular sobre la que se levantó una radio que hoy ya no existe». Cuando 
llegó a nuestro país la televisión, el Maestro Gracia se convirtió en el primer pia-
nista de los estudios de TVE del Paseo de La Habana. 

Entre sus obras más destacables, fuera de sus innumerables improvisaciones, 
de sus creaciones de música incidental y de circunstancia, pasodobles y arreglos 
para su propia orquesta que actuaba en grabaciones y salas de fiestas, pueden 
señalarse su ballet «La maja del jueves santo» (1948), el poema sinfónico «Histo-
ria de una generación» (1979), que fue merecedor del premio Maestro Villa del 
Ayuntamiento de Madrid, o la obra para piano y orquesta dedicada a su maestro 
Turina «Homenaje con sonidos» (1981). «De la música clásica no se come», solía 
decir, y por eso ante la exigencia del «primum vivere», la producción de obras de 
esta naturaleza es exigua, comparada su creación diaria al piano en los teatros, en 
las salas de fiestas, en los estudios de radio y en los platos de televisión. En unas 
y otras creaciones, el Maestro Gracia demostró un gran oficio y, sobre todo, la 
rara cualidad de ser un músico de los pies a la cabeza. Caída en el suelo junto a 
la butaca donde apareció sin vida el maestro, las enfermeras de la Residencia donde 
pasó sus últimos días encontraron una partitura a medio escribir que llevaba por 
título «Barcelona», la ciudad que le vio nacer. 

Durante muchos años el Maestro Gracia dedicó gran parte de sus energías a 
promocionar entre los músicos el Montepío de Previsión Social de la Música, con 
cuyo capital alentaba la idea de crear en Polop de la Marina (Alicante), para los 
músicos profesionales, una pequeña ciudad que debía denominarse El País de la 
Música. Persona entrañable, de extraordinario carácter para la buena convivencia, 
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su estampa de profesor jubilado recorriendo los pasillos del Conservatorio cargado 
de folletos del Montepío, teniendo siempre a flor de labios historias coloristas de 
su inagotable anecdotario, es el recuerdo imborrable que guardamos de él quienes 
hemos tenido la fortuna de ser sus compañeros y amigos. Descanse en paz. 

I. F. de la C 

AJmudena Cano, compañera y amiga 

El día 3 de Octubre, prácticamente cuando el curso iba a dar comienzo, re-
cibimos la terrible e inesperada noticia, más por desconocimiento de la realidad 
que por la gravedad de su enfermedad, del fallecimiento de nuestra querida y 
añorada Almudena Cano. El último día en que Almudena acudía al Conservato-
rio fue el martes 2 de julio, día en que celebrábamos los exámenes de piano de 
4 o curso. Tan sólo dos días después nos despedíamos todos los compañeros con 
los buenos deseos de pasar unas buenas y merecidas vacaciones. Tan sólo dos 
días después Almudena iniciaba una serie de pruebas médicas en la Clínica 
Moncloa. El día 3 de octubre estábamos citados para una reunión de Seminario. 
Era nuestro primer encuentro, tras el descanso veraniego. Tan sólo unas horas 
antes Almudena abandonaba este mundo... ¿por otro mejor?... Posiblemente. 

El Real Conservatorio Superior de Música ha sido, sin duda, la segunda casa 
para Almudena. Aquí fue formada por Carmen Diez Martín, Catedrática de este 
Centro hasta 1982, el mismo año en que nuestra compañera obtuvo por oposi-
ción libre su propia Cátedra. A este Centro Almudena se dedicó «en cuerpo y 
alma» desde 1985, año en que se incorporó a la plantilla del Centro por concur-
so de traslados. 

Recordar a Almudena haciendo una semblanza de su personalidad resulta 
complejo, dada la pasión que tenía por tantas cosas. Almudena tenía pasión por 
la vida, aunque desgraciadamente se haya ido sin poder demostrar ese espíritu 
titánico con el que quería enfrentarse a su enfermedad. Pasión por la Enseñanza, 
con una imaginación y creatividad pedagógicas que han quedado plasmadas en 
una de las Escuelas más importantes para jóvenes como es la Escuela de verano 
«Ciudad de Lucena», y en los Cursos del Aula de Música de Alcalá junto a la 
revista de especializacíón musical Quodlibet. 

Sus alumnos, y por qué no decirlo muchos compañeros, nos hemos quedado 
huérfanos. Huérfanos de su vitalidad. Huérfanos de su generosidad. Huérfanos 
de su honestidad profesional. Huérfanos de ese espíritu de entrega ilimitado, 
dándose a sus alumnos y a sus amigos, sin pedir nada a cambio. Almudena dis-
frutaba aprendiendo para enseñar, disfrutaba con sus amigos, disfrutaba con «su» 
Real Madrid... El claustro del RCSMM ha perdido a uno de sus más valientes y 
participativos miembros. Luchó por aquello en lo que creía firmemente, que el 
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Conservatorio Superior estuviera en el lugar que le debía corresponder. Consiguió 
ser admirada y aborrecida, pero a nadie dejó indiferente. Su recuerdo permanece-
rá imborrable en todos cuantos tuvimos el placer de trabajar con ella y el privi-
legio de haber gozado de su fiel y profunda amistad. 

Ana Guijarro 
jefe del Departamento de Tecla del RCSMM 





ACABARON DE I M P R I M I R LOS PRESENTES N.OS I I Y 13 DE LA REVISTA 

' M Ú S I C A " , EN SU 2A ÉPOCA, EN LOS TALLERES DE A R T E S GRÁFICAS 

TARAVILLA EN LA MUY NOBLE Y LEAL VILLA DE M A D R I D 

EL DÍA 26 D E FEBRERO DE DOS MIL S IETE, 

FESTIVIDAD DE SAN A L E J A N D R O . 
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